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مساعدت  و  همکاری  محصول  که  هنر  حکمت  رهپوی  فصلنامه  دو  شماره  نخستین  انتشار 
یاست محترم دانشگاه، معاونت محترم پژوهشی و نیز  گرانقدر و دانشگاه معزز سوره به ویژه ر
یک عرض نموده و ضمن سپاس بیکران از  یت خوب سرکار خانم دکتر رمضان ماهی را تبر مدیر
یه پویا بتواند در رسیدن به اهداف خود  درگاه خداوند متعال جل و جلا، امید واثق دارم این نشر

موفق باشد.
یات علمی پژوهشی خود  دانشگاه سوره در سال های اخیر تلاش وافر نموده با گسترش نشر
مسیر ترقی و تعالی را برای استادن معزز، پژوهشگران محترم و دانشجویان ساعی و پرتلاش 
فراهم ساخته و در حد بضاعت، امکان نشر تحقیقات و مطالعات گرانقدر این عزیزان را میسر 

سازد.
و  تکمیلی  در حوزه تحصیلات  هنر اسلامی  تطبیقی  دکتری مطالعات  دوره  شکل گیری 
ین تحقیقی، دانشگاه  نیز تلاش ارجمند اعضای هیأت علمی دانشگاه در نگارش مقالات وز
یه رهپوی حکمت هنر را با توجه و تأمل  یات علمی خود، نشر را بر آن داشت با گسترش نشر
به حکمت، فلسفه و هنر، به ویژه هنرهای برخاسته از متن عرفان اسلامی و نگره های شهودی 
شرقی راه اندازی نموده و بستری برای چاپ و نشر پژوهش های حاصل از این تأملات را فراهم 

سازد.
افق  از  هنر  خوانش  و  فرهنگی  درون  گفتمان های  پذیرای  جهان  که  اخیر  سال  صد  در 
تمدن های کهن در شرق و نیز اندیشه اسلامی شده است، به نظر می رسد تأسیس و تحکیم 
یرساخت هایی برای تبیین و ترویج دستاوردهای تحقیقی و پژوهشی چنین گفتمانی به ویژه  ز
بر بنیاد و بنیان اصول و مبانی بومی و شرقی ضرورت تام داشته و یک اصل به حساب می آید، 
به ویژه با توجه به نگره های ژرف و عمیقی که در لابه لای متون عرفانی و حکمی نیمکره شرقی 
یعت را در وصول به حقیقت به هم پیوسته و بستری بسیار  یقت و شر وجود دارد؛ متونی که طر

غنی برای تأملات نوین در تبیین بطن و متن هنر فراهم می آورند.
تبادل  ارائه و  اندیشه و شهود، امکان  بنیاد  بر  ایجاد بستری  با  یه در پی آن است  این نشر
حکمی  رویکردهای  بر  کید  تأ با  را  هنر  حوزه  پژوهشگران  پژوهشی  و  تحقیقی  دستاوردهای 
یه بتواند با تبیین بنیان های نظری مکنون  عرفانی فراهم آورد؛ باشد که مقالات مندرج در این نشر
و مستور در سنت های اصیل شرقی، امکان خوانش آثار برآمده از هنرهای این سرزمین کهن را 

از زاویه ای نو امکان پذیر سازد.
این عزیزان  برای همه  از همکاران محترم در دانشگاه سوره سپاسگزاری نموده و  مجدد 

آرزوی توفیق و تعالی دارم.

حسن بلخاری قهی
سردبیر

سخن سردبیر
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چکیده
طنز و شوخ طبعی که در نقاشی شکل کاریکاتور به خود می گیرد، در فرهنگ بصری ایران جایگاهی ویژه داشت. 
»بهزاد« جزو نخستین هنرمندان جهان است که طبع خود را در این زمینه آزمود. او از این نظر بر هنرمندان غربی 
پیشی داشت. نگارنده با این فرضیه به سراغ طنز در نگارگری ایران رفت تا سیر و صور آن را در گذر زمان در متن 
ایران بکاود. شکل های منفردِ طنز، چه در متون مربوط به نگارگری و چه در خود نگاره ها ، بازیافتنی بود . دستِ کم 
دو متن مکتوب در این زمینه وجود داشت که حاکی از حضور کاریکاتور در نگارگری ایران بود. وجود نمونه های 
طنزآمیز که شکل کاریکاتور به خود گرفته در اوایل دورۀ صفوی، بنا به اقتضای شرایط، بیشتر شد. چون نگارگری 
 بزمی و رزمی، و عرفانی و مذهبی 

ً
کنده از مضامین و موضوعات اجتماعی و سیاسی و کلا دورۀ نخستین صفوی آ

بود. شماری از این مضامین در نگارگری انعکاس یافت که بعضی از آنها شوخ طبعانه و طنزآمیز بود. خودِ دربار 
صفوی از این نوع طنزها خالی نبود. حضور شماری از نمایشگران و دلقکان در دربار وجود این نوع تصاویر را 
توجیه می کرد. وجود تصاویر طنزآمیز در مکتب اصفهان به دلیل تحولات اجتماعی فزونی گرفت. به ویژه حضور 
نوگرایی و سنت در جامعه بر ابعاد این نوع شوخ طبعی ها افزود. در این مقاله نمونه هایی از نگاره های طنزآمیز در 
کانون توجه قرار گرفت تا این فرضیه را به اثبات برساند که کانون های هنری ایران در قلمرو کاریکاتور هم نه تنها از 

کانون های هنری غرب عقب نبود بلکه بر آنها پیشی هم داشت. 

کلیدواژه ها: کاریکاتور، نشمی کمانگر، سیمای قلندران، ارباب طرب و ضحک، اسبان نحیف.
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طنز و شوخ طبعی )کاریکاتور( در فرهنگ بصری ایران ▪ یعقوب آژند ▪ صفحۀ 7-14

مقدمه
می شود  اطلاق  تصویرسازی  از  نوعی  به  کاریکاتور   

ً
اصولا

جلوه  خنده آور  و  مضحک  دلخواه  گونه  به  را  خود  موضوع  که 
و  اغراق  تصویرسازی  نوع  این  ویژگی  مهم ترین  می دهد. 
از این رو  است.  موضوع  شاخص  عناصر  از  بعضی  در  مبالغه 
اتفاق  مبالغه ای  آن  در  که  می کند  پیدا  اهمیت  موضوع  صورت 
حیوانی  شکل  به  را  انسانی  چهره  اگر  ایتالیا  در  چنان که  می افتد. 
تصویر  کاریکاتور  پس  می گفتند.  کاریکاتور  بدان  درمی آوردند 
که  را  شخصیتی  مشخصات  و  خلقیات  که  است  کلامی  یا  و 
می گیرد.  سخره  به  است  موضوع  واقعی  شخصیت  واقع  در 
هنرپژوهان غربی، طبق عادت مالوف، کاریکاتور را به نام خود 
1464میلادی  سال  در  آن را  موسینی  نوشته اندکه  و  کرده اند  ثبت 
توبیخ  معنی  به  را  ایتالیایی  کاریکاتوره  واژه  موسینی  برد.  به کار 
با   سنت کاریکاتورسازی 

ً
و گوشمالی و جریمه به کار برد. اصولا

این مفهوم به کاراتچی نقاش ایتالیایی بر می گشت که از چهره های 
بیشتر  هم  انگلیس  در  می کشید.  خنده آور  تصاویر  معمولی 
چنین   )1764-1698( هوگارث  ویلیام  نقاشی های  خصوصیات 
جالب   .)2135-2134 ج2:  )مصاحب، 1356،  داشت  ویژگی 
ریشه  از  را  کاریکاتور  نظام،  فرهنگ  از  بهره گیری  با  اینکه دهخدا 
فرانسوی و به معنی تصاویر مضحک و مسخره جراید می داند. یعنی 
چاپ  روزنامه ها  در  که  چیزی  تا  شخصی  از  خنده آوری  صورت 
در محافل  کاریکاتور   .)15861 می شود )دهخدا، 1373، ج11: 
اشرافی فرانسه و ایتالیا، آن هم از برای خنده و شوخی حضور داشت. 
به نظر نگارنده کاریکاتور به مفهوم یاد شده، پیش از رواج در نقاشی 
غربی، در نقاشی ایران وجود داشت، منتهی جز به گونه مکتوب، 
چیزی از آن باقی نمانده است. کاریکاتور را به انواع مختلف ساده، 

هجایی، کمیک، مفهومی و فانتزی طبقه بندی کرده اند.

پیشینه
بصری  فرهنگ  در  شوخ طبعی  و  طنز  عنوان  که  مقاله ای  تاکنون 
با توجه به خصوصیات کاریکاتور، چاپ  نگارکری،  به ویژه  ایران، 
و  عمومی  منابع  از  بعضی  در  است.  نشده  مشاهده  باشد  شده 
در برخی از آثار هنرمندانی چون بهزاد، سلطان محمد و یا رضا 
عباسی اشاراتی به طنز صورت گرفته، ولی اینکه مضمون و موضوع 

اصلی نوشتار را به خود اختصاص دهد، نبوده است.

روش تحقیق
یعنی  تحلیل  و  ارزیابی  وصف،  فرایند  سه  یافته ها  بررسی  در 
برای  از  بود که ساز و کاری  چیستی، چگونگی و چرایی در کار 
رسیدن از جزییات به کلیات است. آثار مکتوب و تصاویر و غیره 
از مصالح و مواد اصلی آن برشمرده می شد. شیوه نقد علمی نیز در 

تجزیه و تحلیل یافته ها فراموش نشد.

یکاتور در متون کار
متون بازمانده فارسی راجع به هنرمندان دست کم دو مورد مطالبی 
دارند که موقوف به حضور کاریکاتور در نگارگری است. یک مورد 
البدایع  وقایع  در  هروی  واصفی  است.  بهزاد  الدین  کمال  دربارۀ 
خود در باب یکی از مجالس سلطان حسین بایقرا به حضور بهزاد 
اشاره طوری است که وجود  این  و  اشاره می کند  این مجلس  در 
تصاویر کاریکاتوری بهزاد را روشن می کند. واصفی دربارۀ شأن و 
منزلت بهزاد در نزد سلطان حسین بایقرا اطلاعاتی شفاف دارد و 

اینکه سلطان او را مانی ثانی لقب داده بود: 
پیرامون خاطر  المی  یا  و  را غمی  پادشاه عالیجاه  این  »هرگاه 
گردیدی و غبار قبضی بر مرآت ضمیر منیر رسیدی، استاد مشارالیه 
کردن  نگاه  مجرد  به  که  برآمیختی  پیکری  و  برانگیختی  صورتی 
صفحه  و  کدورت  زنگ  از  طبعش  آینه  وی،  در  پادشاه  حضرت 
خاطرش از نقوش کلفت فی الحال متجلی گشتی؛ و جناب استاد 
ماهرالاصناف همواره صور مختلفه و نقوش متنوعه به خود همراه 
بابا  امیر  اکثر صورت  و  بردی؛  به کار  به وقت حاجت  داشتی که 
محمود را که از جمله امرای عظیم الشأن و کبرای سترگ رفیع المکان 
درگاه عالم پناه بود، به اوضاع مختلفه تصویر می نمود و میر مذکور 

صورت عجیب و هیأت غریب داشت« )1349، ج 2: 910(.
 پیداست که تصاویر بهزاد از برای خنده 

ً
از متن یاد شده کاملا

و خوشی سلطان حسین، شکل کاریکاتور داشته و موجب انبساط 
تصاویر  این  از  اینکه  گو  است.  می شده  سلطان  خنده  و  خاطر 
همین  شود،  قضاوت  دقیق تر  و  شفاف تر  تا  نمانده  باقی  چیزی 
توصیفات کافی است تا بهزاد را از پیشگامان کاریکاتور در جهان 
 در اواخر نیمه دوم قرن نهم هجری 

ً
بدانیم. چون این ماجرا تقریبا

رخ داده و این تاریخ مصادف با نیمه اول ق رن چهاردهم میلادی 
است و در این سال ها تصویری به نام کاریکاتور در سنت نقاشی 

غرب وجود نداشته است. 
دومین متنی که از آن بوی کاریکاتور به مشام می رسد ماجرای 
فرزند  میر سید علی  است.  غزالی مشهدی  و  میر سید علی مصور 
آثاری  که  بود  شاه تهماسب  دربار  برجستۀ  نقاشان  از  میرمصور 
اعلام  از  پس  پدیدآورد.  صفوی  دورۀ  نگارگری  در  منحصربه فرد 
هنرمندان،  از  حمایت  عدم  و  تهماسب  شاه  توسط  نصوح  توبه 
همایون  دربار  راه  دیگر  هنرمندان  از  شماری  همراه  میرسیدعلی 
را در پیش گرفت و در دربار او و فرزندش اکبر صاحب اعتبار و 
تذکره  در  افشار  بیک  صادقی   .)65  :1382 )بیات،  شد  منزلت 

مجمع الخواص راجع به او می نویسد:
»پسر میرمصور است که در فن خود سرآمد اقران و از کارمندان 
کتابخانه شاه مرحوم بود. میر خودش نیز نقاش و مصوری بسیار 
هنرمند بود. به سبب اندک رنجشی، از عراق به هندوستان رفت و 
در خدمت جلال الدین اکبر به مراتب عالی نایل آمد. گویند مابین 



11 رهپویۀ  دورۀ اول، شمارۀ یک، پاییز و زمستان 1401

DOI: 10.22034/RPH.2022.697028

میر و مولانا غزالی شکرآبی پیدا شده و همدیگر را هجو کردند و 
میر شکلی شبیه به صورت غزالی کشیده و به علت این کدورت هر 

دو ضایع شدند« )1327: 98-97(. 
از قرار معلوم، داستان از آنجا شروع شده که غزالی مشهدی از 
شاعران قرن نهم و دهم هجری، میرسید علی را که در شعر جدایی 
تخلص می کرده، متهم می کند به اینکه اشعار میر اشکی قمی را 
دزدیده و به نام خود کرده است. میرسید علی هم بعد از آن هجو، 
صورت غزالی را به شکل زننده ای تصویر می کند. امین احمدرازی 
هند  به  دیدارغزالی  هوای  به  می نویسدکه  قمی  اشکی  میر  دربارۀ 
سفرکرد ولی هرگز به دیدار او نایل نیامد. او در هنگام فوت دیوان 
شعر خود را به میرجدایی )میرسیدعلی( داد تا منتشر سازد و میر 
سیدعلی هم آنچه را به کار می آمده به نام خود کرد و بقیه را در آب 
انداخت )1378، ج2: 1087(. ذبیح اله صفا ضمن ثبت داستان 
او دیدم  از  نتایج الافکار، می نویسد: »دیوانی که من  از  یاد شده 
در حدود نه هزار بیت غزل و چند رباعی و قطعه و مفردات دارد 
و نمی دانم آنچه دربارۀ سرنوشت اشعارش نوشته اند تا چه میزان با 

حقیقت همراه است« )1364، ج5: 192-191(.
از  دو  هر  مشهدی  غزالی  و  علی  میرسید  که  است  گفتنی 
و  منزلت  اکبرصاحب  دربار  در  که  بودند  به هند  ایرانی  مهاجران 
مقام شدند و در دربار به رقابت صنفی و هنری پرداختند. غزالی، 
میرسیرعلی را که گاهی شعر می گفت، هجو کرد و می رسید علی 
هم برای مقابله، پیکره او را به شکلی زننده تصویر کرد و جالب 
اینکه به گفته صادقی بیک افشار با این عمل »هر دو ضایع شدند«. 
نوعی  به  هم  غزالی  تصویر  این  یادشده،  مطالب  به،  باتوجه 
کاریکاتور بوده که تمسخر همگان را برانگیخته است. میرسیدعلی 
وصی  و  فروبست  جهان  از  چشم  آباد  جهان  1069در  سال  در 
تا در جوار آرامگاه امام رضا  او نعش وی را به مشهد منتقل کرد 
یاد  که  مثالهایی   .)90 شاملو، 1374، ج2:  قلی  )ولی  کند  دفن 
است  کاریکاتوری  تصویرپردازی  از  شده  ثبت  نمونه های  شد 
نشده  ثبت  ولی  بوده،  اینها  از  بیش  بسیار  موارد  که  نیست  دور  و 
است. نگاهی به آثار کاریکاتوری بازمانده از نگارگری ایران، چهره 

روشنی از این سنت تصویرگری را نشان می دهد.

شوخ طبعی در تصاویر بازمانده
پیداست کاریکاتورهایی که بهزاد در مجلس سلطان حسین بایقرا 
می کشید، منحصر بدان مجالس بوده و اثری از آنها باقی نمانده و 
یا اینکه به دلیل طراحی دم دستی و سخافت، آنها را قابل نگهداری 
او منعکس  از نگاره های  بهزاد در بعضی  ندانسته اند. شوخ طبعی 
شده و طنزی را بازتاب داده، گرچه از نظر طراحی، اغراقی در آنها 
صورت نگرفته است. از جمله این آثار، طراحی دزد، شاعر و سگها 
 رضا عباسی آن رابه اتمام رسانده است. این طراحی 

ً
است که بعدا

داستانی از گلستان سعدی را به تصویر می کشد.
اتفاق  قلعه  یک  در  و  زمستانی  فضای  یک  در  ترکیب بندی 
می افتد و شاعر برای گرفتن صله و انعام از صاحب قلعه، گرفتار 
پیشخدمت دزد می شود و در حین فرار، سگان دنبالش می افتند. 
تا سنگی را بردارد. ولی  شاعر برای صیانت از خود خم می شود 
و  می نگرد  را  او  دزدان  دسته  زمین چسبیده.  به  و  بسته  یخ  سنگ 
می خندد و شاعر می گوید: »این چه قلعه ایست که سگ را گشوده 
و سنگ را بسته اند « )کنبی، 1389: 123-124(. شاید بتوان این 

اثر را در زمره کاریکاتور مفهومی تعبیرکرد )تصویر1(.
استاد محمد سیاه قلم )محمد بن محمود شاه خیام و یا غیاث 
الدین محمد نقاش( از شاگردان استاد عبدالحی بود )آژند، 1400(. 
او پیش از بهزاد به طراحی و کشیدن تصاویر کاریکاتورگونه پرداخت 
و از پیشگامان کاریکاتور در جهان شد. جزییات و تفصیلات در 
تصاویر استاد محمدسیاه قلم کمترحضور دارد و آنچه که هست 
ابداع و ابتکار در بیان صریح پیکره ها، شوخ طبعی و طنز و تسخر 
به ویژه در دیونگاریها و مبالغه و اغراق در اعضای بدن پیکره ها و 
ملاحظات دقیق در حرکات و سکنات آنهاست. در این آثار دربار و 
درباریان حضور ندارند از این رو وی مهار قلم خود را رها می کند تا 

تصویر 1. بهزاد، دزد و سگان، موزۀ بریتانیا، لندن. )منبع: کنبی، 1389: 124( 
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با اغراق و دیدی طنزآمیز چهره های واقعی جامعه خودش را نشان 
دهد. زبان تصاویر او زبانی عامیانه است و در آن از زبان خواص 
خبری نیست. او با مردم زمانه سر و کار داشت و آلام و رنج های 

آنها را در قالب طنز و طعن به بیان کشید )تصویر2(.
سلطان محمد در عین حال که در رعایت اصول نگارگری توانا 
بود با اینهمه در بعضی از نگاره ها، بین جد و طنز موازنه برقرار کرد. 
نگاره مستی لاهوتی و ناسوتی او حد و حدود اندیشه ورزی عارفانه 
و عامیانه حافظ را به خوبی نشان داد. این نگاره صحنه جدال دو 
دنیای لاهوت و ناسوت است و در حد فاصل این دو، حافظ رند لم 
داده و سوانح و لوایح هر دو را نظاره می کند. سلطان محمد در عالم 
ناسوت معرکه ای برپا می کند که از روح طنز و طیبت خالی نیست. 
با  انداخته اند  راه  مضحکه  دلقک  و  لوده  شماری  معرکه  این  در 
پوزه های جلو آمده وکلاه بوقی که چیزی جز کاریکاتور تعبیری ندارد 
و شماری دردی کش و خمار هم در این میان می لولند. این نگاره 
از معدود نگاره های هنر نگارکری ایران است که در آن دو مفهوم 

عارفانه و عامیانه در حد نصاب به کار رفته است )تصویر3و4(. 
یک نگاره دیگر به سلطان محمد منسوب است که در آن شماری از 

پیکره ها در پوست بز و میمون مشغول دلقک بازی هستند. 
هروی  محمدی  نگاره های  از  یکی  در  مشابهی  مضمون 
منعکس شده که در آن باز شماری از نمایشگران در پوست بز و 
میمون در حال پایکوبی هستند و دو پیکره کلاه بوقی برسر دارند و 
چهار پیکره دیگر تنبک و دایره می نوازند. طنز و شوخ طبعی و روح 

کاریکاتور بر کل ترکیب بندی حاکم است )تصویر5(.
یک نمونه از نگاره های کاریکاتورگونه، نگاره ای است منصوب 
به شاه تهماسب که شماری از ارباب طرب و ضحک دربار را در 
فضای صحرا نشان می دهد. هیبت آغا که باید هیبت وصولت از 
سر و رویش می بارید، تکیده و خمیده در سمت راست فوقانی ناظر 
صحنه است. تحفه جان، ساقی فربه، در مقابل مولانا احمد نعش 
بندگی می کند. قارپوز سلطان ایشک آغاسی با هیکل گنده و تعلیمی 
زیر بغل مشغول باده گساری است و طرفه رقاص هم با پیکر فربه و 
قلمبه  پایکوبی می کند و استاد نعمان نایی هم نی می نوازد. روح 

طنز و طیبت بر صحنه حاکم است )آژند، 1398: ج2: 487(. 
به نظر می رسد با رهایی نقاشی از قید و بند دربار، پس از توبه 
نصوح شاه تهماسب و شکل گیری کارگاه های خصوصی هنرمندان 
در  نقاشان  و  شده  گسترده  نقاشی  تفننی  موضوعات  جامعه،  در 
کرده اند.  پیدا  بازتری  دست  منتقدانه  سلیقه  و  ذوق  به کارگیری 
هنرمندانی چون صادقی بیک افشار و رضا عباسی که نوعی حس 
تمرد در وجودشان حضور داشت قلموی خود را گاه با طنز و تنقید 
به کار انداختند و آثاری پدید آوردند که مفسر جریانهای اجتماعی 
و سیاسی روزگار شاه عباس اول در اصفهان بود. رضا عباسی در 
است.  زدنی  مثال  جامعه  مطعون  موضوعات  از  بعضی  نکوهش 
یکی از آثار نغز و پرمغز و در عین حال طنزآمیز او نگاره نشمی 
کمانگر است. او در این نگاره کمانگر قزلباشی را که یک زمانی 
در دولت نوخاسته صفوی به استواری جسم و جان و عقیده شهره 
نی  پاهای  برآمده،  پوزه  باریک،  با چهره ای نحیف، گردن  بودند، 
است  گساری  افیون  مشغول  قلیان  با  که  کشید  تصویر  به  قلیانی 

تصویر 2. استاد محمدسیاه قلم، سنگ انداز،
توپقاپی سرای )خزینه 2153(، استانبول. )منبع: آژند، 1400: 118( 

تصویر 3. سلطان محمد، جزیی از نگارۀ مستی لاهوتی و ناسوتی، 
آرتورسکلر، موزۀ هنری فاگ، دانشگاه هاروارد. )منبع: آژند، 1384: 149(

تصویر 4. سلطان محمد، جزیی از نگارۀ مستی لاهوتی و ناسوتی، 
آرتورسکلر، نوزه هنری فاگ، دانشگاه هاروارد. )منبع: آژند، 1384: 149( 
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نظاره  تعجب  با  را  کمانگر  قلیان  بدنه  جوان  پیکره  )تصویر6(. 
می کند )تصویر5(. به نظر می رسد رضا عباسی با این تصویر عمق 
این  به خوبی نمایش داده است.  را  فساد کارگزاران دربار صفوی 

تصویر را می توان نماد کاریکاتور آن دوره نامید. 
رضاعباسی به دلیل حضور در بین آحاد مردم جامعه اصفهان 
دورۀ شاه عباسی، از افراد فرودست جامعه طراحی ها و صحنه هایی 
آفرید که با نوعی شوخ طبعی و طنز همراه بود. تصویر لوطی انتری 
سوار بر اسبی نحیف که انتری بر شانه دارد و اسب از فرط سستی 
به سر قوچش  بازی دستارش  یا قوچ  نای راه رفتن ندارد  نزاری  و 
بسته و روی زمین لمیده و قوچ پیروزمندانه سربرافراشته و یا تصویر 

که  یا چماقدارانی  و  گرفته  گاز  را  او  پای  که خرسش  خرس بازی 
چماق بر دوش و دست در دل کوه و دشت و صحرا درگذرند و یا 
شیری که میمونی بر گرده آن سواراست )تصاویر7و8و9(، جملگی 
روایت گویای جامعه اصفهان آن ایام با زبان طنز و کاریکاتور است.

مضامین و موضوعات
جامعۀ سنتی ایران از قرن هفتم هجری که نقاشی و نگارگری را به 
مثابه شناخت خصایل فرهنگی و اجتماعی به کار گرفت، فضاهای 
گوناگونی را، بسته به تفکر و تربیت ذهنی هنرمندان، تجربه کرد. 
آنها برای  از  تا  هنرمندان منابع مختلف بصری در اختیار داشتند 

تصویر 5. محمدی هروی، گروه مقلدان، موزۀ بریتانیا، لندن.
)URL1 :منبع(

تصویر 6. رضا عباسی، نشمی کماندار، آرتورسکلر،
موزه های هنری دانشگاه هاروارد، ماساچوست. )منبع: آژند، 1385: 141( 

تصویر 7. رضا عباسی، لوطی انتری، مجموعۀ خصوصی، کیمبریج، 
ماساچوست. )منبع: کنبی، 1389: 82( 

تصویر 8. رضا عباسی، قوچ و قوچبان، موزۀ بروکلین، نیویورک.
 )URL2  :منبع(

تصویر 9. رضا عباسی، خرس و خرسبان، موزۀ بریتانیا، لندن.
)منبع: کنبی، 1389: 54(
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تولید آثار هنری خود بهره بگیرند. در فضاهای درباری، در کنار 
جدی ترین مسایل مملکتی، طنز و استهزا نیز گاهی حاکم می شد و 
به ویژه مقلدان و اهل طرب و ضحک وارد میدان می شدند و شرایط 

طربناکی برای درباریان پدید می آوردند.
آنها برای هنرمندان اسباب طنز و طرب فراهم می کردند تا با 
و تصاویر  ببخشند  و هوا صورت عینی  این حال  بر  قلموی خود 
خنده آوری را تولید کنند. نمونه هایی از این نوع تصاویر را می توان 
در لابلای نگاره ها ی متون پیدا کرد. جامعه خارج از دربار، برای 
کنده  ذهن های جست و جوگر هنرمندان و به ویژه طرز نگرش آنها، آ
همه  اجتماعی،  طبقات  تلاش  و  کوشش  بود.  طیبت  و  طنز  از 
سویه، با عیش و نوش و طیش همراه بود و برای نگاه دقیق و عمیق 
 
ً
بعضی از هنرمندان، می توانست مایه طنز و شوخ طبعی باشد. مثلا
سیمای قلندران با آن سر و ریش تراشیده، بوق شاخی در دست، 
حلقه آهنی در گوش و گردن و چهره دریوزگی و جوال بر دوش، 
سبزک )حشیش( در دست، آلات آهنین طوق و کمان و زنجیر و 
عصا و دبوس وکلاه بوقی دراز برسرتاسر پیکره و ابروهای تراشیده 
ترکیبات  نگارگران  برای  217و225(.   :1386 کدکنی،  )شفیعی 
بصری جذابی داشت تا آنها را در دایره طراحیهای خود قرار دهند 

)تصاویر10و11و12(.
فی حد  برای خود می ساختند،  قلندران  که  و سیمایی  شکل 
بر  آنها  علیه  را  جامعه  تمسخر  و  طنز  و  بود  کاریکاتورگونه  ذاته، 
می انگیخت؛ با اینکه گفتنی است آنها شکل ظاهری زندگی خود را 
برای هدفی در فراسوی خویش به کار می گرفتند وگاه جنبه سیاسی 
و اجتماعی داشت و این از دید هنرمندان پنهان نمی ماند. هنرمندان 
با تصویرپردازی چهره طنزآمیز قلندران، در حقیقت، چهرۀ طنزآمیز 

بستر زندگانی جمعی جامعه را به تصویر می کشیدند، بستری که 
چنین آدمیانی در خود پرورش داده بود.

در  نیز  جامعه  مردمان  از  شماری  فلاکت  و  گرسنگی  و  فقر 
به  کاریکاتور  و  طنز  شکل  و  داشت  وسیع  پهنایی  هنرمندان  آثار 
خود می گرفت. پیکره انسانهای حسرت زده با چهره های پریشان و 
بهم ریخته در کسوت سیاهان، نوکران، مهتران، درویشان، لوطیان و 
لوندان، باده گساران، مقلدان و مخنثان و دلقکان، و غیره و غیره در 
نگارگری ایران اندک نیست. حتی تصاویرکاریکاتوری چهارپایانی 
چون اسب و شتر و سگ و غیره ما را به درون فضای زندگی روزمره 
اجتماعی می کشاند. جایی که اسب از فرط گرسنگی یک پوست 
قابل پیش بینی است.  آن  و استخوان شده، وضع زندگی صاحب 

تصاویر زیر گویای چنین شرایطی است )تصاویر13و15(.
گاهی پیکره واقعی بعضی از انسان ها به قدری طنزآمیز می شد 
که شوخ طبعی هنرمندان را بر می انگیخت تا آنها را با بیانی دقیق 
نشان دهند. یک نمونه تصاویری بوده که بهزاد از امیر محمود ، از 
امیران دربار سلطان حسین بایقرا ، می کشیده و سلطان را به خنده 
وامی داشته است. یک نمونه دیگر، پیکره سواره ای از علیقلی بیک 
 از خواجگان درباری( 

ً
جبادار است که در آن مردی کوتوله )ظاهرا

سوار بر اسبی یغور و هیکلمند شده است )آژند، 1385: 231(. 
برادر محمدزمان.  از حاجی محمد،  وزیر  پیکره شاهقلی خان  یا 
انگار  که  شده  کشیده  طوری  شاهقلی خان  چهره  نگاره  این  در 
سکته کرده و نگاره حالت کاریکاتور یافته است )سودآور، 1380: 

 .)378
نقاشی لاکی از اواخر دورۀ صفوی گسترش یافت و از تأثیرمحیط 
انواع  کرد.  نقاشی  نام  به  هنری  درگیر  را  مردم  وآحاد  رنماند  برکنا 

تصویر 10. چهره قلندر، اوایل قرن یازدهم 
هجری، موزۀ متروپولیتن، نیویورک.

)URL3 :منبع(

تصویر 11. پیکرۀ قلندر، بساون، قرن شانزدهم 
میلادی، آلبوم شاهزاده سلیم

)URL4 :منبع(

تصویر 12. پیکرۀ دیگری از قلندر، توپقاپی 
سرای، استانبول.
)URL5 :منبع(
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طنز و شوخ طبعی )کاریکاتور( در فرهنگ بصری ایران ▪ یعقوب آژند ▪ صفحۀ 7-14

در این مقام، دو نمونه از نقاشی و نگارگری هند و ایران را، از 
این مقولات، ثبت می کنیم و بدون شرح و بسط )تصاویر15و16(.

)URL8 :تصویر 16. پیکرۀ فربه، مکتب گورکانی هند. )منبع

نتیجه گیری
با توجه به بعضی از منابع مکتوب و تصویری که به لحاظ تاریخی 
به منابع مکتوب و تصویری غرب پیشی دارد و با پرهیز از هر نوع 
دعوی های تندروانه، هنرمندانی چون استاد محمد سیاه قلم و استاد 
کمال الدین بهزاد )اولی در مرحله نخست و دومی در مرحله دوم 
مکتب هرات( از پیشگامان نقاشی کاریکاتور در جهان بودند. از 
آثار بر جای مانده از هر دو استاد، می توان آنها را در زمره قدمای 
قوم کاریکاتور طبقه بندی کرد. شماری از آثار محمد سیاه قلم جای 
اسباب  و  علل  و  رموز  و  اصول  با  وی  که  نمی گذارد  باقی  تردید 
پیکره ها  از اعضای بدن  اغراق نمایی بعضی  به ویژه در  کاریکاتور 

آشنا بوده که امروزه از آن با عنوان گروتسک یاد می کنند. 
حضور تفنن و تفرج در حیات درباری ایران، لامحاله، بعضی 
از هنرمندان را به تصویر مراتب طنز و شوخ طبعی می کشاند. به 
همان میزان که در بین شاعران و ادیبان، در شرایطی خاص، هجا و 
بدگویی و مزاح درمی گرفت، در بین هنرمندان نیز این طنز و هجو 
رخ می داد و جلوه عینی پیدا می کرد وگاه محرک رشک و دشمنی و 
رقابت بین آنها می شد که یک نمونه آن در بین میرسیدعلی، نقاش، 

و غزالی مشهدی، شاعر، رخ داد. 
روشن بینان  و  روشنفکران  مقام  در  هنرمندان  گذشته،  اینها  از 
جامعه، گاه در محیط پیرامون خود انسانها و صحنه هایی می دیدند که 
طعنه آمیز و موهن و مضحک بود و آنها را به نقد و نظر وا می داشت. 

نقد و نظر آنها در تصاویری جلوه می یافت که از کار و کردار 
شماری از طبقات فرودست و با مطرودین جامعه همچون بندیان، 
با رنود و جنود و غیره می کشیدند و لطایف و  اسیران، مجرمان و 
ظرایفی را در مفاهیم و مطاوی تصاویرشان می گنجاندند که امروزه 
در مقوله ای به نام کاریکاتور خلاصه می شود. رویکرد هنرمندان به 
طنز و شوخ نگری، از مکتب اصفهان فزونی گرفت چون از این زمان 
به بعد روند و جریان نقاشی ایران متحول شد و ارتباط جهانی پیدا 

کرد.
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چکیده
با این پرسش که آیا: برای ابن عربی موضوع نسبت میان لفظ و معنا یا فرم و محتوا و نحوۀ تعامل آنها در ظهور 
زیبایی مطرح بوده یا نه؟، نیز این پرسش که: اگر برایش مطرح بوده و دیدگاه خاصی داشته آیا وی بر پایۀ این نگاه 
به نقد یک اثر ادبی پرداخته است یا نه؟ سراغ کتاب فتوحات رفتیم و به گشت وگذار در آن پرداختیم. به ناگاه در 
گوشه ای از جنگل این کتاب، با صفحاتی مواجه شدیم که وی به هر دو پرسش ما پاسخ مثبت گفته است. چکیدۀ 
پاسخ او به پرسش نخست این است که زیباییِ یک اثر هنری، از نوع ادبی، دو ساحت دارد؛ ساحت حضوری 
 آن دو نیست بلکه 

ِ
و ساحت ظهوری. به لحاظ حضوری، این زیبایی مولود لفظ یا معنا، و یا مولود حاصل جمع

مرتبط با ذات اثر هنری است که این ذات، از سنخ حضور، و متصل است به حقیقت زیبایی جهان هستی که 
هرگونه اثر هنری، تجلی آن حقیقت است و هم زمان، حجاب و جلالِ آن جمال است. اکنون اثر هنری، مظهر و 
مجلای آن زیبایی است و می توان این ظهور زیبایی را »حسن و نکوئی« نامید. این حسن، بر اثر امتزاج لفظ ناب 
و معنای شگرف، حاصل می شود و این امتزاج، یک راز است که می تواند با ایجاد تحیر در مخاطب این اثر، او 
را از زندگی روزمره و زیستن در »جهان لانه« برهاند و به ساحت حقیقتِ زیبایی و زیباییِ حقیقی نزدیک گرداند. 

سپس وی بر پایۀ این زیباییِ دوساحتی، به نقد یک قطعه شعر عاشقانه می پردازد.

کلیدواژه ها: اثر ادبی، لفظ و معنا، زیبایی، حضور، ظهور، نقد هنری، فتوحات ابن عربی.
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تعامل فرم و محتوا )یا لفظ و معنی( در ظهور زیبایی، و نقد ادبی بر پایۀ آن، در فتوحات ابن عربی ▪ نصرالله حکمت ▪ صفحۀ 15-23

مقدمه
و  شکل  معنا،  و  لفظ  ماده،  و  صورت  ـ یا  محتوا  و  فرم  موضوع 
یا هر تعبیر دیگری در این باب ـ یکی از موضوعات  مضمون، و 
به  و  زیبایی شناسی  و  اثر هنری  پهنۀ خلق  در  تأمل  قابل  و  جدی 
دنبال آن، در حوزۀ نقد هنری و به طور خاص نقد ادبی است. در 
این باب دیدگاه های متفاوتی مطرح است که همۀ آنها از جهات 
گوناگون قابل مطالعه اند و به خصوص اگر زمینه های هنریِ مختلف 
نکتۀ  توجیه اند.  قابل  نحوی  به  دیدگاه ها  این  کنیم، همۀ  لحاظ  را 
ظریفی که در اکثر این نحوه نگاه ها جای تأمل دارد این است که 
شکلی از »دوگانه انگاری« را می توان در آنها مشاهده کرد؛ دوگانۀ 

فرم و محتوا.
اکنون ما با مجموعه پرسش هایی برآمده از موضوع فوق، سراغ 

ابن عربی در کتاب فتوحات مکیه رفته ایم و می خواهیم بدانیم که:
 آیا مسئلۀ »فرم و محتوا« یا »لفظ و معنا« برای ابن عربی 

ً
ـ اولا

مطرح است یا نه؟
 آیا او نیز مسئله را با همین رویکرد دوگانه می بیند و یا 

ً
ـ ثانیا

رویکرد دیگری دارد؟
 آیا بر اساس دیدگاه خود، به عرصۀ نقد هنری وارد شده 

ً
ـ ثالثا

و به طور خاص به نقد ادبی پرداخته است یا نه؟
است  این  پرسش ها  این مجموعه  باب  در  ما  اجمالی  پاسخ 
که: نظر به این که برای وی مفاهیم بنیادین هنر از قبیل »زیبایی«، 
»عینیت  »لذت«،  »خلاقیت«،  ظهور«،  و  »حضور  »خیال«، 
و  بحث  به  آنها  دربارۀ  تفصیل  به  و  بوده  مطرح  غیره  و  زیبایی« 
او در  این که شخص  به  از جانب دیگر نظر  کندوکاو پرداخته، و 
میدان ادبیات و در نوع ادبی، خلق اثر هنری را تجربه کرده، و نیز 
با توجه به این که در قلمرو معرفتی او »کلمات« نقش تعیین کننده 
دارند، باید در مورد رابطۀ لفظ و معنا، دیدگاه خاص خود را داشته 

باشد.
سراغ  اجمالی  پاسخ  این  با  و  فوق،  پرسش های  مجموعه  با 
کتاب فتوحات رفتیم. حاصل کارمان مقالۀ حاضر است. در کتاب 
ما  پرسش های  با  مرتبط  که  پراکنده ای  مباحث  بر  علاوه  مذکور، 
مطرح است، صفحاتی را به بحث دربارۀ رابطۀ لفظ و معنا، و بر 
پایۀ آن به نقد یک قطعه شعر عاشقانه اختصاص داده است که ما 
با تحلیل همین متن، نخست دیدگاه او را در باب  در این مقاله، 
زیبایی  شناسی ادبی، و نسبت میان لفظ و معنا به دست می آوریم. 
سپس نقد ادبی او را که بر پایۀ همان دیدگاه، شکل گرفته، مطرح 

خواهیم کرد. پس مقالۀ حاضر دو بخش دارد.

پیشینه
زیاد  بسیار  ابن عربی  آنکه مقالات علمی در خصوص دیدگاه  با 
خصوص  در  شده  انجام  بررسی  طبق  اما  است،  شده  نگاشته 

این مقاله  و تحلیل  یافت نشد  پیشینۀ دیگری  این مقاله،  موضوع 
 بر اساس متون اصلی نگارش شده توسط این عربی صورت 

ً
صرفا

پذیرفته است. 

بخش نخست: دیدگاه ابن عربی در باب نسبت میان لفظ و معنا

نظر به این که روش ما در این مقاله، توضیح و تحلیل متن است، 
نخست متن مورد نظر را می آوریم. سپس دربارۀ آن وارد بحث و 

گفت وگو می شویم.
ابن عربی می گوید:

جمال الشعر و الکلام ان یجمع بین 
اللفظ الرائق و المعنی الفائق )فتوحات، ج 4: 35( 

)زیبایی شعر و کلام، آن است 
که لفظ ناب و معنای شگرف فراهم آیند.( 

باب  در  گسترده  و  مستوفا  نحوی  به  آثارش  در  وی  هرچند 
زیبایی سخن گفته و به کندوکاو در جوانب گوناگون آن پرداخته، 
این جا اما او سخن از زیبایی شعر و کلام می گوید. چنین جمالی 
را او بدین گونه می بیند که جامعیت داشته باشد؛ جامعیت میان دو 
چیز؛ لفظ روان و ناب، و معنای قدرتمند و شگرف. شاید در نگاه 
بدوی چنین به نظر آید که مراد وی جمع ظاهری میان لفظ خوب 
و معنای خوب است و می خواهد چنین بگوید که این هر دو در 
خلق زیبایی سهیم اند. اما از یک سو ادامۀ عبارت، و از سوی دیگر 
دیدگاه او دربارۀ »جمال« در موارد دیگر و آثار دیگر، حکایت از 
آن دارد که وقتی او در ساحت زیبایی و جمال، سخن از جامعیت 
 
ً
از سهم بری را مد نظر دارد. چراکه اساسا می گوید، چیزی فراتر 
فهم او از »جمال و زیبایی« چیزی است فراتر از آن چه ظهور دارد 
»ظهور«  سنخ  از  را  »جمال«  وی  دیگر  بیان  به  می شود.  عیان  و 
که  »جمال«  نه  می شود،  ظاهر  و  عیان  آن چه  بلکه  نمی داند؛ 
»جلالِ جمال« است؛ و جلالِ جمال یعنی آن پرده ای که زیبایی 
را هم عیان می کند و هم به احتجاب می برد. بدین گونه باید گفت 
که از نظر محیی الدین، جمال حقیقی از سنخ »حضور«1 و از آنِ 
عیان  آن چه  است.  پنهان  ظواهر  این  پشت  در  که  است  حقیقتی 

می شود، در واقع مظهر آن جمال است و نامش »حسن« است.
اینک دیدگاه او را در باب جلال جمال، در یکی دیگر از آثار 

او می خوانیم و زان پس به ادامۀ عبارت متن مورد نظر می پردازیم.
وی در یکی از آثارش و در ضمن بحث از جمال و جلال الهی 
سخن از این می گوید که ما نمی توانیم به نحو مطلق، انس را قرین 
جمال، و هیبت را قرین جلال بدانیم. یعنی گرچه اجمالا این دو 
آنها ملازمه نیست. زیرا جلال و  اما میان  به هم پیوسته اند  دوگانه 
جمال، دو وصفند برای خدای تعالی، اما هیبت و انس، دو وصفند 
برای انسان. وضعیت این اوصاف به نحو کلی و اجمالی، چنین 
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است که هیبت، با جلال، و انس، با جمال همراه است. اینک باید 
به درون انسان رفت و احوال او را به هنگام برقراری ارتباط با جلال 
شکال گونه گون دارد. 

َ
و جمال مورد مداقه قرار داد. چراکه زیبایی، ا

به بیان دیگر زیبایی به گونه ای نیست که همواره با انسان و در کنار 
انسان باشد و آدمی بتواند به سادگی آن را درک و دریافت کند. گاه، 
زیبایی چنان است که آدمی تاب دریافت آن را ندارد مگر از پس 
نامیده  این حجاب است که »جلالِ جمال«  اینک  یک حجاب. 
می شود و کاربردی دوگانه دارد. از یک سو ما را از هیبت جمال، 
دور می کند و از سوی دیگر ما را به انس جلال ـ که در واقع حجاب 
است ـ نزدیک می سازد )نقل به اختصار از کتاب  الجلال والجمال، 

در مجموعۀ رسایل ابن عربی: 36(.
بحث  مورد  موضوع  به  را  فوق  نکتۀ  حاصل  بخواهیم  اگر 
ادبیات، و در  بایدمان گفت که جمال در عرصۀ شعر و  بیاوریم، 
در  که  است  چیزی  آن  فقط  نه  کلمات،  معماری  پرشکوه  میدان 
مجموعۀ لفظ و معنا عیان می شود؛ بلکه آن چیزی نیز هست که 
اثر ادبی،  بیان دیگر، در یک  این مجموعه آن را عیان می کند. به 
بودنِ لفظ، و شگرف  ناب  زیبایی، صرف حاصل جمع  و  جمال 
از زیبایی  بودنِ معنا نیست؛ بلکه این حاصل جمع، که ظهوری 
اثر  این  ذات  مقوم  که  دارد  حضوری  جمالی  از  حکایت  است، 
هنری است؛ بعنی این حاصل جمع، پرده ای است که آن جمال 
حقیقی، روی آن نقش زده است. اکنون به ادامۀ عبارت می پردازیم 

که مؤید همین معنا است.
فیحار الناظر والسامع فلایدری 
اللفظ احسن او المعنی او هما

علی السواء 
)فتوحات، ج 4: 35 ( 
) پس بیننده و شنونده، 

حیرتزده می شود و نمی داند که 
لفظ، نیکوتر است یا معنا، و یا 

هر دو به یک اندازه.( 

در ظاهر عبارت فوق دست کم دو نشانه است که مدعای ما را 
تایید می کند. نخست این که سخن از حیرتزدگی بیننده یا شنوندۀ 
اثر هنری به میان می آید. یعنی یک اثر ادبی، هنگامی زیبا است که 
بتواند مخاطب خود را به وادی بهت زدگی و تحیر بکشاند؛ چنان 
تحیری که نداند لفظ و معنا چه سهمی در آفرینش این حسن و 
نیکوئی داشته اند. دوم این که وقتی به عرصۀ »لفظ و معنا« می آید 
به کار  بلکه واژۀ »حسن« را  از »جمال« نمی گوید؛  دیگر سخن 
می برد که به معنای نیکوئی ظاهر است. شاید ما هر دو واژه ـ بعنی 
جمال و حسن ـ را در زبان فارسی به یک معنا که همان »زیبایی« 
است ترجمه می کنیم و به کار می بریم و در استعمال آن دو، اندکی 

مسامحه داریم اما میان آن دو در زبان عربی تفاوت است؛ یعنی 
حسن در معنای زیبایی ظاهری و محسوس به کار می رود که همان 
»نکوئی« باشد اما جمال، اعم از زیبایی ظهوری و حضوری، و 

اعم از زیبایی محسوس و نامحسوس است.
ادبی  زیبایی  ابن عربی  نظر  از  که  گفت  می توان  ترتیب  بدین 
حقیقتی است نهفته در آن سوی لفظ و معنا که حسن ظاهری و 
محسوسِ برآمده از تعامل لفظ و معنا، تجلی آن جمال حضوری 
و حقیقی است و مهم ترین نشانۀ آن، تحیری است که در مخاطب 
این اثر ادبی پدید می آورد. الحال می خواهیم قدم فراتر بگذاریم و به 
مقتضای عبارت فوق، سخن از این بگوییم که از نظر محیی الدین 
غایت یک اثر ادبی ـ که مقومِ هنری بودنِ آن است ـ خلق حیرت در 
مخاطب خویش است. گر نیک بنگریم، عبارت بالا با »فا« آغاز 
می شود: »فیحار«. این »فا« را »فای تفریع« گویند؛ یعنی این که 
مفاد این عبارت که دال بر حیرت زدگی مخاطب اثر ادبی است، 
 بر »زیبایی ادبی« است. به بیان دیگر زیبایی ادبی که بر اثر 

ِ
متفرع

تعامل لفظ و معنا ظهور کرده است، نشانۀ حقیقی اش این است 
که اندرون مخاطب خود را به هم می ریزد و او را به حیرت مبتلا 

می کند.
 به 

ً
به عبارت دیگر از نظر شیخ، زیبایی ادبی را نمی توان صرفا

یک بازی زبانی، و به برقراری ارتباط میان الفاظ دلنشین و معانی 
این  اینک  نیستند.  کافی  اما  لازمند  همه  این ها  فروکاست.  والا 
زیبایی لفظ و معنا باید مُغیایِ به یک غایت باشد؛ غایتی بیرون از 
خودش و کالبدش؛ در پهندشتِ وجود مخاطبش. باید بتواند او را 
به هم بریزد؛ از خویش برون سازد و به وادی تحیرش بکشاند. اگر 

نتواند، اثر هنری نیست؛ هرچند به صد آرایه آراسته باشد.

غایت انسانی به مثابۀ مقومِ اثر ادبی
میزان سنجش زیبایی ادبی، چیزی است بیرون از اثر ادبی، و در 
یا سخن، نشسته است  این شعر  آن جا که مخاطب  اثر؛  آن سوی 
و می خواهد از راه این حسن ظاهر، چهره ای از جمال حقیقی را 
نظاره کند. به آن دل بسپارد. از خود برون شود. بهت زده و حیران 
شود؛ تا راهی به آن سوی این ظواهر، به ساحت حضور ناب بیابد. 
به  والا  معانی  و  ناب  الفاظ  می دهند.  زحمت  خود  به  خیلی ها 
هم می بافند. شعر می سرایند و نثر می آفرینند اما در واقع از نظر 
آفرینش کالبدی برای ظهور  ابن عربی کار هنری نکرده اند و توان 
زیبایی نداشته اند. نشانه اش نیز این است که آب از آبِ مخاطبشان 
تکان نمی خورد و در دلشان زلزله نمی افکند. بنا بر این از نظر او، 
این غایت انسانی است که می تواند ملاک زیباشناسی یک اثر ادبی 

باشد. وی در ادامه چنین می گوید:
فانه اذا نظر الی کل واحد منهما

أذهله الاخر من حسنه، و اذا نظر
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فیهما معا حیراه 
 )فتوحات، ج 4: 35( 

 )چراکه اگر مخاطب، به هر یک از
لفظ و معنا نظر کند، حسن آن 

دیگری او را خیره می گرداند؛ 
و اگر در هر دو نظر کند، به وادی 

تحیرش می کشانند.( 

این جا  در  پیشین،  عبارت  ادامۀ  در  وی  که  می کنید  ملاحظه 
مجددا سخن از این می گوید که زیبایی ادبی را باید با میزان تأثیر آن 
اثر در مخاطب سنجید؛ تأثیری از جنس حیرت زائی و بهت آفرینی.

اکنون می توانیم از ابن عربی سؤال کنیم که این همه تأکید بر 
حیرت آفرینیِ اثر ادبی، از کجا نشأت می گیرد و سرّش چیست؟ 
چرا ما باید از یک اثر هنری به خصوص نوع ادبی آن، انتظار ایجاد 

تحیر داشته باشیم؟
به  است  حجیم  کتاب  یک  فوق،  پرسش  به  ابن عربی  پاسخ 
حجم ارتباط انسان با حقایق هستی. بدان اندازه که در این مقال 
می گنجد می توان سخن از این گفت که پیامبر خاتم درود خدا بر 
او و خاندان پاکش، که به مقام »قاب قوسین او ادنی« رسیده است، 
زدنی  )رب  افزودنی«  »تحیری  از  سخن  حق،  حضرت  برابر  در 
محمدی«  »حیرت  با  آن،  از  ابن عربی  که  می گوید  فیک(  تحیرا 
تعبیر می کند2 و در کتاب نقش الفصوص دربارۀ این حیرت چنین 

می گوید:
من علم أن الغایة فی الحق هی

الحیرة فقد اهتدی 
)نقش الفصوص، در رسایل ابن عربی: 406( 

)هر کس بداند که غایت در حق، 
حیرت است، هدایت یافته است.( 

چیست؛  محمدی  حیرت  این  که:  است  این  پرسش  الحال 
حیرتی که رسیدن به غایت در حق، و در قلۀ اهتدا است؟ 

برای این که به فهم مرتبه و مقام این حیرت، تقرب یابیم، باید 
التفات کنیم که این حیرت، »حیرت بعدالعقل« است. این دیگر 

یعنی چه؟
انسانی که در جهان بزرگ زیست می کند و نه در »جهان لانه« 
ـ یعنی جهان کوچکی که حصارهای آن با خشت و گل دانسته ها 
و معلومات ما بالا رفته است ـ و در عین حال با گوشت و خون و 
استخوانش در کنج این خاک آباد افتاده، با سه گونه حیرت مواجه 
است که هر یک کارکرد خاص خودش را دارد. حیرت قبل العقل، 
حیرت مع العقل، و حیرت بعدالعقل. شرح این سه گونه حیرت، 
خودش یک کتاب است3، اما اجمال مطلب این است که »حیرت 

مثابۀ  به  انسان  یعنی  است.  جانوری  حیات  حیرت  العقل«  قبل 
موجودی زنده وقتی با موانع حیات ـ به هر شکلی که باشد ـ مواجه 
می شود، گرفتار حیرت می شود و ناگزیر است برای ادامۀ حیات، 
زدودنی.  حیرت  بزداید؛  را  حیرت  این  و  کند  عبور  موانع  این  از 
بنیادین  مسائلی  و  پرسش ها  با  می رسد،  تعقل  ساحت  به  وقتی 
مواجهه  این  اثر  بر  و  است  تعقل  مقام  خاص  که  می شود  مواجه 
مبتلا به حیرتی می شود که حیرت عقلی و فلسفی است و باید در 
ساحت این مواجهه، این حیرت را بیازماید؛ حیرت آزمودنی. اما 
آن گاه که از چارچوب زندگی جانوری و روزمره عبور می کند، و 
پیچاپیچ دره های حیرت فلسفی را نیز پشت سر می گذارد، و سر 
از ساحت جهل بسیط، و ایمان به مجهول درمی آورد، با حیرتی 
مواجه می شود که حیرت عشق و اشتیاق به آن چیزی است که آن 
به ساحت جهلی شریف تر  اما هست.  نمی شناسد  و  نمی داند  را 
مواجه  خیرگی  و  بهت  و  شگفتی،  و  حیرت  با  و  می رسد  علم  از 

می شود؛ حیرتی که بی وقفه باید افزایش یابد؛ حیرت افزودنی.
س الانسان 

َ
از نظر ابن عربی جهان پرشکوه کلمات که مولود نف

است.  هنری  خلاقیت  پهنۀ  ظریف ترین  و  عظیم ترین  است، 
و  جانوری  حیات  از  را  آدمی  خروج  رمینۀ  بتواند  باید  ادبی  اثر 
زندگی روزمره، و حتی از پهندشت تعقل فلسفی فراهم آورد و او 
را به ساحت حیرتی ببرد که در آن جا عشق به حقیقت و زیبایی، 
باقی  بشری  حقیر  معلومات  و  دانسته ها  اندام  عرض   برای  جائی 
نمی گذارد. این جا، جهان مجهول و تاریک است، جهانی که آدمی 
با استقرار در آن، مهیای شنیدن است؛ شنیدن آوای حقیقت. تا از 

دل تاریکی ها، راهی به سوی نور و روشنائی نشانش دهند. 

فلسفۀ خلق اثر هنری از نگاه ابن عربی
با  اثر هنری،  و  هنر  دربارۀ حقیقت  فتوحات،  کتاب  در  ابن عربی 
هنرمند،  معنای  به  صانع  و  هنر4  معنای  به  »صنعت«  کلیدواژۀ 
مباحثی را مطرح کرده است5. فعلا و در این مقاله ما با این مباحث 
کاری نداریم6 الا با موردی که در باب هنر الهی سخن می گوید 
و از یک سو عالم را پهنۀ هنر الهی )صنعةالله( می داند و از سوی 
دیگر قائل است که: »بالصنعة ظهر الحق فی الوجود« یعنی خدا 

در پهنۀ هستی، با هنر ظهور کرده است.
در  محیی الدین  که  را  دیگر  مبحث  سه  می خواهیم  اکنون 
فتوحات به تفصیل مطرح کرده و با مسئلۀ ما ربطی وثیق دارد، به 
اختصار مورد بحث قرار دهیم؛ و مجموعۀ این مباحث را به مثابۀ 
یک تمهید تلقی کنیم برای رسیدن به پاسخ این پرسش که: از نظر 
ابن عربی، فلسفۀ خلق یک اثر هنری، به خصوص نوع ادبی آن، که 
از نظر شیخ والاترین و برترین و جامع ترین شکل آفرینش هنری در 

روزگار آخرالزمان است، چیست؟
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مبحث نخست: انسانِ خلیفة الله
موضوع خلیفة اللهی انسان، یکی از موضوعاتی است که در عرفان 
ارکان  از  یکی  و  است  شده  تأکید  آن  روی  شدت  به  اکبر  شیخ 
انسان شناسی او است. وی با تکیه روی معنای »خلیفه« و لوازم 
آن تلاش می کند همۀ احکام این خلیفه بودن را برای انسان اثبات 
کند. در همین فضای التفات به خلیفة اللهی و لوازم آن است که 

مباحثی را مطرح می کند. 
خدا  صورت  بر  انسان  که  است  این  از  بحث  آنها  از  یکی 
آفریده شده است. وی در این باره به حدیثِ »ان الله خلق آدمَ علی 
استناد  است(  آفریده  خویش  صورت  بر  را  انسان  )خدا  صورته« 
می کند7 و در موارد متعددی از کتاب فتوحات، به نحو مبسوط آن 

را موضوع بحث قرار می دهد.8
دیگری این که پیرو همین صورت الهی است که وی به کرات 
سخن از این می گوید که انسان همۀ حقایق عالم را در خود دارد 
جای  در  آدمی(.  فص  )فصوص الحکم،  است  جامع«  »کون  و 
اکبر  عالم  در  را  آن چه  همۀ  بنگری  نیک  »گر  می گوید:  دیگری 
باشد چه  یافت؛ چه ملک  انسانی خواهی  در عالم  متفرق است 
در  الانسانیة،  المملکة  اصلاح  فی  الالهیة  )التدبیرات  ملکوت« 
مجموعه رسایل ابن عربی، ج2: 296(. نیز در کتاب عُقلة المستوفز 
می گوید: »خداوند انسان را مختصری شریف آفرید و همۀ معانی 
عالم کبیر را در او فراهم آورد و او را نسخه ای قرار داد که جامع 
همۀ چیزهائی است که در عالم است و جامع همۀ اسمائی است 
الالهیة فی اصلاح  )التدبیرات  دارد«  الهی وجود  که در حضرت 
.)125 ج2:  ابن عربی،  رسایل  مجموعه  در  الانسانیة،  المملکة 

نیز دربارۀ انسان می گوید که او موجودی است که »اودع اللهُ فیه 
حقائقَ العالم الکبیر کلها« )فتوحات، ج3، ص 226( یعنی خدا 

همۀ حقایق عالم کبیر را در انسان به ودیعت نهاده است.
در  »همت«  که  می گوید  وی  که  است  بحث  این  دیگری 
انسان، معادل »اراده« در خدا است.9 خدا با اراده اش هرآن چه را که 
بخواهد خلق می کند و آدمی با همت خود هرآن چه را که بخواهد 
می تواند بیافریند: »العارف یخلق بهمته مایشاء« )فصوص الحکم: 

88؛ و محمود، بی تا: 201(.

س
َ

مبحث دوم: کلمه و نف
یا  س« 

َ
»نف موضوع  ابن عربی،  عرفان  زیرساخت های  از  یکی 

به  اهمیتی  س شناسی« 
َ

»نف وی  نگاه  در  است.  س« 
َ

»معرفة النف
کتاب  در  که  گونه ای  به  دارد؛  س« 

ْ
»معرفة النف از  بیشتر  مراتب 

کرده  بحث  صفحه  پنج  در  را  س« 
ْ

»معرفة النف موضوع  فتوحات 
س« قریب یکصد و سی صفحه سخن گفته 

َ
اما دربارۀ »معرفة النف

است. البته خوب است بدانیم که در آن چه امروز به اسم »عرفان 
نظری« متداول است و نیز در عرصۀ ابن عربی شناسی این مبحث 

 غایب است. جالب است بدانیم که مباحث مربوط به رابطۀ 
ً
کلا

لفظ و معنا، و بحث زیبایی شناسیِ ادبی، و نقد ادبیِ وی در ذیل 
س« آمده است.

َ
باب »معرفة النف

می خواهد  که  است  این  این جا  در  ابن عربی  سخن  چکیدۀ 
آفرینش کلمات، همانند  س الانسان« در ساحت 

َ
بگوید کار »نف

س 
َ

س الرحمان« در پهنۀ هستی است. این عالم، بسط نف
َ

کار »نف
س خود 

َ
رحمانی حق و عرصۀ هنرنمایی الهی است. انسان نیز با نف

می تواند خلق کند و به هنرنمائی بپردازد. جان این دوگونه هنر، و 
دو شکل از هنرنمایی و آفرینش هنری این است که ذات هنر از 
سنخ حضور است و نادیدنی و ناشنیدنی است. آن چه دیده و شنیده 
می شود، ظهورات هنر، یا بگوئیم اثر هنری است؛ و ـ چنان که پیش 
و  پیوسته  که  است  هنر  ذات  آنِ  از  زیبایی حقیقی  گفتیم ـ  این  از 
متصل به حقیقت این عالم است. زیباییِ دیدنی و شنیدنی، مرتبط 
است با ظهور هنر، یا بگوئیم اثر هنری که از سنخ ظهور است و 
بهتر آن است که از این زیبایی، به »حسن« یا »نکوئی« تعبیر کنیم.

از نظر ابن عربی و بر اساس دیدگاه او در علم الاسماءِ تاریخی، 
در هر دورانی از ادوار زندگی بشر بر این کرۀ خاکی، به تناسب روح 
آن دوران، هنر خاصی بر جوانب گوناگونِ زیست او حاکمیت و 
 بر اساس این دیدگاه، وی قائل است که در روزگار 

ً
تأثیر دارد. مثلا

عیسی مسیح)ع(، هنر خاص روزگار او هنر تصویری و تمثالی بوده 
معماری  بر  غالب  هنری  روح  که  است  خاطر  همین  به  و  است 
 تکون 

ً
مسیحی در کلیساها هنر تصویر و تمثال است. چراکه اساسا

این پیامبر، تکون تمثلی است. مطابق همین دیدگاه، وی قائل است 
که در آخرالزمان گرچه همۀ هنرها اعم از دیداری و شنیداری، به 
نحوی در میان آدمیان رواج دارند، اما هنر خاص این دوران که با 
احوال آدمی از حیث نحوۀ ارتباط او با حقیقت و زیبایی سازگار 
است، هنر خلاقیت در عرصۀ کلمات است. چراکه در این دوران 
که  وضعیتی  در  به خصوص  و  است  حقیقت  احتجاب  عصر  که 
هرچه به پایان آخرالزمان، نزدیک می شویم، در شب تاریک تاریخ 
استقرار می یابیم، آن چه در تاریکی شنیده می شود، آوای کلمات 

است. 

مبحث سوم: خروج از دوگانه انگاریِ فرم و محتوا، یا لفظ و 
معنا

محیی الدین می خواهد ما را دعوت کند به این که از ثنویت »لفظ 
و معنا« خارج شویم و به یک »روح« یا »جان« در این جا التفات 
به  متصل  روح،  این  و  است  معنا  و  لفظ  امتزاج  مولود  که  کنیم 
لفظ و معنای  یا  فرم و محتوا  از  برآمده   

ً
کل هستی است و صرفا

از  بیش  چیزی  نیست.  دو  آن  جمع  حاصل   
ً
صرفا و  این جهانی 

یا صورت و  او مجموع لفظ و معنا،  از نظر  حاصل جمع است. 
تشکیل  را  هنری  اثر  کالبد  واقع  در  دیگر ـ  تعبیر  هر  یا  ـ و  محتوا 
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می دهد. زیبایی حقیقی که معنا یا بگوئیم روح این کالبد است، 
از جای دیگری باید در آن دمیده شود و الا این اثر، یک اثر هنری 

بی جان است.
مراد  که  نمی دانیم  و  مواجهیم  معما  یک  با  ما  این جا  در 
 چیست. در واقع معمای ما این است 

ً
ابن عربی از »امتزاج« دقیقا

که او چگونه می خواهد از دوگانۀ لفظ و معنا خارج شود؟ آیا به هر 
صورت »امتزاج« حاصل تالیف لفظ و معنا نیست؟ آیا ابن عربی 
نشان  راهی  آن،  از  برونشد  برای  یا  می ماند  دوگانه  این  درون  نیز 

می دهد؟
وی در این جا می کوشد تا مبحث »امتزاج« را برای ما روشن 
اثر  بر  اما  تنهائی حکمی دارند  به  کند. می گوید: »اشیا هر کدام 
و  نبوده  این  از  پیش  که  می آید  پدید  برایشان  احکامی  امتزاج، 
نیز به تنهائی این احکام را نداشته است« )فتوحات، ج  هیچ یک 
خوشنویسی ـ  برای  دوات  ـ مرکب  مرکب  مثال  سپس   .)131  :4
را می شناسیم و  را می زند و چنین توضیح می دهد که: ما مرکب 
می دانیم که از امتزاج »زاج و مازو« حاصل می شود. حال می توان 
پرسید که آیا به راستی این زاج است که مؤثر واقع شده و مازو را 
رنگین کرده، و این مازو است که اثر را پذیرفته است؟ اگر چنین 
باشد باید زاج در حال غیر امتزاج نیز این اثر را داشته باشد و بتواند 
آب مازو را رنگین سازد اما نمی تواند. عکس ماجرا نیز همین است. 
»فلم یبق الا حقیقة المزج و هی آلتی احدثت السواد« )فتوحات، 
ج 4: 131( پس راهی نمی ماند جز حقیقت مزج و همین حقیقت 

است که سیاهی )مرکب( را پدید آورده است.
با این تمثیل و توضیح، انگار شیخ می خواهد از یک راز سخن 
بگوید؛ رازی که هست اما شاید نتوان آن را بیان کرد. این راز، راز 
آن حیرتی که  با  راز،  این  نمی دانیم؛ شاید  امتزاج است.  حقیقت 
پیش از این دربارۀ آن سخن گفت و آن را حاصل هنر یا اثر ادبی 
دانست، مرتبط باشد. به هر صورت به ادامۀ متن نخستین ـ که در 
ابتدای مقاله آوردیم ـ بازمی گردیم و می کوشیم با خواندن و تحلیل 

آن، پاسخ پرسشمان را در باب فلسفۀ خلق اثر هنری پیدا کنیم.
سخن او این بود که در یک اثر ادبی، لفظ باید ناب، و معنا 
تا  باشند  داشته  نکوئی  و  حسن  باید  دو  هر  و  باشد  شگرف  باید 
بتوانند در برابر مخاطب خود، افقی از زیبایی حقیقی را بگشایند و 
او را به وادی تحیر بکشانند. درست در همین نقطه وی می کوشد 
با یک تمثیل دیگر مرادش را برای ما بگوید؛ تمثیلی از نگارگری. 

می گوید:
فان مثاله عندی مثال من یحب
صورة فی غایة الحسن منقوشة
فی جدار مزینة بأنواع الاصبغة

تامة الخلق لاروح لها
)فتوحات، ج 4: 35( 

)مثال این مطلب نزد من
همانند کسی است که به یک 

صورت که در غایت نکویی است
عشق می ورزد؛ صورتی که بر یک
دیوار نقش بسته و با انواع رنگ ها

مزیت گشته و آفرینش تام دارد
اما فاقد روح است.( 

یک  پای  بگوید؟  می خواهد چه  تمثیل  این  با  وی  راستی  به 
نقش و نگار در میان است. نگاری به غایت نیکو و دلبر که در اوج 
حسن است اما بر دیوار نقش بسته است و پای کسی در میان است 
که به این صورت زیبا دل بسته است؛ صورتی که روح ندارد. ببینید 
در این جا پای یک اثر هنری، یک نقاشی تام و تمام ـ البته از نوع 
رئالیستی آن ـ در میان است. بی درنگ وی با این تمثیل، به اثر ادبی 

بازمی گردد و چنین می گوید:
ان المعنی للفظ کالروح للصورة

هو جمالها 
)فتوحات، ج 4: 35(

)معنا برای لفظ، به مثابۀ روح برای
صورت است. این روح، جمال آن

صورت است.( 

جان  تا  گیرد  قرار  توجه  مورد  عبارت  این  ذیل  در  باید  آن چه 
نگارِ  تمثیل  قرینۀ  به  که  است  این  شود  دریافت  ابن عربی  سخن 
نقش بسته بر دیوار، مراد او از »لفظ« مجموعۀ آن چیزی است که 
ما از لفظ و معنای ظاهری مد نظر داریم. در واقع او می خواهد 
بگوید که شعر یا هرگونه کار ادبی، هنگانی به عنوان یک اثر هنری 
به شمار می آید که علاوه بر این لفظ ناب و معنای شگرف که هر دو 
از سنخ ظهورند و می توان با معیارهای حسن و نکوئی به سنجش 
آنها نشست و مورد نقد قرار داد، باید یک »روح« داشته باشد که 
پشتوانۀ زیبایی آن است و پیش از سنجش لفظیِ عبارت که مرکب 
از لفظ و معنا است، می توان به نقد زیباشناختی آن پرداخت؛ و 
 به خاطر همین زیبایی حضوری و باطنی است که آدمیان، به 

ً
دقیقا

خلق اثر ادبی و آفرینش هنری می پردازند.
به شکل دیگری نیز می توان سخن گفت. بیائیم عبارت فوق را 
از پایانش بخوانیم. نقشی تام و تمام که از یک نگار دلبر و زیبا بر 
دیوار نشسته، در غایت حسن و نکوئی است اما فاقد جان است و 
شایستۀ آن نیست که کسی به آن عشق ورزد مگر این که این چهرۀ 
باروح که حتی  و  زنده  باشد؛ معشوقی  زیبا رمز معشوق حقیقی 
می تواند به نحوی مجهول و ناشناخته، عاشقی دلباخته، و دین و 
دل از کف داده، داشته باشد. اینک وقتی به عرصۀ کلمات و زبان 
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می آییم و می خواهیم دست به خلق اثر ادبی بزنیم، باید به عنوان 
هنرمندی خلاق التفات داشته باشیم که می خواهیم و باید بتوانیم 
مخاطب خود را از پهنۀ یک زبان، به ساحت برتر یک زبان دیگر 
ببریم. از پهنۀ زبان زندگی روزمره و مکرر، به ساحت زبان عشق و 
دلدادگی و تحیر. از وادی زبان تک معنائی و شفاف، به عالم زبان 
رمزی، مِه آلود، ناشفاف، چندمعنائی و مبهم که معانی لایه به لایه 
و برهم خفته اش هر لحظه افق تازه ای از معنا را در برابر مخاطبش 
می گشاید و همین است سرّ این که می تواند او را از این زیست و 
ند و به پرواز درآورد و در عالمی لبریز از عجایب 

َ
زبان روزمره، بک

حیرت آفرین بنشاند.
در  هنری  اثر  خلق  فلسفۀ  از  پرسش  ذیل  در  سخن  حاصل 
عرصۀ کلمه و کلمات از نظر ابن عربی این است که آدمی دست 
زبان زیست روزمره که  دارد؛  مواجهه  زبان،  از  دو ساحت  با  کم 
در واقع، فقط کالبد زبان برقرار است و در آن جا بازیِ دوگانۀ لفظ 
آدمیانِ  و  است  و حاکم  دارد  غلبه  بازی،  این  و ظهورات  معنا،  و 
این وادی، زنجیریِ همین ظهوراتند. در این سطح از زبان، آدمی 
می شود.  تکرار  بی وقفه  خودش  چراکه  می طلبد؛  را  زبان  تکرار 
کسی که تکرار می شود، تکرار می طلبد. این زبان، زبان زیستن در 

»جهان لانه« است.
از  خروج  زبان  است.  برتر  ساحت های  زبان  دیگر  زبان 
در  زبان،  این  هنرمندِ  است.  بزرگ  جهان  به  اتصال  و  جهان لانه 
که  نیست  مستقر  جهان لانه ها  در  متداولِ  و  معمول  وضعیتِ 
کند.  تحمیل  خیال  عالم  به  و  بستاند  را  محسوس  صورت های 
پذیرفته  زبان  این  قلمرو  در  فرمالیسم  از  شکلی  هیچ  بدین گونه 
این ساحت، معکوس  نزد هنرمند  زبانی  نیست. سیر صورتگریِ 
است؛ یعنی او صورت ها را از عوالم برتر و عالم ملکوت اخذ و 
دریافت می کند و می خواهد آنها را در عالم محسوس، بیافریند. 
هنرمند این ساحت، هرگز حاضر نیست تا در جهانی که پیش از 
دستمالی شدۀ  و  مستعمل  کلمات  با  و  دیگران،  توسط  و  او  تولد 
مفلوک و ساخته شده زندگی کند. او می خواهد هر لحظه طرحی نو 
دراندازد و در جهانی که زیبایی اش همواره متجدد است به سربرد. 
لازمۀ چنین زیستی این است که زبان او، دائما و نو به نو زیبایی را 
از جهان بزرگ دریافت کند. مخاطب این زبان باید بتواند با تحیر 

مدام، خود را مهیای سفر به عوالم برتر سازد.
بدین گونه ما با یک زیبایی شناسیِ دوساحتی مواجهیم؛ زیباییِ 
ساحت حضور، و زیبایی ساحت ظهور؛ که در واقع همان حسن و 
نیکوئی است. ساحت حضور یک اثر ادبی، ساحت متافیزیکِ این 
اثر است و ما به هنگام نقد این اثر، باید آن را با لحاظ وجودشناسی 
و جهان شناسی مان، مورد سنجش قرار دهیم. اما وقتی به عالم حسن 
آنک  می آئیم،  زیبایی محسوس،  بگوییم  با مسامحه  یا  نکوئی،  و 

می توانیم با همان معیارهای رایج در زبان، به نقد این اثر بپردازیم.

بخش دوم: نقد ادبی
س« یعنی همان جا که دیدگاه 

َ
ابن عربی در همان باب »معرفةالنف

خود را دربارۀ رابطۀ لفظ و معنا مطرح کرده، و زیبایی شناسیِ خاص 
خود را ـ که گفتیم دوساحتی است ـ آورده، برپایۀ همین مبانی به 
نقد یک قطعه شعر می پردازد. آوردن نقد کامل او بر این قطعه، و 
شرح و تفسیر و تحلیل آن، در مجال این مقال نمی گنجد. به همین 
جهت ما فقط نقد او را در مورد بیت نخست می آوریم تا هم نشان 
دهیم که وی متناسب با زیبایی شناسیِ خاص خود به نقد یک اثر 
ادبی پرداخته؛ و نیز نشان دهیم که او این اثر را مورد دوگونه نقد قرار 
داده است؛ نقد وجودشناختی، و نقد ادبی. بدین ترتیب ابتدا بیت 
مذکور را به همراه ترجمه و مختصری شرح می آوریم. سپس به دو 

گونه نقد وی از این بیت می پردازیم.
 اللهَ نسیمَ الصبا

َ
ک

ُ
دت

َ
ناش

سُ الطیبُ
َ

من أینَ هذا النف
)ای نسیم صبا از تو می خواهم 

و تو را به خدا سوگند می دهم
س

َ
که با من بگوئی که این نف

خوشبو و معطر را از کجا آورده ای؟( 

ببینید، در این قطعه، شاعر یا عاشق خطاب به نسیم صبا سخن 
می گوید. حرفش و در واقع سؤالش این است که: این بوی خوش 
را که به دوش گرفته ای و این سو و آن سو می بری، از کجا آورده ای؟ 
نکند از جائی عبور کرده ای که گردنبندِ معشوقۀ من، آن جا افتاده 
بوده؟! نکند گذرت به مکانی افتاده که دلبر محبوب من دامن کشان 

از آن جا گذشته است؟! با من حرف بزن و حقیقت ماجرا را بگو.

نقد نخست: نقد وجودشناختی
به کاررفته  قطعه  این  در  که  کلماتی  و  الفاظ  با  ما  این جا شیخ  در 
و  بررسی  به  و  ندارد  کاری  هیچ  جزئی  نحو  به  آنها  معانی  با  و 
این عالم  آنها در  ابیات و جایگاه وجودی  این  نقد مضمون کلی 
می پردازد. گفت وگوی شاعر ما با »نسیم صبا« است. درست در 
آغاز می شود. می گوید که مخاطب  ابن عربی  نقطه حرف  همین 
این شاعر »نفس باد صبا« است. اما می توانست مخاطبش نه نفس 
بادها و ریاح، که »نفس ارواح« و جان ها باشد. او می توانست نه با 

جهان طبیعت که با عالم ملکوت سخن بگوید.
اگر از شیخ بپرسید که چرا باید چنین کند؟ او یک انسان است. 
شاعر است. عاشق و دلباخته است. اما به هر صورت گوشت و 
پوست و استخوان دارد و درون همین طبیعت و در میانۀ این خاک 
و خل به سر می برد و می خواهد همین جا و در دل همین خاک و 
گل و با یک امر طبیعی یعنی نسیم صبا حرف بزند و درددل کند. 

اشکالش چیست؟
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پاسخ او این است که معلوم است که هیچ اشکالی ندارد. نه 
فقط اشکال ندارد که این گونه سخن گفتن لطافت ها و ظرافت های 
در  می توان  که  است  این  من  سخن  اما  دارد.  را  خودش  خاص 
ساحت عاشقی و دلدادگی، افق دیگری را نیز گشود؛ افقی که بیش 
از عاشق دلخسته، با معشوق کار دارد و می تواند چهرۀ معشوق را 
این  در کنج  بی چاره  آری عاشق  بزند.  رقم  دلرباتر  و  زیباتر  بسی 
خراب آباد افتاده است. معشوق اما کجا است؟ این عاشق دلداده، 
مگر نمی توانست به جای نفس باد صبا، با نفس روح خدا حرف 
بزند؟ چه می شد اگر با نفس روح القدس سخن می گفت؟ وقتی 
می خواست از احوال یارش باخبر شود چه می شد اگر حال او را از 

رایحۀ نفس یک فرشته می پرسید؟
و  است  تنگ  دلش  او  دارد؟  تفاوتی  چه  بگوئیم  ما  شاید 
می خواهد حرف بزند. همین و بس. این که با چه کس یا با چه 

چیز چه فرقی دارد؟ شاید او بخواهد با یک صخره سخن بگوید.
به هر شکل که  او  ندارد.  اشکال  آری  که  ابن عربی می گوید 
بخواهد می تواند حرفش را بزند اما سخن در زیبایی شعر و جایگاه 
وجودی آن است. کجا و چگونه شعر می تواند به جهان حقیقت 
و زیبایی، متصل شود؟ به همین لحاظ، تفاوت بسیار است میان 

س روح«. چرا؟
َ

س باد« و »نف
َ

»نف
لان نسیم الارواح الطف من 

نسیم الریاح )فتوحات، ج4: 33( 
 )چراکه نسیم ارواح، 

لطیف تر از نسیم بادها است.( 

اگر از شیخ سؤال کنیم که مراد او از این »لطیف تر« چیست؟، 
وی افقی بسیار بلند و والا را در این جا می گشاید. خلاصۀ سخنش 
این است که علی کل حال، نسیم بادها، در عالم طبیعت می وزد 
اما نسیم ارواح از جانب حضرت ذاتیۀ حق تعالی و از مقام غیب 
اقدس می وزد.  ثمره و تفاوت این دوگونه وزش در زندگی ما و در 
زیست جهان ما این است که نسیم عالم طبیعت: »إن مرت علی 
خبیث جائت بخبیث و إن مرت علی طیب جائت بطیب. و نسیم 
الارواح إذا مر بخبیث رده طیبا و إذا مر بطیب زاده طیبا« )فتوحات، 
ج4: 33( نسیم عالم طبیعت، خاصیتش این است که اگر از جای 
بدبو و ناپاک )یا بر چیزی بدبو و ناپاک( بوزد، بوی بد را به دوش 
بوی  کند،  عبور  از جای خوشبو  اگر  و  می آورد  همراه  و  می کشد 
منفعل   

ً
کاملا گفت  باید  واقع  در  ـ و  می آورد  خود  همراه  خوش 

است. اما نسیم ارواح ـ چنین نیست؛ بلکه فعال و خلاق است؛ 
یعنی ـ هرگاه بر چیزی و از جائی عبور کند که ناخوشایند است و 
بوی بد دارد، آن را به بوی خوش مبدل می کند و اگر از جای پاکیزه 

و خوشبو بگذرد، بر پاکیزگی و بوی خوش آن می افزاید.

نقد دوم: نقد ادبی
پس از نقد هنری این اثر از حیث وجودشناختی یا بگوئیم زیبایی 
قسمت،  این  در  است،  باطنی  و  حضوری  زیبایی  که  حقیقی 
ابن عربی مستقیما با الفاظ و کلماتِ به کاررفته در این ابیات، و با 
معانی آنها کار دارد و می خواهد حسن و نکوئی یا بگوئیم زیبایی 
محسوس آنها را مورد نقد و بررسی قرار دهد. در این جا شیخ ما 
نشان می دهد،  را  اثر  این  و ظریف  برجسته  نکات  که  این  ضمن 

نقاط کاستی و ضعف آن را نیز عیان می کند.
صبا«  »نسیم  با  سخنش  روی  دلباخته  عاشق  قطعه،  این  در 
به دوش خود  را  دل انگیز  و  رایحه ای شامه نواز  که  نسیمی  است؛ 
حمل می کند. او در برابر نسیم صبا زانو زده، او را در آغوش گرفته، 
و با خواهش و التماس از او می خواهد و به خدا سوگندش می دهد 
که خبری از معشوقش به او بدهد. به او بگوید که این بوی خوشی 
که بر دوش دارد، بوی عطر زیور های محبوب او است. به او بگوید 

که این رائحۀ جان نواز از آنِ دامن یار است.
ابن عربی به مناسبت ذکری که از »نسیم صبا« به میان آمده، 
و  می شود  بحث  وارد  داده،  قرار  خود  مخاطب  را  او  شاعر،  و 
می خواهد در وادی الفاظ و کلمات، ناب بودنِ این لفظ، و کامیابی 
وارد  به همین منظور  نشان دهد.  واژه  انتخاب  را در حسن  شاعر 
کندوکاو می شود و برای روشن کردن دقیق معنای نسیم صبا، انواع 
بادها را در زبان عربی، با نام هایشان، مورد بررسی قرار می دهد. 
حاصل سخن این است که »نسیم صبا« آن بادی است که از جانب 
مشرق می وزد؛ آن جا که جایگاه و هنگام طلوع خورشید و هنگامۀ 
نسیم  از  سخن  وقتی  ما  شاعر  آن،  بر  علاوه  است.  اشراق  و  نور 
می گوید، آغاز وزیدن بادی ملایم و لذت افرین را مد نظر دارد. به 
این ترتیب، عاشق دلباخته، با انتخاب این واژه ها و با این چیدمان 
این  در  است.  آفریده  پرشکوه،  و  بسیار جذاب  لطیف، تصویری 
تصویر، همه چیز فراهم آمده است تا زیبایی ظهوری و حسن را 
به  از کف داده؛ رو  در اوج خود نشان دهد. دلداده ای دین و دل 
جانب مشرق نشسته؛ هنگامه ای از طلوع نور، گرمای خورشید، 
اشراق و روشنایی و لذت حاصل از وزش نخستینِ نسیم؛ نسیمی 
که پیک کوی معشوق است و برای این دل خسته از فراق، بوی یار 

آورده است.
واژه ها  این  انتخاب  بنگریم،  ناب  لفظ  منظر  از  اگر  آری، 
انتخابی موفق است و چیزی کم ندارد. اما معنای نشسته در پسِ 
این کلمات، معنایی بلند و والا نیست. چنین معنایی در خور این 

مقام نیست. این مقام، معنایی برتر می طلبید.
الفاظ را کنار می گذاریم. این عاشق دلداده خطاب به باد صبا 
از  محیی الدین  این جا  در  می خواهد؟.  چه  او  از  و  می گوید  چه 
حیث معنائی دو اشکال وارد می کند. نخست این است که عاشق 
قصۀ ما، میان خود و معشوق، واسطه افکنده است. او دارد دربارۀ 



25 رهپویۀ  دورۀ اول، شمارۀ یک، پاییز و زمستان 1401

DOI: 10.22034/RPH.2022.697029

چگونه  می کند.  پرسش  و  می گیرد  خبر  صبا  نسیم  از  معشوقش 
برای  و  باشد،  بی خبر  معشوق  حال  از  عاشق  که  است  ممکن 
خبر گیری، پای »غیر« در میان آید؟ دوم این که از نسیم صبا دربارۀ 
»النفس الطیب« یعنی »نفس خوشبو« سؤال می کند و می خواهد 
بداند که آیا این رائحۀ خوش و این بوی دل انگیز، از آن محبوب 

او است؟
است  این  اشکال  است؟  کجا  کار  اشکال  خوب.  بسیار 
است  امری مشترک  »بوی خوش«  داشتن  این عاشق،  نظر  از  که 
میان معشوق او و چیزهای دیگر. یعنی محتمل است که این بوی 
 به همین جهت است که 

ً
خوش، از آنِ محبوب او نباشد؛ و دقیقا

دلش شور می زند و سؤال می کند و می خواهد بداند که آیا از آن 
معشوق او است یا نه. اینک اگر او پرسش خود را تغییر می داد و 
معنای دیگری را در آن می گنجانید، شبهۀ اشتراک مرتفع می شد 
و هیچ چیز و هیچ کس را یارای رقابت نبود. اگر به جای »النفس 
نفس«  »خوشبوترین  یعنی  الاطیب«  »النفس  می گفت  الطیب« 
اشکال از میانه برمی خاست. معشوق او خوشبوترین نفس را دارد 

که خاص او و نشانۀ او است.

نتیجه گیری
برای ابن عربی در عرصۀ خلق اثر ادبی، هم موضوع نحوۀ تعامل 
لفظ و معنا در ظهور زیبایی مطرح بوده، هم زیبایی شناسیِ اثر ادبی 
و هم نقد اثر ادبی. وی در نسبت میان لفظ و معنا، البته به تعامل 
آنها در ظهور زیبایی قائل است اما می کوشد تا به نحوی از دوگانۀ 
لفظ و معنا خارج شود. این خروج را وی با طرح مفهومی به اسم 
»امتزاج« که همان درهم آمیختگیِ لفظ و معنا باشد بیان می کند؛ 
 لفظ 

ِ
اما باید توجه داشته باشیم که مراد او از امتزاج، حاصل جمع

که  است  رمزی  و  ناشناخته  چیزی  وی  مراد  بلکه  نیست  معنا  و 
وضعیتِ برزخی و میانرود دارد و می تواند میان دو ساحت زیبایی 
به هم وصل کند؛ ساحت  را  آن دو  مرزبندی کند و در عین حال 
از تعامل لفظ ناب و معنای شگرف  برآمده  زیبایی محسوس که 
است و بهتر است از این زیبایی ظهوری با »حسن« تعبیر شود؛ 
امتزاج  این  و  است  زیبایی  حقیقت  که  حقیقی  زیبایی  ساحت  و 

از ساحت  فراروی  باشد که زمینۀ  ناشناخته می تواند رمز و رازی 
ظهور به ساحت حضور را فراهم کند و راه تحیر را بگشاید.

ابن عربی بر پایۀ همین نگاه دوساحتی به زیبایی، که یکی نگاه 
وجودشناختی به حقیقت زیبایی است و دیگری نگاه ادبی، یک 

قطعه شعر عاشقانه را مورد نقد قرار می دهد.
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چکیده
گرایش به »هویت« در کشورهای در حال توسعه و به خصوص کشورهای اسلامی، بیش از هر زمان دیگر مورد 
توجه قرار گرفته؛ به گونه ای که امروزه جریان های هویت گرا به یکی از مهم ترین جریان ها در هنر معاصر کشورهای 
اسلامی تبدیل شده اند. ادبیات موضوع نشان می دهد که این جریان ها، در کنار نقاط قوت فراوان، ضعف های 
از تعامل  بیانی معاصر  با  نیز، در کنار سایر گرایش ها، نظریه معماری سرآمد،  ایران  نیز داشته اند. در  متعددی 
یافتن  پژوهش  اصلی  مساله  می پردازد.  ایران  اسلامی  جمهوری  مختار  الگوی  ترسیم  به  شکوفایی،  و  فناوری 
شباهت ها و تفاوت های نظریۀ پیشنهاد شده، با سایر نظریه های رقیب در کشورهای اسلامی است. هدف اصلی 
پژوهش بازخوانی گرایش های تجدیدحیاتگرایانه در کشورهای اسلامی، و تحلیل نقاط قوت و ضعف آنها در 
مقایسه به نظریه »سرآمدی در هنر و معماری« است. بر اساس هدف غایی ترسیم شده، نتایج پژوهش می تواند 
از  آورد.  فراهم  را  اسلامی  معماری کشورهای  و  هنر  در عرصه  برای سیاست گذاری های جامع نگر  چارچوبی 
نظر روش شناختی، پژوهش با راهبرد استدلال منطقی و روش توصیفی ـ تحلیلی، به بررسی نظریه ها و رویه های 
تجدیدحیات گرا در هنر و معماری کشورهای اسلامی می پردازد. در تحلیل آثار و رویه ها، از روش های تحلیل 
آینده نمایی، به دنبال ترسیم چیستی الگوی  با رویکرد  محتوای معنایی و مدل سازی استفاده می کند. پژوهش 
مطلوب از هنر و معماری، در تراز سند چشم انداز بیست ساله جمهوری اسلامی ایران؛ به عنوان الگویی الهام 
بخش برای سایر کشورهای اسلامی است. دستاورهای پژوهش نشان می دهد که هر دو جریانِ فناوری ستیز و 
سنت ستیز، در عمل به نوعی »سنت گرایی افراطی« و یا »معماری تقلیدی« منتهی شده اند. کاستی مهم نظریه های 
موجود در عرصه هنر و معماری کشورهای اسلامی، فقدان کاربردی بودن در عرصه طراحی، و ضعف در جامعیت 
است. نظریۀ معماری سرآمد با نقدِ سنت گرایی افراطی و جریان تقلیدی، و با پیشنهاد نگاهِ آینده گرا و مفهومی، 

بستری را برای تعامل هویت بومی و فناوری برای آینده هنر و معماری کشورهای اسلامی پیشنهاد می دهد. 

کلیدواژه ها: هنر معاصر کشورهای اسلامی، رویکرد طراحی مبنا، معماری آینده، نظریه معماری سرآمد، کیفیت 

طراحی، حکمت و فلسفۀ هنرهای زیبا، سند چشم انداز بیست سالۀ کشور.
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مقدمه
تغییر و تحول در کشورهای در حال توسعه به خصوص کشورهای 
اسلامی، بسیار فراتر از انتظارهاست به گونه ای که جملۀ آغازین 
ویرایش اولِ کتاب نظریۀ معماری سرآمد با عنوان خورشید از شرق 
طلوع می کند، امروز بیش از هر زمان دیگر واقعی و دست یافتنی به 
نظر می رسد. تحولات بهار عربی یا بیداری اسلامی در کشورهای 
غرب آسیا و شمال آفریقا، جهش اقتصادی چین، رونق اقتصاد در 
کشورهای شرق دور، توسعۀ دانش و فناوری در غرب آسیا، همه 
و همه نشان از یک سلسله تحولات بسیار مهم در هندسه جهان 
کنونی دارد؛ به نظر می رسد که قرن 15 هجری خورشیدی با چند 
قرن قبلی خود متفاوت باشد، شاید به راستی »خورشید از شرق در 

حال طلوع کردن است«. 
تحول  و  تغییر  حال  در  اسلامی،  کشورهای  در  معاصر  هنر 
بنیادین است. معماری به عنوان یکی از مهم ترین هنرهای زیبا، که 
نمودی عملی در زندگی انسان ها دارد؛ موضوعی که نوشتار حاضر 
در پی پاسخ به پرسش های آن است. نگاه جامع و پهنانگر پژوهش در 
عمل به نوعی جریان شناسی و طبقه بندی رویکردهای متعدد اعم از 
سنت گرایی، تجددگرایی، بوم گرایی، منطقه گرایی و غیره می پردازد. 
بحث اصلی این پژوهش بازشناسی، معرفی و تحلیل دیدگاه ها 
و نگرش های مختلف به »هویت گرایی« و »تجدیدحیات گرایی« 
در کشورهای اسلامی با هدف احیای معماری ارزش های بومی در 
کشورهای اسلامی است. بحث در شاخصه ها و مؤلفه های گرایش 
به هویت، شباهت ها و تفاوت های جریان های اصلی، از نتایج این 

رویکرد جامع نگر خواهد بود. )شکل 1( 
هویت گرایی  و  بومگرایی  رویکردهای  گستردگی  به  توجه  با 
اهمیت  از  آنها  طبقه بندی  و  شناسایی  اسلامی،  کشورهای  در 
ارزیابی  دیگر،  زمان  هر  از  بیش  امروزه  است.  برخوردار  بالایی 
میزان اصالت نگرش های متعدد به مفهوم احیای هویت بومی در 
معماری جوامع اسلامی اهمیت یافته است، همان موضوعی که 
از آغاز هزارۀ جدید در سایر کشورهای در حال توسعه نیز اهمیت 
تبدیل شده است. فقدان پشتوانه نظری  به موضوعی مهم  یافته و 
در این کشورها، یک چالش اساسی ایجاد کرده است، از یک سو 
»با هویت بودن« دارای اهمیت است، و از سوی دیگر »روزآمد 
بودن«. این موضوع، یک چالش اساسی در حوزه معرفت شناسی 
هنر را مطرح می کند، همان چالشی که تنها با نگاه عمیق فلسفی 
و حکمی می توان به آن پاسخ داد. حیطه اصلی پژوهش حاضر، 
بحث بر روی همین چالش، و قابلیت های نظریه معماری سرآمد 

در مقایسه با سایر نظریه های رقیب در کشورهای اسلامی است. 

پیشینۀ پژوهش 
بر  »مروری  عنوان  با  پژوهشی  در   )1374( دیبا  داراب 
معماری معاصر جهان و مسأله هویت« ریشه چالش امروز را به 
ورود تجددگرایی به ایران مرتبط می داند و بیان می کند که »... یک 
روند نامتعادل در روابط سیاسی ـ فرهنگی و اقتصادی با کشورهای 
گذشته،  سال  صد  در  تا  شده  موجب  غرب،  با  به ویژه  و  جهان 
اصالت وجودی یکی از »برجسته ترین هنرهای ایران معماری« به 

شکل 1. چارچوب تحلیلی پژوهش.
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آلایش ها و خدشه هایی دچار شود و ضعف ها و فقرهای فرهنگی 
هنری  آرمان های  »تهاجم«  اولین  یابد.  راه  آن  در  آشکار  بیانی  و 
غرب به سرزمین ما مربوط به ظهور »نهضت مدرنیزم« و معماری 
و  عقلگرا  حکمت  کانت،  زمان  تا  دکارت  عصر  از  است.  مدرن 
روند خردورزی در تفکر و نظر کردن به پدیده ها قوام یافت. آنگاه 
علمی شدن اندیشه ها آن هم در قالب های اقتصادی تعیین شده با 
پشتوانه های »سوسیالیسم نوظهور«، نوعی از معماری را در غرب 
به وجود آورد که دیگر مجالی برای بروز آرمان های هنری گذشته 
از این رو می توان هجوم   .)46 باقی نمی گذاشت« )دیبا، 1374: 
اندیشه های سوسیالیستی ـ کمونیستی به بدنه های دانشگاهی، در 
کنار تجددگرایی بدون پشتوانه تاریخی را مهم ترین عامل گسست 

هنر معاصر ایران از گذشته تاریخی و شکوهمند خود دانست. 
پدیده  با  رویارویی  در  اسلامی  کشورهای  معماری معاصر 
جهانی شدن با چالش های جدی روبه رو شده است، چالشی که 
در کتاب های معاصر از آن با عنوان »بحران هویت« یاد می شود. 
گرایش به منطقه گرایی در معماری کشورهای در حال توسعه یکی 
از اصلی ترین رویکردهای معماری جهان اسلام به شمار می آید. 
کشاکش بین سنت و مدرنیته جریان های اصلی معماری در این 
بسیار  شکل  به  می تواند  »سنت  است.  کرده  تعریف  را  جوامع 
تزیینات جلوه گر شود.  و  معماری  قالب شکل  در  هوشمندانه ای 
در  تنها  نباید سنت،  که  اشاره می کند  این مطلب  با درک  آقاخان 
مهدوی نژاد،  و  )کاملنیا  یابد«  تجلی  بنا  نمای  بر  پوسته ای  قالب 

 .)179 :1397
کشورهای  چالش های  مهم ترین  از  یکی  هویت،  موضوع 
اسلامی به خصوص در منطقه غرب آسیا و شمال افریقا محسوب 
می شود. گرایش به هویت و تلاش برای دست یابی به یک معماری 
باهویت، جریانی کلیدی در معماری معاصر کشورهای اسلامی 
مانند  فارس  خلیج  جنوبی  حاشیه  کشورهای  می رود.  شمار  به 
عربستان سعودی با اقتصادی رو به رشد در دهه های اخیر، اکنون 
را  آن  بستر ساخت و سازهای عظیمی است که معماری معاصر 
بیش از هر زمان دیگر با چالش هویت و اصالت روبه رو کرده است 
در  بومی  احیای هویت   .)75 و سعادتجو، 1393:  )مهدوی نژاد 
ظاهر موضوعی ساده است، که معماران کشورهای حاشیه جنوبی 
خلیج فارس تلاش کرده اند با »تقلید ظاهری« آن را تامین کنند، 
دیگر »تجلی  عبارت  به  است.  نبوده  موفق  در عمل  مهم  این  اما 
اسلامی  مفاهیم  از  عمیق  ادراکی  و  نظری  مبانی  بر اساس  صور 
می تواند به تجلی و حفظ هویت اسلامی آثار کمک نماید. هرچند 
تقلید صوری صرف از الگوها به ایجاد خوانایی فضایی و شکلی 
احیای  اما  می کند  کمک  مسلمانان  زندگی  اصول  با  هماهنگ 
هویت تنها در سایه  بهره گیری از الگوها و مفاهیم و تسلط بر مبانی 
سعادتجو،  و  )مهدوی نژاد  شد«  خواهد  محقق  اسلامی  نظری 

1393: 80(. »معماران غربی با استناد به روش های شرق شناسانه  
خود، با ویژگی های معماری اسلامی کشورهای مختلف آشنا شده 
و طیفی از اصول، معیارها و در مرتبه ای ساده تر فرم های نمادین را 
جهت ایجاد خوانایی فضایی، شکلی و هماهنگ با اصول زندگی 
سعادتجو،  و  )مهدوی نژاد  می برند«  کار  به  مسلمان  مخاطبان 
1393: 87( به عبارت دیگر، معماری معاصر کشورهای اسلامی 
در منطقه غرب آسیا و شمال افریقا نمودی از جریان های جدید 
معماری معاصر جهان است که گرایش به هویت همراه با شهرت 

جهانی را دنبال می کنند. 
بر  تأکید  با  به تجدیدحیات  از گرایش  هنر معاصر، نمونه ای 
هویت بومی است. معماری جوامع اسلامی، از منظر کنش های 
داخلی و خارجی، در سویه گیری نسبت به سنت و تجدد معرفی 
کشورهای  معماری  که  است  قرن  یک  به  نزدیک  است.  شده 
در  معاصر  جهانی  تحولات  برابر  در  اسلامی  درحال توسعۀ 
شاخص های  و  جهانی  تحولات  تجدد،  و  سنت  بین  کشاکش 
همکاران،  و  )دیبا  هستند  خویش  هویت  بازیابی  پی  در  محلی 
منازعات هویت طلبی کشورهای درحال توسعه در  این   .)1385
رویارویی با پدیده  جهانی شدن، نه یک سبک، بلکه یک ایدئولوژی 
یا بستر فکری است که در پی تجدید حیات گرایی و هویت گرایی 
برآمده اند. پرسش از هویت در کشاکش بین دنیای سنت و مدرنیته، 
پرسش اساسی اغلب کشورهای درحال توسعه برای پاسخگویی به 
نیازهای معاصرشان بوده است. پرسشی که با تمسک به بازه ای از 
دو سر طیف، همواره پاسخ را در درون خویش دربر داشته است. 
تحولاتی  برابر  در  غربی  غیر  تمدن  درماندگی  »نتیجه   تعبیری  به 
است که از پس مدرنیته همچون آوار بر سر ایشان فروریخته و در 
چگونگی آشتی دادن آن باسنت های خویش حیران اند« داریوش 
شایگان در بیان این چالش رتوضیح می دهد که قریب به یک قرن، 
هویت  سه گانه   میان  کشاکش  در  ایران  به ویژه  و  اسلامی  جوامع 
دینی، هویت ملی و هویت مدرن سیر می کنند )شایگان، 1387(. 
تأکید بر تعامل یا تقابل با غرب به عنوان شالوده تعریف جریان های 
معاصر، در عمل بسیاری از آنها را به جریان های واکنشی فروکاسته 

است. )شکل 2( 
بر  اسلامی  کشورهای  در  معاصر  فلسفی  جریان های 
هویت های سه گانه  جوامع اسلامی در دنیای معاصر در قالب های 
تأکید  و 3. تجددطلبی،  سه گانۀ  1. سنت گرایی، 2. ملی گرایی 
داشته اند؛ سه گانه ای مبتنی بر ریشه نظری جریان های فعال در تولید 
فکر و اندیشه در جامعه. این سه حوزه در ساحتِ طراحیِ معماری 
و 3. تجددطلبی  جریان 1. سنت گرایی، 2. ملی گرایی  سه  به 
این  به  پاسخ  دنبال  به  ترکیبی  جریان های  است.  شده  ترجمه 
پرسش بوده اند که با چه  تدبیری  می توان  این  سه  قلمرو را در کنار 
به  لازم  البته  کنند؟  حذف   را  یکدیگر  بی  آن که   قرارداد  یکدیگر 
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ذکر است که این دغدغه، مانند بسیاری از دغدغه های دیگر، از 
جریان نواندیشی در ساحتِ حکمت و فلسفه توسط اندیشمندان 
و متفکران معاصر جوامع اسلامی مطرح شده، سپس به ساحتِ 
هنرهای زیبا آمده است. در ایران در دورۀ پهلوی اول، و در ترکیه در 
دورۀ آتاتورک، ملی گرایی مبتنی بر غرور، در بین سال های 1920و 
1940، دستور زبان معماری ترکیه، ایران و سایر جوامع اسلامی 
می شود. )شیرازی و یونسی، 1390( آنچه در دوران پهلوی اول در 
ایران، آتاتورک در روسیه و ظاهرشاه در افغانستان شاهد هستیم، 
ترویج ملی گرایی در اندیشه، و به تبع آن در هنر و معماری است. 

التقاط گرایی، جریانی غالب در معماری معاصر کشورهای 
مانند  استقلال یافته  تازه  کشورهای  می شود.  محسوب  اسلامی 
التقاط گرایی  از  استفاده  حتی  هویت  این  ساخت  پی  در  مالزی 
به مثابه سبک را به عنوان رویکرد نوین و غالب معماری می پذیرند. 
شاخصه  هر یک  که  بنا  یک  متنوع  اجزای  و  عناصر  که  هنگامی 
سبک، دوره، فرهنگ و اقلیم مختلف هستند، در یک اثر معماری 
با یکدیگر ترکیب شوند آن اثر را التقاطی می نامند. واژۀ »التقاط« 
این  علت  است.  منفی  بار  دارای  کهن  جوامع  اغلب  ادبیات  در 
ی خاص جوامع سنتی از مفهوم 

ّ
نوع ارزش گذاری را باید در تلق

»هویت« جست و جو کرد. »هویت« در جوامع یاد شده به معنای 
با گذر زمان و در طی قرون و اعصار شکل  »اصالت« است که 

می گیرد )ذکرگو، 1392: 101(. 
رامین جهانبگلو در توضیح این نوع التقاط گرایی پست مدرن 
از  پرسش  »از طریق  تا  است  بوده  این  بر  که هدف  می دارد  بیان 
ارزش های خود و دیگری هم بدون آرمان سازی و هم بدون نفی، 
 .)50  :1380 )جهانبگلو،  رسید«  متعادل  ترکیب  به  می توان 
پرسش های اساسی جهان معاصر، در این نگاه بی پاسخ می ماند، 
نتوانست در هنر  التقاط گرایی پست مدرن  به همین دلیل جریان 

معاصر جهان، به یک جریان غالب تبدیل شود. 
با  فعال تر  و  بهتر  رابطه   ایجاد  به  پست مدرن،  انگاره های 
کثرت  چنان که  است.  کرده  کمک  معماری،  سفارش دهندگان 
سوی  از  آن  مقبولیت  و  رویکرد  این  با  طراحی شده  پروژه های 
دولت های کشورهای اسلامی به جهت سرمایه گذاری های تجاری 
و اقتصادی خود می تواند مؤید این مطلب باشد. )شکل های 3، 

4 و 5( 
مروری بر سابقه تحقیق بر اهمیت »تجدیدحیات گرایی« در 
معماری معاصر ایران در سال های پس از پیروزی انقلاب اسلامی 
و  گرایانه  تجدیدحیات  گرایش های  بازشناسی  می نماید.  تأکید 
هویت گرا در معماری پس از پیروزی انقلاب اسلامی، فرصتی را 
برای بازاندیشی در معماری معاصر ایران فراهم می سازد. مطالعات 
صورت گرفته، نشان دهنده آن است که گرایش های تجدیدحیات 
در  موجود  گرایش های  ترین  مهم  از  یکی  می توان  را  گرایانه 
ـ  ایرانی  هویت  احیای  به  گرایش  دانست.  ایران  معماری معاصر 
اسلامی یکی از مهم ترین اهداف این جریان است که با تأکید بر 
شیوه ها و تکنیک های مختلف طراحی معماری به اجرا درآمده اند. 

)مهدوی نژاد، خبری و عسکری مقدم، 1389: 95( 
کنار  در  شهرها  امروزین  بناهای  محتوایی  کالبدی  تحلیل 
آسیب های  از  نشان  ایران  معماری معاصر  رویکردهای  بررسی 
فراوان »ساخت و ساز بدون اندیشه« دارد. از این رو گرفتار شدن در 
دام عملگرایی بدون تفکر، و فکر کردن بدون عمل، بحرانی جدی 
را فراهم آورده است )دیبا، خادمزاده، شایان و دیگران، 1385(. در 
نگاه جامع تر می توان آسیب های ضعف نظریه پردازی در معماری 

شکل 3. ساختمان قوه قضاییه در خیابان شیخ بهایی به عنوان نمونه ای 
التقاطی، ترکیبی از معماری رومی وار و سبک بازارپسند را در هم آمیخته 
است، نمونه ای که در برخی دیگر از آثار معماری معاصر ایران در حوزۀ 

طراحی دولتی مشاهده می شود. )منبع: نگارنده( 

شکل 2. تبارشناسی ریشه های تأکید بر هویت گذشته در میانه سدۀ 1300.
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که  موضوعی  همان  دانست،  را جدی  ایران  معاصر  و شهرسازی 
»بحران شکل گیری  عنوان  با  آن  از  پورزرگر )1379(  محمدرضا 
دیگر  عبارت  به  می کند.  یاد  ایران«  معماری معاصر  در  اندیشه 
و  تئوریک«  »خلا  ما،  امروزین  شهرهای  در  بحران  مهم ترین 
نداشتن پشتوانه نظری برای فعالیت هایی است که انجام می شود؛ 
امروز  تعاملات  در  تمدن سازی  مانع  که  چیزی  همان  درست 

جامعه محسوب می شود. 

چارچوب نظری پژوهش
گذشته،  پژوهش های  و  موضوع  ادبیات  جمع بندی  بر اساس 

به طورکلی رویکردهایی که به طور عمده در کشورهای اسلامی در 
نیا و مهدوی نژاد، 1393( را می توان  بیستم )کامل  نیمه  دوم قرن 

شامل موارد زیر دانست: 
شکل گرایی  مدرن:  معماری  عملکرد  با  سنتی  معماری  1. شکل 
با محتوای  به ظاهر سنتی  پوسته های  از معماری گذشته،  صوری 

یک معماری بین الملل آمیخته است. 
2. برداشت حسی از سنت با فناوری معاصر: در رویکرد دوم درک 
حسی معماری اسلامی با استفاده از فناوری مدرن برای تلفیق آن با 
مصالح جدید، فناوری و تولیدات جدید و استفاده از فرصت های 
استفاده شده  ساختمان سازی  روش های  غنای  برای  ماشین  عصر 

است. 
3. شکل و فرم سنتی با فناوری معاصر: رویکرد سوم توأم با استفاده 
از الگوهای اسلیمی، هندسی و غیره بوده، که استفاده از ابزارهای 

فناورانه معاصر در آن تشویق شده است. 
گذشته  و  محور  مکان  گرا،  فن  محور،  اصالت  رویکردهای 
گرا؛ در حوزه تجدیدحیاتگرایی از جریان های شاخص محسوب 
می شوند که به نحوی تمامی این مفاهیم را طراحان به شکل های 
معماری معاصر  اصلی  جریان های  گرفته اند.  کار  به  متنوع 

کشورهای اسلامی عبارتند از: 

مانند:  دارند،  تأکید  معماری  اثر  »کالبد«  بر  که  جریان هایی   .1
پ. کوبیسم  ستیزه جو،  ب. سنت گرایی  تجددگرا،  الف. مدرن 
انتقادی؛  ث. منطقه ای  و  فناورانه  ت. یادمانگرایی  حجم گرا، 
مانند:  می کنند،  تأکید  »بوم شناختی«  بر  که  جریان هایی   .2
بر  که  جریان هایی   .3 بومی؛  توسعه  ب.  و  زیست گرایی  الف. 
احساسِ »نوستالژیک« نسبت به گذشته تأکید دارند، مانند الف. 
ت.  بازتابنده،  پ.  گرایی،  بازسازنده  ب.  عملگرا،  هویت گرایی 

عمل گرای غیر مدرن و ث. پست مدرن منطقه ای.
بستر  در  مخاطب  و  اثر  تعامل  به  پژوهش  نظری  چارچوب 
اثرِ هنری اشاره دارد )مهدوی نژاد، 1393(. بر اساس  شکل گیری 
مبانی روش شناختی، در بررسی »ماهیت زیبایی شناسی« یک اثر 
)فهیمی فر، 1386:  می شود.  معنا  زمینه  با  ارتباط  در  فرم  هنری، 
اما  به تعبیری درک می شود  31( زیبایی را نمی توان تعریف کرد، 
در  مهم  نکتۀ  از این رو   .)1383 )فهیمی فر،  نمی شود  توصیف 
از  استفاده  با  اثر،  و یک  است  زیبایی شناسانه  ماهیت  اثر هنری، 
نشانه های متعدد، معنای خاص خود را به مخاطب منتقل می کند.
معماری سرآمد  نظریه  بر اساس  پژوهش  نظری  چارچوب 
)مهدوی نژاد، 1398( بنا نهاده شده است و در آن در بررسی اثر 
معماری، پنج متغییر کلیدی مورد پرسش قرار می گیرد که عبارتند 

از: 
لیت و شاکله طرح( 

ُ
1. اصول ساختاردهنده طرح )کانسپت، ک

کید بر تندیس گرایی و گرایش به فرم های انتزاعی همراه با تزیینات  شکل 4. تأ
افزودۀ مشهور در سبک پست مدرن در ایران مال یا بازار بزرگ ایران. )منبع: 

نگارنده( 

شکل 5. اراضی عباس آباد به عنوان محلی که در آن ساختمان های مهم دولتی 
قرار گرفته نمودی از گرایش ساختمان های دولتی به پست مدرن رنگی اروپایی 
همراه با نمایش بی تفاوتی به بستر و محیط طراحی در معماری معاصر ایران 

است. )منبع: نگارنده(
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مفاهیم  که  چیزی  آن  و  ساخت  )روش  ساخت  2. فناوری 
ساختارهای فضایی از طریق آن درک می شود.( 

در  مجموعه  از  بعدی  سه  و  دوبعدی  )برداشت  فرم  و  3. شکل 
برداشت مخاطب( 

4. مواد و مصالح )مواد به کار رفته و روش ساخت( 
بافت  با  معماری  اثر  اتصال  )نحوه  پیرامون  محیط  با  5. رابطه 

پیرامون و همسایگان( 
معماری به عنوان یک »اثرِ هنری« به طور همزمان در ساحت 
کالبد و محتوا درک می شود. عناصر مادی ارجاعی معنوی دارند 
و عناصر معنوی ارجاعات مادی. از این رو هر یک از این عوامل 
پنجگانه هم به مفاهیم والا اشاره دارند و هم به مفاهیم ملموس. 
به عنوان نمونه مقطع طرح، آن چیزی که مخاطب در زمان حضور 
در فضا درک می کند؛ از سویی از عناصر مادی تشکیل شده است، 
عناصر  به عنوان  »مکان«  و  »فضا«  کننده  بیان  دیگر،  سوی  از 

معنوی است. 
معماری  نظریه  در  پیشنهادی  تحلیلی  رویکرد  بر اساس 
ادبیات  اصلی  پارامتر  پنج  و  پژوهش  تحلیلی  چارچوب  سرآمد، 
تخصصی در پژوهش بازشناسی گرایش های تجدید حیات گرایانه 
کار  به  اسلامی  انقلاب  پیروزی  از  پس  معماری  در  هویت گرا  و 

گرفته شده است. )جدول 1( 

روش تحقیق 
موضوعات اساسی پژوهش، مقوله های معمارانه ای هستند که در 
ساحت طراحی و از نگاه »فلسفه هنر« قابل تعریف اند. از این رو 
در بیان آنها مهم ترین اصل، میزان کارایی نظریه های رقیب، یا به 
عبارت دیگر میزان پاسخگویی هر یک از رویکردها به مقوله های 
پنجگانه از نظر کمی و کیفی مورد تحلیل قرار می گیرند. پارادایم 
متداول  تقسیمبندی های  بر اساس  است.  »آزادپژوهی«  تحقیق 
حوزه های  در  آزادپژوهی  پارادایم  معماری،  در  تحقیق  روش های 
نقد معماری، از کارایی بالاتری برخوردار است )گروت و وانگ، 
1398(. راهبرد اصلی پژوهش »استدلال منطقی« است که در آن 

از روش تحقیق »توصیفی ـ تحلیلی« استفاده می شود.
که  می شود  انجام  لیکرت  طیف  بر اساس  امتیازدهی  نحوه 
میزان حضور یک ایده در مبانی نظری از یک سو؛ و میزان توجه 
معماران و طراحان به آن از سوی دیگر، مورد بررسی قرار می گیرد. 

)جدول 2( 

جدول 1. جدول تحلیل بناها و آثار مربوط به جریان ها و گرایش ها.

یه ـ مبانیمعیارهای سنجش  توضیحعمل ـ آثارنظر

اصول ساختاردهندۀ طرح1

فناوری ساخت 2

شکل و فرم3

مواد و مصالح4

رابطه با محیط پیرامون5

جدول 2. جدول تحلیل بناها و آثار مربوط به جریان ها و گرایش ها بر اساس 
طیف لیکرت.

مقیاس عددی

در طیف لیکرت

مفهوم 

مقیاس
توضیح مفهوم

1
خیلی 

کم
با اولویت ویژه مورد توجه نظریه پردازان قرار 

گرفته است.

کم2
در حد قابل قبول مورد توجه نظریه پردازان قرار 

گرفته است.

متوسط3
مورد توجه نظریه پردازان یا طراحان بوده، اما 

اصرار نشده است.

زیاد4
به عنوان یک موضوع حاشیه ای مورد توجه قرار 

گرفته است

5
بسیار 

زیاد
به صورت جدی مطرح نشده یا در متن ها و آثار 

اصلی مورد توجه نبوده است

شکل 6. منطقه گرایی حد واسط آوانگاردیسم و نوسنت گرایی، منطقه گرایی از دیدگاه فرامپتون.
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با توجه به گستردگی بحث، برای حفظ اختصار، در این مقاله 
جریان های  از  یکی  به عنوان  انتقادی  منطقه گرایی  جریان  تحلیل 
مؤثر در نیمه دوم قرن بیستم در کشورهای اسلامی مورد تجزیه و 

تحلیل قرار می گیرد. 

تحلیل نمونه موردی 
الکساندر   ،50 دهۀ  در  مامفورد1  لوئیس  چون  صاحب نظرانی 
طرح  با   80 دهۀ  در  فرامپتون3  کنت  و  لفور  لیان  و  تزونیس2 
پرداختند  جوامع  این  معماری  تبیین  به  انتقادی  منطقه گرایی 
)کرتیس، 1393(. وینسنت کانیزارو4 با انتشار کتاب »منطقه گرایی 
معماری؛ مجموعه ای از نوشتار در زمینۀ مکان، هویت، مدرنیته و 
سنت5« در سال 2007، با رویکردی جامع و به صورت منسجم 
و  مفهوم  تبیین  به  گرا،  منطقه  رویکردهای  از  گسترده ای  طیف 
است.  پرداخته  معماری معاصر  در  منطقه گرایی  متعدد  گونه های 
رویکردهای مختلف ارائه شده، به وجوه مختلف و تعابیر گوناگونی 
)مهدوی نژاد،  می کنند.  اشاره  معماری  در  منطقه گرایی  مفهوم  از 
واحد  نسخۀ  به  انتقاد  در  رویکردها  این  اشتراک  نقطۀ   )1392
سرمایه داری  نظام  خدمت  در  استانداردسازی  و  جهانی 
سرزمین  هر  ملیتی  قومی  ویژگی های  و  تفاوت ها  بدون توجه به 
است. مجموعه ای از مقالات و نوشتارها در زمینۀ معماری بومی، 
بازشناسی فرهنگی و اجتماعی، مکان؛ هویت؛ مدرنیته و سنت، 
معماری  در  انتقادی  معماری  گفتمان  به عنوان  غیره،  و  پایداری 
»تعامل  شد.  تبدیل  جهانی شدن  برابر  در  درحال توسعه  جوامع 
تأثیرات  معماری معاصر  در  جهانی شدن  و  منطقه گرایی  تقابل  و 
معاصر  دورۀ  در  شهرسازی  و  معماری  تغییرات  بر  قابل توجهی 
گذاشته؛ به طوری که منطقه گرایی به عنوان رویکردی با تعامل زیاد 
با بستر فرهنگی بومی و عامل ایجاد حس مکان در مقابل رویکرد 
جهانی معماری و فرامکانی قرار گرفت« )مهدوی نژاد و جعفری، 
1392: 59( به همین دلیل دو رویکرد تندروی و کندروی در برابر 
دارای  همواره  افریقا  و شمال  آسیا  منطقه غرب  در  توسعه غرب، 

اهمیت بوده است. )شکل 6( 
فرم مدرن با مفهوم سنتی شعاری بود که منطقه گرایی انتقادی 
بر آن اصرار داشت )مهدوی نژاد، 1390(. گرایش به منطقه گرایی 
کشورهای  برای  غربی  متفکران  و  اندیشمندان  غالب  نسخه 
است.  تحولات جهانی  برابر  در  اسلامی  و جوامع  درحال توسعه 
مدرنیستی  نسخۀ  می توان،  را  معماری  در  منطقه گرایی  از این رو 
آن  از  که  دانست  درحال توسعه  کشورهای  برای  تعدیل یافته ای 
 Tzonis,( یادشده است برابر مدرن«  به عنوان »مبارزۀ مدرن در 
11 :2003(. منطقه گرایی را می توان به عنوان رویکردی در بستر 
تأمین  جهت  بومی  عناصر  گرفتن  وام  با  که  کرد  تعریف  مدرنیته 
اهداف کارکردی بستر مناسبی را جهت طرح بحث تعامل معماری 

آورده  فراهم  مدرن  معماری  به  نگرش  با  به ویژه  فرهنگی  بستر  و 
است. در پی نوعی معماری که »قابلیت تأکید و تمرکز بر ویژگی ها 
و قابلیت های هنری منطقه را دارد، درعین حالی که تأثیرات فرهنگی 
 .)134  :1386 )نسبیت،  می کند«  بازخوانی  را  منطقه  بیرون 
منطقه گرایی انتقادی معادل معماری مقاوم در برابر استانداردهای 
جهانی، یکنواختی فرهنگ و تنزل مقام مدرنیسم می توان در نظر 
گرفت. منطقه گرایی به عنوان واسطه گر به جهت حفظ ایدئال های 
 .)Wu & Gutschow, 2006( هست  و  بوده  فرهنگ  آنچه 
منطقه گرایی به عنوان حد واسط بین آوانگاردیسم و نو سنت گرایی 
تعریف شده که با ترکیب امر محلی و امر جهانی به صورت توأمان 
است.  شکل گرفته  مستقل  بستری  در  گذشته  و  آینده  به  نگاه  با 

)شکل 7( 
طبیعت،  به  وابستگی شان  شرح  در  معماران  خلاقیت  فرایند 
فرهنگیِ  شریک  به مثابه  بومی  سنت های  و  فرهنگی  بستر  زمینه، 
زبان  دستور  آن  برون زاد  که  می شود  مطرح  مدرنیسم  عقلانیت 
معماری منطقه گرایی می شود. تبارشناسی استراتژی های طراحی و 
رویکردهای معاصر در بهره گیری از الگوهای بومی جوامع نشان 
مفاهیم  به  نوین  فناوری های  بر  مبتنی  و  نوآورانه  »نگاه  می دهد 
خاص منطقه ای، اصلی ترین روش بازنمود منطقه گرایی است که 
به  توجه  است.  تجربه شده  بیگانه  زمینه های  در  معماران  به وسیلۀ 
فناوری یا در قالب نمایش پوسته ای در بیرون بنا و یا در چارچوب 
بنا و یا در چارچوب فرآیندهای برنامه ریزی و  پوسته ای در بیرون 
ساخت موردتوجه معماران غیربومی قرار می گیرد« )شایان، عینی 
فر و دیبا، 1388( نگاهی نزدیک به معماری در پهنه ای به وسعت 
شمال آفریقا تا بخش عظیمی از غرب آسیا، به ویژه نمونه های اولیۀ 
منطقه گرایی انتقادی نشان می دهد ترکیب آموزه های مدرن با سنت 

شکل 7. مفهوم منطقه گرایی به عنوان حد واسط آوانگاردیسم و نو 
سنت گرایی، اینترناسیونالیسم و فولکلوریک.
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محلی، توجه به مکان و فناوری، به عنوان دستور زبان ناحیه گرایی 
اصیل معرفی می شود )کرتیس، 1390(. تأکید بر این امر را می توان 
به این خاطر دانست که »از میان مؤلفه های تعامل با محیط، فرهنگ 
به دلیل پیچیدگی هایی که در ساختار خود دارد چندان موردتوجه 
معماران غیربومی قرار نداشته است. این زبان معماری در ارتباط 
جهت  اجتماعی  ساختاری  به عنوان  را  فنّاوری  فرهنگی،  بستر  با 
جزء  را  آن  و  می نگرد  انضباط  چارچوب  در  طبیعت  با  تعامل 
تجربیات یک مکان می داند. در شرایط معاصر حاکم بر روابط میان 
فرهنگی )دنیای چند فرهنگی(، فناوری به عنوان مهم ترین مشخصۀ 
چنین شرایطی، مهم ترین نقش را در تعریف معیارهای این گونه از 

منطقه گرایی بر عهده دارد )شایان و همکاران، 1388: 56(.
معماری  با  برخورد  در  نظریه  این  مهم  کاستی های  از  یکی 
و  مفهومی  بررسی های  در  ضعف  هنری،  اثرِ  یک  به عنوان 
جداافتادن از سیر تحولِ تاریخ معماری معاصر است. در عمل، 
پسوندهای  با  تفکر حاکم،  با ساختارهای  متناسب  منطقه گرایی، 

مکملی همراه گشته که رویه  عملی آن را مشخص می کند. 
به عنوان نمونه طراحی شده در این جریان می توان به مسجد 
نگارا )Masjid Negar( اشاره کرد. امیرحسین ذکرگو )1394( در 
معرفی این مسجد مشهور می آورد که مسجد نگارا در سال 1965 
میلادی، هشت سال پس از استقالل مالزی از استعمار انگلیس 
بنیاد نهاده شد. مسجد نگارا یا مسجد ملی یکی از شاخصترین 
به  زمینی  در  مسجد  این  است.  مالزی  در  مسجد  معماری  آثار 
را  نمازگزار  گنجایش 15111  و  بنا شده  متر مربع  وسعت 53111 
از عرصه  انتقال  برای  متفکرانه  و  تالشی جدی  آن  در طرح  دارد. 
سنت به وادی تجدد دیده میشود. گنبدی چتری شکل با 35 تا دارد 

که از کنار، طرح چِترهای کاغذی تزئینی چینی را به یاد میآورد و 
از فراز به یک شمسه یا ستاره 16 گوشه شبیه است. سطوح شیبدار 
گنبد با شیروانی های طاق مساجد سنتی بی ارتباط نیست و حس 
بناهای شرق دور به خصوص چین، بر گنبد چترمانند این مسجد 
حاکم است که از ارتباط تنگاتنگ تاریخی میان مالزی و شرق دور 
نمای  دیگر،  عبارت  به   .)104 )ذکرگو، 1394:  می کند  حکایت 
مسجد نگارا با گنبد چتری آبی و منارهای با سرمنارهای به شکل 
برای  بوم،  از  انتزاع شده  فرم ها  از  استفاده  از  نمونه ای  بسته،  چتر 

کاربرد در طراحی یک بنای سنتی مانند مسجد است. )شکل 8( 
 یکی از مهم ترین موضوعات در تحلیل جریان ها به خصوص 
منطقه گرایی، موضوع التقاط و التقاط گرایی است. شتابی که بر همه 
و معماری سایه  آن هنر  تبع  به  و  اجتماعی  و  فردی  وجوه زندگی 
افکنده، پیشبینی در مورد آینده را دشوار می کند. اظهار نظر قطعی 
در مورد رخدادهای آیندهای پرشتاب و پرتنوع، خردمندانه نخواهد 
بود. مهم این است که پدیده نو پای »التقاط« را در معماری مسجد 
سرمایه های  حضور   .)107  :1394 )ذکرگو،  نگیریم  کم  دستِ 
افریقا،  شمال  و  آسیا  غرب  منطقه  در  نفتی  دلارهای  و  عظیم 
التقاط گرایی در معماری معاصر  و  التقاط  خود عاملی در توسعه 

کشورهای اسلامی بوده است. 
نگاه معنوی  نظریه های منطقه گرا، ضعف در  کاستی اصلی 
به معماری است. سیر تحول منطقه گرایی نشان می دهد که نسخه 
مدرنیستی معماری منطقه گرا برای کشورهای درحال توسعه، در پی 
تغییر شکل و انطباق با شرایط جدید جهانی و پارادایم های معاصر؛ 
دارای ضعف هایی است که نمی تواند همچنان مخاطبان خود در 

این کشورها داشته باشد. )جدول 3( 

شکل 8. مسجد نگارا مشهور به مسجد ملی مالزی از آثار منطقه گرایی انتقادی که تحت تأثیر بومی گرایی شرقی قرار دارد.
)http://www.kuala-lumpur.ws:منبع(
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بحث و نتیجه گیری 
در  فعال  معماری  جریان های  تمامی  داده ها،  تحلیل  در 
دیده  یکدیگر  کنار  در  اسلامی،  کشورهای  معماری معاصر 

سه  تمامی  که  می رسد  نظر  به  )شکل های 9 و 10(  می شوند. 
جریان اصلی و زیرمجموعه های فرعی آن ها، در عمل نتوانسته اند 

به جامعیت مورد انتظار دست یابند. 
درک بنای معماری به عنوان یک اثر هنری، تنها راه برای پیوند 

جدول 3. تکمیل جدول تحلیلی برای جریان منطقه گرایی انتقادی.

توضیحعمل ـ آثارنظریه ـ مبانیمعیارهای سنجش 

توجه خاص به مفهوم و کانسپت طراحی برای زدن پل میان گذشته و آینده 54اصول ساختاردهنده طرح1

فناوری ساخت مورد توجه بوده اما آثار این جریان را نمی توان پیشرو در کاربرد یا عدم کاربرد فناوری دانست33فناوری ساخت 2

فرم اثر معماری در این جریان مورد تأکید قرار گرفته و در عمل با کمک آنها در جهان معماری شناخته می شوند 45شکل و فرم3

مواد و مصالح ساختمانی از موضوعات مورد بحث در این جریان است و توصیه به کاربرد بتن و شیشه در آن دیده می شود44مواد و مصالح4

بر اساس نوعی رویکرد یادمانی و مونومانتال، آثار اغلب بی تفاوت نسبت به محیط پیرامون طراحی و ساخته شده اند21رابطه با محیط پیرامون5

منطقه گرایی انتقادی با کسب نمراتی بیشتر از میانگین، توانایی خود را به عنوان یک جریان قوی نشان می دهد.3.63.4برآیند

شکل 9. مقایسه وضعیت نظریه ها و آثار معماری معاصر کشورهای اسلامی در مقایسه با عوامل پنجگانه پیشنهادی در نظریه معماری سرآمد.

شکل 10. برآیند سه عملکرد سه جریان رقیب در حوزه نظر و عمل.
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یافتن فرم و محتوا؛ و یا بنای معماری با مبانی نظری است. یکی از 
مهم ترین چالش های شناسایی شده در برابر آینده معماری معاصر 
نظیر  دوتایی  تقابل های  و  دوگانه  مفاهیم  اسلامی،  کشورهای 
پایبندی ـ واکنش، تقلید ـ نوآوری و سنت و تجدد است. جریان های 
فکری رایج هنوز به پرسش های خود از تاریخ گرایی، رمانتیسیسم 

ملی گرایانه، و نوملی گرایی پاسخ نداده اند. )جدول 4( 
مطرح شدن نظریه های جدید اقلیمی و نگاه به پایداری، به طرح 
گفتمان های تازه در احیای معماری بومی دامن زده است؛ به گونه ای 
که شاهد رشد و گسترش نظریه هایی با رویکردهای بوم شناختی، 
بر  که  در مصرف گرایی پست مدرن هستیم؛ موضوعی  بازبینی  با 
کارآمدی نظریه معماری سرآمد در تعریف شرایط بهینه تأکید دارد. 
الگوهای  و  پایدار  توسعۀ  ورود جریان های پست مدرن،  زمان  در 
جوامع  اصلی  دغدغه   به عنوان  اکولوژی،  مبنای  بر  بومی  توسعۀ 
زیست  محیط  به  توجه  امروزه  در حالی که  نبود؛  مطرح  اسلامی 

طبیعی در کنار توسعه شهرها مطرح شده است. 
نتایج پژوهش تأکید دارد که حفظ هویت دینی و معناگرایی 
جوامع  دغدغه های  مهم ترین  از  می توان  را  معاصر  دنیای  در 

که  کرد  پیش بینی  می توان  علم،  تاریخ  نظر  از  برشمرد.  اسلامی 
در نیمۀ دوم قرن بیست و یکم، با قوت گرفتن نظریه های معناگرا 
در جهانِ معماری، شاهد دگردیسی نظریه های متداول و حرکت 
جوهره  با  معناشناختی  رویکردهای  به  کالبدی،  رویکردهای  از 
اجتماعی،  مؤلفه های  و  غیرمادی  عوامل  بر  تأکید  و  بوم شناختی 
معماری  در  دیگر،  عبارت  به  بود.  خواهیم  معنوی  و  فرهنگی 
به جای تأکید بر مؤلفه های ملموس و مادی کالبدی و بوم شناختی، 
اجتماعی،  برسازهای  مانند  معنایی  و  غیرملموس  مؤلفه های  بر 
فرهنگی، هویت، حس مکان، تعلق پذیری و غیره تأکید می شود. 

توسعه یافتن و مطرح شدن نظریه معماری سرآمد به عنوان یکی 
از نظریه های معناگرا، زمینه ساز نوعی »کیفی سازی« و دگردیسی 
کیفی در معماری معاصر کشورهای اسلامی خواهد بود؛ به نوعی 
که این رویکرد می تواند مورد پذیرش جوامع توسعه یافته و اسلامی 
و  منطقه  مفهوم  به  معماری سرآمد  نظریه  ویژه  توجه  گیرد.  قرار 

منطقه گرایی، فرصتی مناسب برای رشد و بالندگی است. 
نتایج کلی پژوهش نشان می دهد که نظریه های مختلف مطرح 
شده، در مقایسه با جریان مدرن، همچنان ضعیف اند و نمی توانند 

جدول 4. تحلیل مهم ترین کاستی های نظریه های رقیب در تجدید حیات گرایی.

یه ـ مبانیمعیارهای سنجش رویکرد ین نقطه ضعف موضوع بحثکلیدواژه هاعمل ـ  آثارنظر مهمتر

1

ی
بد

کال

4.14.2مدرن تجددگرا
تقابل و دوگانگی سنت و 

تجدد
درک ارزش گذشته و تاریخنفی سنت، گذشته و تاریخ

نفی پیشرفت های معاصرنفی دستاوردهای دوران مدرنانتقاد به مدرنیسم3.13سنت گرایی ستیزه جو2

سردی و خشکیجدا شدن از تزییناتخلوص حجمی2.92.7کوبیسم حجم گرا3

ظاهری بودنکولاژ فناوری های روزآمدفناوری مدرن در قالب سنتی3.23.1یادمان گرایی فناورانه4

نگاه به حال منطقه گرایی انتقادیدوگانگی  منطقه  و جهان3.63.4منطقه ای انتقادی5

6

ی
خت

شنا
وم 

ب

یست گرایی سامانه های طبیعی 3.53.2ز
زیبایی و بی نظمی ملهم از 

طبیعت
برخورد شکلی با محیط زیست

نگاه محدود به گذشته تاریخیتوسعه به معنای ادامه تاریخ تکرار فرم ها سنتی و محلی2.82.9توسعۀ بومی7

8

ک
ژی

تال
وس

ن

تکرار فرم های پذیرفته شدهفرهنگ و هویت منطقه ای3.23.1هویت گرایی عمل گرا
تأکید بر هویت به معنای گذشته 

تاریخی

3.43.1باز سازنده گرایی9
نیاز به بازسازی مجدد فرم ها 

و نشانه ها
بازسازی فرم های هر منطقه 

تلاش برای احیای شکلی فرم های 
گذشته

فرم و رفتار بارز هر منطقه3.12.7بازتابنده10
فرم معماری بازتاب رفتار 

ساکنان منطقه
تقلیل معماری به بازتابدهنده 

زمینه اثر 

2.82.6عمل گرای غیر مدرن 11
بازسازنده احیاگرا با نگاه 

ارزان سازی 
کارایی بدون پرداخت فرمی و 

حجمی 
تأکید بر ساده سازی همراه با 
ارزان سازی و کاهش کیفیت 

توصیه به کاربرد تزیینات سنتی استفاده دوباره از تاریخ 3.62.7پست مدرن منطقه ای12
برخورد شکلی و سطحی با 

موضوعات عمیق طراحی
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به عنوان رقیب جدی برای تجددگرایی مطرح شوند. حتی جریان 
پست مدرن در معماری معاصر کشورهای اسلامی، نتوانسته است 
دلیل،  همین  به  و  دهد  ارایه  مدرنیسم  مقابل  در  جدید  نسخه ای 
بی هویتی  عنوان  با  معماری  متون  در  که  انسجام«  »عدم  مفهوم 
شناخته می شود، همچنان ادامه یافته است. با نگاهی جامع به تبیین 
مقایسه ای،  در جدول  منطقه  در سطح  متعدد موجود  دیدگاه های 

می توان به یک اشراف خوب دست یافت.
آیندۀ  تبیین  در  موجود  نظریه های  در  اصلی  کاستی 
کلیدواژۀ   چهار  میان  رابطه  اسلامی،  کشورهای  معماری معاصر 
اصلی مفهوم ساز در معماری یعنی هویت، مکان، فناوری و فرهنگ 
است. به نظر می رسد که هرکدام از تعاریف و نظریه های ارائه  شده 
از مفهوم هویت تنها در یک ساحت یاد کرده اند و بقیه را به فراموشی 
سپرده اند. به عبارت دیگر نظریه های موجود به حدی در حال پاسخ 
دادن و رد نظریه های دیگر بوده اند که فراموش کرده اند رابطه دقیقی 
نظر  در  فرهنگ  و  فناوری  مکان،  هویت،  چون  مفاهیمی  میان  را 
بگیرند. نقطه ضعف جریان های موجود، ایجاد نوعی معماری واجد 
است؛  زیست محیطی  و  فرهنگی، عملکردی  کیفیت های سه گانه  
نوعی تجربه زیبایی شناختی که در حالت تعادلی به نیاز مخاطب 
پاسخ دهد. در عمل در معماری معاصر کشورهای اسلامی، سه 
یادمانی  معماری  نوعی  و  شده  منطقه ای  مدرن  سنت گرایی،  نگاه 
سرمایه داری با رویکرد آوانگارد مطرح شده است. شواهد تحلیلی 
نشان می دهد که فضای کلی معماری معاصر کشورهای اسلامی 
به فضایی در بین آوانگاردیسم یادمانی، فضای سنت گرایی و فضای 

رهاشده تقسیم شده است. 
نتایج حاصل از تحلیل ها، بیش از هرچیز، بر کارایی مدل مفهومی 
معماری معاصر  و  دیدگاه ها  تبیین  برای  سرآمد،  معماری  نظریه 
کشورهای اسلامی دلالت دارد. نظریۀ معماری سرآمد چهار مفهوم 
اصلی )1. معنا، 2. زیبایی، 3. عملکرد، و 4. استحکام( را در قالب 
مفاهیم پنج گانه )1. اصول ساختاردهندۀ طرح، 2. فناوری ساخت، 
پیرامون(  با محیط  و 5. رابطه  فرم، 4. مواد و مصالح،  و  3. شکل 
معرفی شده تبیین می کند. مهم ترین کاستی نظریات موجود، همان 
نگاه محدود و سطحی است و این مهم در نظریه معماری سرآمد 

برطرف شده است. 
کشورهای  معماری معاصر  آینده  سرآمد،  معماری  نظریه 
اسلامی در تعادلی میان این مفاهیم معرفی می کند و انتظار دارد 
به عنوان یک  این جریان  اندک  اندک  یکم،  و  بیست  قرن  نیمه  از 
نظریه  به  طرح  قابل  نقد  مهم ترین  شود.  مطرح  اصلی  جریان 
معماری سرآمد، از سوی جریانی قوی در منطقه مطرح می شود 
که به دلارهای نفتی وابسته است. این نگاه که در سطح جهانی با 
عنوان سندروم خاورمیانه شناخته می شود، نوعی معماری متکی 
زیست  محیط  زمینه،  بدون توجه به  که  است  نفتی  دلارهای  به 

بر اساس  می کند.  عمل  خودنمایی  جهت  در  تنها  فرهنگ،  و 
فروکش  با  نظریۀ معماری سرآمد،  توسط  ترسیم شده  چشم انداز 
کرده اهمیت و جایگاه دلارهای نفتی در اقتصاد کشورهای منطقه 
غرب آسیا و شمال افریقا؛ اندک اندک نقش این جریان کم رنگ و 

کم رنگ تر خواهد شد. 
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چکیده
جست وجو و واکاوی متون کلاسیک عرفان و حکمت اسلامی با هدف استخراج مبانی و مفاهیمی که می توانند 
یِ امروزی از هنر و زیبایی واجد اشتراکات و قرابت هایی باشند، یکی از اصلی ترین و اساسی ترین اهداف 

ّ
با تلق

مطالعات نظری هنر اسلامی است. بر همین اساس، این مقاله در صدد تحقیق در مفهوم فنّ و صناعت از منظر 
به  استناد  با  اسلامی  تمدن  در  نظری  عرفان  از سرآمدانِ  یکی  ابن عربی،  اسلامی محی الدین  عرفان  اکبر  شیخ 
دانش نامۀ سترگ اندیشۀ او یعنی کتاب فتوحات مکیّه از یک سو و تبیین معنا و مفهوم »میزان« به عنوان پاسخی 
در برابر پرسش از چیستی و چگونگی شکل گیری صناعات محسوس )آثار هنری(، از سوی دیگر است. پرسش 
اصلی پژوهش، مفهوم شناسی فنّ و صناعت و نیز تبیین اصلِ »میزان« با استناد به آراء حکمی و عرفانی ابن عربی 
است. این پژوهش بر این فرضیه استوار است که ابن عربی در پاسخ به چیستی و یا چگونگیِ شکل گیری و خلق 
آثار هنری، ایدۀ »میزان« را پیش می نهد. هدف از نگارش این مقاله نه ارائۀ الگویی نظری برای خلق آثار هنری در 
جهانِ معاصر اسلامی، بلکه کنکاشی در سرگذشت تأملات نظری پیرامون هنر و زیبایی در گسترۀ تاریخ عرفان 
و حکمت اسلامی است. نتایج حاصل از تحقیق نشان می دهند ابن عربی نه تنها نسبت به معنا و مفهوم »فنّ« و 
»صناعت« اندیشه ای خنثی نداشته و با مفاهیم مذکور در زمان خود آشنا بوده است، بلکه در بعد نظری، صناعات 
محسوس و یا آثار هنری را در یکی از مهم ترین آثار خود مورد مداقه قرار داده و به ساحت نظری هنر و زیبایی ورودی 
متأمّلانه و جدی داشته است. از سوی دیگر، تأملات نظری وی در ساحت هنر و زیبایی نشان دهندۀ آن است که 
این دو مفهوم، در سیطرۀ مطلق مکتب »وحدت وجودی« ابن عربی قرار داشته اند. این مقاله با استفاده از روش 
تحلیلی ـ تفسیری و با استناد به داده هایی که با اتکاء به منابع کتابخانه ای گردآوری شده اند، به انجام رسیده است.

کلیدواژه ها: میزان، فن، صناعت، ابن عربی، فتوحات مکیّه.
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مقدمه
که  اسلامی  معماری  و  هنر  در طول حیات  نظری  مطالعات  فقر 
بازه ای به اندازۀ بیش از 13 قرن را در بر می گیرد، در کنار تفاوت هایِ 
ماهویِ معنا و مفهوم هنر در شرق و غرب، »سبب تشکیک برخی 
 شرقی در ماهیت و حتی فراتر از آن 

ً
 غربی و بعضا

ً
هنرپژوهان غالبا

کلمۀ  )پازوکی، 15:1394(.  اسلامی شده است«  هنر  در وجود 
»Art« محصول تمایز میان هنرهای کاربردی از هنرهایی است که 
 جنبۀ زیبایی شناسی داشته و هدف از خلق آنها فی نفسه ارضای 

ً
صرفا

حواس مخاطب است. این در حالی است که در سپهر اندیشۀ ایرانی 
 اوستایی ـ پهلوی و متشکل از دو 

ً
»کلمۀ »هنر« که واژه ای اصالتا

جزء »هو« و »نَرَ« و به معنای »نیک مرد« است« )گات ها، 50/8 
 متافیزیکی و اخلاقی 

ً
و وندیداد 13/19(، واجد دلالت هایی عمیقا

برای  معادل هایی  عربی  زبان  در  که  »صناعت«  و  »فن«  است. 
اصطلاح »تخنه«1 در زبان یونانی هستند، از جمله واژگانی هستند 
که برای اشاره به مفهوم هنر در معنایی که طی قرن 18 بالأخص 
در طول عصر روشنگری بر این واژه حمل شد، به کار می روند.
جهان اندیشۀ ایرانی ـ اسلامی در کنار دل بستگی و وابستگی 
به اندیشۀ فیلسوفان یونان و اسکندریه، در عین حال دل و جانی 
در خدمت حکمت ایمانی نیز داشت و به همین سبب دست به 
تکمیل و تنقیح اندیشۀ یونانی زد و به یک عبارت »دویست مسئلۀ 
هرچند   .)74:1383 )نصر،  افزود«  فلسفه  مسائل  به  را  فلسفی 
افلاطون، ارسطو و جریان نوافلاطونی از جمله اثرگذارترین افراد 
شکل گیری  اما  هستند،  اسلامی  فلسفی  اندیشۀ  بر  جریان ها  و 
از قرائت  باید متأثر  بنیان های نظری هنر اسلامی را بیش از همه 
خاصی که پلوتینوس2 یا همان فلوطین، به عنوان پیشوای فیلسوفان 
کرد،  ارائه  میمزیس  نظریۀ  از  اثولوجیا  کتاب  در  نوافلاطونی، 
امر  »ظهور  همانا  که  هنر  ماهیت  از  خاص  قرائت  این  دانست. 
معقول در جمال محسوس« )فلوطین، 1389، 2:758( بود، به 
 فراگیر در اندیشۀ اسلامی بدل شد و 

ً
تعریفی رایج، شایع و نسبتا

تأملات حکمی ـ فلسفیِ حکمای مسلمان را تا قرن ها تحت تأثیر 
خود قرار داد. در نتیجه به نظر می رسد که رد پا و بنیانِ اصل تطابق و 
مماثلت مراتب مختلف هستی و سطوح گوناگون عوالم وجود که 
سیطره ای مطلق بر اندیشۀ حکمایی که در باب صناعات عملی و 
یا محسوس )آثار هنری( داشته است را می بایست در همین دیدگاهِ 

 نوافلاطونی در باب هنر دانست.
ً
اصالتا

در این مقاله تلاش شده است تا بر این نکتۀ مهم تأکید شود که 
هرچند نزد حکمای مسلمان، مفاهیمی مانند خیال و تخیّل به عنوان 
ماده و اصلِ موضوعۀ آفرینش گریِ هنری »به صورت تمام و کمال در 
 وجهی 

ً
خدمت مباحث کلامی و الهیاتی بوده و به عبارت دیگر غالبا

هستی شناختی داشته اند تا معرفت شناختی« )بلخاری، 336:1390(، 
اما این به هیچ وجه به معنای غفلت مسلمانان از اندیشیدن در باب 
نقطه  تا جایی که  نیست  و  نبوده  و مباحث هنری  صناعات عملی 
نظرات برخی از این عرفا و حکما را می توان به عنوان پاسخی در برابر 

پرسش از ماهیّت هنر اسلامی لحاظ کرد. »میزان« که از ریشۀ وزن 
مشتق شده و قدمتی به درازای اندیشه های جابربن حیّان )104-200 
هجری قمری( در تمدن اسلامی دارد، با قرائتی خاص که همانا مدل 
تئوریزه شدۀ اصل تطابق و تعادل سطوح گوناگون هستی است، مورد 
توجه یکی از اساطینِ عرفان نظری در تمدن اسلامی قرار گرفته و در 
قامت الگویی نظری در جهت خلق و تأویل آثار هنر اسلامی در باب 
دوازدهم از کتاب فتوحات مکیّه به بحث گذاشته می شود. این مقاله 
پس از بررسی نقطه نظرات ابن عربی در باب معنا و مفهوم صناعت 
ن بر هنراندیش بودنِ این شخصیت  که خود شاهد مثالی شفاف و بیِّ
برجسته در تمدن اسلامی است، به شرح و تبیین اصلِ میزان در مقام 

تأملی نظری در ماهیّت هنر اسلامی می پردازد.3

روش تحقیق
به  استناد  با  و  تحلیلی ـ تفسیری  روش  از  استفاده  با  مقاله  این 
به  شده اند،  گردآوری  کتابخانه ای  منابع  به  اتکاء  با  که  داده هایی 
و  فنّ  مفهوم شناسی  پژوهش،  اصلی  پرسش  است.  رسیده  انجام 
صناعت و نیز تبیین اصلِ »میزان« با استناد به آراء حکمی و عرفانی 
ابن  این فرضیه استوار است که  بر  این پژوهش  ابن عربی است. 
عربی در پاسخ به چیستی و یا چگونگیِ شکل گیری و خلق آثار 

هنری، ایدۀ »میزان« را پیش می نهد.

پیشینۀ تحقیق
پژوهش های صورت گرفته در باب مفهوم شناسی هنر از دیدگاه ابن 
عربی شامل مقالۀ »هنر روشن ترین وجه معرفت حق در عرفان ابن 
شمارۀ   ،12 دورۀ  شناخت،  علمی ـ پژوهشی  دوفصلنامۀ  عربی«، 
ابن عربی  در عرفان  و هنر  نیز کتاب حکمت  و  1، مرداد 1398 
می کند  توجه  جلب  فوق الذکر  پژوهش  در  که  آن چه  می شوند. 
بیشتر به نوعی انسان شناسی در دستگاه فکری و عرفانیِ ابن عربی 
می ماند تا یک دیدگاه هنری مشخص در باب صناعات محسوس.4 
مباحث گسترده در عرفان نظری، عدم ارائۀ پاسخی روشن و شفاف 
در برابر پرسش از چیستی هنر اسلامی از نگاه ابن عربی و نیز عدم 
ارائۀ دیدگاهی که با برداشت های امروزی از مفهوم هنر به عنوان 
مصنوعی که ماحصل قوّۀ خیال و ذوق زیباشناختی انسان است، 
مانع از قرارگیری تحقیقات فوق در هستۀ اصلی مطالعات نظری 
هنر اسلامی می شوند. هم چنین آخرین پژوهشی که در دوران اخیر 
مستند به آیات قرآن و روایات رسیده از پیشوایان دین اسلام تلاش 
کرده تا نظریه ای در باب تبیین ماهیّت هنر اسلامی ارائه کند، نظریۀ 

»قدر« است که در قالب کتابی با همین عنوان منتشر شده است.
برای  و  است  منحصربه فرد  خود  مقام  در  حاضر  پژوهش 
عربی  ابن  حکمی ـ عرفانی  مباحث  متن  از  ایده ای  بار  نخستین 
استخراج و ارائه شده که از یک طرف مثبِتِ تأملات نظری وی در 
باب هنر و زیبایی است و از سوی دیگر پاسخ صریح و روشن شیخ 

اکبر عرفان اسلامی را در مورد چیستی هنر اسلامی ارائه می کند.
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گسترۀ مفهومی و مصداقی »صناعت« از منظر ابن عربی
کنکاش در متن یادگار سترگ ابن عربی یعنی کتاب فتوحات مکیّه با 
هدف کشف بنیان های نظری هنر اسلامی، در وهلۀ اول از یک سو 
بر ارتباطِ ذاتیِ فرم و محتوا )ابن عربی، 2011، 1:79( که اصلی 
به شکل  ایرانی ـ اسلامی  با طور عام و هنر  اساسی در هنر شرقی 
خاص است، تأکید نموده و از سوی دیگر، لزومِ گذر از الوان و 
می نماید.  گوش زد  را  ظاهر  پسِ  در  مستتر  معنای  به  نیل  و  ارقام 
نقوش، مطلوب  و  الفاظ  از جمله  چراکه »صورت های محسوس 
اهل تحقیق نیست بلکه مطلوب، آن دسته از معانی است که این 
الفاظ و نقوش حامل و حاوی آنها بوده و در عین حال معانی مذکور 
ارقام )نقوش( هستند« )ابن عربی، 2011،  الفاظ و  عین حقیقت 
دی بر ارتباط و حتی وحدت میان 

ّ
1:79(5 که این خود تأکید مؤک

فرم و محتوی دست کم از منظر ابن عربی می تواند باشد. 
مثال هایی  و  برخی مباحث  نظر دور داشت که  از  نباید  البته 
مرتبط با هنر که توسط ابن عربی در کتاب فتوحات مکیّه و سایر 
آثار او طرح می شود را نمی توان تأمل در باب هنر به معنی خاص 
آن آن گونه که مورد نظر فیلسوفان یونانی و غربی قرار گرفته است، 
 
ً
به شمار آورد بلکه بخش قابل توجهی از این مباحث و مثال ها صرفا

در جهت تنقیح مباحث و مبانیِ عرفانی اندیشۀ او به خدمت گرفته 
می شوند. اما در هر صورت خود شاهد مثالی بر آشناییِ او و سایر 

حکمای مسلمان با معنا و مفهوم هنر هستند.
کلمۀ  اطلاق  دربارۀ  بحث  ذیل  در  و  دوم  باب  در  ابن عربی 
هنری   

ً
کاملا موضع گیری  یک  قالب  در  و  حق تعالی  بر  »اختراع« 

م جایز نبوده و به صورت 
َ
معتقد است که »اطلاق کلمۀ اختراع بر عال

 مشروط و مقید بر خداوند متعال اطلاق می گردد. این اطلاق 
ً
کاملا

اقتضا می کند نیست، زیرا  از جهت آن چه که حقیقت اختراع  نیز 
لازمۀ این امر اتصاف حضرت الهی به نقص و نقصان است، لذا 
اختراع جز بر بندگان حق جایز نیست« )ابن عربی، 2011، 91: 1(. 
ابن عربی با نگاهِ هنری عمیق تر بر آن است تا بر این مهم مهر تأیید و 
تأکید نهد که »صفت »مخترع« تنها بر کسی قابل اطلاق است که 
پیش از اظهار آن چه که ارادۀ صُنع آن رامی نماید، صورت مثالی آن 
را در نفس خود ایجاد نموده باشد و سپس این صورت مثالی مطابق 
فرمی که اقتضایِ اظهار این صورت را دارد، در خارج از محل خیال 
و مثال اظهار و ایجاد می شود. در این حالت چنان چه صورت مثالی 
بالأصاله در نفس ایجاد نشده باشد و یا فرم بیرونی آن مطابق آن چه که 
در نفس مخترع نقش بسته اظهار و ایجاد نشده باشد، اطلاق کلمه 
مخترع به شکل حقیقی بر او جایز نیست. به بیان صریح تر و دقیق تر، 
 چیزی، اجزای اثری را که در موجودات پراکنده و متفرق است 

ِ
مخترع

یال« خود جمع آوری و ترکیب می نماید. 
َ

مشاهده و آن را در ذهن و »خ
یال مخترع )هنرمند( مسبوق به 

َ
این عمل به گونه ای که در ذهن و خ

سابقه نبوده انجام می گیرد و این درست همانند عملِ کسی است که 
در یک مسابقه پیش از دیگران به خط پایان می رسد« )ابن عربی، 
آن رفت و در مقام یک مثال  به آن چه ذکر  2011، 1:91(. مستند 

 
ِ

 هنری می توان به شاعران و کاتبان و سخن وران، در مقامِ اختراع
ً
کاملا

معانیِ بکر و بدیع اشاره کرد. بنا بر این اطلاقِ فعلِ اختراع بالمعنی 
الأخص، زمانی در مورد هنرمندان و اهل صناعت صحیح می آید که 
»هنرمند جز از آن چه که در تخیّل خلاق او نقش بسته است صورت 
برنگرفته و درخارج اظهار ننماید« )ابن عربی، 2011، 1:91(. در 
این جا ردپای اندیشه های نوافلاطونی به وضوح قابل مشاهده است. 
زیرا فلوطین با آن که مانند افلاطون نگاهی اشراقی به عالم دارد اما 
معتقد به تقلید هنرمندان از عین حقایق مثالی در قالب رنگ و فرم 
است. نکتۀ بسیار بدیع و جالب در این قسمت از باب دوم از کتاب 
فتوحات مکیّه استفاده از کلمۀ »مهندس« به عنوان یکی از مصادیقِ 
اهلِ اختراع است. از منظرِ نظرِ ابن عربی، »سخن وران، مهندسان، 
صاحبان صنایع، درودگران و بنّایان اتم مصادیق اهل اختراع هستند 
که در عین حال به قوّۀ عقل قادر به تصرف در آن چه که ابداع و اختراع 
می کنند هستند. در این جاست که تفاوت حق و خلق در انتساب فعلِ 
اختراع مشخص می گردد. در مورد بندگان، حقیقتِ اختراع، زمانی 
صادق است که هنرمند به واسطۀ تعقل، آن چه را که پیش از این معلومِ 
علمِ او نبوده استخراج نماید، هرچند که مصدرِ علمِ او علومی باشد 
که غایت عملی و کاربردی دارند. حال آن که خداوند متعال من الأزل 
م است و هیچ زمانی نبوده که از علم خود 

َ
الی الأبد، عالمِ به عال

م عدول نماید. بنا بر این خداوند، چیزی را که در نفس خود 
َ
به عال

علمی به آن نداشته اختراع نکرده است« )ابن عربی، 2011، 1:91(.
پیامبر  به  منسوب  حدیثی  مورد  در  بحث  ذیل  در  هم چنین، 
و  بستر  عملی  صنایع  نیست،  مقاله  این  موضوع  که  اسلام)ص( 
اساس،  همین  بر  می شود.  گرفته  نظر  در  حرکات  ظهور  مجلای 
»اهل صنعت، عالمانِ به فن هیئت و حرکات و مجاری ستارگان 
هستند به نحوی که با حرکات آن ها، شب و روز و اوقات شرعی 
این  می کنند«.  ن  معیَّ و  )اندازه گیری(  ر 

َّ
مقد شکی  هیچ  بدون  را 

تقدیر و اندازه گیری بر اساس دو دلیل متفاوت که موضوع این مقاله 
ر و نه ایجاد 

َّ
نیست، سبب می شود که »خداوند اشیاء را در ازل مقد

می کند«. نکته حائز اهمیت در بخشی از استدلال دوم، بازگشت 
تقدیر که در کلام معصوم)ع( از آن به هندسه تعبیر می شود، به »علمِ 
ازلی خداوند« است )ابن عربی، 2011، صص 1:292 و 1:389(.
ابن عربی در باب 69 از کتاب فتوحات مکیّه با عنوان »فی معرفة 
أسرار الصلاة و عمومها« در جهت تبیین تمایزِ میان صورِ عقلی، 
خیالی و حسی مثالی هنری ارائه نموده و فرایند ساخت یک بنا را در 
مقام شاهد مثال خود ارائه می کند. »صورتِ خانه در عقل، صورتی 
لطیف و معقول است. هنگامی که این صورت، منظورِ نظرِ خیال 
واقع می شود، به نیروی خیال واجد صورتی دیگر شد و به بیان دیگر 
از میزان لطافت صورت کاسته می شود.  از ساحت معقول جدا و 
در نهایت و برای تحصیلِ صورت حسّی، اعضا و جوارح انسان به 
جمع آوری خشت و گل و گچ و هرآن چه که بنّایِ مهندس خیال نموده 
متراکم  ابتدایی، صورتی  معقولِ  آن صورتِ  به  و  مشغول می شوند 
می بخشند به گونه ای که این صورت متأخر، توسط حواس بیرونی و 
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ظاهری انسان قابل ادراک است« )ابن عربی، 2011، 1:396(.
در باب 198 نیز و در ذیل استدلال در باب این مسئله که وجود 
مسببات، شراکت در مُلک را اثبات نمی کند، به دو نوع از اشیاء، 
اشاره می شود. »نوع اول اشیائی هستند که خداوند آنها را به سبب 
اسبابشان پدید آورده است که شاهد مثال این نوع صنایع عالم هستند. 
 هنری هستیم. 

ً
 شاهد طرح مثالی کاملا

ً
در تشریح این مسئله مجددا

هم چنان که صندوق توسط نجّار و دیوار توسط بنّا ساخته می شود، 
 باری تعالی هستند. مصنوعات بشری 

ِ
 صانع

ِ
تمام عالم هستی، صنع

در  نجّار  منتسب می شوند، چنان چه  به صانع خود  از وجهی  نیز 
 از دستان خود بهره نمی گیرد، بلکه آلاتِ 

ً
ساخت صندوق، صرفا

متعددی را به خدمت می گیرد. لذا این آلات، ابزارهایی هستند که 
صندوق به وسیلۀ آنها ساخته شده و این در حالی است که ساختِ 
صندوق به هیچ یک از این آلات نسبت داده نمی شود، بلکه صندوق 
از آن جهت که صنعت است به صانع و هنرمندی که آن را ساخته 
است نسبت داده می شود، حال آن که جز با آلات و اسباب ساخته 
نجّار است،  مُلک  آن جا که صندوق در حکمِ  از  اما  نشده است. 
ایجاد آن به نجّار منسوب است« )ابن عربی، 2011، 2:405(. در 
 این مهم که هر گروه از آحاد 

ِ
ادامۀ همین باب و در راستای شرح

انسان ها به وسیلۀ کدام اسم از اسماء الهی امداد می شوند، در ذیل 
اسامی »الباریء« و »البصیر«، مطالبی بسیار شگفت را در قالب 
یک خاطره از مواجهه با اثری هنری بیان می دارد که به دلیل اهمیّت 

 نقل می شود:
ً
آن، خاطرۀ مذکور عینا

»اما اسم »الباریء« به مهندسان تیزهوش که صاحبان استنباط اند 
و مخترعان صنایع و نقاشانی که شکل های شگفت انگیز می کشند 
امداد می رساند، آنان از این اسم می گیرند، و آن یاری کنندۀ نقاشان 
زبردست است در »میزان« زیبایی صورت؛ و شگفت ترین چیزی که 
من آن را دیدم در قونیه از بلاد یونان بود، در آن جا روزی نقاشی ما را 
دعوت کرد تا هنرش را در قدرت »تخیّل« مشاهده کنیم، وی کبکی 
کشیده بود و در آن نقش، عیبی را پنهان کرده بود که آگاهی بدان بسیار 
دشوار بود، آن تابلو را نزد ما آورد تا ما را در »میزان« تصویر آزمایش 
کند، آن را در صفحه ای بزرگ به اندازۀ خودِ کبک کشیده بود، و نزد ما 
قوشی شکاری بودکه چون آن را دید آن چه در پنجه داشت انداخت 
و پایش را خوابانید )تا حمله برد( چون خیال کرده بود با آن صورت 
ش کبک می باشد، حاضران از زیبایی نقش او به شگفت 

َ
و رنگ و بال

افتادند، به من گفت: دربارۀ این نقش چه می گویی؟ گفتم که این به 
غایت تمام و عالی است، جز آن که در آن عیبی نهفته است، البته او 
به حاضران این مطلب را گفته بود، گفت: آن کدام است؟ »اوزان« 
این تمامش درست است، گفتم: عیب در دو پایش می باشد و در 
»موازنه« به مقدار کلفتی یک جو دیگری کوتاه تر است، برخاست و 
سرم را بوسید و گفت: این کار را از روی قصد کردم تا تو را بیازمایم، در 
این حال حاضران او را تصدیق کردند و گفتندکه او این مطلب را پیش 
از آن که بر من عرضه کند به ایشان گفته بود، و من از حالت حملۀ 
قوش شکاری بر آن تعجب کردم؛ ]...[ اما اسم »البصیر«، صاحبان 

حریّت و عبودت را امداد می کند، اما امداد صاحبان حریّت بیشتر 
است و نظرش به آنان بزرگ تر می باشد، این اسم و اسم »الباریء« 
اهل »فصاحت« و »عبارات« را امداد می بخشند، و آن دو را اعجاز 
قرآن است، و »حُسنِ« نظم کلام رائق و نیکو از این دو اسم است« 

)ابن عربی، 2011، 2:424(.
راستای  در  و  و حکیم مسلمان  مقام یک عارف  در  ابن عربی 
تشریح و تبیین مبانی حکمی ـ عرفانی اندیشۀ خود، نه تنها از آیات 
و  اصلی  مُسنَد  و  محل  بلکه  نشده  غافل  نه تنها  به هیچ وجه  قرآن 
بنیادینِ مباحث عرفانی خود را در متن مصحف شریف جست وجو 
رُ  بِّ

َ
می کند. وی با استناد به بخشی از آیۀ دوم سورۀ »رعد«: »]...[ ید

 الیْاتِ ]...[«، معتقد است »تدبیر و تفصیل به ترتیب به 
ُ

ل صِّ
َ

مْرَ یف
َ ْ
الأ

»تقدیر« و »ایجاد« ارجاع می کند. به عبارت دیگر تقدیر و ایجاد که 
لازمۀ تفصیلِ شیء از شیء در حضرت دوم از حضرات خمس است 
که در آن اعیان ممکنات )ماهیات( از یکدیگر متمایز می گردنند، 
ل« بازگشت می کنند. در نسبت  ر« و »مفصِّ به دو اسمِ الهیِ »مدبِّ
میان تفصیل و تدبیر و یا ایجاد و تقدیر می بایست خاطرنشان کرد 
که چنان چه تفصیل اشیاء از الگویِ تقدیر )مقدر شده، اندازه گیری 
شده( تبعیت نماید، صورت و شکل تقدیر را ولو در ساحت تفصیل 
میان  نشود،  تبعیت  الگو  این  از  چنان چه  و  می گیرد  خود  به  یافته 
آن چه که تقدیر شده و آن چه که تفصیل یافته مفارقت ایجاد می گردد 
هرچند که در امری از امور این شباهت قابل ادراک است. به عنوان 
مثال، سیاه و سفید دارای اشتراک در مفهوم رنگ بودن دارند هرچند 
که در ظاهر )تفصیل( ضد یکدیگر هستند. از طرفی دو مفهوم رنگ 
 
ً
و حرکت که هر دو در شمول عرضیات قرار می گیرند، دو چیز کاملا

به  که  دیگری  مثالی  زمینه،  همین  در  متفاوت هستند.  و  مختلف 
تمامه واجد دلالتی هنری و با امعان نظر به معنا و مفهوم صناعت 
است، کفاش و امثال او از خیاط و آهنگر هستند. کفاش، هنگامی 
که قصدِ برشِ رویۀ کفشی را دارد، کفشی کامل را انتخاب کرده و بر 
روی پوست اندازه می کند و بدین ترتیب الگوی برش خود را ایجاد 
می کند. سپس آن مقدار از پوست که »تمییز« یافته را بریده و در 
نهایت جدا می کند. به همین منوال، خداوند متعال سایه ها را بر مثال 
 در راستای 

ً
اشخاص پدید آورده است. امتداد این سایه ها نیز دقیقا

تمییز و تفصیل آنها صورت گرفته است.6 در نهایت، اعیان سایه ها 
بر صورتِ صاحبِ سایه، طابق  النعل بالنعل، ظاهر می گردند. به 
همین ترتیب، خداوند صورت انسان کامل را مطابق صورت تمام 
م جزئی نیست 

َ
اندازه گیری کرد(، پس در عال برید )تقدیر و  عالم 

مگر آن که بر صورت انسان ایجاد شده باشد. بنا بر این تفصیل )جدا 
کردن( انسان از عالم، بعد از تدبیر و تقدیر او بود که این خود اقتضای 

ر« است« )ابن عربی، 2011، 3:296(. اسم »المدبِّ
هرچند در مورد ایده و عقیدۀ ابن عربی در باب التزام به تشیّع 
ادلۀ متفاوت و مختلف  و تسنّن نقطه نظرات گوناگون و بر اساس 
ارائه شده است، اما در بخشی از بابِ بلند 366 از کتاب فتوحات 
مکیّه که عنوان »الباب السادس و الستون و ثلاثمائة فی معرفة منزل 
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ه)ص( و 
ّ
وزراء المهدی الظاهر فی آخر الزمان الذی بشر به رسول الل

هو من أهل البیت« بر آن نهاده شده و معتقدیم گزافه نیست چنان چه 
عنوان »در ولایت مهدی)عج(« را نیز بر آن بگماریم،  تأویلی بسیار 
نظریۀ  می تواند  انحاء  از  نحوی  به  که  می شود  ارائه  شگفت انگیز 
ولایت در تفکر امامیه را هم به مفهوم صناعات عملی )آثار هنری( 
و هم به بحث میزان پیوند بزند. به بیان دیگر علمِ امام به عنوان حلقۀ 
واسط و نقطۀ پیوندِ هنر و میزان در نظر گرفته می شود. عزیمت گاه این 
دیدگاه بسیار مهم، تأمل در بابِ علمِ تداخلِ بعضی از امور در بعضی 
دیگر است که خود از تأمل در بخشی از آیۀ 13 سورۀ »فاطر«: »یولِجُ 
یلِ ]...[«، حاصل می شود. بنا به 

َّ
هَارَ فِی الل هَارِ وَیولِجُ النَّ  فِی النَّ

َ
یل

َّ
الل

مماثلت میان معقول و محسوس و تناظر میان صورت و معنا می توان 
ر و فرو شده را مؤنَّث دانست. اگرچه مظهر 

َّ
»این فرو برنده را مذک

 حیوانی 
ِ

و مجلای ظهور این حکم در علوم نظری است اما نکاح
و نباتی را می توان به مثابه صورت محسوس آن در نظر گرفت. در 
این جا علم تداخل فی حد ذاته محل توجه نیست بلکه آن چه که از 
آن مراد می شود محل توجه و تأمل است. به بیان دیگر علم تداخل، 
شاهد مثالی دیگری از تناظر میان ظاهر و باطن و تذکری از برای 
عبور از صورت محسوس و توجه به معنای مکنون است. این تناظر 
که این بار در قامت بحثی تحت عنوان علم تداخل محل تأمل قرار 
گرفته است در تمام صناعات علمی و عملی )آثار هنری( ساری و 
جاری است و شگفت آن که در عین حال، سریان و جریانِ آن در علم 
امام است که احکام او را از رسوخ هرگونه شبهه و نقصان مصون و 
محفوظ می دارد و این علم )تداخل( همان میزانی است که در عالم 
ـ در معانی و محسوسات ـ وضع شده و به حکمِ میزان است که اهل 
خرد و نظر قادر به تصرّف در هر دو عالم و بلکه در همۀ امور هستند« 

)ابن عربی، 2011، 3:335(.
در مقام استنادی دیگر به آیات قرآن که در متن خود در سایۀ 
اصلِ مماثلت و تناظر، تنفیخ روح در مجسمۀ گلین توسط عیسی 
م را 

َ
مسیح)ع(، محل تأمّل قرار می گیرد. »خداوند متعال در آغاز، عال

بر صفتِ برزخی انشاء و ایجاد کرده است، چراکه اسماء، صفات و 
نعوت او فی حد نفسه دارای دو جهت هستند. جهتی که مثبِتِ تعالیِ 
او از خلایق است و نیز جهتی که از باب تشبیه حق تعالی را خود را 
بر آن چه که اوصاف خلایق است، متصف می کند.7 این دو جهت 
که در برگیرندۀ اسماء و صفاتِ حق است، نقیض و مخالف یکدیگر 
هستند، در نتیجه خداوند متعال بین دو جهت متضاد وحدت ایجاد 
کرده و جمع نموده است. این دو جهتِ به ظاهر متضاد هستند که 
منشأ ایجاد اضداد و ازواج در عالم هستی می شوند. بنا بر این، عالمِ 
هستی در قبول اضداد و ازواج بر صورت حق است و این در حالی 
است که عالم، که در ذات خود عین دو ضد است، صورت کسی 
است که آن را انشاء و ایجاد کرده است. با این تفاسیر موجودات و 
ممکناتِ عالم هستی صورت خود را از عالم به عنوان منشأِ ایجاد 
می کنند.  اخذ  خداوند  از  را  حیاتشان  و  ارواح  و  صوَر،  انشاءِ  و 
چنان که خداوند متعال درمورد عیسی)ع( در آیۀ 49 سورۀ »آل عمران« 

فِیهِ   
ُ

خ
ُ

نْف
َ
أ
َ
ف یرِ 

َّ
ینِ کهَیئَةِ الط

ّ
الطِ مِنَ  کمْ 

َ
ل قُ 

ُ
ل

ْ
خ

َ
أ ی  نِّ

َ
أ می فرماید: »]...[ 

هِ ]...[«. این آیه متضمن دو وجه خلقی ـ صوری 
َّ
نِ الل

ْ
یرًا بِإِذ

َ
یکونُ ط

َ
ف

 
ُ

خ
ُ

نْف
َ
أ
َ
یرِ« و وجه حقی ـ روحی»ف

َّ
ینِ کهَیئَةِ الط

ّ
کمْ مِنَ الطِ

َ
قُ ل

ُ
ل

ْ
خ

َ
ی أ نِّ

َ
»أ

هِ« است.8 همچنان که مشخص است، انشاءِ 
َّ
نِ الل

ْ
یرًا بِإِذ

َ
یکونُ ط

َ
فِیهِ ف

صورت در این آیه به خلق و پرنده شدن )روح( به حق نسبت داده 
شده است. در این جاست که تناظری شگرف و شگفت میان انشاء 
و ایجاد صورت توسط خلق و حق برقرار می شود. چنان چه بر اساس 
ی  نِّ

َ
یتُهُ ]...[« در تناظر با » أ ا سَوَّ

َ
إِذ

َ
و مستند به آیۀ 72 سورۀ »ص«: »ف

تُ فِیهِ مِنْ 
ْ

خ
َ

یرِ« قرار گرفته و »]...[ وَنَف
َّ

ینِ کهَیئَةِ الط
ّ

کمْ مِنَ الطِ
َ
قُ ل

ُ
ل

ْ
خ

َ
أ

هِ« قرار می گیرد. پس اگر 
َّ
نِ الل

ْ
یرًا بِإِذ

َ
یکونُ ط

َ
رُوحِی ]...[« مماثلِ »ف

»انشاء و ایجاد صوَر در مقامِ جمع صورت پذیرد، آن چه که موجود 
می شود حی و ناطق برمی خیزد و بالطبع چنان چه این انشاء در مقامی 
غیر از مقام جمع باشد صورتی بدون روح ایجاد می گردد درست 
مانند صوَری که »نقاشان« و »صورت سازان« تصویر می کنند. با این 
اوصاف آن دسته از صورت سازان که صورتی غیر مستند به مقام جمع 
و شهود ساخته اند هستند که در روز صواب و عِقاب مورد عتاب حق 
قرار گرفته و از آنها خواسته می شود تا بدان چه که صورت کرده اند 
روح ببخشند که البته از آنجام این کار ناتوان خواهند بود، چراکه 
اعطایِ حیات تنها و تنها در ید قدرت حقِّ متعال قرار دارد. مراد از 
حیات بخشیدن نیز حیاتی است که از موجود حی آثار و عوارض 
حیات صادر گردد، زیرا طبیعت نیز به صوَر حیات می بخشد لکن 
از  وآثار حیات  و عوارض  نیست  مترتب  فایده ای  آن  بر  که  حیاتی 
آنها  از  اما قوای روحانی که  آن صورت ساطع و صادر نمی گردد، 
ر و تعقل پدید می آیند، 

ّ
»صناعات عملی« )آثار هنری( بر اساس تفک

جملگی در روح الهی منشأ و مبنا دارند« )ابن عربی، 2011، 4:61(.
در نهایت در بخشی از باب 560 از کتاب فتوحات مکیّه که 
مذکور  کتاب  ابواب  از  یکی  قالب  در  ابن عربی  همانا وصیت نامۀ 
است، مطالبی در باب هنر و صناعت ارائه شده است که آشکارا یادآور 
نقطه نظرات اخوان الصّفا در باب صنوف هنرمندان، فتوّت نامه ها و 
سلسله  مراتب هنرآموزی است. فتوّت نامه ها که حلقۀ رابطِ علم و 
عمل و فی حد ذاته دستورالعملِ انجامِ توأمانِ صناعات عملی در 
کنار آداب معنوی هستند، در قرون اولیۀ اسلامی بسیار مورد توجه 
اخوان الصّفا بالأخص در کتاب الرسائل قرار گرفته اند. از منظر این 
فتوّت نامه ها که تلاقی گاهِ فن و صناعت با بنیان های کلامی و عرفانی 
در تمدن ایرانی ـ اسلامی هستند، سلسله مراتبِ کلیۀ صنوف هنری 
با یکی از انبیاء و اولیای الهی آغاز شده و مستند به برخی از آیات 
 فن و صناعات مختلف را به انبیاء 

ً
قرآن، انبیاء خداوند متعال شخصا

و اولیای خود تعلیم داده است.9 از منظر اخوان الصّفا »نسبت های 
افضل، بنیانِ معنا و مفهوم زیبایی و تناسبات دقیق هندسی ملاک 
و مناط تحقق آن است. در نتیجه پرواضح است که ایشان در این 
تعریف، ارتباط با جهان برین را مدنظر دارند. آن چه مهم و بسیار 
ذِی 

َّ
مورد تأکید است این که اخوان الصّفا مستند به آیاتی مانند: »ال

و  معانی  حضور  مصداق  کامل ترین  ک«10 
َ
ل

َ
عَد

َ
ف اک  سَوَّ

َ
ف ک 

َ
ق

َ
ل

َ
خ
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مفاهیم مرتبط به هنر و زیبایی را بدن انسان و یا به بیان بهتر خلق 
انسان می دانند. این آیه که اعتدال در خلق انسان را محصول ابتنای 
خلقت او بر بنیانِ »نِسَب افضل« می داند« )بلخاری، 1394، صص 
45-43(، در آرای ابن عربی نیز به نحوی از انحاء بازتاب یافته است. 
نقطه نظراتی که در بطن و متن خود می تواند شاهد مثالی آشکار بر 
ایدۀ تکامل و تحول انواع از منظر ابن عربی و البته مستند به آیات قرآن 
باشد. »خداوند سبحان انسان را از خاک آفرید، در حالی که چیز 
قابل ذکری نبود، سپس نسلش را از خلاصۀ آبی پست که نطفه است، 
در قرارگاهی استوار قرار داد11، پس از آن وی را در نُه ماه در حالی 
بعد از حال دیگر دگرگونی داد تا آن که از آن جا، در حالی که »خلقتی 
معتدل« و بنیه و ساختاری صحیح و صورتی تام و اندامی »موزون« 
و حواسی سالم داشت بیرونش آورد، سپس از آن جا شیری خالص 
و لذیذ، گوارا برای نوشندگان12 در دو سال بدو نوشانید، سپس او را 
پرورش و رشد داده و به انواع لطف و شگفتی های حکمتش تربیتش 
کرد تا به بلوغش رسید و »اعتدال« یافت. پس از آن او را حکم و علو 
قلب پاک و گوش دقیق و دیدۀ تیزبین و مذاق لذیذ بویایی خوب و 
بساویدن نرم و زبان گویا و عقل صحیح و فهم نیکو و ذهن صاف و 
تمییز و فکر و اندیشه و اراده و مشیت و اختیار و اعضای اطاعت کننده 
و دو دست »هنرآفرین« و دو پای پوینده بخشید. سپس او را فصاحت 
و بیان و نگاشتن با قلم و »صنعت ها« و پیشه ها و کشت و زراعت و 
خزید و فروش و تلاشِ معاش و پی جویی انواع منافع و پایه گذاری 
و طلب عزت و قدرت و امر و نهی و ریاست و اداره کردن و سیاست 

آموخت« )ابن عربی، 2011، صص 4:511-512(.

یبایی »میزان«، هنر و ز
فکرت تعادل موجودات که علم میزان متکفل تبیین آن است با فکرت 
عدل الهی هم راستا و بازتاب نسبت میان میزان و عدل الهی است که 
 

َ
قِسْط

ْ
مَوَازِینَ ال

ْ
عُ ال

َ
شاهد مثال آن آیۀ 47 سورۀ »انبیاء« است: »وَنَض

ینَا 
َ
ت
َ
رْدَلٍ أ

َ
هٍ مِنْ خ  حَبَّ

َ
ال

َ
ق

ْ
إِنْ کانَ مِث یئًا وَ

َ
سٌ ش

ْ
مُ نَف

َ
ل

ْ
ظ

ُ
 ت

َ
لا

َ
قِیامهِ ف

ْ
لِیوْمِ ال

ی بِنَا حَاسِبِینَ«، »و ترازوهای داد را در روز رستاخیز می نهیم 
َ

بِهَا وَکف
پس هیچ کس ]در[ چیزی ستم نمی بیند و اگر ]عمل[ هم وزن دانه 
خردلی باشد آن را می  آوریم و کافی است که ما حسابرس باشیم«. 
میزان در عرفان اسلامی به معنای تعادل میان نور و ظلمت است. 
کمااین که »در مکتوبات منسوب به حمیدالدین کرمانی از عرفای 
معادلِ  میزان الدیانه  قمری،  هجری  پنجم  سدۀ  مذهبِ  اسماعیلی 
تعیینِ تطابق میان سلسلۀ باطنی زمینی و سلسلۀ ملکی آسمانی، و به 
بیان دیگر، تطابقات میان عوالم روحانی و جسمانی است. در متن 
علم میزان، وجه ظاهری یک موجود را متوقف بر تعادل بخشی به 
آن به واسطۀ همتای نامرئی و ملکوتی می داند و بر آن است که باطنْ 
عامل اساسیِ ثبوت و تعادل ظاهر است. در نهایت علم میزان قائل 
به اصلی است که ضرورت وجود این همتای نامرئی و ملکوتی را 

تضمین می کند )کربن، 89:1390(.
هرچند بحث »علم میزان« در آثار مختلف ابن عربی به صورت 

پراکنده محل بحث و بررسی قرار گرفته اما باب دوازدهم از کتاب 
فتوحات مکیّه را می توان چکیده و عصارۀ نقطه نظرات او در باب 
علم میزان از یک سو و شاه کلید فهم نظریۀ هنر و زیبایی در اندیشۀ 
و  شارحان  از  آملی  سیدحیدر  دانست.  دیگر  سوی  از  ابن عربی 
پیروان امامی مذهبیِ ابن عربی نیز در مقدمه ای که برای شرح کتاب 
در  تطابقات  نظام  بحث  است،  نگاشته  ابن عربی  فصوص الحکم 
عالم معنوی بر حسب میزان 7 و 12 را با استناد به جملات ابن عربی 
فلک سیدنا  دورة  معرفه  »فی  عنوان  با  مکیّه  فتوحات  باب 12  در 
ه علیه ]و آله[ و سلم « و از بخش »وجود روح محمد 

َّ
محمد صلی الل

فی عالم الغیب«، مورد بحث و بررسی قرار می دهد. علم میزان در 
اندیشۀ سیدحیدر آملی ابزاری برای اندازه گیریِ نظام تطابقات در 
سطوح مختلف هستی است. به عبارت دیگر این تطابقات با علم 
میزان اندازه گیری شده و در قالب مقادیر عددی و جداول هندسی 
توصیف می شوند. علم میزان که موضوع بخشی از کتاب المقدمات 
من کتاب نص النصوص فی شرح فصوص الحکم است، به عدد 
 کیفی دارد. شاهد مثال این مدعا استنادهای مستقیمی 

ً
نگاهی کاملا

فیثاغوریان  به  که  اخوان الصّفا  الرسائل  به  سیدحیدر  که  است 
 
ً
مسلمان شهره بوده و متأثر از فیثاغورث و پیروان او نگاهی کاملا
ارائه می کند. در یک نگاه  به عدد و هندسه دارند،  وجودشناختی 
کلی می توان گفت علم میزان قرائت خاصی از اصل تناظر بوده و 
به بیان دیگر، اصل تناظر در دستگاه میزان تئوریزه شده است. البته 
این نکتۀ بی نهایت مهم را نمی بایست از نظر دور داشت که فکرتِ 
وجود نظامی از تطابقات در سطوح مختلف هستی که با ابزار میزان 
سنجیده می شود، هم بستگی و وابستگی غیر قابل انکاری با فکرتِ 
دوری بودن وجود دارد. هرچند سیدحیدر در باب مبانی و مواد اولیۀ 
نظریات خود سخت متأثر از ابن عربی است و استنادات مستقیم 
وی به کتاب فتوحات مکیّه جای هیچ گونه تردیدی در این مورد باقی 
نمی گذارد، اما اندیشۀ وی در مورد علم میزان واجد ابتکاراتی است 
راستای  در  ابداع 28 جدول هندسی  و  آنها طراحی  که مهم ترین 

توصیفِ تطابقات در کنار اعداد است.
عرفان  اکبر  شیخ  نظر   

ِّ
مد میزان،  مفهوم  و  معنا  از  که  آن چه 

اسلامی است، از یک سو متضمن زمان مندیِ زمان باطنی معنوی 
و زمان مندیِ زمان صوری تاریخی و از سوی دیگر مطابق با فکرت 
حکمت  در  که  است  مسیحی  الهیات  در  لوگوس  ازلی  وجودِ 
چهارده  اشخاص  در  و  بوده  محمدی  حقیقت  مطابق  اسلامی 
معصوم)ع( ظهور یافته است. از نظر ابن عربی »خلقت روح مطهر 
ر انجام شده  پیامبر اسلام)ص( مقارن آغاز زمان و به وسیلۀ روح مدبِّ
است. در نتیجه آن حضرت پیش از ظهور در عالم شهادت در عالم 
آدم در وجود  این در حالی است که هنوز  و  غیب حضور داشته 
نیامده بود. بنا بر این، مقارن حلول روح پیامبر اسلام)ص( در جسم 
او، حکم زمان که تا پیش از آن به اسم »الباطن« ظهور داشت، به 
اسم »الظاهر« منتقل شده و حضرتش در عالم شهادت پا به عرصۀ 
وجود نهاد. با این اوصاف حقیقت محمدیّه حامل و شاملِ حقیقت 
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تمام شرایعی است که پیش از پیامبر اسلام)ص( ظاهر گردیده و با 
ظهور نبوت او منسوخ شده اند« )ابن عربی، 2011، 1:143(.

اسم  دورِ  پایان  با  محمدی  ظهور  تقارنِ  فکرتِ  شک  بدون 
»الباطن« و آغاز دور اسم »الظاهر«، وابستگیِ غیرقابل تفکیکی 
»این که در حدیث  دارد.  زمان  بودن  یا دوری  و  استداره  با مفهوم 
بَینَ  آدَمُ  وَ   

ً
نَبِیا »کنْتُ  می فرمایند:  اسلام)ص(  پیامبر  نبوی  شریف 

« را به 
ً
« و یا »کنت موجودا

ً
ینِ« و عبارات »کنت إنسانا

ِّ
لط

َ
مَاءِ وَ ا

ْ
ل
َ
ا

کار نمی برند، بدین معنی است که پیش از ظهور انبیایی که حکم 
نُوّاب ایشان را داشتند، آن حضرت صاحب فرّۀ نبوت بوده اند. لذا 
ارَ 

َ
دِ اِسْتَد

َ
مَانَ ق لزَّ

َ
ابن عربی از این حدیث نبوی که می فرماید »إِنَّ ا

نتیجه گیری  چنین   »
َ

رْض
َ ْ
لأ

َ
ا وَ  مَاوَاتِ  لسَّ

َ
ا هُ 

َّ
لل

َ
ا قَ 

َ
ل

َ
خ یوْمَ  کهَیئَتِهِ  ـ 

می کند که زمان در حال دور زدن، مطابق روزی است حق تعالی 
آن را به حکم ظاهر نبی مکرّم اسلام)ص( خلق فرمود. چنان چه در 
پیامبر اسلام)ص(، و  به   منسوب 

ً
باطنا نیز  دورِ غلبۀ اسم »الباطن« 

در ظاهر به شریعتِ ابراهیم و موسی و عیسی منتسب بوده است« 
)ابن عربی، 2011، 1:143(.

طریق  از  تعادل  به  آن  بازگشت  و  وجود  بودن  دوری  فکرت 
حرکت زمان را مبنای یکی از تأویلاتی قرار می گیرد که در جای 
خود می تواند به عنوان مدخلی برای ورود به نظریۀ هنر و زیبایی در 
اندیشۀ ابن عربی در نظر گرفته شود. دلیل استفاده از کلمۀ »زمان« 
»میزان«  وجود  به  تنبّه  مذکور،  نبوی  حدیث  در  »دهر«  جای  به 
است. مبنای این تأویل ابن عربی هم ریشه بودن »زمان« و »میزان« 
در اشتقاق کبیر از طریقِ این همانیِ حروف صامت دو کلمه است. 
 
ً
تحلیلی که به تعبیر کربن از مسیر علم الحروف که مسیری کاملا
آشنا برای آئین قباله در دین یهود است، هموار شده است. از نظر 
تغییر  آن  ارزش  واژه  یک  صامت  حروف  در  تغییر  »با  ابن عربی 
نمی کند کما این که قرار گرفتنِ میزان قبل از »زا« و تخفیف و تعدد 
به  توجه  جهت  به  است،  شده  مشدد  »الزّمان«  به صورت  که  آن 
وجود حرفی مدغم در »زا« است. وی ابتدای وجود زمان در میزان 
را برای عدل روحانی و مقتضای اسم »الباطن« که ظهور آن در 
 وَ آدَمُ 

ً
وجود غیبی پیامبر اسلام)ص( با استاد به حدیث »کنْتُ نَبِیا

ینِ« است، می داند« )ابن عربی، 2011، 1:146(.
ِّ

لط
َ
مَاءِ وَ ا

ْ
ل
َ
بَینَ ا

پس از انقضای دوره ای هفتادوهشت هزار ساله که مقارن تفوق 
اسم »الباطن« بود، دور دیگری از زمان با حکمِ اسم »الظاهر« آغاز 
می گردد که در آن ظهور جسمانی پیامبر اسلام)ص( و نیز شریعت او 
به صورت علنی و نه باطنی و کنایی واقع گشته و حکم به آخرت منتقل 
)حویزی، 1415،  ینِ« 

َ
کهَات  

ُ
اعَة لسَّ

َ
ا وَ  نَا 

َ
»أ نبوی  حدیث  می گردد. 

قِیامَةِ 
ْ
 لِیوْمِ ال

َ
قِسْط

ْ
مَوَازِینَ ال

ْ
عُ ال

َ
3:412( و نیز آیاتی هم چون: »وَنَض

سِرُوا 
ْ

خ
ُ
ت  

َ
وَلا قِسْطِ 

ْ
بِال وَزْنَ 

ْ
ال قِیمُوا 

َ
»وَأ نیز  و   » آیۀ 47(  )انبیاء،   ]...[

مِیزَانَ )الرحمن، آیۀ 9( «، به همین معنا اشاره می کنند. در واقع 
ْ
ال

»فکرتِ ترادفِ میان زمان و میزان است که ما را با طیفی از آیات 
قرآن که در آن به میزان و مفاد اخروی آن اشاره دارد، مواجه می کند. 
میزان از یک سو مبنایی برای وحی امرِ هر آسمان در آن است و از 

سوی دیگر سنجه ای برای تعیین رزق و روزی موجودات. بدین معنا 
و از آن جا که رزق فی حد ذاته حامل معانی مادی و معنوی است، 
میزان حسی و معنوی دو نوع ترازوی مجزا است که خطایی در آنها راه 
نداشته و وسیلۀ انداره گیری می باشند. میزان در کلام و کلیۀ »صناعات 
محسوس« )آثار هنری( وارد شده است و این به دلیل تبعیتِ اصلِ 
وجود اجرام و اجسام از حکم میزان است که اسم »الحکیم« طالب 
مُ العَدل« آن را ظاهر می نماید. به حکم میزان، آغاز و 

َ
آن بوده و »الحَک

انجام زمان با میزان مرتبط شده و هر دور به میزان ختم می گردد. بدین 
ترتیب صور فلکی دیگر از میزان پدیدار می گردند. بدین ترتیب عدل 
و قسط به عنوان دو وجه از میزان با اعتدال امور و قسط و عدل الهی 

ارتباط پیدا می کنند« )ابن عربی، 2011، 1:146(.13
این برداشت خاص ابن عربی و پیروان او بالأخص سیدحیدر 
آملی از میزان است که به زمان شکل دوری می دهد. در سایۀ میزان، 
»زمان در انتهای هر دور به تعادل بازگشته و دور نوینی آغاز می گردد. 
مختلف  عوالم  در  تطابقات  اندازه گیری  مبنای  میزان،  که  آن جا  از 
است، تصور منطبق بودن مراتب مختلف هستی بدون باور به میزان 
به عنوان اصلی که نظام تطابقات را اندازه گیری و تضمین می نماید، 
غیرممکن است. به همین دلیل است که در بینش هایی مانند آن چه 
که مارکسیسم معتقد و مروج آن بود، سیرِ تکاملِ تک خطیِ تاریخ 
مجالی برای باور به میزان به مثابه اصلی مابعدالطبیعی که در عدل 
الهی ریشه دارد، باقی نمی گذاشت. در سایۀ همین میزان است که 
امکان تطبیق میان افراد و وقایع در ادوار مختلف تاریخ فراهم شده. 
زمان به مبدأ خود بازگشت می نماید و فکرت بازگشت پذیریِ هرآن چه 
بر اساس  علمی  میزان  می گردد.  تثبیت  است،  وجود  دایرۀ  در  که 
حکمت تاریخ است که در سایۀ آن، شکوفاییِ وجودِ روحانی پیامبر 
حقیقی ادراک گشته و توالی های زمان مند، مکان مند شده و وحدت 

قبّه ها میسر می گردد« )کربن، 1390، صص 113-115(.
تقریری در  فتوحات مکیّه صریح ترین  از کتاب  باب دوازدهم 
اندیشۀ ابن عربی است که بر قرائت هنر به عنوان ظهور امر معقول 
در قالب محسوس تأکید می کند و بر آن صحه می گذارد. در واقع 
این اصل اساسیِ میزان است که کم و کیف این نزول و ظهور را شرح 
ل تبیین و تشریح بنیاد 

ّ
 علم میزان، متکف

ً
و تبیین می کند چراکه اساسا

مابعدالطبیعی تطابقات است. به همین منظور است که با توجه به عدم 
امکان ارائۀ تعریفی جامع و مانع از هنر، تفسیر آیۀ 21 سورۀ »حجر« 
ومٍ( برای تبیین 

ُ
رٍ مَعْل

َ
د

َ
 بِق

َّ
هُ إِلا

ُ
ل زَائِنُهُ وَمَا نُنَزِّ

َ
نَا خ

َ
 عِنْد

َّ
یءٍ إِلا

َ
)وَإِنْ مِنْ ش

ماهیّت هنر کافی دانسته شده است؛ و این بدان معناست که هنر 
معادل ظهور غیب به اندازۀ معیّن است )دینانی، 83:1390(. بنیان 
اصلیِ نظریۀ »قدر« نیز بر همین آیۀ شریفه استوار شده است و از آن جا 
که میزان و قدر هر دو به نحوی بر ایدۀ بنیادیِ تطابق و ظهور معقول در 
قالب محسوس تأکید دارند، می توان فصل مشترک هر دو ایده را اصل 
تناظر عوالم »غیب« و »شهادت« دانست. در نتیجه »به دلیل مقبولیت 
عام قرآن در میان تمام فرق اسلامی، هنر و معماری اسلامی در معنا و 
 متأثر از فرهنگ اسلامی بوده است. تاریخ فرهنگ و اندیشۀ 

ً
فرم، کاملا
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»میزان«؛ نظریۀ هنر و زیبایی در عرفان ابن عربی ▪ محسن ساربان نژاد، حسن بلخاری قهی ▪ صفحۀ 37-44

اسلامی نیز خود راویِ رجوع گسترده در تمامی ابعاد به قرآن و دیگر 
منابع اصیل اسلامی است« )بلخاری، 28:1394(.

نتیجه گیری
پژوهش هایِ صورت گرفته تا امروز، جای هیچ گونه شک و تردیدی در 
آشناییِ حکمای مسلمان با هنر، فن و صناعت بالأخص در بعد نظری 
باقی نمی گذارد. در نتیجه دلایل فقرِ مطالعات نظری در هنر اسلامی 
را می بایست در جای دیگری جست وجو کرد. محی الدین ابن عربی 
حکیم و عارف بلندآوازۀ مسلمان و اندلسی تبارِ قرون ششم و هفتم 
هجری قمری نیز در خلال اثر ماندگار خود، فتوحات مکیّه، نظریه ای 
در راستای تبیین ماهیّت صناعات محسوس )آثار هنری( ارائه می کند 
که موضوع تحقیق در این مقاله قرار گرفت. میزان، به عنوان علم بررسی 
بنیاد مابعدالطبیعی تطابقات، ظهور امر معقول در جمال محسوسات 
را که فی حد نفسه نگره ای نوافلاطونی و تعریف و تعبیری رایج از هنر 
در تمدن ایرانی ـ اسلامی است، در دستگاه فکریِ حکیمی هم چون 
ابن عربی که دل و جانی در خدمتِ آیات و روایات دارد تئوریزه کرد و 
بر اخلاف او هم چون سیدحیدر آملی نیز تأثیری عمیق گذاشت. البته 
این که هنرمندان هم عصرِ شیخ اکبر عرفان اسلامی و پس از او تا چه 
اندازه با این نظرات آشنا بوده و این که آیا در تولید آثار خود تحت تأثیر 
این قِسم مباحثِ حکمی ـ عرفانی بوده اند یا خیر بحث دیگری است 
که باید در زمینه ای دیگر مورد تحلیل و ارزیابی قرار گیرد. این مقاله 
 این مهم بود که ابن عربی به عنوان حکیمی 

ِ
در صدد تبیین و تشریح

مسلمان نه تنها با معنا و مفهوم هنر و صناعت آشنا بوده بلکه آن را در 
جای خود در کانون تأملات حکمی ـ عرفانیِ خویش نیز قرار داده 
است. نظریۀ »میزان« در مقام ماحصل این تأملات، بابی جدید در 
عرصۀ کشف بنیان های نظریِ هنر و معماری اسلامی می گشاید.

پی نوشت ها
1. tékhnē
2. Plotinus (205-270) A.D
3. در مقاله ای دیگر با عنوان »میزان دوازده در اندیشۀ سیدحیدر آملی و تأثیر آن بر 
تمدن  در  میزان  علم  پیشینۀ  به  کعبه«  هندسی  تحلیل ساختار  در  قمی  قاضی سعید 
اسلامی پرداخته شده است. ن.ک به محسن ساربان نژاد و حسن بلخاری قهی، میزان 
دوازده در اندیشۀ سیدحیدر آملی و تأثیر آن بر قاضی سعید قمی در تحلیل ساختار 
و  بهار  پژوهش نامۀ عرفان، شمارۀ 24،  هندسی کعبه، دوفصل نامۀ علمی ـ پژوهشی 

تابستان 1400.
4. برای مطالۀ تفصیلی، ن.ک به: حکمت و هنر در عرفان ابن عربی، نصرالله حکمت، 

فرهنگستان هنر. نشر 
المطلوب  إنما  و  و رقما  لفظا  المحسوسة  الصور  المحققین  المطلوب عند  فلیس   .5

المعانی التی تضمنها هذا الرقم أو هذا اللفظ و حقیقة اللفظة و المرقوم عینها.
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)سورۀ فرقان، آیۀ 45(.
7. مانند آیاتی از قرآن مجید که خداوند در آنها خود را به صفات انسانی متصف و 
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ُ
رَق

ْ
مُغ

10. سورۀ انفطار، آیه 7.
ةٍ مِنْ مَاءٍ مَهِینٍ« )سورۀ سجده، آیۀ 8(.
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ارِبِینَ« )سورۀ نحل، آیۀ 66(.
َّ

ا لِلش
ً

سَائِغ
13. ثم استدار بعد انقضاء دورة الزمان التی هی ثمانیة و سبعون ألف سنة ثم ابتدأت 
ه علیه و سلم 

َّ
دورة أخری من الزمان بالاسم الظاهر فظهر فیها جسم محمد صلی الل

فقال  بالخرة  الحکم  اتصل  و  بالکنایة  التصریح لا  و  التعیین  و ظهرت شریعته علی 
لا  وَ  قِسْطِ 

ْ
بِال وَزْنَ 

ْ
ال قِیمُوا 

َ
أ وَ  لنا  قیل  و  قِیامَةِ 

ْ
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َ
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ْ
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ْ
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مْرَها و به قدر فی الأرض أقواتها و نصبه الحق فی العالم فی کل شی ء فمیزان 
َ
سَماءٍ أ

الصنائع  جمیع  فی  و  الکلام  فی  المیزان  فدخل  أبدا  یخطئ  لا  حسی  میزان  و  معنوی 
إذ کان أصل وجود الأجسام و الأجرام و ما تحمله  المعانی  المحسوسة و کذلک فی 
من المعانی عند حکم المیزان و کان وجود المیزان و ما فوق الزمان عن الوزن الإلهی 
المیزان ظهر  و عن  إلا هو  إله  العدل لا  الحکم  یظهره  و  الحکیم  الاسم  یطلبه  الذی 
ه فیه من الأمر الإلهی و القوس و الجدی و الدلو و الحوت و 

َّ
العقرب و ما أوحی الل

الحمل و الثور و الجوزاء و السرطان و الأسد و السنبلة.
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چکیده
با  دانسته می شود.  میانه  با هنر مسیحیت سده های  آن  تمایز   مهم ترین وجه 

ً
انسان مداری هنر رنسانس، عموما

توجه به آنکه در عصر رنسانس فلسفه متقنی در باب تعریف انسان و جایگاه او در هستی شکل نگرفته بود، مبانی 
نظری ظهور هنر انسان گرای رنسانسی محل پرسش های فراوان قرار می گیرد. با نگاهی به آرای حکمی متألهان 
قرون وسطی و مطالعۀ تداوم آن در دورۀ رنسانس، می توان برخی ریشه های شکل گیری هنر مذکور را بازشناخت. 
سنت آگوستین، در آموزۀ »ایمان می آورم تا بفهمم« از یکسو ایمان مذهبی را به عنوان مبدأ معرفت عقلانی به 
شمار آورد و از سوی دیگر، در عمق معنا حقیقت ادراک و معرفت را منوط به کنشی انسانی می داند. نظریۀ شک 
آبلار به عنوان ابزار دستیابی به حقیقت، تبیینات سن فرانسیس در خصوص اینکه حقیقت بیش از آنکه در بالا باشد 
در پایین و درون انسان است و همچنین باور به اصالت  فرد که توسط اکام طرح  شد، به عنوان پایه های فکری 
الهیاتی قرون وسطی در کنار دستاوردهای علمی رنسانس، در شکل گیری فلسفۀ انسان مدار آن دوره مؤثر بوده اند. 
مقاله حاضر می کوشد پس از مطالعه و بازیابی اثرات حکمی قرون وسطی بر دورۀ رنسانس مشابهت تحولات 
فلسفی مذکور را در عالم هنر پی گیری نماید. روش تحقیق در نوشتار حاضر، توصیفی ـ تحلیلی، جمع آوری 
اطلاعات به شیوۀ کتابخانه ای و تجزیه و تحلیل داده ها به روش استقرائی صورت گرفته است. طبق یافته های 
پژوهش روشن می شود که آرای حکمی متألهان مسیحی در شکل گیری اندیشه مدرن و به تبع آن هنر انسا ن گرای 
رنسانس مؤثر بوده است. در ظهور قواعد پرسپکتیو به مثابه سوبژکتیویسم هنری و همچنین نمایش انسان خداگونه 

این اثرپذیری به روشنی قابل بازشناخت است. 

کلیدواژه ها: قرون وسطی، هنر رنسانس، حکمت مسیحی، هنر انسان مدار، پرسپکتیو.
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تداوم اندیشه حکمی مسیحی در نقاشی انسان گرای رنسانس ▪ مینا محمدی وکیل ▪ صفحۀ 45-57

مقدمه
الهیات  محض  تفوق  با   

ً
عموما وسطی2  قرون  در  اندیشه  بنیاد 

دورۀ  آن  مقابل  در  و  و تحدید می شود،  تعریف  اندیشه  قلمرو  بر 
با محوریت  گاهی روشمند عقلانی،  پایۀ اصل خودآ بر  رنسانس 
جایگاه انسان و استقلال فلسفه از الهیات بازخوانی می شود. قرون 
اما  است،  متهم  مطلق  تیرگی  عصر  به  گاه  آنکه  وجود  با  وسطی 
نقش واسطه ای مهمی در پیوند جهان باستان و عصر جدید دارد 
که نمی توان به سادگی از آن چشم پوشید. آغاز فلسفه در سده های 
میانه را با سنت آگوستین3 می دانند، با تعمق در مختصات فکری 
عصر رنسانس4، می توان تأثیرات اندیشه او را در ظهور تفکر جدید 
کالون6  لوتر5،  مارتین  همچون  رفرمیست هایی  بازجست.  نیز 
آرای  از  وام گیری  با  نو،  عصر  طلیعه داران  به عنوان  زوینگلی7  و 
سنت آگوستین، بنیادهای اندیشه خویش را پی افکندند. این امر 
در برخی آرای سنت اگوستین همچون »حقیقت اندیشه به منزلۀ 
نشانه ای از وجود خداست« و یا »من فکر میکنم، بنا بر این خدا 
تداوم  به  نگاهی  حاضر  نوشتار  هدف  داشت.  ریشه  هست.«8 
به  و  مدرن  اندیشه  ظهور  تا  اگوستین  سنت  آموزه های  از  اندیشه 
دنبال آن پیگیری تداوم و تکامل رویکرد الهی قرون وسطی در آثار 

هنری عصر رنسانس است. به بیان دیگر چگون
گی رابطه میان حقیقت با وحی الهی و یا عقل انسانی نکتۀ 
بسیار مهمی در سیر فلسفه است که از یکسو پیوند اندیشه از جهان 
باستان تا عصر مدرن را نمایان می کند؛ و از سوی دیگر، ریشه های 

نوگرایی را در برخی آرای قرون وسطایی بازمی نمایاند. 
در قرن چهاردهم پیوند میان ایمان دینی و عقلانیت فلسفی رو 
به گسست نهاد. با ظهور بارقه های انسان مداری رنسانس، فلسفه 
گاهیِ روش مند عقل انسانی کوشید ماهیتی مستقل  با تکیه بر خودآ
یابد و به سبب تنوع و تکثر جریان های فلسفی نوظهور این دوره 
همچون افلاطونیان9، ارسطوییان10، ضدارسطوییان11، رواقیون12، 
چارچوب های  و...  طبیعت15  فلاسفۀ  التقاطیان14،  شکاکان13، 
اکتشافات  علمی،  انقلاب  فروپاشید.  اندک  اندک  گذشته  قطعی 
در  نامحدودی  دنیای  نشر،  و  اختراع صنعت چاپ  و  جغرافیایی 
علمی  ماهیت  ادراک  و  دنیا  به  تازه  نگرش  گشود؛  انسان  برابر 
نوجوی  جامعۀ  گذشته،  نظریات  اعتبار  کاهش  ضمن  پدیده ها، 
اروپا را از بنیان دگرگون می کرد. به مدد چاپ و با در دسترس قرار 
دربارۀ  جدی  پرسش های  و  چالش ها  مقدس،  کتاب  متن  گرفتن 
رفتار و حاکمیت کلیسا که تطابق چندانی با متن مقدس نداشت، 
جریان گرفت و در پی آن بود که زمینۀ ظهور آرای فلسفی و نقادی 
برای  فضایی، تلاش  در چنین  آمد.  فراهم  اقتدارگرایی مذهبی  از 
تطابق دانش و فلسفه با اصول دین، جای خود را به مطالعۀ مستقیم 
طبیعت با تکیه بر تجربه و عقل انسانی بخشید. این امر توازن میان 
وحی الهی در برابر عقل انسانی را به نفع پارۀ دوم بر هم زد. اما 

با وجود اصالت یافتن عقل انسانی و پایان پذیرفتن عصر ایمان، 
اما جریان رنسانس همچنان دارای گرایشاتی مذهبی و دیدگاهی 
و  نظر موضوع  از  نیز همچنان  ویژه رنسانس  بود.16 هنر  مسیحی 

محتوا و گاه فرم و صورت دارای گرایشات مذهبی بود.

روش تحقیق
از نوع تحقیقات توصیفی_تحلیلی  روش تحقیق در این نوشتار، 
قرار  توسعه ای  پژوهش های  دسته  در  هدف  لحاظ  به  و  است 
می گیرد. تجزیه و تحلیل داده ها به روش استقرائی صورت گرفته 
و روش گردآوری اطلاعات مبتنی بر اسناد مکتوب کتابخانه ای و 

مستندات اینترنتی بوده است.

پیشینۀ تحقیق
اروین  ارزشمند  اثر  به  می توان  رنسانس  انسان گرای  هنر  باب  در 
پانوفسکی17 با عنوان درآمدی بر آیکونولوژی، مفاهیم انسان گرایانه 
در هنر رنسانس18 اشاره کرد که نخستین بار در سال 1932 توسط 
کاربست  چگونگی  کتاب  این  شد.  منتشر  کسفورد  آ انتشارات 
روش آیکونولوژی در مطالعات هنری را تبیین کرده و منبعی بسیار 
معتبر در خصوص سازماندهی تحلیل آثار هنری محسوب می شو 
هموار  هنر  تاریخی  آثار  در  نظام مند  پژوهش های  برای  را  راه  که 
کرده است. پیتر هایدو19 در مقالۀ »تفکرات مدرن از زیبایی شناسی 
قرون وسطی« که در سال 1387 با ترجمۀ عباس محمدپور به زبان 
فارسی نیز منتشر شده، بر این باور است که عصر مدرن با فرض 
ادبیات  تا  نوآورانه، تلاش دارد  امر  به مثابۀ  تعریف زیبایی شناسی 
رنسانس را از سایۀ شاخصه تکرارپذیری و پیروی از رسوم گذشته 
و  بی همتایی  می دهد  اجازه  ما  به  امروزه  آنچه  اما  نماید.  رج  خا 
اصالت را به عنوان یک ارزش کلیدی، پدیده ای مجزا و منفک از 
گذشته در نظر آوریم، نوعی معیار زیباشناختی است، لکن بر پایۀ 
 
ً
دیدگاه تبارشناسانه نظریه نوآورانه نیز همچون نظریه تکرار اصالتا
پیرو و دنباله گذشته شناخته می شود. عبدالرسول چمانی )1387( 
مفهوم  مرکزیت  و  رنسانس  هنر  »نظریه  عنوان  مقاله ای تحت  در 
گرده برداری صحیح« به رابطۀ اثر هنری با جهان پیرامون و روش 
پرداخته  آلبرتی،  آثار  در   

ً
خصوصا رنسانس،  دورۀ  در  بازنمایی 

است و ضمن آن روشن می نماید که وقایع زندگی مسیح و سایر 
بلکه  فراطبیعی  صورت  به  نه  مذکور  آثار  در  مذهبی  موضوعات 
و هنرمندان  درآمده اند  نمایش  به  و طبیعی  مادی   

ً
کاملا به شکل 

رنسانس فاصله جهان مادی و معنوی را به مدد کالبدشناسی پیکره 
انسانی درنوردیده اند. در مقالۀ دیگری با عنوان »بنیاد مابعدالطبیعی 
پیدایش فن پرسپکتیو خطی در نقاشی رنسانس« به نگارش عبدالله 
بر  مابعدالطبیعی  بنیاد  به  پیراوی ونک )1395(،  و مرضیه  آقایی 
پایه  بر  است.  شده  پرداخته  رنسانس  عصر  در  هستی  فهم  پایۀ 
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از  فضا  رنسانس  دورۀ  در  پژوهش،  این  در  شده  ارائه  یافته های 
طریق الهیات به سمت بی کرانگی و همگونی رهنمون می شود و 
علم مدرن بیان مابعدالطبیعی خود را در سرچشمه امر ریاضیاتی 
 از تغییرات زیربنایی در 

ً
پیدا می کند. ایجاد قوانین تازه، مشخصا

رولاند  می نماید.  حکایت  رنسانس  انسان  هستی شناسی  حیطۀ 
پیچ20 نیز در مقالۀ »متافیزیک زیبایی در مسیحیت قرون وسطی« 
)1385( بر پایۀ آرای اندیشمندان قرون وسطی، زیبایی موجودات 
فانی را بازتاب زیبایی ابدی خدا دانسته است و در این خصوص 
آرای بزرگانی چون آلبرتوس مگنوس، اولریخ انگلبرتی و توماس 

کیناس را مورد مطالعه قرار داده است.  آ
در تمامی موارد یاد شده و پژوهش های مشابه دیگر با وجود 
قرابت مبانی نظری با جستار حاضر و بحث اثرات اندیشه قرون 
و  آرا  آن  تداوم  به  متمرکز  طور  لکن  به  رنسانس  دورۀ  بر  وسطی 

اثرگذاری آن در هنر انسان گرای رنسانس اشاره ای نشده است.

اندیشه در قرون وسطی، ایمان مبدأ معرفت عقلانی 
در سده های متقدم قرون وسطی الهیات و فلسفه به روشنی منفک 
و مجزا نیستند. به همین سبب نمی توان از فلسفه بما هو فلسفه در 
این دوره صحبت نمود. در سراسر سده های میانه عقل انسانی در 
سایۀ وحی الهی محاط شده است. با این وجود از قرن سیزدهم 
در  گرچه  می  شود؛  ظاهر  دو  آن  میان  تمایزات  آرامی  به  میلادی 
متأله  وهلۀ نخست  در   

ً
غالبا اندیشۀ  عالم  بزرگان  نیز  زمان  همان 

بوده اند و نه فیلسوف. »نویسندگان عصر آبای کلیسا همت خود 
را مصروف آن می کردند که دین مسیح را بفهمند، به زبانی روشن 
و رسا بیانش کنند، و تا حدی به آن نظام ببخشند: موقف ایشان 
 Credo ut :پرآوازۀ لاتین خلاصه کرد این عبارت  را می توان در 
intelligam / »ایمان می آورم تا بفهمم«. سوای این، آنها سعی 
م، خود انسان و تاریخ انسان را در پرتو ایمان مسیحی 

َ
داشتند عال

تفسیر کنند. بدین قرار ایشان )به درجه ای که به فراخور افراد متغیر 
بود( خاطر خود را به مضامینی مشتغل می داشتند که، بر حسب 
برقرار گشت، مضامینی  فلسفه  و  الهیات  میان  بعدها  تمایزی که 
فلسفی خوانده می شد« )کاپلستون، 1387: 17(. بدین سبب باور 
به ارجحیت ایمان دینی به عنوان مبدأ معرفت عقلانی در فاهمۀ 
انسان به سنت آگوستین نسبت داده می شود. او عالی ترین و برترین 
نوع تفکر فلسفی را از آنِ عالمان الهی می دانست. جریانی که پیش 
 در عصر فلاسفۀ بزرگ یونان هرگز قابل تصور 

ً
از این و خصوصا

دینی  تصورات  عالی ترین  همواره  فلسفه،  عصر  در  چراکه  نبود، 
چنین  آگوستین  مشهور  قاعدۀ  می شد.  دانسته  فلاسفه  به  متعلق 
آن مباش  لذا در پی  ایمان است،  پاداش  خلاصه می شود: »فهم 
که بفهمی تا ایمان بیاوری بلکه ایمان بیاور تا بفهمی« )ژیلسون، 
اثنای سده نهم میلادی جان اسکات اریجینا21  17(. در   :1378

بیان تازه ای به رابطۀ مابین الهیات و فلسفه بخشید؛ موضع خاص 
تحولات  در  اما  شد،  ارزیابی  ملحدانه  کلیسا  نظر  از  گرچه  او، 
 اثرگذار بود. به باور او 

ً
بعدی معرفت شناختی قرون وسطی عمیقا

»هیچ کس نمی تواند به ملکوت درآید مگر با فلسفه. دین حقیقی 
اسکات  اندیشۀ   .)51  :1382 )لاسکم،  است«  حقیقی  فلسفۀ 
مبنی بر اینکه ایمان و عقل جدایی نا پذیرند در دیگر اندیشورزان 
 به انسان گرا شدن الهیات مسیحی در 

ً
کارولنژی نفوذ یافت و نهایتا

آینده دامن زد.
به  با رجعت  آنسلم کنتربری22،  یازدهم سنت  اواخر قرن  در 
 آموزه های سنت آگوستین، بار دیگر تلاش نمود تا اصالت  ایمان 
الهی نسبت به عقل انسانی را تبیین کند. او در اثری تحت عنوان 
فهم  »ایمان  نمود:  آغاز  چنین  را  گفته هایش  غیر23  با  حدیث 
می طلبد«24 آنسلم در کتاب دیگری با عنوان چرا خدا انسان شد25 
)تجسّد  مسیحیت  فلسفۀ  در  خدا  شدن  انسان  که  داشت  اظهار 
سعادت  کسب  طریق  یگانه  مسیح(  انسانی  قالب  در  الهی  روح 
و راه نجات انسان بوده است. چنین اندیشه ای چندین سده پس 
از فروپاشی نظام مذهبی قرون وسطی نیز همچنان تأثیرات خود 
را در فلسفه باقی گزارد؛ به گونه ای که فلاسفه ای چون دکارت26، 
به  اعتقاد  و...  بارکلی29، کانت30، هگل31  لایب نیتس27، لاک28، 
وجود اعلی را بخش اساسی پژوهش فلسفی خویش قرار دادند. 
 ناشی از 

ً
بدین قرار تلاش برای اثبات عقلانی ایمان را نباید صرفا

»ذهنیت قرون وسطایی« برشمرد. همانگونه که هنر نیز تا چندین 
سده پس از رنسانس ماهیت مذهبی پیشین را در قالب علمی و 
عقل  شناخت  هگل  مثال  به عنوان  می نماید.  حفظ  جدید  عینی 
الهی را با استمداد از ایمان مسیحی ممکن دانسته است و آن را 
آشکار  ما  به  مسیحی  دین  در  را  خود  »خدا  می کند:  بیان  چنین 
او دیگر وجودی  ما شناسانده است،  به  را  او خود  ساخته است، 
ما  به  بدین سان  امکان شناخت خدا که  نیست.  رازآمیز  یا  پنهان 
ف ساخته است... آن زمان 

ّ
ارزانی شده، ما را به شناختن او مکل

سرانجام خواهد آمد که این فراوردۀ غنی عقل فعال ]عقل الهی[ را 
 جهان به ما عرضه می کند بشناسیم« )کاسیرر، 1377: 

ِ
که تاریخ

.)378
نظریات  آنسلم،  با   همزمان 

ً
تقریبا دوازدهم،  ابتدای سدۀ  در 

دیگری در باب نسبت میان ایمان و خرد مطرح شد. پی یر آبلار32 
ابزار دریافت حقیقت،  »شک« را به عنوان  در کتاب بله و خیر33 
متقابل با دیدگاه رایج، وضع نمود34. دیدگاه مذکور را می توان به 
نوعی عکس روش آگوستین و آنسلم دانست. بدین سان الهیات 
نوعی  آنکه  به جای  و  یافت  تا حدی غیرقطعی  و  انسانی  ماهیتی 
و  کرد.  پیدا  علمی  ماهیتی  آید،  حساب  به  ژرف اندیشی  و  تفکر 
می توان گفت روش های علمی مدرن در قرون بعدی و در عصر 
رنسانس بر همین پایه استوار شد. البته قابل ذکر است که گرچه 
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آبلار را باید در زمرۀ متفکرینی برشمرد که به عقلانی نمودن اصول 
نیست  معنا  بدان  هرگز  امر  این  اما  می جویند،  تمسک  اعتقادی 
که وی اصل حجیت در مسائل ایمانی را محل تشکیک قرار داده 
 اعلام 

ً
است؛ چراکه او در نامه ای که به هلوئیز35 نگاشته صریحا

پولس  با  مخالفت  معنای  به  بودن  فیلسوف  »اگر  که  است  داشته 
بودن  ارسطو  اگر  و  باشد،  فیلسوف  که  ندارد  است خوش  قدیس 
از مسیح است خوش ندارد که ارسطو باشد«  به معنای مفارقت 

)کاپلستون، 1387: 57(.
در  الهی  وحی  و  انسانی  عقل  میان  رابطۀ  پیرامون  بحث 
کوئینی36  سده های بعد نیز ادامه داشت. در سدۀ سیزدهم توماس آ
اقوال  در  اختلاف  دربارۀ  مسیحی،  دینی  اصول  در  یقین  پایۀ  بر 
فلسفی و دینی این نتیجه را گرفت که استدلال فلسفی که حاصل 
در  مقابل  در  اما  خطاست  معرض  در  همواره  است  بشری  تفکر 
 شک و تردید روا نیست. به باور او »ایمان نه 

ً
عقاید ایمانی مطلقا

فقط حافظ فلسفه از ارتکاب خطاست، فلسفه را به طرف حقایقی 
راهنمائی می کند، هر  و  توجیه  باشد،  باید  آن  منظور  و  که غایت 
چند که به این مراد نایل نخواهد آمد. بدین معنی است که فلسفه 
خدمتگار خداشناسی است« )برهیه، 1380: 207(. او می کوشید 
با  همزمان  دهد.  وفق  مسیحی  الهیات  با  را  ارسطو  فلسفی  نظام 
کوشش های قدیس توماس برای استقلال بخشی به فلسفه، قدیس 
فرانچسکوی آسیزیایی37، یکی از نخستین نظریات انسان مدارانه را 
ابراز داشت؛ او حدود 200 سال پیش از پترارک38، با موعظه های 
عرفانی و انسان دوستانۀ خود، به تعبیری، نویدگر و پیام آور رنسانس 
بود. وی »زندگی و جهان فانی را مکانی برای لذت بردن توصیف 
کرد و اساس فلسفۀ خود را بر همین اندیشه بنا نهاد.]...[ سخنان 
فرانسیس که از عشق به طبیعت سرچشمه می گرفت و از رابطۀ میان 
انسان ها سخن می گفت، جاذبه ای بیش از واگویی روایات مذهبی 
نکرد،  نفی  را  الهیات  و  در سخنان خود مذهب  او هرگز  داشت. 
اما از احساسات انسان دوستانۀ مسیحیت نیز بهره گرفت و مشربی 
انسان دوستانه بنیاد نهاد« )وازاری، 1384: 48(. فرانچسکو معتقد 
بود که »حقیقت بیش از آن که در بالا باشد در پایین است، بیش از 
آن که در فزونی باشد در کاستی است]...[ حقیقت خارج از وجود 

ما نیست« )بوبن، 1389: 50(.
فلسفه  همچنان  که  میلادی  چهارده  و  سیزده  قرون  اثنای  در 
اصیل  داعیه  داشت  قرار  الهی  عالمان  دست  در  ابزاری  به عنوان 
چنان که  بود.  پابرجا  همچنان  فلسفه  به  نسبت  الهیات  دانستن 

یاکوپونه39 شاعر و روحانی مسیحی می سراید:
»افلاطون و سقراط مجادله می کنند، 

با تمامی قوای خویش، 
بحثشان پایانی ندارد، 

اما مرا به این سخنان چه کار، 

تنها قلبی پاک و ساده، 
 به ملکوت می یابد، 

ً
راه خود را مستقیما

و خداوندگار را ستایش می کند، در حالی که فلسفه اهل دنیا در 
دوردست از راه بازمانده است« )ژیلسون، 1378: 12(.

در  همچنان  مدرسی  فلسفۀ  باورها،  این گونه  کنار  در  اما 
دانشگاههای شمال اروپا سلطۀ خود را حفظ کرده بود و به عنوان 
کوششی برای نشان دادن توافق میان عقل و ایمان به حیات خود ادامه 
کمی( 40 در سدۀ چهاردهم شالودۀ الهیات  می داد. ویلیام اکام )آ
مسیحی را در برابر عقل انسانی در موقعیتی خطیر قرار داد. اگرچه 
بعدها تلاش فراوان نمود تا عقل را فدای ایمان کند و اعلام داشت 
که با آنکه نمی توان وجود خدا را اثبات کرد، اما به احتمال قوی خدا 
وجود دارد؛ اما اندیشۀ او تأثیرات خود را نهاده بود و او به عنوان 
یکی از بانفوذترین متفکران سدۀ چهاردهم اروپا پیروان بیشماری 
با وی همعقیده شدند که  نیز  پیدا کرد. کثیری از عالمان مذهبی 
اصول دین را نمی توان از راه تعقل اثبات نمود. از سوی دیگر نظریۀ 
مشهور اکام بر این اصل استوار بود که تنها مفاهیم جزئی واقعیت 
دارند او مفاهیم کلی را فاقد اعتبار می دانست و در ارزیابی هایش 
همین  پایۀ  بر  برمی شمرد.  ذهنی  مفاهیمی  تنها  را  کلی  قضایای 
 ذهنی قلمداد می شود، مفهومی که 

ً
الگو، انسانیت مفهومی صرفا

 فاقد واقعیت مستقل است. در سایۀ چنین استنتاجی، آنچه در 
ً
ذاتا

است.  منفرد  انسان های  دارد، وجود  مادی وجود خارجی  جهان 
در واقع او حقیقت را در افراد می دانست و نه در کلیات. در اینجا 
 حکایت از باور این متفکر قرون 

ً
عاملی مطرح می شود که مستقیما

از  الهیات  تفکیک علم  با سعی در  اکام  دارد.  فردگرایی  به  وسطا 
فلسفه  کوشید علم را از انحصار کلیسا برهاند. او علم را محصول 

تجربه و مشاهده می دانست و نه تخیلات. 
به طور کلی باید گفت، جدال میان دو قطب تفکر و دین در 
و  فکری  مباحث  جریان سازترین  و  مهم ترین  از  میانه  سده های 
فلسفی به حساب می آید؛ تضاد و تنوع آرای در این زمینه و عدم 
حقیقت  نظریه  ابن رشد  تا  شد  باعث   

ً
نهایتا عقل  و  وحی  تطابق 

آنِ واحد  دوگانه41 را طرح کند؛ که »بنا بر آن دو امر متناقض در 
ممکن است صادق باشند، البته یکی برای عقل و فلسفه و دیگری 
ابن رشد  به  قرون وسطی منسوب  قول در  این  از جمله  برای دین. 
دانسته شده است که عقل من به وحدت عقل فعّال حکم می کند و 
ایمانم به خلاف آن« )ژیلسون، 1378: 50(42. چنین رویکردی، 
حاکی از آغاز نوعی رقابت بین عقل انسانی و عقل وحیانی بود؛ 
به  اومانیسم در عصر رنسانس  را خاستگاه  آن  رقابتی که می توان 
موضوعات  با  رنسانس  عصر  اومانیست های  هنر  آورد.  شمار 
مذهبی و قوالب تازۀ انسانی نمودی از همین جدال است هنری 
که کشف جهان طبیعت را از منظر خاص فرد انسانی غایت عمل 

خویش قرار داد. 
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رنسانس و موقعیت جدید انسان
پ ـُرجوش و خروشی  دوران  عمل  حیث  از  هرچند  وسطی  »قرون 
بود، از لحاظ فکری تحت تأثیر علاقۀ شدیدی به قانون و نظریۀ 
بسیار دقیقی از قدرت سیاسی قرار داشت. بنا بر این نظریه، هرگونه 
در  را  پاپ  که  خداست  می شود.  ناشی  خدا  از  اصل  در  قدرتی 
امور دینی و امپراتور را در امور دنیوی قدرت بخشیده است. اما 
از دست  را  اهمیت خود  دو  هر  امپراتور  و  پاپ  پانزدهم  قرن  در 
رخدادهای  چنین  پی  در   .)21 و   20  :1365 )راسل،  دادند« 
سیاسی و تاریخی بود که زمینه های علمی و فکری جدید فرصت 
دانش های  و رواج  نیروی مسلط کلیسا  با تضعیف  یافت؛  ظهور 
یافت؛  گسترش  نیز  نقادی  روحیۀ  جدید،  تجربیات  و  باستانی 
»سده های پانزدهم و شانزدهم اروپا مجموعۀ فعالیت های بشری 
هم چنان  نظرها  بسیاری  از  که  دادند  سو  و  سمت  راستایی  در  را 
راستای فعالیت های امروز ما شمرده می شود. بی باکی در روحیۀ 
انتقادی، فرازآمد مقامِ فرد، گذر از دنیایی بسته به جهان بی کران و 
سرانجام از هم پاشیدگی یگانگیِ مسیحیت، در مجموع، جهش ها 
و گسست هایی بودند که برآمد مدرنیته را نمودار کردند« )ماری، 

.)15 :1391
آن،  ابتدایی  مراحل  در  رنسانس  جنبش  واقعی  محتوای 
بازگشت مجدد به میراث عظیم فرهنگی، اندیشگی، ادبی و هنری 
مؤلفه های  اصلی ترین  از  یکی  است؛  باستان  روم  و  یونان  دوران 
با  آن  همنوایی  و  انسانی  جدید  موقعیت  کشف  در  رنسانس 
نیروهای طبیعی، در جهت اعتبارزدایی از آنچه خارج از ساحت 
خرد انسانی است، خلاصه می شود. رواج بی باکانۀ روحیۀ انتقادی 
در عصر رنسانس و اشتیاق وافر به کشف افق های تازۀ اندیشه، که 
از شاخصه های بنیادین این دوره شناخته می شود، با سرعت سبب 
تحقیرآمیز  و  ناخوشایند  معنای  با  قرون وسطی،  تا اصطلاح  شد 
ضمنی اش، در میانۀ سدۀ پانزدهم ایجاد و به زودی استوار شود. 
»قرون  را  خود  از  پیش  دوران  نام  بسیار  شتاب  با  نوزایی  »دورۀ 
وسطی« نهاد. )اصطلاح media aetas نخستین بار توسط بوسی 
به کار رفته  نیکلای کوزائی در حدود سال 1450  Bussi منشی 

است« )دوسانتیلانا، 1345: 1(.
در  که  بود  متعدد  و  عمیق  انقلاب های  دورۀ  نوزایی،  عصر 
دیرنده  تأثیراتی  پیرامونش  جهان  و  خود  به  نسبت  انسان  بینش 
جغرافیایی  اکتشافات  کنار  در  علمی  انقلاب  گذاشت.  برجای 
انسان  برابر  و اختراع صنعت چاپ و نشر، دنیای نامحدودی در 
گشود؛ نگرش تازه به دنیا و ادراک ماهیت علمی پدیده ها، که در 
اختراعات و اکتشافات پرشمار این عصر ظهور می یافت، جامعۀ 
نوجوی اروپا را از بنیان دگرگون می کرد؛ علاوه بر این، با بسط دایرۀ 
اکتشافات علمی، جایگاه دانش در اذهان عموم ارتقا می یافت و 
اعتبار علم در رقابت با باورهای مذهبی و فلسفی محل تأمل شد؛ 

»با کار دانشمندان عهد رنسانس علم به جایی رسید که جایگاهی 
در  به تدریج  جدید  علم  رشد  با  یافت.  فلسفه  و  الهیات  با  برابر 
روی  بزرگی  تغییر  چیست  »دانش«  این که  از  عمومی  ارزیابی 
زمان  همین  در   .)502 ـ   503 ج3،   :1388 )کاپلستون،  داد« 
مختصات  پزشکی،  دانش  کوشیدند  جدید  هنرمند ـ دانشمندان 
نویافته جغرافیا و تفوق بر طبیعت را بستر موضوعات هنر مسیحی 

خویش قرار دهند. 
دانش  داشتند  سعی   

ً
قویا اومانیست ها  گرچه  دوره،  این  در 

اعتراض  در  قاطعی  تلاش  و  برهانند  الاهیات  بند  از  را  تفکر  و 
و  داشتند  مذهبی  تظاهرآمیز  مناسک  به  فروکاسته  دین داری  به 
همچنین به نکوهش وضعیت سرزنش بار آبای کلیسا و بی اعتباری 
رسوا  اخلاقی  فساد  و  عشرت  و  تجمل پرستی  در  که  روحانیونی 
از صاحب نظران  بسیاری  اما همچنان  بودند، می پرداختند؛  شده 
اومانیسم را در ژرفا جریانی مسیحی قلمداد می کنند. از آن  جمله 
می توان به تاریخ نگار فرانسوی لوسین فِبوِر43 اشاره کرد که در اثر 
با  به مقابله  با عنوان مسئلۀ بی اعتقادی در سدۀ شانزدهم44  خود 
بی دینانی  را  رنسانس  دورۀ  اومانیست های  که  برمی خیزد  نظری 
باور  به  رویگردان اند.  معنوی  تعهد  گونه  هر  از  که  می کند  تلقی 
قرنی  شکاک،  قرنی  به عنوان  شانزدهم  قرن  »وانمودکردن  فِبوِر 
افسارگسیخته و قرنی خردگرا و پاسداشت آن، بدترین اشتباه و توهم 
است. ]این سده[ بر اساس اراده بهترین نمایندگانش، برعکس قرنی 
الهام پذیر بوده است، قرنی که در تمامی عناصر به دنبال بازتابی 
الهی است« )febvre, 1947: 462(. هگل نیز دین و فلسفه را 
به طور کلی از نظر هدف و محتوا پیوسته و دارای تشابه می داند: 
 
ً
»مذهب و فلسفه دارای یک مقصود و یک محتوا می باشند، صرفا
متفاوت  می گیرند،  قرار  که  جایگاهی  به  توجه  با  آنها،  نظر  نقطه 

.)Hegel, 2007: 198( »است
با پایان یافتن دورۀ رنسانس، تمرکز اومانیسم بیشتر معطوف 
پیدایش فلاسفه ای  با  به حوزه های نظری و تفکرات فلسفی شد. 
چون بیکن45، دکارت، اسپینوزا46، فویرباخ47، جان لاک، بارکلی، 
هیوم48 و دیگران اومانیسم به حوزه های فلسفی وارد شد. پیدایش 
مجدد  احیای  چاپی،  امکانات  مدد  به  آن  انتشار  و  جدید  علم 
فضایی  کلیسا،  نفوذ  قدرت  کاهش  و  باستانی  دانش  و  اندیشه 
رنه  از   

ً
می داد؛ عموما نوید  را  فلسفه  که شکوفایی  نمود  ایجاد  را 

دکارت به عنوان بنیانگذار و پدر فلسفۀ جدید یاد می شود. دکارت 
برای  در تلاش  او  رها سازد،  قیود مذهب  از  را  اندیشه  تا  کوشید 
خاصی  عقلانی  روش  پی افکندن  در  سعی  علوم،  ساختن  آزاد 
نمود، در واقع غایت مطلوب او ایجاد یک نظام فلسفی عملی بر 
مستلزم  هر شناختی  می اندیشید  بود؛ چراکه  ریاضیات  علم  پایۀ 
پایۀ  دکارت  است.  ریاضیات دست یافتنی  در  یقین  و  است  یقین 
ریاضیات را نوعی نظام معرفت یقینی و غیرقابل تردید می دانست؛ 
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درک  روشهایی  با همان  را  بتوان جهان  »بایستی  که  بود  آن  بر  او 
کرد که از اصول موضوع49 ریاضی درک می شود. هدفش آن بود 
طوری  را  معرفت  نظام  و  کند  بازنویسی  گونه ای  به  را  فلسفه  که 
ریاضیات  گویی  که  سازد  بنا  تردیدناپذیر  موضوع  اصول  بنیاد  بر 
است، هر چند در این هدفش تا اندازه ای کامیاب شد. عزم جزم 
نطفۀ خردگرایی  ریاضیات،  به هیئت  فلسفۀ  بازسازی  در  دکارت 
استنتاجات  پایۀ  بر   .)145 )هالینگ دیل، 1364:  است«  فلسفی 
ریاضی گونه و بر اساس اصل شک دستوری که دکارت واضع آن 
کید بر سوژه یا  بود، یکی از پایه های اصلی فلسفۀ مدرن یعنی تأ
س و اساس فلسفۀ دکارت 

ُ
ذهن شناسنده توسط او بنا نهاده شد. ا

در  که  شناسا  فاعل  خودبنیادی  همان  یا  سوبژکتیویسم50  یعنی 
شده  طرح  هستم«  پس  »می اندیشم،  کوجیتو51  مشهور  عبارت 
است، بازتابی از دورن مایه های اومانیستی عصر رنسانس بود. به 
به واسطۀ تجربه های رنسانس  انسانی که  عبارت دیگر، موقعیت 
گاه شده بود و بر  بر وجود خویش و تغییر جایگاهش در جهان آ
پایۀ محوریت خرد حکم بر موقعیت قائم به ذات خویش داده بود، 
اینک به واسطۀ سوبجکتیویسم دکارتی، صبغۀ فلسفی یافته بود. 
اگرچه اندیشۀ دکارت بر پایۀ اصول اومانیستی و با نقادی دین شکل 
پذیرفته است؛ اما همچنان پیوندهایی میان اومانیسم و خداباوری 
او، از لحاظ غایت مندی و ارزش گذاری دیده می شود؛ او در گفتار 
در روش به کار بردن عقل می نویسد: »علم الهی خودمان را بسی 
ارجمند می شمردم و مانند دیگران وصول بهشت را آرزومند بودم، 
اما به من به یقین آموخته بودند که راه آن برای نادان و دانا یکسان 
باز است، و رهبرش حقایق منزله می باشد که برتر از عقلهای ما 
تابع قوۀ استدلال ضعیف  است، پس: جسارت نداشتم که آن را 
خود سازم، و معتقد بودم که اقدام و نیل به مطالعه در آن حقایق 
محتاج به تأیید فوق العاده از عالم بالا، و احراز مقامی فوق بشر 
در  دکارت  آنکه  وجود  با   .)10 ـ   11  :1355 )دکارت،  است« 
کید  تأ انسانی  عقل  اصالت  به  خود،  اندیشه ورزانۀ  نظام  تمامی 
مسیحی  دیدگاهی  و  مذهبی  گرایشاتی  دارای  همچنان  اما  دارد؛ 
قرون  یافتن  پایان  با  که  است  ضروری  نکته  این  دانستن  است. 
وسطی فلسفه از پیوند با الهیات سرباز زد و استقلال یافت؛ با این 
 همانطور که کاپلستون بیان می دارد دیدگاهی 

ً
وجود فلاسفه عموما

»بی طرفانه« نسبت به التقاط فلسفه و دین دارند.52 

تأملی بر اصول نقاشی رنسانس
»جووانی پیکو دلا میرلاندولا53، فیلسوف جسور و نامدار فلورانس 
در سال 1485 در رساله ای که در باب مقام انسان نوشت، انسان 
را در کانون جهان قرار داد و از زبان پروردگار به وی گفت: ما تو را 
در کانون جهان قرار می دهیم تا آسان تر بتوانی در قلمرو پادشاهی 
خویش بنگری و آن را بازشناسی. تو را از قید و بندهای زمینی و 

آسمانی وارهاندیم تا بتوانی پیکره ساز هستی و ویژگی های خویش 
تا  را  نه جاودان. هم مخیر هستی که خود  و  میرایی  نه  تو  باشی. 
خویشتن  که  داری  توانمندی  هم  و  فروکشی  پست  حیوانی  پایۀ 
آموزه های  بر  افزون   ]...[ برکشی.  تا جایگاه موجودی خداگونه  را 
میراندولا، فرازی از گفته های فیلسوفی یونانی به نام پروتاگوراس 
که انسان را معیار و میزان همه چیز می شمرد نیز ورد زبان ها بود. 
برونلسکی54 به تأثیر از این اندیشه ها، در معماری شیوه ای پدید 
لئونه  او،  نامیده شد و دوست  آورد که سبک معماری اومانیستی 
تو  به  نوشت:  انسان همروزگار خود  به  آلبرتی55، خطاب  باتیستا 
تیزهوشی،  است...  شده  داده  حیوانات  همۀ  از  زیباتر  اندامی 
احساس، ادراک، خرد و خاطره داری، به سان خدایی ماندگار...« 

)وازاری، 1384: 63( 
چون  هنرمندانی  آثار  با  رنسانس  هنری  روحیۀ  و  جنبش 
برونلسکی، دوناتلو56، جُتو57، مازاتچو58، داوینچی59، میکلانژ60، 
تیسین61 و... در حوزۀ هنرهای تجسمی تعریف می شود که معرف 
است.  انسان  و  طبیعت  به  گرایش  بر  مبتنی  دیدگاهی  و  فلسفه 
سرمشق های  تأثیر  تحت  را  ادبیات  و  هنر  دوبارۀ  تولد  رنسانس، 
باستانی به ارمغان آورد. این تولد با کشف دوباره جهان و انسان 
به عنوان اصل و مبدأ اندیشه متحقق شد. هنرمندان انسان گرا دوش 
به دوش سایر اندیشمندان دوران رنسانس به اشاعۀ معرفت انسانی 
می پرداختند. با این وجود برخی بنیادهای هنر را نمی توان منفک و 

مستقل از آموزه های فکری قرون وسطی دانست. 
انسان بر هنر را می توان در   کامل ترین نمونۀ سیطرۀ جایگاه 
کشف قوانین ژرفانمایی )پرسپکتیو( مشاهده نمود؛ که بر پژوهش 
منطق  و  فرد  اصالت  به  باور  پایۀ  بر  و  طبیعت  در  انسان  عقلانی 
خودبنیاد بشر ایجاد شده است. درک قواعد علمی پرسپکتیو که به 
نوعی بر محوریت انسان تمرکز داشت و همچنین جایگاه جدید 
انسان به عنوان غایت اندیشه و هستی، هنر را بیشتر این جهانی و 
طبیعی می نمود. بدین ترتیب، انسان موضوع اصلی هنر قرار گرفت 
و نمایش پیکرۀ آدمی به عنوان یکی از مهم ترین عناصر تصویری، 
مسائل  روزافزون  اهمیت  شد.  تجسمی  هنرهای  اصلی  محور 
دنیوی و تکیه بر جایگاه والای انسان در طبیعت مسیر حرکت هنر 

اروپا را دگرگون کرد. 
به  نامید.  فردیت  عصر  محصول  می توان  را  رنسانس  هنر 
طبیعت  بازنمایی  به  تمایل  و  انسان  فردیت  بر  کید  تأ دیگر  بیان 
در  باومر62  فان  لو  است؛  دوران  این  هنر  اصلی  خصیصۀ  عینی، 
شاید  فردی  شخصیت  از  گاهی  »آ است:  معتقد  خصوص  این 
ادبیّات و هنرهای ظریفه منعکس شده  بیش از هر چیز دیگر در 
بزرگ  نمایشنامه های  در  عاشقانه،  شخصی  اشعار  در  باشد. 
نقاشی  یا   Donatello لو

ّ
دونات الیزابت، در مجسمه تراشی  دوران 

ماساچیو Massaccio یا لئوناردو، فرد است که به طور بارز جلوه 
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و رمز  استعاره  به  از متوسل شدن   
ً
یا کلا  

ً
اکثرا می کند، و هنرمند 

اشی 
ّ

نق که در دوران گوتیک مرسوم بود می پرهیزد. از آنجایی که 
بهترین وسیله برای اشاعه اومانیسم محسوب می شد این هنر بیش 
از همه مورد توجه بود. نقاشی و مجسمه سازی هر دو از معماری 
که در قرون وسطی تحت حمایت کلیسا متحد شده بودند اعلام 
استقلال نمودند. بدین سان، در هنرهای مختلف همان گرایش به 
تفکیک به چشم می خورد که آن را در اندیشه سیاسی و فلسفه نیز 
ملاحظه کرده ایم. علاوه بر این، نقاشی رنسانس ـ و نقد هنری ـ به 
ی، 

ّ
کل تا ساختار  می داد  بیشتری  اهمیّت  قسمت  به  قسمت  جنبۀ 

 برای بهتر جلوه دادن پیکرۀ انسانی 
ً
 دورنماها در نقاشی معمولا

ً
مثلا

حایز اهمیّت بود. همین طور بی اندازه جالب است که درام یا هنر 
 خود را از 

ً
نمایشی جدید در قرن شانزدهم را می بینیم که تدریجا

قید ساختار نمایشهای اخلاقی و معجزه، آزاد می سازد« )لو فان 
باومر 1385، 195 ـ 196(. هنرمند رنسانسی انسان را کامل ترین 
و زیباترین پدیدۀ طبیعی موجود می داند و این برتری را بیشتر در 
تن و بدن انسان جست و جو می کند. هنرمند این عصر می کوشد 
به بهترین و گویاترین شکل زیبایی انسانی را در پیکره های برهنه 
و  نماد حقیقت می داند؛  را  برهنگی  رنسانس  کند، عصر  تصویر 
این میراث تجربۀ باستانی یونانیان در خصوص نمایش پیکرۀ آدمی 
در  برهنه  پیکره های  تصویرسازی  سنت  دربارۀ  ادامه  در  است63. 
یونان و تأثیرات آن توضیحات بیشتری خواهم داد. در عصر نوزایی 
در  بوکاتچیو  مثال  به عنوان  می شود،  احیا  دیگر  بار  ویژگی  این 
دکامرون دلیل صراحت لهجه و بیان صریح خود دربارۀ توصیف 
ناتورالیستی اعمال انسانی را چنین توصیف کرده است: »برخی از 
شما خانمهای عزیز ممکن است بمن خورده بگیرید که در بعضی 
یک  برای  آن  شنیدن  یا  خواندن  که  را  مطالبی  خود  حکایات  از 
بانوی عفیف و شریف برازنده نیست صاف و پوست کنده معروض 
داشته ام اگر درست تعمق کنید و از یک نویسندۀ بزرگ و مجرب 
آنچه من  از  لباسی غیر  پروراندن مطالب مزبور در  نمائید  سوآل 

پرورده ام میسّر نمی باشد.
را  حوا  و  آدم  شمایل  مذهبی  نقاش  یکنفر  نمی بینید  مگر   

چگونه لخت و عریان مجسم می کند؟
 مگر برای نمایاندن حقیقت واقع راه دیگری جز این موجود 
کشیده  بصلیب  برهنه  تن  با  حالیکه  در  را  عیسی  تصویر  است؟ 
نکرده اید؟«  ملاحظه  کوبیده اند  میخ  تا  دو  یکی  پایش  هر  در  و 

)بوکاچیو، 1338، ج 2: 161( 
به طور کلی باید گفت، هنرمند دورۀ رنسانس با گذر از تسلط 
محسوسات  جهان  بر  چشم  میانه،  قرون  در  مذهبی  جانبه  همه 
شمایل های  بازنمود  جای  به  او  گشود؛  آن  طبیعی  زیبایی های  و 
مقدس، به دنبال کشف و بازآفرینی طبیعت بر حسب تجربه انسانی 
و مصادیق فردی آن بود. شیوه رایج هنر مسیحیت میانه، با تکیه بر 

و شهود  رموز سنتی  دینی،  نمادگرایی  فلسفۀ مذهبی،  و  حکمت 
معنوی استوار شده بود، و هنر رنسانس با رویکردی تازه سعی در 
خروج تدریجی از قلمروهای مذکور داشت و بنیاد ماهوی خود 
انسانی و تجربۀ و درک طبیعت، استوار می نمود.  پایۀ عقل  بر  را 
در قرون وسطی و استیلای بلاشک تفکر مذهبی، فلسفه، علم و 
هنر همگی به عنوان توابعی از پارادایم حکمی مسیحی و وحیانیت 
الهی به شمار می آمدند و تمامی کنش های انسانی از جمله هنر 
دینی  اصول  اثبات  گاه  و  اعتباربخشی  جهت  در  ابزاری   

ً
صرفا

از مهم ترین مؤلفه های رنسانس  آن، یکی  نقطه مقابل  بودند، در 
کشف موقعیت قائم به ذات انسان و همنوایی او با قوانین طبیعی، 
با هدف اعتبارزدایی از هر آنچه که خارج از ساحت خرد انسانی 
قرار داشت، تعریف می شود. »مردمی که تازه از ثروت و آسایش 
برخوردار شده بودند هدفشان گریز یا شکوه از زندگی نبود، بلکه 
هر چه زیباتر کردن آن بود: می خواستند زمین را به آسمان تبدیل 
کنند و خود خدایان آن شوند« )دورانت 1385، ج5: 99(. به بیان 
و شایستگی  توانایی  به  باور جدید  که  بود  رنسانس  دیگر جنبش 
انسان را نمایان ساخت و آن را در برابر نظام های فکری جزمی و 
قیود نهادها، نیروها و سنت های پیشین برافراشت و منزلت ویژه ای 
به آن عطا کرد. بدین ترتیب در هنر نیز مطالعۀ طبیعت از یکسو 
و جایگاه انسان و کشف موقعیت جسمانی او از سوی دیگر، از 
اهمیت ویژه ای برخوردار شد. البته باید توجه داشت که پیش از 
این دوران نیز یکی از اصلی ترین ممیزه  های هنر غربی در قلمرو 
با هنر سایر تمدن ها، توجه ویژه آن به موضوع انسان  مسیحیت، 
حیث  از  باید،  همواره  مسیحی  »نقاشی  بورکهارت  زعم  به  بود. 
موضوع اش و از حیث ارتباطش با اجتماع دینی، فیگوراتیو باشد« 
)بورکهارت، 1390: 138(. در قرون وسطی نیز محوریت موضوع 
انسان به چشم می خورد اما نگاه تشبیهی و تنزیهی این عصر، به 
نمایش صورت الهی و مثالی انسان انجامیده بود، حال آنکه هنر 
رنسانس در نمایش فیگور انسانی، با غلبۀ فرم نسبت به معنا، به 
نوعی ارجحیت نمادهای جسمانی در برابر ارزش های روحانی را 
ایجاب می نمود. اما در هر دو دورهْ پیکرۀ انسان به عنوان موضوع 
موضوعات  سایر  به  نسبت  مسیحی  جغرافیای  در  هنر  اصلی 
اولویت داشته است. »انسان عهد میانه بیشتر از معنایی انگیخته 
می شد که از طریق فرم به تنویر رهنمون می شد تا از نفس فرم« 
)کوماراسوامی، 1386: 168( در حالی که »ذهنیت معاصر همه 
)کوماراسوامی،  می دهد«  تنزل  خودش  دون  سطح  به  را  چیز 

.)193 :1386
عصر رنسانس با بازخوانی فرهنگ یونان باستان، ضمن ارج 
نهادن به امور طبیعی انسان و لذایذ جسمانی و همچنین ستایش 
 عریان 

ً
قدرت های قهرمانی، ساخت پیکره های قدرتمند و عموما

انسانی را در کانون توجه خویش قرار داد. به عبارت دیگر با ظهور 



رهپویۀ  دورۀ اول، شمارۀ یک، پاییز و زمستان 541401

تداوم اندیشه حکمی مسیحی در نقاشی انسان گرای رنسانس ▪ مینا محمدی وکیل ▪ صفحۀ 45-57

رو  دنیوی در هنر  لذات  از  بهره مندی  به  میل  اومانیستی،  اندیشۀ 
به تزاید گذاشت؛ با این وجود در هنر سدۀ پانزدهم و پس از آن، 
همچنان جریان غالب فکری مؤثر بر هنر، بر آموزه ها و اعتقادات 
تکیه داشت. »حامی اصلی هنر هنوز کلیسا بود، و هدف اصلی 
هنر همچنان نمایش داستانهای مسیحی برای جماعت بیسواد و 
تزیین خانۀ خدا بود. ]...[ اومانیستها اندک اندک معنی شهوانی تر 
سالم  تن  یک  آشکار  تحسین  آموختند؛  ایتالیا  مردم  به  را  زیبایی 
میان طبقات  در  ـ  عریان   

ً
ترجیحا و  زن،  و چه  مرد  ـ چه  انسانی 

کید ادبیات رنسانس بر زندگی، به جای  تحصیلکرده مرسوم شد؛ تأ
تفکر قرون وسطایی آن دنیایی، نوعی تمایل دنیوی پنهان در هنر 

ایجاد کرد.« )دورانت، 1385، ج5: 98( 
از  دوره  هر  هنر  که  داشت  نظر  در  باید  صورت  هر  در  اما 
سوی  از  و  است،  خود  زمانۀ  مؤلفه های  و  شرایط  زاییدۀ  یک سو 
دیگر بازتاب دهندۀ آن شرایط و همچنین معرف تاریخ گذشته نیز 
خواهد بود. نقاشی رنسانس با آنکه بر زیبایی های طبیعی و اشکال 
از  را  فحوای مذهبی گذشته  اما همچنان  داشت  کید  تأ جسمانی 
دست نداده بود. پیکره های غیرجذاب، ساده و ژرف دوران گذشته 
با  خودنمایانه  چهره های  فاخر،  زیبایی  نوعی  به  را  خویش  جای 
 مملو از قدرت و ولع دنیوی 

ً
جامه های گرانبها بخشید که مشخصا

بودند. نمونۀ روشن تجمل گرایی اشرافی آمیخته با قدرت انسانی 
را می توان در اثر یان وان آیک64 در محجر محراب گان65 مشاهده 
نمود، که در آن خدا در هیئت مسیح ظاهر می شود66؛ مسیحی 
است.  شده  تصویر  دنیوی  قدرت  دارای  و  سلطنتی  قالبی  در  که 
تعبیر  به  می توان  اثر  این  در  را  خدا  دیگر  عبارت  به  )تصویر 1( 

شاهانه و انسانی و بهره مند از خصایص مطلق مادی تصور کرد. 
میراث  که  رنسانس،  دیگر  از دستاوردهای  یکی  علاوه بر این 
عصر یونان را زنده کرده است، توجه به فرم و رقابت آن با محتوا 
هنرهای  کلی  طور  به  و  میانه  قرون  هنر  در  خصیصه  این  است. 
سنتی و دینی رابطه ای معکوس دارد. در هنر دینی آنچه مهم است 
محتوای مذهبی و باور دینی است، که هر شکلی که بتواند با توجه 
ظرف  دهد،  نمایش  را  آن  محتوای  دین،  آن  قواعد  و  ضوابط  به 
 هنرمند تنها در تلاش 

ً
مناسب خواهد بود، در این گونه هنرها اساسا

به سبب  اما هنر رنسانس،  اعتقادی است،  برای نمایش محتوای 
است  شکل گرا  بیشتر  انسان،  و  طبیعت  عینی  جنبه های  به  توجه 
غایت  را  ظاهری  تناسبات  و  طبیعت  قوانین  کشف  می کوشد  و 
هنری خویش قرار دهد؛ »رنسانس در جریان رشد خود از یونانی 
به لاتینی، و از آتن به رم بازگشت؛ چنین به نظر می آمد که زمانه 
پانزده قرن به عقب رفته است، و عصر سیسرون و هوراس، اووید 
و سنکا دوباره متولد شده است. سبک اهمیتی بیشتر از موضوع 
و معنی یافت، و شکل بر محتوا پیروز گشت« )دورانت 1385، 
ج5: 92(. هنگامی که محتوا نسبت به فرم در درجۀ دوم اهمیت 

هنرِ  که  معنا  بدین  نمود؛  پیدا  مستقل  ماهیتی  هنر  گرفت،  قرار 
محتواگرا وسیله ای در جهت بیان محتوایی خاص است، در طول 
تاریخ همواره باورها و عقاید دینی مهم ترین عوامل شکل بخشی 
به آثار هنری بوده اند؛ اما در دورۀ جدید با کنار نهادن تعهد هنر 
رنسانس  هنر صورتگرا  در  ذاتی  استقلال  نوعی  برابر مذهب،  در 
ایجاد شد که ماهیت هنر را دگرگون نمود. »در واقع زیبایی شناسی 
دورۀ رُنسانس با از دست دادن نقش قرون وسطایی خود در برابر 
اخلاق کلیسایی ـ که بالاترین جلوه هنر را فقط در ظاهر آن می دید 
ـ آزادی و اختیار جدیدی را به هنر می بخشد. به این گونه، هنر از 
مقام و مرتبۀ وسیله درمی آید و جنبۀ هدف می یابد« )جهانبگلو، 

.)24 :1387

ظهور خدای انسان گونه در نقاشی رنسانس
بدین ترتیب با تغییر جایگاه هنر و استقلال در کارکرد آن، هنر که 
تا روزگار پیش از این، ظرفی برای دین، اخلاق، سیاست، ادبیات 
و... محسوب می شد، کارکردی خودبنیاد یافت که در آن »انسان« 
اخلاقی،  مذهبی،  موضوعات  جای  موضوع  مهم ترین  به عنوان 
 هنر نویس 

ِ
تاریخ نخستین  به عنوان  وازاری  گرفت.  را  و...  ادبی 

دورۀ رنسانس معتقد است که پیکرۀ انسان کامل ترین انگارۀ هنری 
است؛ »انکار نمی توان کرد که انسان همواره در زیبایی و هنجار، 
انگارۀ کامل و بی نقص تمامی طرح ها، نقاشی ها و پیکره ها بوده 
است و به یقین از همان آغاز، اندیشۀ لطافت، وقار و انسجام جدا 
به  تمایل   .)87  :1384 )وازاری،  است«  نبوده  انسان  مفهوم  از 
نمایش زیبایی، قدرت و مرکزیت انسان در هنر این دوره باعث شد 
که هنرمندان اومانیست همانند اعقاب یونانی خود، حتی تصویر 
خدای مسیحیت را نیز همچون یونانیان در قالب تنومند و زیبای 
انسانی به تصویر درآوردند، و در این راه هنر مهم ترین و گویاترین 

زبان در عقاید مربوط به انسان و خدای جدید رنسانسی بود. 
با  آتن  و سرکش  پرشور  یونان، »مردم  هنر  دوران طلایی  در   
مشاهدۀ آثار فیدیاس توانستند ببینند که آدمی، حتی تنها از طریق 
مجسمه سازی، تا چه حد برای زمانی کوتاه به خدایان شبیه شده  
است« )دورانت 1385، ج2: 363(. و جالب آنکه در رنسانس 
تصویر  قدرتمند  انسان  صورت  به  آثار  بهترین  در  خدایان  نیز 
دارند،  قرار  انسان  در خدمت  مواردی  در  گاه حتی  که  می شوند، 
به عنوان مثال این امر را می توان در نقاشی دیواری کلیسای سانتا 
در  »آنچه  نمود؛  )تصویر 2( مشاهده  مازاتچو  اثر   ،67

ّ
نوولا ماریا 

این نقاشی حیرت آور است]...[ تصویر کردن پروردگار به هیأت 
انسانی است که صلیب عیسای مصلوب را نگه داشته است؛ چنین 
شیوۀ نقاشی و پرداختنی از این دست به امور دینی در آن روزگار 
بی سابقه بود. در این دیوارنگاره مازاتچو بیشتر بر انسان گونه بودن 
آغازگاه  این  آن.  انسان های  بودن  الهی  بر  تا  دارد  کید  تأ پروردگار 
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سقف  بر  میکل آنجلو  آثار  در  که  نقاشی هایی است  از  سلسله ای 
کلیسای سیستین به اوج می رسد« )وازاری، 1384: 250(68.

 بنا بر این می توان گفت بیان جایگاه والای انسان، مهم ترین 
است،  معتقد  وازاری  که  همانطور  است.  رنسانس  هنر  دغدغۀ 
دربارۀ هنر سدۀ شانزدهم باید گفت در این هنر »مسیحیت دیگر 
یک احساس درونی نبود، بلکه به شکل برتری مادی و جسمانی 
جلوه می کرد و هنرمند بیشتر دل نگران مجد و شرف و تبار انسان 

بود تا جلال پروردگار« )وازاری، 1384: 76(.
مابین  اروپا  هنر  بینیون69،  لارنس  تقریر  به  بنا  کلی  طور  به 
سده های پانزدهم تا نوزدهم خصلتی انسان محور دارد؛ »در هنر 
به خود  انسان سخت مشغول  نوزدهم گویی  ماقبل سدۀ  اروپای 
با  را  خود  تماس  و  است  خویش  آرزوهای  و  اعمال  به  فریفته  و 
داده است. کنجکاوی فکری  از دست  از خویشتن  بیرون  حیات 
و نه همنوایی با طبیعت رفته رفته و با تأنی وی را برانگیخت تا این 
دنیای واسطه را مطالعه کند« )بینیون، 1383: 18(. یافته های تازه 
یافته  گسترده ای  ابعاد  اجساد  تشریح  واسطه  به  که  انسان  بدن  از 
بود، نیز بی تأثیر بر هنر این دوره نبود. شباهت بالایی که میان محل 
در  میکل آنژ  آفرینش  شاهکار  در  همراهان  و  خدا  پیکره  نمایش 
انسان  مغز  عرضی  نمای  با  )تصویر 3(  سیستین  کلیسای  سقف 
)تصویر 4( دیده می شود70، مبیّن همین اثرپذیری است. گرچه به 
اعتباری می توان گفت خدای متجسم در این تصویر در چارچوب 
ذهن انسانی تجسد یافته و تحدید شده است؛ اما شاید بتوان از 
منظری دیگر نیز اثر را تعبیر نمود و بر پایۀ آن سلطه وجودی خدا 
این  دیگر  عبارتی  به  دانست،  ناپذیر  پایان  انسان  عقلانیت  بر  را 
خداست که بر عقل انسان حکم می راند و ایمان الهی مبدأ معرفت 

عقلانی به شمار می آید71. 

پرسپکتیو، سوبژکتیویسم هنری 
با اصالت یافتن فاعل شناسنده، تاریخ فلسفه وارد فصل نوین خود 
شد. دکارت به عنوان پدر فلسفۀ جدید واضع سوبژکتیویسم بود، 
خودبنیادی فاعل شناسا که در عبارت مشهور کوجیتو »می اندیشم، 
درون مایه های  از  بازتابی  مطرح شد،  دکارت  توسط  پس هستم« 
اومانیستی عصر رنسانس بود. به عبارت دیگر، موقعیت انسانی که 
به واسطۀ تجربه های رنسانس بر وجود خویش و تغییر جایگاهش 
گاه شده بود و بر پایۀ محوریت خرد حکم بر موقعیت  در جهان آ
فلسفی  صورتی  دکارت  حکم  با  بود،  داده  خویش  ذات  به  قائم 
یافت. اما چندین دهه پیش از دکارت و طرح فلسفۀ سوبژکتیویسم 
شکلی  به  و  عمل گرا  طور  به  رنسانسی  هنرمندان  وی،  توسط 
درآوردند.  نمایش  به  آثار خود  در  را  فلسفه  آن  از  نمودی  ضمنی 
کشف قوانین جدید مناظر و مرایا در آثار هنری رنسانس، تلاشی 
برای ایجاد یک معرفت روشمند عقلانی از جهان بیرون بود. در 

حالیکه توصیف روابط میان پدیدارهای جهان و نمایش بعد سوم 
در هر شئ، پیش از رنسانس ضمن آنکه دانشی مستقل به حساب 
نمی آمد، همانند سایر معرفت ها بیشتر مبتنی بر شهود عقلانی و 
 عینی قلمداد می شد و به هیچ وجه قائم به فاعل 

ً
خصوصیتی صرفا

شناسا نبود. پیش تر حتی ایجاد این روابط در نقاشی، کاری بیهوده 
 
ً
علنا جمهوری  در  افلاطون  که  همانطور  می شد؛  تلقی  مذموم  و 
بهره وری از قوانین تصویری را فریب مخاطب به سبب ناتوانی های 
حسی انسانی اش، می داند؛ »اگر جسمی را یکبار از دور بنگریم و 
بار دیگر از نزدیک، آیا هر دو بار اندازۀ آن در نظر ما یکسان است؟ 
به نظر  کج  باشد  رفته  فرو  آب  در  اگر  واحد  ]...[ همچنین جسم 

می آید و اگر بیرون از آب باشد راست دیده می شود. باز چنان که 
می دانی به سبب خطای باصره که ناشی از تأثیر رنگ هاست چیزی 
گاه محدب دیده می شود گاه مقعر. علت همه این خطاهای حسی 
در روح ماست، و نقاشی و جادوگری و شعبده بازی و نظایر آنها با 
استفاده از همین ناتوانی طبیعت آدمی، ما را می فریبند« )افلاطون، 
سبب  به  را  نقاشی  هنر  افلاطون،  ترتیب  بدین   .)515  :1353
تجسم ظاهر و دوری از ماهیت اصلی و حقیقت پدیدارها محکوم 
می کند، »اگر تختی را از پهلو یا از روبه رو یا از پشت بنگری، آیا 
هر بار ماهیت آن دگوگون می شود؟ یا ماهیتش در همه حال همان 
 ]...[ نمایان می گردد؟  دیگر  به ظاهر هر بار بصورتی  تنها  و  است 
آیا هنر نقاشی ذات و ماهیت راستین چیزها را مجسم می سازد، یا 
نمود و صورت ظاهر آنها را؟ بعبارتی دیگر، نقاشی تقلید حقیقت 
است یا تقلید ظاهر؟ ]...[ تقلید همواره از حقیقت دور است و به 
همین علت می تواند همه چیز بسازد. زیرا در هر مورد فقط نمودی 
مجسم می کند نه چیزی حقیقی« )افلاطون، 1353: 507(. در 
را  پدیدارها  نمایش  جهت  در  نقاشی  شگردهای  افلاطون  نتیجه 
عملی دور از خرد دانسته که هیچ گونه پیوندی با حقیقت ندارد و 
 افلاطون بزرگ 

ً
بدین سان عملی نامطلوب است؛ این اندیشه نهایتا

را به دادن رأی به اخراج نقاشان از آرمانشهر خویش سوق می دهد. 
این در حالی است که تجربیات هنرمندان یونان باستان از قواعد 
رنسانس  هنرمندان  مطالعات  از  محدودتر  مراتب  به  عمق نمایی 
باستان تلاش های  یونان  نقاشی  در  آنکه  وجود  با  اما  است.  بوده 
دیده  ترسیم عمق در تصاویر  و  بعد سوم  نمایش  برای  پراکنده ای 
 در شمایل نگاری های 

ً
می شود، در هنر سده های میانه و مشخصا

یا پرسپکتیو وجود  مذهبی این دوره، اثری از شناخت علم منظر 
ندارد و با فرا رسیدن عصر نوزایی است که بر اساس دستاوردهای 
نظریه پرداز اومانیستی چون آلبرتی و مطالعات تناسبات معماری 
 

ّ
دلا پیرو  منطقی  دریافت های  همچنین  و  برونلسکی  توسط 

فرانچسکا72 سرانجام قوانین کلی دانش پرسپکتیو تکوین می یابد. 
کشف شعور منطقی و اهمیت ساختار در قالب قوانین نویافتۀ علم 
 در آثار رنسانس پیاده سازی دقیق 

ً
مناظر، باعث می شود که عموما
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قوانین علمی چون پرسپکتیو بر جنبه های روایی موضوع غلبه یابد، 
و  روایی  موضوع  محوریت  بر  که  پیشین  سده های  هنر  برخلاف 
مذهبی و با غلبه عنصر تزیین شکل می پذیرفت، این آثار بیشتر با 
تأکید بر پایۀ ساختارهای هندسی و قواعد ریاضی گونه و دقیق علم 
مناظر استوار شدند. از سوی دیگر، نوع جدید نقاشی غربی، که 
 مبتنی 

ً
پرسپکتیو یکی از اصول بنیادین آن به حساب می آید، اساسا

واقع  در  پرسپکتیو  دقیق  قوانین  است؛  انسان محورانه  نگرش  بر 
آنالیزی است از تجربۀ دیداری محدود یک انسان به عنوان فاعل 
شناسنده از جهان بیرون. همانطور که مرلوپونتی73 معتقد است، 
 توصیفی باشد، یعنی جهان عینی را آن 

ً
اگر فلسفه ای بخواهد کاملا

 گونه که به تجربه ما درمی آید توصیف کند، لذا نباید انتظار داشت 
که این فلسفه »... از نقطۀ عزیمتی جز رویدادگی انسان و جهان به 
درک آنها برسد. این فلسفه می کوشد توصیف مستقیمی از تجربۀ 
در   .)129 )ماتیوز، 1378:  به دست دهد«  آن گونه که هست  ما 
عصر رنسانس، توصیف عینی جهان واقع بزرگترین دستاورد هنری 
برشمرده می شود؛ وازاری توفیقات در امر واقعی تر شدن نقاشی و 
کشف قوانین پرسپکتیو را امید گام نهادن در دوران طلایی می داند 
و در زندگی هنرمندان می نویسد: »با پیشرفت علم، میزان شناخت 
به  انسان  و  یافت  فزونی  نیز  خود  الگوهای  و  طبیعت  از  هنرمند 

شکلی طبیعی تر تصویر شد. قاعده و قانونی استوار برای ژرفانمایی 
بنیاد نهاده شد و هنرمندان با بهره گیری از پرسپکتیو و کوتاه نمایی 
دیده  واقعی  زندگی  در  آن چه  همسان  را  اشیا  و  آدم ها  تصویری، 
دقیق  مطالعۀ  دست یافت ها  این  با  همزمان  برنگاشتند.  می شد 
سایه روشن، حجم پردازی، منبع تابش نور و جزییات دشوار دیگر 
نیز آغاز شد. نقاشان صحنه ها را با شباهت بیشتر به واقعیت آراستند 
و چشم انداز، درختان، آسمان و حتی سبزه و علف را واقعی تر از 
پیش نقاشی کردند. در این روزگار هنر نقاشی چندان رشد یافت 
که می توان گفت ]...[ امید باردهی نزدیک و گام نهادن به دورانی 

طلایی مشاهده می شد« )وازاری، 1384: 174(. 
در  تصویری  سنت  مقابل  نقطۀ  در   

ً
ظاهرا گرچه  بینش  این   

تصاویر مذهبی قرون وسطی قرار دارد؛ که در پی نمایش ماهیت 
اینکه  به  توجه  با  لکن  هستند،  واقعی  جهان  پدیدارهای  حقیقی 
اصول قاعده مند فلسفۀ مبتنی بر اصالت انسان، در سده های بعد 

تصویر 1. یان وان آیک، بخشی از محجر محراب گان، در حالت باز، 1432. 
)URL1 :مأخذ(

تصویر 2. مازاتچو، تثلیث مقدس با مریم عذرا، سن جان و دو راهب، نقاشی 
)URL2 :دیواری، سانتا ماریا نوولا، فلورانس، ح. 1428. )مأخذ

تصویر 3. میکل آنژ، آفرینش آدم، فرسکو سقف کلیسای سیستین، 1512، 
)URL3 :ایتالیا. )منبع
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عصر  دستاوردهای  از  برخی  ریشه  می توان  یافت،  قدرت  و  قوام 
با  آبلار  که  آنجا  نمود.  جست و جو  گذشته  دوران  در  را  رنسانس 
تأکید بر جایگاه شک به مثابۀ ابزار دریافت حقیقت، ادراک الهیاتی 
را ماهیتی انسانی و غیرقطعی بخشید و یا اکام که علم را محصول 
تجربه و مشاهده انسان قلمداد نمود، همگی در شکل پذیری ایدۀ 
 وضع 

ً
بازنمایی عالم بر پایۀ قواعد غیرقطعی و حسی انسانی و نهایتا

قوانین ژرفانمایی مؤثر بودند.
آنکه  با  که  است  آن  خصوص  این  در  توجه  قابل  دیگر  نکتۀ 
سوبژکتیویسم فلسفی، مبحثی شناخته شده و دارای تاریخ و روندی 
قدمتی  هنری  سوبژکتیویسم  مثابۀ  به  پرسپکتیو  اما  است،  روشن 
حدود یک سده پیش از فلسفۀ دکارت دارد. به یاد داریم که غایت 
مطلوب دکارت در بنیان نهادن یک نظام فلسفی عملی بر پایۀ علم 
ریاضیات استوار بود؛ چراکه می اندیشید هر شناختی مستلزم یقین 
است و یقین تنها در ریاضیات دست یافتنی است. به اعتبار دکارت 
ریاضیات نوعی نظام معرفت یقینی و غیر قابل تردید است؛ لذا او 
با روش هایی مشابه اصول موضوع ریاضی  تا جهان را  بر آن شد 
درک کند، هدفش آن بود که فلسفه را به گونه ای بازنویسی کند و 
نظام معرفت را طوری بر بنیاد اصول موضوع تردیدناپذیر بنا سازد 
که گویی ریاضیات است. عزم جزم دکارت در بازسازی فلسفه به 
هیئت ریاضیات، آغاز خردگرایی فلسفی شد. بر پایۀ استنتاجات 

ریاضی گونه و بر اساس اصل شک دستوری که دکارت واضع آن 
بود، یکی از پایه های اصلی فلسفۀ مدرن یعنی تأکید بر سوژه یا 
ذهن شناسنده توسط او بنا نهاده شد. اساس علم مناظر یا همان 
پرسپکتیو نیز مبنی بر اصول تغییرناپذیر علمی و بر پایۀ محاسبات 

ریاضی گونه استوار بود. 
هگل نیز خوانشی چون کانت از مسئلۀ عین و ذهن و رابطۀ آن 
دو دارد، وی امکان پذیر بودن هماهنگی میان عین و ذهن را مورد 
از  ناشی  باور است که »مسئلۀ حقیقت  این  بر  و  داده  قرار  تردید 
تلاش برای بخشیدن اعتبار عام به آن چیزهایی است که ادراک های 
 جزئی شمرده می شوند« )بووی، 1386: 489( و در 

ً
انسانیِ ذاتا

جای دیگر می نویسد: »...حقیقت ها پندارهایی هستند که انسان 
این   .)489 )بووی، 1386:  است«  برده  یاد  از  را  بودنشان  پندار 
تصویری  پرسپکتیو  از  مدرن  انسان  تفسیر  با   

ً
دقیقا هگل  تعبیر 

هماهنگ است؛ در واقع آنچه به عنوان حقیقت تصویر با قوانین 
از  عارضه ای  تنها  می شود،  منعکس  نقاشی  آثار  در  پرسپکتیو 
حقیقت جهان است که انسان قادر به فهم آن است. اما از سوی 
دیگر، اومانیست ها برخلاف افلاطون که این امر را به عنوان یک 
به  انسانی  محدود  رویکرد  نمودن  محکوم  باعث  که  منفی  نکتۀ 
حقیقت پدیدارها می داند تلقی نمی کنند؛ چراکه بنا به باور فلسفۀ 
جدید، ما هرگز نخواهیم دانست جهان جدای از تجربۀ انسانی ما 
چه شکل و چه ماهیتی دارد؛ لذا ابژه همواره تابع ذهن و موقعیت 
فلسفه ای  همان   

ً
دقیقا می توان  را  این  و  می شود؛  تعریف  سوژه 

دانست که شکل عملی آن منتج به تکوین قوانین پرسپکتیو شد. 
به  رنسانس  دوران  دستاورد  مهم ترین  که  اومانیسم  دیگر،  بیان  به 
حساب می آید، به صورت عملی در ساختار قوانین هنری، سبب 
به  منوط  آن، همه چیز  بر  بنا  است، چراکه  پرسپکتیو شده  ظهور 
موقعیت فردی انسان است. از سوی دیگر اومانیسم روشی است 
و  می کند  مطالعه  انسانی  منظری  از  را  جهان  تعبیر  و  تفسیر  که 
 در جهت کسب همین اعتبار به زبان تجسمی 

ً
پرسپکتیو نیز دقیقا

است. پس از یک سو علمی بودن و گرایشات هندسی و ریاضی وار 
نقاشان رنسانسی در تدقیق قواعد پرسپکتیو و از سوی دیگر رویکرد 
انسان مدار ایشان، که حقیقت را تابع ذهن فاعل شناسا می داند،  آن 
را با فلسفۀ دکارت متشابه می نماید. لکن به سبب تقدم آثار مورد 
بحث نسبت به فلسفه دکارت، ریشه های آن را می باید در دوره های 

پیشین جست. 

نتیجه گیری
در قرون وسطی معرفت تحت حمایت کامل و زیر سایۀ الهیات 
تعبیر و تفسیر می شود، به طوری که بنیاد فکری در سده های میانه 
 خدامحور است و در آن الهیات محیط و مسلط بر تمامی 

ً
اساسا

در   
ً
خصوصا ـ  وسطی  قرون  در  ترتیب  بدین  است.  فلسفی  آرای 

تصویر 4. مقایسه بخشی از اثر آفرینش انسان میکل آنژ و نمای عرضی مغز 
Monika Beresova, Attila Forgacs, Blanka Bujdo-  انسان. )منبع:

)so &… 2018, 35
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تداوم اندیشه حکمی مسیحی در نقاشی انسان گرای رنسانس ▪ مینا محمدی وکیل ▪ صفحۀ 45-57

سده های متقدم آن ـ تمایز مشخصی میان الهیات و فلسفه وجود 
ایمان  از  منبعث  زمان  این  در  انسانی  عقل  دیگر  بیان  به  ندارد. 
»ایمان  پرآوازۀ  عبارت  در  به روشنی  اندیشه  این  است.  مذهبی 
می آورم تا بفهمم« توسط سنت اگوستین صورت بندی شده است؛ 
او ایمان را مبدأ معرفت عقلی می دانست، جان اسکات و قدیس 
آنسلم نیز آرایی همسو با وی داشتند. اسکات فلسفۀ حقیقی را برابر 
با دیانت حقیقی تلقی می نمود و آنسلم نیز به اصالت ایمان الهی 
نسبت به عقل انسانی باور داشت. آبلار روشی متفاوت با آگوستین 
و آنسلم را پی افکند. او شک ورزیدن و به دنبال آن پرسش کردن 
ترتیب  بدین  و  برشمرد  حقیقت  به  دستیابی  برای  نخست  قدم  را 
الهیات را ماهیتی علمی بخشید. فرانچسکوی قدیس بر این باور 
بود که حقیقت خارج از وجود ما نیست. بدین سان او مبدأ معرفت 
را از آسمان به پایین و به درون انسان آورد؛ بنا به تقریر فرانچسکو 
اکام   

ً
نهایتا است.  پایین  در  باشد،  بالا  در  آنکه  از  بیش  حقیقت 

اصالت فرد را مورد پذیرش قرار داد و مفاهیم کلی را فاقد اعتبار 
تلقی نمود.

مجموع عقاید مذکور که جملگی تعلق به قرون وسطی دارند، 
پیش  را  رنسانس، گزاره هایی  کلیدی  برخی دستاوردهای  کنار  در 
آنها را ریشه های ظهور گرایشات نو در  روی می نهند که می توان 
اندیشه و هنر انسان گرای رنسانس تلقی نمود. نقاشی رنسانس با 
تام داشت،  تأکید  و اشکال جسمانی  زیبایی های طبیعی  بر  آنکه 
فحوای مذهبی گذشته را نیز از دست نداد. پیکره های ساده گذشته 
با  خودنمایانه  چهره های  فاخر،  زیبایی  نوعی  به  را  خویش  جای 
ولع  و  قدرت  از  مملو   

ً
مشخصا که  بخشیدند  گرانبها  جامه های 

نیز در قالب تنومند  دنیوی بودند. حتی تصویر خدای مسیحیت 
قدرتمند  و  انسان گونه  خدای  درآمد.  تصویر  به  انسانی  زیبای  و 
داشت.  انسان  بر عقلانیت  به سلطه وجودی خدا  باور  از  نشانی 
هنری  آثار  در  مرایا  و  مناظر  قوانین جدید  دیگر، کشف  از سوی 
رنسانس، تلاشی برای ایجاد یک معرفت روشمند عقلانی از جهان 
 در نقطۀ مقابل سنت تصویری 

ً
بیرون بود. این بینش گرچه ظاهرا

قرون وسطی قرار دارد؛ لکن با توجه به اینکه اصول فلسفۀ مبتنی بر 
اصالت سوژه، در این دوره تبیین نشده بود، می توان ریشه برخی 
جست و جو  گذشته  دوران  در  را  رنسانس  عصر  دستاوردهای  از 
نمود. آنجا که آبلار با تأکید بر جایگاه شک به مثابۀ ابزار دریافت 
و  انسانی و غیرقطعی بخشید  را ماهیتی  الهیاتی  ادراک  حقیقت، 
یا اکام که علم را محصول تجربه و مشاهده انسان قلمداد نمود، 
همگی در شکل پذیری ایدۀ بازنمایی عالم بر پایۀ قواعد غیرقطعی 

 وضع قوانین ژرفانمایی مؤثر بودند.
ً
و حسی انسانی و نهایتا
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چکیده
برخی از پژوهشگران سدۀ اخیر، تعریف خاصی از مفهوم »سنت« ارائه داده و به سنت گرایان مشهور شده اند. 
است  آنان  مطلوب  سنتی،  تمدن  دانست.  امروزی  در جوامع  امر سنت  احیای  می توان  را  آنان  اساسی  دغدغۀ 
به  مانند دیگر مواردی که  اما مفهوم »هنر سنتی«  از جمله  هنر می باشند.  و  امور  نمودن همۀ  دنبال سنتی  به  و 
وصف سنتی متصف شده است، چندان واضح و دقیق به نظر نمی رسد. این مسئله باعث شده تا ایضاح چیستی 
از چهره های  به عنوان یکی  فریتیوف شوآن  باشد.  از موضوعات بحث برانگیز  و ویژگی های هنر سنتی، همواره 
شاخص جریان سنت گرایی، مدعیات زیادی را در این زمینه مطرح کرده است. هدف این پژوهش، تدقیق نظریات 
وی دربارۀ هنر سنتی است. یکی از راه های دقیق شدن بر مسائل فلسفی، روشن نمودن مفاهیم به کمک ارائۀ 
شروط لازم و کافی است که در فلسفۀ هنر معاصر نیز بسیار مورد استفاده قرار گرفته است. پژوهش حاضر که با 
روش توصیفی ـ تحلیلی صورت پذیرفته می کوشد تا با مراجعه به آثار شوآن، شروط لازم و کافیِ قرار گرفتن یک 
اثر هنری مفروض تحت مقولۀ »هنر سنتی« را معرفی نماید. نتایج پژوهش پس از استخراج همۀ شروط محتمل 
از میان آراء و نظرات شوآن، سه روایت محتمل را به عنوان تعریف هنر سنتی ارائه داده و در پایان نشان می دهد که 
می توان سه شرط »بیان رمزی از امور معقول«، »کاربردی بودن« و »تطابق فرم، مواد اولیه و رمزپردازی با قواعد 
هنر سنتی« را به عنوان شروط لازم و روی هم رفته به عنوان شرط کافی »سنتی بودن« یک اثر هنری از دیدگاه شوآن 

در نظر گرفت.

کلیدواژه ها: شوآن، تعریف هنر، نظریه هنر، هنر سنتی، سنت گرایی.
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مقدمه
آراء سنت گرایان پیرامون هنر سنتی موافقان و مخالفان جدی در چند 
دهۀ گذشته داشته است. به راستی هنر سنتی چیست وچه ملاک و 
معیار مشخصی برای شناخت آن وجود دارد؟ چطور می توان یک 
نظر می رسد  به  داد؟  از هنر غیرسنتی تشخیص  را  اثر هنر سنتی 
چالش های نظری پیرامون این موضوع، بیشتر به دلیل مبهم بودن 
پاسخ  می توان  زمانی  است.  سنت گرایی  مدعیات  ایضاح  عدم  و 
 
ً
دقیقا بدانیم سنت گرایان  که  یافت  فوق  پرسش های  برای  مناسبی 
چه می گویند. به عبارت دیگر پیش از آن که در نقد و یا به دفاع 
از مفهوم »هنر سنتی« و یا هر مفهوم دیگری در چارچوب فکری 
سنت گرایی بپردازیم، بهتر است منظور آنان را بطور واضح، شفاف 
و مختصر بیان کنیم. در واقع برای آنکه بتوانیم موافق یا مخالف 
 و به وضوح( بدانیم که یک اثر هنر 

ً
ایدۀ هنر سنتی باشیم، باید )دقیقا

سنتی از دید آنان چه ویژگی ها و مختصاتی دارد.
به  سنتی  هنر  نظریۀ  تحلیلی  بازخوانی  پژوهش،  این  هدف 
روایت فریتیوف شوآن1 است. بدین منظور، از روشی که در فلسفۀ 
تحلیلی معاصر مرسوم است یعنی »تحلیل مفاهیم با کمک شروط 
لازم و کافی« بهره برده  و تلاش شده ابتدا مراجعۀ مستقیمی به تمام 
هنر  برای  او  که  ویژگی  هر  و  باشد  داشته  هنر  باب  در  آراء شوآن 
سنتی ذکر می کند را استخراج نموده. سپس به کمک ویژگی های 
استخراج شده، سه روایت از نظریۀ هنر سنتی شوآن پیشنهاد داده 
این  در  شود.  انتخاب  تعریف  بهترین  به عنوان  روایت  آخرین  و 
پژوهش منظور نویسنده این نیست که بگوید آیا نظرات شوآن در 
 تلاش شده نشان 

ً
باب هنر سنتی صحیح است یا خیر. بلکه صرفا

دهد که تعریف اثر هنر سنتی از دید وی چیست. پژوهش حاضر 
از آن جهت حائز اهمیت است که می توان سنگ بنایی باشد تا نقد 
مدعیات سنت گرایی در باب هنر سنتی ـ و مفاهیم مرتبط مانند هنر 

قدسی و هنر اسلامی ـ با دقت و قوام بیشتری صورت پذیرد.
 به بررسی مفهوم 

ً
لازم به ذکر است که در این پژوهش، صرفا

»زیبایی«  به  مربوط  مباحث  طرح  از  و  پرداخته   سنتی«  »هنر 
تنگاتنگی  ارتباط  مفهوم  دو  این  اگرچه  است.  گردیده  خودداری 
تبیین  راستای  در  فقط  پژوهش  این  پرسش  اما  دارند،  بایکدیگر 
هنر  تشخیص  دارد  اهمیت  آنچه  یعنی  است.  سنتی  هنر  نظریۀ 
یابیم،  دست  کار  این  برای  معیاری  به  بتوانیم  اگر  است.  سنتی 
اعتقاد  به  چراکه  است.  حاصل  خود  خودی  به  زیبایی  تشخیص 
شوآن در تمدن سنتی، زیبایی اهمیت ثانوی و فرعی داشته، همه 
 هیچ زشتی در تولیدات بشری شناخته شده 

ً
چیز زیباست و اصولا

نیست )Schuon, 1959: 104(. همچنین در این پژوهش، مبانی 
ساختار  بودن  ذومراتب  و  سنت  مفهوم  خود  مانند  سنت گرایان 
هستی و... مفروض گرفته شده و بحثی از آن به میان نخواهد آمد.

پیشینۀ پژوهش
در  زیبایی،  و  هنر  مقولۀ  به  سنت گرایان  ویژۀ  اهتمام  به  توجه  با 
زیبایی  و  هنر  به  شده،  نگاشته  آنان  آراء  پیرامون  که  آثاری  اکثر 
نگاه  با  رابطۀ  در  و  به طور مشخص  اما  است.  اشاره ای شده  نیز 
شوآن نسبت به هنر و زیبایی، در زبان انگلیسی می توان به مقالۀ 
کوتاه سید حسین نصر با عنوان »هنر و زیبایی« )ترجمۀ انشاء الله 
)1981م(2،  پری  باربارا  همچنین  نمود.  اشاره   )1383 رحمتی ـ 
برایان  فیتزجرالد )2010م(4 و  کاترین شوآن )2007م(3، مایکل 
کیبل )2009م(5 به بررسی دیدگاه های شوآن درباب هنر و زیبایی 
پرداخته  اند. در هیچ کدام از این موارد، بازخوانی نظریۀ هنر شوآن 
فارسی  زبان  در  نگرفته است.  دقیق صورت  و  تحلیلی  به شکلی 
نیز به جز مقالۀ » نگاهی انتقادی بر نظرات فریتهوف شوآن دربارۀ 
زیبایی شناسی اسلامی« )تیموری، 1394( که به بررسی انتقادی 
مبانی متافیزیکی شوآن درباب زیبایی پرداخته است، اثر دیگری 

که به طور مستقیم مرتبط با موضوع این پژوهش باشد یافت نشد.

شوآن: هنرمند، اندیشمند، سالک
عیسی  شیخ  اسلامی  نام  با  )1907-1998م(  شوآن  فریتیوف 
نورالدین احمد، اندیشمند سوئیسی آلمانی تبار و از معروف ترین 
حسین  سید  گفتۀ  به  او  است.  سنت گرایی  جریان  چهره های 
آغاز  از همان  و شاعر،  هنرمند  مابعد الطبیعه دان،  به عنوان  نصر، 
به اهمیت هنر و زیبایی توجه جدی داشته است )نصر، 1383: 
11(. از وی به همراه کوماراسوامی6، گنون7 و بورکهارت8 به عنوان 
فکری  مبانی  توجه  با  می شود.  یاد  سنت گرایی  جریان  پیشگامان 
سنت گرایی، بحث از هنر سنتی برای آنان ضروری می نماید و از 
همین رو، کوماراسوامی، بورکهارت و نصر بطور مجزا اثری را به 
هنر اختصاص داده اند. شوآن اگرچه اثر مجزایی در این خصوص 
ندارد، اما تقریبا در همۀ آثارش فصلی را در باب هنر نگاشته است.
همۀ  او،  مرگ  از  پس  سال  چند  شوآن(  )کاترین  وی  همسر 
با عنوان »از هنر  نوشته هایش دربارۀ هنر را در قالب کتابی مجزا 
دوستان  )از  پری10  باربارا  نمود.  منتشر  ناسوتی9«  هنر  تا  قدسی 
خانوادگی او( در دیباچۀ این کتاب می گوید شوآن از همان جوانی 
آثار  همۀ  و  نمود  مابعدالطبیعی  حقایق  دربارۀ  تحقیق  به  شروع 
قدسی  آموزه های  همچنین  و  غربی  فیلسوفان  مدرن  و  کلاسیک 
شرقیان به خصوص هندوئیسم، بوداییسم و اسلام را مطالعه نمود. 
و  هنر  به  از کودکی  و  است  قدسی  که  بود  آنچه  شوآن شیفتۀ هر 
نقاشی علاقه داشت اما پس از ازدواج با همسرش که نقاش بود، 
 Schuon, 2007a:( پرداخت  نقاشی  به  منظم  و  جدی  طور  به 
vii(. او نه تنها به مباحث هنر و زیبایی شناسی سنتی پرداخته بلکه 
به نقد هنر اروپایی دوران پس از قرون وسطی نیز مبادرت ورزیده 
نظریات  تبیین گر  اینکه  بر  افزون  وی   .)13 )نصر، 1383:  است 



63 رهپویۀ  دورۀ اول، شمارۀ یک، پاییز و زمستان 1401

DOI: 10.22034/RPH.2022.697033

سنت گرایی و به خصوص هنر سنتی است، خود نیز اهل طریقت 
بوده و آثار هنری  اش ماحصل تجربۀ معنوی اوست. نصر به طور 
او را برخوردار از موهبت »زبان پرندگان« می داند )نصر،  رمزی 
سرچشمه گرفته  را  شوآن  هنری  وجهه  پری  باربارا   .)12  :1383
او  است.  کرده  معرفی  امر مطلق  رمزپردازی  از  او  آگاهی  از 
برای حقیقت می داند و خاطرنشان  را محملی  نقاشی های شوآن 
می کند آثار او، تصویر حقایق برتری است که از طریق نفس خود 
آنها را زیسته و بیانگر آموزه  ای متافیزیکی )حکمت خالده( است 
دارند  ریشه  معنوی  روش های  و  دینی  نظام های  همۀ  آن،  در  که 

.)Perry, 1981: 1-2(
به  نیز  را  هنری  آثار  تأویل  و  تفسیر  قدرت  شوآن  علاوه،  به 
خوبی داشته است. یکی از پژوهشگران هنر می نویسد که استعداد 
ذاتی شوآن برای نقاشی، با شهود زیبایی شناسی فوق العاده ای به 
هم پیوسته بود. او توانایی داشت با مشاهدۀ یک اثر هنری سنتی، 
مجموعه ای از قواعد شهودی و معنوی آن اثر را درک نماید. او به 
نقل از بورکهارت ادامه می دهد که شوآن این توانایی را داشت به 
از یک فرهنگ، همه  یا صنایع دستی  لباس  محض مشاهدۀ یک 
چیز را راجع به آن فرهنگ بداند. او کهن الگوهای ذاتی همه اشیاء 
برآمده اند  آن  از  فرم ها  که  فرهنگی  و  فرم ها  بلادرنگ  و  را می دید 
ویژگی های  جمیع   .)Fitzgerald, 2010: 108( درمی یافت  را 
مورد  به عنوان  را  او  می گردد  باعث  شوآن  دربارۀ  فوق  برشمردۀ 
در  کنیم. نصر  انتخاب  نظریۀ هنر سنتی  تبیین یک  برای  مناسبی 
این باب معتقد است »در آثار شوآن ... معیاری کلی برای داوری 
دربارۀ مفاد معنوی هنر هم در شرق و هم در غرب عالم را می توان 

دید« )نصر، 1383: 14(.

یف هنر ضرورت تعر
چرا باید هنر سنتی را تعریف کنیم؟ چه ضرورتی دارد که نظریه ای 
را برای هنر سنتی ارائه دهیم؟ چه فوایدی برای آن می توان متصور 
 می توان 

ً
بود؟ بحث از اینکه تعریف هنر چیست، اینکه آیا اساسا

فلسفی  فایدۀ  بحث  همچنین  و  خیر  یا  داد  ارائه  هنر  از  تعریفی 
تعریف هنر، همواره در فلسفۀ معاصر مورد بحث و مناقشه بوده 
است )آداجیان، 1395: 13(. به نظر می رسد مهم ترین دلیل نیاز 
به تعریفی از هنر، تشخیص اثر هنری از دیگر چیزهاست. به گفتۀ 
کارول11، تا پیش از قرن هجدهم به تعریفی از هنر نیاز نبود چراکه 
متوجه  و همه کمابیش  داشت  مفهوم هنر وجود  از  فهم مشترکی 
بودند که یک اثر هنری چطور چیزی است. اما با ظهور جنبش های 
ناهنر چنان مشکل  از  هنری در دو قرن اخیر، کار تشخیص هنر 
 Carroll, 1999:( شد که تعریف مفهوم هنر، ضروری می نمود

.)207
از  را  هنر  بتوانیم  و  باشد  داشته  وجود  هنر  از  تعریفی  اینکه 

است.  مهمی  موضوع  زیادی  دلایل  به  دهیم،  تشخیص  غیرهنر 
کارول مثال می زند که اگر چیزی اثر هنری باشد ممکن است آن را 
به موزه ببرند، به آن جایزه تعلق گیرد و یا مالیات و عوارضی نداشته 
باشد )Carroll, 1999: 207(. علاوه بر این موارد مهم تری نیز در 
این باره وجود دارد: مثلا آیا باید آن را تفسیر و تأویل کنیم؟ آیا باید 
آن را به منظور درک ویژگی های زیباشناختی بکاویم؟ آیا باید عمق 
آن اثر هنری را دریابیم؟ »تشخیص چیزی به عنوان اثر هنری، برای 
کاربست هنری ما ضروری است. اینکه چیزی هنر باشد، مشخص 
می کند که آیا و چگونه باید به آن واکنش  مفسرانه، زیباشناختی و 

.)Carroll, 1999: 208( »تحسین آمیز داشته باشیم
نکتۀ اخیر، به خصوص در مورد هنرهای سنتی حائز اهمیت 
است. هنرهای سنتی، رمزی و در نتیجه تأویل پذیر خواهند بود. 
بنا بر این اگر تعریفی از هنر سنتی در دست داشته باشیم، می توانیم 
به کمک آن آثار هنر سنتی را تشخیص داده و آنها را تفسیر کنیم. 
بنا بر این  دارد.  مطلوبیت  ما  برای  سنتی  هنر  اثر  این،  بر  افزون 
شناخت راه تشخیص آن نیز مطلوب خواهد بود. همچنین وجود 
تا  کرد  خواهد  کمک  نیز  هنرمند  به  سنتی  هنر  از  تعریفی  چنین 
»سنتی«  وصف  واجد  بتواند  که  کند  خلق  را  اثری  آن،  بر اساس 
باشد. پس به طور خلاصه می توان گفت در پرتو ی یک نظریۀ هنر 
سنتی، راه برای تشخیص هنر سنتی از هنر غیر سنتی و همچنین 

آفرینش اثر جدیدی بر معیارهای هنر سنتی باز خواهد شد.
نکتۀ دیگری که باید به آن اشاره کرد این است که به طور کلی 
دو نوع تعریف برای هنر وجود دارد. گاهی به دنبال ارائۀ تعریفی 
داریم  انتظار  یعنی  هستیم.  هنر  مفهوم  مطلق  برای  مانع  و  جامع 
تعریفی که ارائه می دهیم، دربرگیرندۀ همۀ آثار هنری دنیا باشد. اما 
گاهی فقط به تعریف هنر از جهتی خاص می پردازیم. واقعیت این 
است که اکثر تعاریف معاصر هنر از پسِ توضیح دادن هنر مدرن 
بر می آیند اما در توضیح جهان شمولی هنر )به خصوص در مورد 
هنرهای شرقی( با مشکل جدی مواجه اند )آداجیان، 1395: 53(. 
نظریات بازنمودی و نوبازنمودی، بیان، فرمالیسم و فرمالیسم نو و 
نظریات زیبایی شناسی، همه در تلاش بوده اند تا تعریف جامعی از 
هنر ارائه دهند، اما به نظر می رسد که هیچکدام موفق به انجام این 

.)Carroll, 1999: 206( کار نشده اند
این  دغدغۀ  چراکه  نیست  نگرانی  باعث  موضوع  این  اما 
پژوهش از جنس تعریف جامعی برای هنر نیست. بلکه تعریف 
»هنر سنتی« موضوع مورد پژوهش است. بنا بر این مهم نیست که 
طبق این تعریف، بخشی از چیزهایی که عموما به عنوان اثرهنری 
شناخته می شوند از دایرۀ تعریف خارج شوند و به عکس، چیزهایی 
هنری  اثر  را  آنها  کسی  امروزه  که  شوند  پذیرفته  هنر  به عنوان 
هنری  اثر  کند  مشخص  که  هستیم  تعریفی  دنبال  به  نمی پندارد. 
»الف« سزاوار و شایسته است که به عنوان اثر هنری »سنتی« )از 
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تعاریف  را  تعاریف  از  نوع  این  بارت  دید شوآن( محسوب شود. 
به  احترام آمیز12 می داند که بر خلاف تعاریف طبقه بندی کننده13، 
 .)Barret, 2017: 4-5( دنبال تشخیص هنر خوب یا عالی هستند
یک  تعریف  برای  که  مختلفی  روش های  میان  از  راستا،  این  در 
مفهوم می توان برگزید، از روش تحلیل فلسفی استفاده خواهد شد.

روش تحلیل فلسفی
روش تحلیل فلسفی )مفهومی، منطقی( در واقع تحلیل یک مفهوم 
به وسیلۀ ارائۀ شروط لازم و کافی آن است. این روش اگرچه در 
نیمۀ دوم قرن بیستم مورد انتقاد برخی از فیلسوفان واقع شده است 
 )237 )شمس، 1387:  کرده  حفظ  را  خود  کارآیی  همچنان  اما 
توسط  بیشتر  که  روش  این  است.  پژوهش  این  هدف  مناسب  و 
فیلسوفان تحلیلی به کار گرفته می شود، برای ارائۀ نظریات مختلف 
هنر نیز به کار رفته است. برای نمونه کارول نظریۀ تقلیدی هنر را در 
ساده ترین شکل به این صورت ارائه می دهد: »اثر]ی[ هنری است 

.)Carroll, 1999: 21( تنها اگر تقلید از چیزی باشد
این نظریه به ما می گوید که شرط لازم برای اینکه چیزی اثر 
دیگر  باشد.  دیگری  چیز  از  تقلیدی  که  است  این  باشد،  هنری 
تعریف های هنر مثل نظریات بازنمودی، بیان، فرم و زیبایی شناسی 
برای تحلیل  برای فراهم آوردن راه روشنی  نیز تلاش هایی هستند 
مفهوم اثر هنری با استفاده از ارائۀ شروط لازم و کافی که به کمک 
آنها می توان گفت آیا یک شیء خاص، اثر هنری محسوب می شود 
 به همین 

ً
یا خیر )Carroll, 1999: 208(. این پژوهش نیز دقیقا

معنا، به دنبال یافتن شروط لازم و کافی هست که مشخص می کنند 
از دیدگاه شوآن، چه چیزی می تواند به عنوان اثر هنر سنتی معرفی 
شود. به این منظور، ابتدا باید تا آنجا که ممکن است ویژگی های 
هنر سنتی را از دیدگاه شوآن استخراج نمود. پس از مشخص شدن 
این ویژگی ها، تصمیم بگیریم که کدام یک می تواند به عنوان شرط 

لازم یا شرط کافی تعریف هنر سنتی انتخاب شود.

ویژگی های هنر سنتی
شوآن در آثار مختلفش به بیان ویژگی های متعدد چهار نوع از هنر 
است.  پرداخته  ناسوتی17  و  دینی16  قدسی15،  سنتی14،  هنر  یعنی 
اگرچه او مرزبندی دقیق و مشخصی از این چهار نوع هنر را ارائه 
نکرده اما آنچه از کلیت سخنانش و همچنین از بیان شارحین آثار 
او مشخص می شود، این است که اثر هنری مطلوب از نظر او اثر 
هنر سنتی است. حال اگر موضوع هنر سنتی، چیزی مربوط به دین 
باشد آن را هنر قدسی می نامد که قلب هنر سنتی است. در مقابل 
هنر سنتی، هنر ناسوتی )الحادی، سکولار، غیرسنتی( قرار دارد که 
چنین هنری حتی می تواند به اعتبار موضوعش که چیزی از دین 

12(. پس بطور  باشد، هنر دینی نیز خوانده شود )نصر، 1383: 
او هنر سنتی )در مقابل هنر مذموم غیرسنتی(  کلی هنر مطلوب 
است. باید توجه نمود که شوآن در مواردی به بیان ویژگی های هنر 
قدسی پرداخته اما می توان از آنها برای وضوح ایدۀ هنر سنتی نیز 
بهره گرفت. زیرا درست است که هر اثر هنری که قدسی باشد حتما 
سنتی نیز هست و نه برعکس، اما از آنجا که تفاوت این دو فقط به 
لحاظ موضوع اثر است و در دیگر ویژگی ها با یکدیگر مشترک اند، 
بنا بر این اگر موضوع اثر در تعریف نهایی ما از هنر سنتی جایی 
نداشته باشد، می توان هر آنچه که شوآن به عنوان ویژگی های هنر 
نظر  در  نیز  سنتی  هنر  ویژگی های  به عنوان  کرده،  معرفی  قدسی 

گرفت. ویژگی های هنر سنتی از منظر شوآن در ادامه می آیند:

بیانِ امور معقول
اثر  که  است  این  شوآن،  دیدگاه  از  سنتی  هنر  ویژگی   اصلی ترین 
هنری در واقع بیان واقعیت های معنوی موجود در عوالم برتر )به 
طور مستقیم یا غیرمستقیم( است )Schuon, 1959: 105(. او 
به عبارت های زیاد و مکرر این معنا را در آثارش ذکر کرده است 
و البته هر بار با تعبیری متفاوت. از دیدگاه او یک اثر هنری سنتی 
حاکی  و  وحی  از  سرچشمه گرفته  که  است  مقدس  متون  همانند 
 .)Schuon, 1959: 109( است  معنوی  وصف ناپذیر  امور  از 
آثار شوآن گمراه خواهد  پژوهشگران معتقدند که خوانندۀ  برخی 
قضاوت  و  ارزیابی  برای  آنچه  که  نیابد  در  را  نکته  این  اگر  شد 
سخنان او درباب هنر لازم است، درک تمایز میان امر مطلق و امر 
نسبی است )Keeble, 2009: 77(. امر مطلق همان امر معقول 
فرامادی است. به عبارت دیگر می توان گفت که پس زمینۀ مبنایی 
ل است. هنر سنتی تلاشی است برای بازنمایی 

ُ
هنر سنتی، آموزۀ مُث

وجهی از عالم بالا )مهدوی، 1391: 289(.
اثر مشهور  از  هنر18«  در  در فصل »درباب صورت ها  شوآن 
دیدگاه  در  که  می گوید  ادیان19«  متعالی  »وحدت  یعنی  خود 
بنا بر این  و  است  صورت20  تجلی  سرچشمۀ  هنر  سنت گرایانه، 
نمی توان صورت را از هنر جدا کرد. صورتِ محسوس اثر هنری، 
به طور رمزی، بیشترین مطابقت را با عقل شهودی دارد. دلیل این 
واقعیات  برترین  آن،  بر اساس  که  است  تقلیدی معکوس  تطابق، 
در دورترین انعکاسات خود یعنی چیزهایی که در مرتبۀ حسی و 
 .)Schuon, 2005b: 61-62( مادی قرار دارند، متجلی شده اند
فرم های  میان  دقیقی  تطابق  چنین  وجود  دلیل  به  است  معتقد  او 
محسوس و واقعیاتی که توسط عقل شهودی درک می شوند، هنر 
در صورت  آنچه  آن ها،  بر طبق  که  قواعدی می شود  واجد  سنتی 
هنر اعمال می شود، عبارت است از قوانین کیهانی و اصولی فراگیر 

.)Schuon, 2005b: 62(
او نه تنها منشأ هنر سنتی را الهی می داند بلکه فرم آثار را نیز 
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متناظر با همان حقایق الهی می پندارد. به عبارت دیگر می توان هنر 
سنتی را »بازنمایی معانی و حقایق قدسی توسط فرم های متناظر 
نظر شوآن  از   .)18 ابیانه، 1398:  )همازاده  معانی« خواند  آن  با 
همۀ هنر سنتی مبتنی بر چنین تناظر و تطابقی میان امر محسوس 
 Schuon, 2007b:( و امر معقول است )صورت و فرم اثر هنری(
عالم  این  در  معنا  حضور  برای  محملی  سنتی  هنر   

ً
اصولا  .)23

فروآمده  زمین  به  که  است  ملکوتی  و   )Schuon, 2007b: 28(
هنر  که  می کند  تأکید  شوآن   .)Schuon, 2005a: 79( است 
قدسی، صورت شنیدنی و دیدنی وحی است و فرم هنر باید بیان 
و  باشد  آن  با  تضاد  در  نمی تواند  بوده،  از محتوای وحی  مناسبی 
تبدیل به چیزی شود که بیان کنندۀ تصمیمات دل بخواهی و امور 
 Schuon, 1998:( باشد  او  هیجان  و  جهل  یا  و  هنرمند  فردیِ 

.)161-162
شهود  به  وابسته  هنری  اثر  آفرینش  شرطی،  چنین  وجود  با 
هنرمند  پس   .)Schuon, 1959: 109( بود  خواهد  هنرمند 
می بایست از سلوکی معنوی برخوردار باشد. شوآن معتقد است 
که هنر سنتی توسط افرادی خلق می شود که هنگام آفرینش هنری 
 Schuon,( نماز می پردازند  و  دعا  و  مانند روزه  اعمال عبادی  به 
نقاشی های  کشیدن  دلیل  فیتزجرالد  گفتۀ  به  او   .)2007b: 35
و  دانسته  دیگران  برای  خویش  باطنی  بصیرت  انتقال  را  خودش 
معتقد است از این طریق، آن بصیرت باطنی او برای دیگران قابل 
آنان در آن بصیرت فراهم  دسترس خواهد بود و امکان مشارکت 
به  بلکه  دینی مسیحی  هنر  به شیوۀ  نه  را  مریم مقدس  او  می آید. 
Fitz-  تجربه کرده به تصویر کشیده  است 

ً
)گونه ای که او را باطنا

.)gerald, 2010: 102

رمزپردازانه بودن
به عقیدۀ شوآن، رمزپردازی از ویژگی هایی است که هم در طبیعت 
بکر و هم در هنر قدسی وجود دارد )Schuon, 1998: 161(. یک 
اثر هنری سنتی، بیانی رمزگونه از حقایق متعالی است. او می گوید 
 Schuon, 1959:( که هنر رمزی ذاتا با تعقل شهودی مرتبط است
111( و میان شهودات معقول و فرم های محسوس، رابطه ای تمثیلی 
)رمزی( وجود دارد و چنین رابطه ای است که می تواند به خوبی 
تبیین  را  معماری(  )به خصوص  حرفه ها  و  باطن  اهل  میان  پیوند 
کامل  دینی  آموزه های  برای  محملی  هنری،  صورت های  نماید. 
هستند که به یمن ویژگی رمزی شان می توانند آن آموزه ها را به زبانی 
 .)Schuon, 2005b: 65( نمایند  ترجمه  بی واسطه  و  همگانی 
بدین ترتیب می توان از این ویژگی نیز به عنوان یکی از ویژگی های 
مهم هنر سنتی نام برد. برای درک هنر سنتی می بایست که رمزها را 
شناخت چراکه »تنها گذرگاهی که می تواند ما را به پهنۀ درک هنر 
مقدس برساند، درک رمزها و نمادهاست« )مهدوی، 1391، ص 

287(. باید توجه داشت که رمزها امور دلبخواهی نیستند. شوآن 
می گوید که رمزها با استعاره ها و مجازها )شبه رمزها( متفاوتند. 
تصویری که هیچ ارتباطی با ذات آنچه در پی بیانش است ندارد، 

.)Schuon, 2007b: 39( رمز نیست بلکه مجاز است

عدم نوآوری
ویژگی دیگری که شوآن مرتبا به آن اشاره می کند این است که یک 
بنا بر این  و  نیست  هنرمند  فردی  ذهن  ماحصل  سنتی،  هنری  اثر 
نوآوری در آن معنایی ندارد. او معتقد است که همۀ فرم ها حتی 
فرم های غیرمهم را فقط به طور ثانوی می توان آفرینش بشر دانست. 
از همان منبع فوق بشری سرچشمه  می گیرند که  از همه  اول  آنها 
ابزار  منشأ همۀ سنت هاست. در یک جامعۀ سنتی، هنرمند فقط 
از آن کار می کند و ذوق فردی هنرمند،  الهام  به  نبوغی است که 
 Schuon, 2005b:( ایفا می کند آفرینش هنری  در  نقشی فرعی 
 می گوید که »هیچ هنری به خودی خود یک 

ً
68-67(. او صراحتا

.)Schuon, 1981: 184( »آفرینش انسانی نیست
شوآن البته این عدم نوآوری را به عنوان نکته ای منفی نمی داند 
به معنای منحصربه فرد  اثر هنری  و معتقد است که اصالت یک 
را  است  تقلید  ظاهر  در  که  سنتی  هنر  و  نیست  هنری  اثر  بودن 
 .)Schuon, 1959: 127( می توان اصیل تر از هنر مدرن دانست
چنان که فیتزجرالد از مایکل پولاک نقل می کند، این نکته ضروری 
است که بدانیم شوآن به عنوان یک نقاش، علاقه ای به نوآوری و 
معنوی  حقایق  باطنی  بصیرت  شیفتۀ   

ً
صرفا او  بلکه  ندارد  ابتکار 

است )Fitzgerald, 2010: 108(. به اعتقاد شوآن از منظر هنر 
موضوعیتی  هنری  اثر  یک  بودن  روگرفت  یا  اصیل  مسئلۀ  سنتی، 
ندارد. در یک سلسله از آثار روگرفت شده از یک الگوی قانونی، 
بقیه اصیل باشد، محصول  از  آثار که کمتر  از  ممکن است یکی 

.)Schuon, 1959: 108( نبوغ باشد
چنان که کارول می گوید، برخی سنت های هنری برای ثبات 
در هنر و تقلید از روش های اصیل هنری ارزش بیشتری قائلند تا 
برای خلاقیت های جدید هنری )Carroll, 1999: 210(. شوآن 
در این باره مثال جالبی می زند: همانطور که یک کودک نمی خواهد 
نوآوری و  او را تغییر دهد، تقاضا برای  که مادرش هر روز چهرۀ 
 Schuon, 2007b:( است  ملال آور  توهمی  نیز  هنر  در  ابتکار 
در  اگر  که  دهد  پاسخ  انتقاد  این  به  می خواهد  او  واقع  در   .)29
دائما  باید  فرم ها  پس  ندارد  معنایی  نوآوری  هنر سنتی  چارچوب 
که  است  چنین  پاسخ  نیست.  مطلوب  تکرار  این  و  شوند  تکرار 
 این نوآوری هاست که ملال آور است. البته او معتقد است که 

ً
اتفاقا

چارچوب هنر سنتی، ذوق و نبوغ هنرمند را محدود نکرده 
)Schuon, 1959: 108( و منکر تأثیر نبوغ هنرمند در خلق 

 اثر آن را ناچیز می پندارد.
ً
آثار متفاوت نیست، بلکه صرفا
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بازخوانی تحلیلی »هنر سنتی« از دیدگاه شوآن ▪ سید عباس حقایقی ▪ صفحۀ 59-68

کاربردی و مفید بودن
ویژگی بعدی هنر سنتی از دیدگاه شوآن، کاربردی بودن آن است. 
به آن معناست که در چارچوب تمدن سنتی، هیچ گاه هنری  این 
 برای لذت بردن و از جنبۀ هنری بودنش خلق نمی شده است. 

ً
صرفا

استفاده ای  برای  سنتی  »هنر  گفته اند  پژوهشگران  برخی  چنان که 
ویژه پدید آمده است؛ یعنی به گونه ا ی کامل کاربردی است. حال 
یا برای تناول غذا بر سر  این استفاده می تواند در مناسک عبادی 
و هم  باشد  دنیایی  کاربرد  متوجه  یعنی هم می تواند  باشد؛  سفره 
هنر  شوآن،  اعتقاد  به   .)291  :1391 )مهدوی،  معنوی«  کاربرد 
حذف  آن  اصلی  رسالت  دارد.  خاصی  کاربرد  و  رسالت  سنتی 
پوسته ها برای آشکار کردن هسته هاست )Schuon, 2015: 24( و 
کاربردی سحرآمیز و معنوی دارد )Schuon, 1995: 45(. هدف 
هنر قدسی برقراری ارتباط با حقایق معنوی و حضور الهی است. 
 Schuon,( دارد  مقدس  کاربردی  خود،  اصول  در  هنری  چنین 
183 :1981(. او تصریح می کند که صورت های هنری، علاوه بر 
کیفیات ذاتی شان می بایست که حتما در خدمت هدفی سودمند 

.)Schuon, 2007b: 27( باشند
چنین دیدگاهی به وضوح در مقابل نظریۀ »هنر برای هنر21«  
است و شوآن بارها در آثارش به این نظریه انتقاد کرده و حتی آن 
 Schuon, 2015:( می داند  ایده  انحرافی ترین  و  احمقانه ترین  را 
9(. او معتقد است که پذیرش نظریه هنر برای هنر خطاست و این 
خطا باعث می شود که غریزه و ذوق را جایگزین روح کنیم. یعنی 
 Schuon, 1959:( دل بخواهی اند  و  ذهنی   

ً
کاملا که  معیارهایی 

128( و می گوید »در روزگار ما هر کس و ناکسی می تواند تحت 
ما دهد«  به خورد  را  دارد  برای هنر« هر چه دوست  عنوان »هنر 
پژوهشگران  اعتراف  مورد  نکته  این   .)Schuon, 1959: 125(
استفان  از  نقل  به  بارت  نمونه  برای  است.  شده  واقع  نیز  غربی 
باعث  فاخر  هنر  از  غربی  تعاریف  برخی  که  می گوید  دیویس 
شده اند ما در مقابل امکان وجود هنرهای کاربردی جبهه بگیریم 
و اهداف دینی و آیینی هنر را نادیده گرفته و بسیاری از اشیائی که 
اتفاق  این  کنیم.  هنر خارج  دایره  از  را  هنر هستند  عنوان  شایستۀ 
به خصوص دربارۀ صنایع دستی فرهنگ های غیرغربی شایع است 

.)Barret, 2017: 4-5(

مطابقت فرم، مواد اولیه و رمزپردازی با قواعد هنر سنتی
قواعد هنر  به  آثارش  فرم  و  فیتزجرالد، شوآن در سبک  به گزارش 
از  باید  نقاشی  این است که  قانون  اولین  بوده است.  پایبند  سنتی 
سه  فضای  نباید  و  باشد  برخوردار  حرکت  بدون  و  صاف  سطح 
بعدی را بازنمایی کند و همچنین نباید حرکات بیش از حد تصادفی 
و بنا بر این پراکنده داشته باشد )Fitzgerald, 2010: 108(. خود 
واسطۀ  به  می تواند  طبیعت گرایانه  هنری  اثر  یک  می گوید  شوآن 

 مورد پسند قرار بگیرد اما با 
ً
زیبایی آنچه که تقلید کرده است کاملا

این حال به هر میزانی که این تقلید از طبیعت دقیق تر باشد )مثلا 
به هر میزان که اثر از سطح صافش تخطی کرده و به دنبال فضایی 
سه بعدی باشد( این اثر نادرست تر و بی اساس تر است. در نقاشی 
به سطح صاف و بی حرکت توجه شود.  سنتی ضروری است که 
 Schuon,( باشد  کار  در  نباید  یا حرکتی  و  پرسپکتیو، سایه  هیچ 
191 :1981(. از دید شوآن اثر هنر سنتی هم در سطح و هم در 
عمق شامل کمال است. او کمال در سطح را مربوط به مطابقت 
اثر با قوانین هنر سنتی و مقتضیات سبک آن می داند. کمال اثر در 
عمق نیز به توانایی برقراری ارتباط با واقعیتی مربوط است که سعی 

.)Schuon, 1981: 183( دارد آن را بیان کند
به نحوۀ برخورد  از ویژگی های هنر سنتی مربوط  مورد دیگر 
اساسی  خطاهای  از  یکی  شوآن  نگاه  از  است.  اثر  اولیه  مواد  با 
انسان ها  است.  اولیه  مواد  از  استفاده  در  آن  پریشانی  هنر مدرن، 
دیگر قادر به تشخیص اهمیت کیهانی سنگ، آهن و چوب نیستند 
همانگونه که صفات عینی فرم ها و رنگ ها را نمی شناسند. سنگ 
و آهن، سرد و تسخیرناپذیرند در حالی که چوب گرم، سرزنده و 
مهربان است. سردی سنگ یک سردی خنثی و بی تفاوت است اما 
به همین دلیل  سردی آهن متخاصم، پرخاشگر و بدخلق است. 
باید سردی آهن را به واسطۀ نوع کاربرد لطیف آن از بین برد )مانند 
 Schuon,( )استفاده از آن به عنوان پرده های توری کلیساهای قدیم
124 :1959(. او در باب مجسمه سازی معتقد است می بایست 
عدم تحرک ماده موضوع )به کمک سرکوب کردن حرکت در آن( 
لحاظ شود. مهم است که سرشت خاک، چوب، سنگ یا فلز را 
را  خودشان  خاص  ویژگی های  اینها  از  کدام  هر  بگیریم.  درنظر 
دارند )Schuon, 1981: 191(. شوآن همچنین گزارش مفصلی 
از ویژگی های رمزی رنگ های مختلف ارائه داده و تأکید می کند 
که استفادۀ مناسب از این رنگ ها با توجه به ویژگی های رمزی شان 

.)Schuon, 2007b: 40-42( باید در آثار هنری رعایت شود
او دربارۀ رمزپردازی نیز معتقد است اگر رمزپردازی خاصی 
به اثر اضافه شده است باید با رمزپردازی ذاتی آن اثر مطابق باشد 
)Schuon, 2005b: 71(. از دید او، تخطی از این اصول و عدم 
و هنر  تمدن  انحطاط  از دلایل اصلی  قواعد هنر سنتی،  به  توجه 
غرب است. او برای نمونه می گوید در هنر گوتیک )مجسمه سازی 
می خواهند  نمونه  برای  و  است  غالب  پویایی  نوعی  نقاشی(  و 
موارد  در  نیز  طبیعت گرایانه  هنر  بزدایند.  آن  از  را  سنگ  سنگینی 
در  مثال  برای  است.  کرده  تخطی  سنتی  هنر  اصول  از  متعددی 
مجسمه سازی تخلف در سکون مواد اولیه )فلز، سنگ و چوب( 
رخ داده یعنی با این مواد طوری برخورد شده که گویی جان دارند 
در حالیکه ماده ذاتا امری ایستاست. در نقاشی نیز تخلف در سطح 
صاف رخ داده است به این معنا که به وسیلۀ سایه ها و تکنیک های 
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 Schuon,( فضاسازی، نقاشی را به شکل سه بعدی رسم کرده اند
.)2005b: 69-72

تعیین شروط لازم و کافی
شوآن در دو جا سعی کرده است معیارهای هنر سنتی را مشخص 
نماید. او در نخستین اثر خود یعنی وحدت متعالی ادیان22، فصلی 
با عنوان »در باب صورت ها در هنر23« آورده و در آنجا چند مورد 
است:  کرده  ذکر  را  سنتی  هنر  اصول  ابتدایی ترین  و  عام ترین  از 
با رمزپردازی  اثر  با کاربردش، مطابقت رمزپردازی  اثر  مطابقت 
ذاتی آن، مطابقت مواد اولیه  اثر با کاربرد اثر، و در نهایت: اثر تولید 
شده نباید به گونه ای باشد که توهم شود چیزی است غیر از آنچه که 
هست )Schuon, 2005b: 71(. در این مقام به نظر نمی رسد که 
باشد  بوده  و اصول هنر سنتی  معیارها  تبیین همۀ  در صدد  شوآن 
چه رسد به اینکه بخواهد از حیث لازم یا کافی بودن این شروط 

سخنی بگوید.
او اما در »اصول و معیارهای کلی هنر24« که فصلی از کتاب 
معنوی(،  )شرط  محتوا  اصالت  معیار  سه  است،  خود25«  »زبانِ 
دقت در رمزپردازی برای هنر قدسی )یا هماهنگی در ترکیب در 
هنر ناسوتی( و خلوص سبک )یا ظرافت خط و رنگ( را به عنوان 
معیارهایی برای تشخیص هر هنر کاملی26 معرفی می نماید. این 
او استخراج کردم می باشد  آثار  از  سه شرط جزء ویژگی هایی که 
و تاحدودی آنها را پوشش می دهد اما همۀ آن نیست. یعنی بطور 
مشخص راجع به کاربردی بودن هنر، نو آوری آن و مطابقت فرم و 
مواد اولیه با قواعد هنر سنتی اظهار نظر صریحی ندارد. همچنین 
نیامده  میان  به  بحثی  نیز  شروط  این  بودن  کافی  یا  لازم  پیرامون 
بنا بر این به نظر می رسد نمی توان تنها به این دو بخش از  است. 
سخنان او که به قصد ارائۀ معیارهای تشخیص هنر سنتی بوده است 
بسنده کرد و راهی که در این پژوهش پیموده شد، به جهت کشف 
منطقی  دارند  را  بودن  کافی  و  لازم  شرط  قابلیت  که  ویژگی هایی 

است.
اکنون و پس از مشخص شدن ویژگی های کلی هنر سنتی از 
بدین گونه  را  سنتی  هنر  تعریف  از  روایتی  می توان  شوآن،  دیدگاه 

پیشنهاد کرد:
روایت یکم: اثر هنری »الف«، اثر هنری »سنتی« محسوب می شود 

اگر و تنها اگر: 1. بیانی از امور معقول باشد؛ 2. به گونه ای رمزی 
نباشد؛  آفرینش آن دخیل  بیان شده باشد؛ 3. نوآوری هنرمند در 
آن  رمزپردازی  و  اولیه  مواد  فرم،    .5 باشد؛  مفید  و  4. کاربردی 

مطابق با قواعد هنر سنتی باشد.
در واقع این تعریف به ما می گوید که اگر چیزی بخواهد اثر 
هنری سنتی باشد می بایست که تمام پنج ویژگی فوق را داشته باشد 
و اگر چیزی جمع این ویژگی ها را داشت، کافی است که آن را اثر 

هنر سنتی بدانیم. یعنی هر کدام از این پنج ویژگی به عنوان شرط 
لازمی برای تعریف هنر سنتی و روی هم رفته به عنوان شرط کافی 
خواهند بود. همچنین این تعریف می گوید که اگر اثری به عنوان 

هنر سنتی پذیرفته شود، حتما این پنج ویژگی را خواهد داشت.
لازم  شروط  به عنوان  موارد  این  انتخاب  دربارۀ  می باید  ابتدا 
و  آمد  ویژگی  هر  توضیح  ذیل  که  مطالبی  از  جدا  گفت.  سخن 
نشان دهندۀ این است که این موارد شروط لازم برای قرار گرفتن یک 
 
ً
اثر تحت مقولۀ هنر سنتی هستند، شوآن عباراتی دارد که صراحتا

مشخص می کند این ویژگی ها را می بایست به عنوان شروط لازم 
هر اثر هنر »سنتی« در نظر گرفت. یعنی نمی توان اثری را هنر سنتی 
محسوب کرد بدون آنکه یکی از این شروط را نداشته باشد. برای 
صورت های  در  روح  غیبت  سنتی،  جامعۀ  در  می گوید  او  نمونه 
یا  و   )Schuon, 2005b: 63( است  بوده  تصور  غیرقابل  هنری 
رمزپردازی هنر قدسی می بایست مطابق با الگوهای معینی باشد 
نه هر سبک متفاوتی. همچنین سبک هنر قدسی نیز باید به گونه ای 
نه  کند  تبعیت  صوری  مشخص  زبان  یک  از  هنری  اثر  که  باشد 
هر سبک بیگانۀ مفروض )Schuon, 1959: 107(. یا در جای 
به  مربوط  را  ناسوتی  هنر  و  میان هنر قدسی  تمایز اصلی  دیگری 
کاربرد آنها می داند )Schuon, 1959: 102(. او هنر مسیحیت 
آغازین را هنر سنتی می داند و حسابش را از هنر رومی )که ناسوتی  
در  مسیحی  واقعی  هنر  است  معتقد  چراکه  می کند  جدا  است( 
نقاشی های رمزی حک شده در گوردخمه ها  در  باید  را  آن زمان 
جست و جو کرد )Schuon, 2005b: 70( و بنا بر این رمزی بودن 
 اینکه نمی توان از سخنان 

ً
شرط لازم یک اثر هنر سنتی است. نهایتا

شوآن برداشت نمود که چیزی بتواند اثر هنر سنتی محسوب شود 
در عین حالی که یکی از این پنج ویژگی را نداشته باشد.

این  دارد.  بیشتری  توضیح  به  نیاز  نخست  شرط  باره  این  در 
شرط به ما می گوید که یک اثر هنری برای اینکه سزاوار اتصاف به 
وصف سنتی باشد، حتما می بایست بیانی از امور معقول باشد و 
بدین ترتیب چنان که گذشت، اثر هنری باید ماحصل شهود معنوی 
 در پرتو مشاهدۀ معنوی 

ً
هنرمند باشد چراکه امور معقول را صرفا

می توان دریافت. پس ممکن است کسی به این شرط اعتراض کند 
دیگری هستند،  آثار  از  رونوشت  که  آثاری  مورد  در  که  بگوید  و 
اثر  از   

ً
او صرفا نیست چراکه  هنرمند مطرح  بحث مشاهدۀ خود 

دیگری تقلید کرده است. اما پاسخ چنین است که برای شوآن فرقی 
ندارد که این اثر ماحصل شهود خود سازندۀ اثر است یا خیر. مهم 
آن است که محتوای اثر بیانی از امور معقول باشد. »شرط 1« در 
است  شده  ممکن  راهی  چه  از  معقول  امور  این  بیان  اینکه  مورد 
لزوما  شرط  این  و  نیست  وارد  مذکور  اشکال  پس  است  ساکت 

می بایست داخل در تعریف باشد.
مشکک  که  است  این  لازم  شروط  این  درباب  دیگر  نکتۀ 
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هستند. ممکن است اثری باشد که یکی از این شروط را به میزان 
کمتری نسبت به بقیه داشته باشد. بطور مثال شوآن فرم اثر هنری 
را دارای مراتب می داند و معتقد است کاملترین صورت، آن است 
 Schuon,( که حقیقت به دقیقترین شکل در آن مجسم شده باشد
2007b: 24(. گویی این امکان وجود دارد که یک فرم هنری، بیان 
امور معقول باشد اما این بیان صوری، به طور کاملی اتفاق نیفتاده 
باشد یعنی تطابق آن با حقایق الهی کامل نباشد. همین مضمون 
را می توان در جای دیگر هم مشاهده نمود: اگر یک اثر هنر سنتی 
نتواند در اوج باشد به دلیل بی کفایتی اصول این هنر نیست بلکه 
 Schuon,( به خاطر بی کفایتی های عقلی شهودی هنرمند است
119 :1959(. یعنی اثر هنر سنتی می تواند سنتی باشد، اما نه در 
نشده  کامل محقق  به طور  نیز  یعنی حتی همان »شرط 1«  اوج. 
باشد. او حتی از این بالاتر رفته و می گوید امکان بروز انحرافات 
جزئی در هنر سنتی نیز وجود دارد. دنیاپرستی می تواند منجر به 
 Schuon,( شود  قدسی  هنر  در  حتی  ذوقی  اشتباهات  و  خطاها 
هنر  آثار  اکثریت  که  است  معتقد  نهایت  در  او   .)1959: 118
قدسی آثاری کامل و بی نقص نیستند، اگرچه درمورد اصول هنر 
 Schuon, 1981:( قدسی و بهترین نمونه های این هنر چنین است
185(. با این همه، هیچ موردی را نمی توان یافت که فاقد یکی از 

این شروط باشد.
اما چالش اساسی تر در باب تعیین این شروط به عنوان شروط 
کافی است. در این باره دو مورد را باید بررسی کنیم: اولین مورد 
این است که آیا مجموع این شروط را می توان به عنوان شرط کافی 
در نظر گرفت یا نه؟ به عبارت دیگر آیا وجود این پنج شرط برای 
اینکه بتوان اثری را به عنوان هنر سنتی محسوب آورد کافی است؟ 
با مطالعۀ نظرات شوآن، به نظر می رسد که چنین باشد. اما اشاره 
 سنت گرایان هر گاه 

ً
به یک نکته در اینجا حائز اهمیت است. غالبا

در باب هنر سنتی به ارائۀ بحث می پردازند، حساب اثر هنری را از 
چیزی مثل طبیعت جدا می کنند در حالیکه طبیعت هم بیان امری 
معقول است، هم واجد رمزپردازی است، هم نوآوری بشر به آن 
راه ندارد، هم کاربردی است و هم طبیعتا مطابق با قواعد کیهانی 
و الهی است. همین دلیل است که در این تعریف، اثر هنری بودن 
نیاز  نمی کردم،  را  کار  این  اگر  گرفته ام.  مفروض  را  »الف«  شیء 
بود تا یک یا چند شرط لازم دیگر را برای تعیین »هنر« بودن شیء 
خود  حتی  یا  بکر  طبیعت  مانند  مواردی  تا  نمایم   اضافه  »الف« 
سادگی  به  شروطی  یا  شرط  چنین  اگر  )و  نمایم  خارج  را  انسان 
پس  می شد!(.  حل  معاصر  هنر  فلسفۀ  دعوای  کل  می شد  یافت 
باید دقت داشت که هدف از تعریف هنر سنتی، در واقع مربوط به 
وصف »سنتی« بودن هنر است. به بیان دیگر از این تعریف برای 
تشخیص هنر »سنتی« از هنر »غیرسنتی« استفاده خواهیم کرد، نه 

برای تشخیص هنر سنتی از »غیرهرسنتی«.

دومین مطلب دربارۀ شروط کافی این است که آیا می توان یکی 
از این شروط را به تنهایی به عنوان شرط کافی در نظر گرفت؟ یعنی 
آیا یکی از موارد فوق هست که اگر یک اثر هنری آن ویژگی را داشته 
 واجد دیگر ویژگی ها نیز باشد؟ در این مورد چالش 

ً
باشد، ضرورتا

اساسی مربوط به »شرط 1« است. آیا اگر چیزی بیان محسوسی از 
امور معقول و حقایق معنوی عوالم برتر باشد، کافی است تا بتوانیم 
آن را اثر هنر سنتی محسوب کنیم؟ اگر چنین باشد، نیازی به اضافه 
کردن بقیۀ موارد به نظریۀ هنر سنتی شوآن نخواهم داشت و می توان 

روایت دیگری را بدین ترتیب پیشنهاد کرد:
روایت 2: اثر هنری »الف«، اثر هنری »سنتی« محسوب می شود 

اگر و تنها اگر بیانی از امور معقول باشد.
یعنی  روایت  این  بلخاری  عقیدۀ  به  که  اینجاست  جالب 
بدانیم، مورد  قالب محسوس«  در  امر معقول  »ارائۀ  را  اینکه هنر 
قهی,  )بلخاری  است  آیینی  و  دین  متکلمان هر  و  پذیرش حکما 
نبوده  بیجایی  این رأی  به نظر می رسد که  بنا بر این   .)12  :1398
و از استحکام و پشتوانۀ تاریخی مناسبی نیز برخوردار باشد. در 
اینجا پذیرش این روایت نسبت به روایت نخست، به این معناست 
 
ً
که هر اثر هنری که بیانی از امور معقول باشد، لاجرم و ضرورتا
نخواهد  نقشی  آن  در  هنرمند  خلاقیت  بود،  خواهد  رمزپردازانه 
 فرم، مواد اولیه  و رمزپردازی 

ً
داشت، کاربردی و مفید است و نهایتا

آن با قواعد هنر سنتی مطابقت دارد. شوآن در جایی می گوید که 
 رمزی و مرتبط با دین و آیین 

ً
تمام آثار هنری در دوران اولیه، کاملا

و قلمرو امر قدسی بوده اند )Schuon, 1959: 103( تأکید او بر 
این نکته است که »در آغاز هیچ چیز ناسوتی نبود، هر ابزاری یک 
 Schuon,( بودند«  قدسی  و  رمزی  نیز  تزیینات  و حتی  بود  رمز 
186 :1981(. در این دو فقره، می توان مشاهده کرد که او تمام آثار 
هنر سنتی را واجد دو ویژگی رمزی بودن و کاربردی بودن می داند. 
این ایده را دیگر سنت گرایان نیز مطرح کرده اند. سید حسین نصر 
کتاب  جلد  شمشیر،  یک  وسطی،  قرون  فضای  در  است  معتقد 
یا حتی یک اصطبل را می توان هنر سنتی به حساب آورد چراکه 
 .)Nasr, 1989: 222( مطابق با حقایق موجود در سنت هستند
اگر همه چیز در فضای سنتی، رمزی، کاربردی و مطابق با اصول 
که  ندارد  اثر هنر سنتی وجود  است، پس می توان گفت که هیچ 
نه و بدین ترتیب  را  تا 5«  اما »شروط 2  باشد  »شرط 1« را داشته 
تنها شرط لازم و  بود که  می توان روایت دوم را پذیرفت و معتقد 
کافی برای اینکه یک اثر هنری، سنتی محسوب شود این است که 

بیانی از امور واقع باشد.
شوآن  که  است  درست  دارد.  اساسی  مشکلی  بیان  این  اما 
پایین(  آثار هنر سنتی کمابیش )ولو در مراتب  معتقد است همۀ 
 هر چه از آثار هنر سنتی 

ً
همۀ شروط مذکور را دارا هستند و اصولا

که معرفی کرده است نیز واجد چنین شرایطی هستند، اما باید دقت 
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 ارتباطی با »شرط 1« دارند؟ آیا 
ً
کرد که آیا »شروط 2 تا 5« ضرورتا

از اینکه همۀ آثار سنتی معرفی شده از طرف شوآن واجد شروط 
پنج گانۀ مذکور هستند می توان نتیجه گرفت که اگر چیزی شرط 
 بقیه شروط را هم دارد؟ این مورد نیاز به 

ً
نخست را داشت ضرورتا

بحث بیشتری دارد.
هنری  بیان  بودن  رمزی  یعنی  »شرط 2«  بررسی  به  ابتدا 
 بازتاب امر 

ً
می پردازیم: به اعتقاد شوآن و دیگر سنت گرایان اساسا

 Schuon,( فوق صوری در امر صوری، بدون صورت نخواهد بود
2007b: 24(. یعنی منطقا تصور چیزی که بیان امر معقول باشد 
نیست.  امکان پذیر  باشد  خاصی  وصورت  فرم  هیچ  بدون  اما 
همین که امری معقول، در قالبی محسوس بیان می شود می توان آن 
قالب را رمز دانست چراکه رمز چیزی نیست جز ارجاع به حقیقتی 
 حاوی رمز هستند پس این 

ً
برتر. تمام فرم های هنر سنتی، ضرورتا

شرط را می توان از نظریه حذف نمود. البته پیشنهاد می کنم که به 
جای حذف کامل این شرط، آن را به شرط نخست انضمام کرده 
معقول  امور  از  رمزی  »بیان  کنیم:  اصلاح  صورت  بدین  را  آن  و 
باشد«. شاید این کار حشو به نظر آید، اما با توجه به تأکید شوآن بر 
رمزی بودن هنر سنتی و همچنین با توجه به اینکه در شرط پنجم، 
مطابقت رمز با قواعد هنر سنتی آمده است، وجود این کلمه در 
تعریف، بهتر می نماید. همینجا راجع به بخشی از شرط پنجم نیز 
 
ً
امور واقع، ضرورتا از  بیان  سخن می گویم. درست است که هر 
رمزی است، اما می توان یک اثر هنری را تصور کرد که حاوی بیان 
امر معقول باشد اما رمزها دستکاری شده و مطابقت با رمزپردازی 
در  هم  شوآن  که  است  نکته ای  همان  این  باشند.  نداشته  اصلی 
وحدت متعالی ادیان بدان اشاره کرده بود. بنا بر این علیرغم اینکه 
»شرط 2« را می توان حذف و یا مندرج در »شرط 1« نمود، اما از 
بخشی از »شرط 5« یعنی مطابقت رمزپردازی با قواعد هنر سنتی 

نمی توان دست کشید.
در مورد »شرط 4« و دو بخش دیگر »شرط 5« نیز مسئله به 
همین قرار است. یعنی بطور منطقی تصور اینکه چیزی بیان امور 
به منظور لذت   

ً
نبوده و صرفا اما فی المثل کاربردی  باشد  معقول 

هنری خلق شود وجود دارد ولو اینکه در عمل چنین اثری هیچ گاه 
خلق نشده باشد. همچنین بطور منطقی متصور است که هنرمندی 
بیان  به  را  آن  و  کند  مشاهده  را  فرمی  معنوی،  پس یک شهود  از 
محسوس و رمزی درآورد اما در مورد استفاده از مواد اولیه، سطوح 
یا رنگ ها، قواعد هنر سنتی را رعایت نکرده و فی المثل از پرسپکتیو 
در اثرش استفاده نماید. بدین ترتیب این شروط نیز قابل حذف از 

نظریۀ هنر سنتی شوآن نخواهند بود.
حضور  به  نیازی  که  گفت  می توان  »شرط 3«  دربارۀ   

ً
نهایتا

باشد،  معقول  امور  بیان  اگر چیزی  نیست. چراکه  تعریف  در  آن 
 نمی تواند نوآوری هنرمند باشد. آنچه از خیال هنرمند بر 

ً
ضرورتا

ل اعلی 
ُ
می آید به کلی متفاوت از آن چیزی است که او از شهود مُث

بیان می کند. شوآن در نقل قولی که فیتزجرالد از وی آورده است 
در  نه  بود،  شده  مجسم  من  باطنی  وجود  در  »معنا  که  می گوید 
گاهانۀ من« )Fitzgerald, 2010: 101(. این ویژگی هنر  قصد آ
ناسوتی و هنر مدرن است که هنرمند بافته های ذهن خود را به جای 
ارائه می دهد.  اثر هنری  به عنوان  برتر  یافته های مشهود در عوالم 
شرط نخست یعنی بیان امور معقول بودن، به وضوح متضمن این 
بیان  هنرمند(  )ذهنیات  غیرمعقول  امور  نیست  قرار  که  معناست 

شود.
بدین ترتیب با انجام اصلاحات، سومین روایت از نظریۀ هنر 

سنتی شوآن را بدین ترتیب پیشنهاد می کنم:
روایت 3: اثر هنری »الف« اثر هنری »سنتی« محسوب می شود 

اگر و تنها اگر: 1. بیانی رمزی از امور معقول باشد؛ 2. کاربردی 
و مفید باشد؛ 3. فرم، مواد اولیه و رمزپردازی آن مطابق با قواعد 

هنر سنتی باشد.

نتیجه گیری
او  منظر  از  سنتی  هنر  تعریف  از  روایتی  به  شوآن  آراء  بررسی  با 
می رسیم که هنر سنتی را منوط به داشتن توأم سه شرط »بیان رمزی 
و  اولیه  مواد  فرم،  »تطابق  و  بودن«  »کاربردی  معقول«،  امور  از 
رمزپردازی با قواعد هنر سنتی« می داند. در واقع این سه، شروط 
لازم )و روی هم شرط کافی( برای آن هستند که یک اثر هنری را 
بتوان اثر هنر سنتی نامید. به کمک این نظریه، می توان بررسی نمود 
که آیا هر اثر هنری مفروض را می توان هنر سنتی دانست یا خیر. 
در واقع این نظریه  ملاکی متشکل از سه شرط لازم را به ما خواهد 
داد که بتوانیم تصمیم بگیریم آیا اثر هنری »الف« را می توان تحت 
مقولۀ مفهومی »هنر سنتی« دسته بندی نمود یا خیر. اگر هر کدام 
از این شروط تأمین نشود، دیگر نمی توان آن را هنر سنتی دانست. 
همچنین اگر کسی مدعی شود که چیزی اثر هنر سنتی است، کافی 

است برای اینکه سه شرط مذکور دربارۀ آن صدق کند.
شوآن  نظریات  می توان  نظریه ای  چنین  داشتن  دست  در  با 
در باب هنر را بهتر توضیح داد و همچنین مدعیات او را سنجید. 
اگرچه این مهم پژوهش دیگری می طلبد اما به عنوان نمونه، این 
هنر  معیارهای  از  برخی  واجد   

ً
تصادفا که  آثاری  مورد  در  نظریه 

است  معتقد  شوآن  پاسخگوست.  نیستند  سنتی  اما  بوده  سنتی 
و  امپرسیونیسم، کلاسی سیسم  )مثل  آثار هنر مدرن  از  برخی  در 
دیده  ارزشمندی  آثار  اتفاقی  بطور  است  ممکن  رمانتی سیسم( 
شود اما نمی توان آنها را هنر سنتی نامید چراکه ارتباطی با ملکوت 
 .)Schuon, 1959: 122( و   )Schuon, 1981: 189( ندارند 
عدم ارتباط با ملکوت، صورت دیگری از همان »شرط 1« یعنی 
»بیانی از امور معقول« است. اگر روایت دوم درست بود، چنین 
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سخنی از سوی شوآن بی معنا می نمود. چراکه در آن روایت تنها 
یک شرط برای سنتی بودن اثر هنری وجود دارد که آن هم مفقود 
است و دیگر سخن گفتن از اینکه برخی هنرها »واجد برخی از 
معیارهای هنر سنتی« هستند معنایی ندارد. اما روایت سوم، این 
و  )شرط 2(  باشد  کاربردی  چیزی  بپذیریم  که  می دهد  را  اجازه 
بطور اتفاقی فرم، مواد اولیه و یا رمزپردازی آن مطابق قواعد سنتی 
باشد )شرط 3( اما به دلیل نداشتن »شرط 1«، می توان آن را هنر 
سنتی محسوب نکرد. پس تعریف پیشنهادی از هنر سنتی، از عهدۀ 

توجیه این ایدۀ شوآن بر می آید.
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چکیده
مسألۀ این مقاله، ابتدا بررسی جایگاه دوستی و انواع آن درون نظام فلسفۀ اخلاق ارسطویی در بخش مبانی نظری 
و سپس، مطالعۀ فلسفۀ دوستی ارسطویی در فیلم همه می دانند ساختۀ اصغر فرهادی بر اساس مبانی نظری مذکور 
است. هدف این پژوهش آن است که بتواند فهم بهتری از یکی از مهم ترین بحث های ارسطو در فلسفۀ اخلاقش، 
یعنی دوست به دست آوردن و فهم بهترِ فلسفی را با تکیه بر بررسی فیلم مهمی انجام دهد که یکی از موضوعات 
اصلی اش، دوستی است. بدین ترتیب از طریق یک خوانش فلسفی معتبر، فهم بهتری از فیلم نیز حاصل می شود. 
 در فیلم همه می دانند انواع دوستی از منظر ارسطو چگونه ترسیم 

ً
پرسش های این پژوهش بدین قرارند که اولا

 در فیلم همه می دانند چه نسبتی میان انواع دوستی و مفهوم سعادت از نظر ارسطو برقرار شده است؟ 
ً
شده اند؟ ثانیا

 در فیلم همه می دانند چه نسبتی میان انواع دوستی و مفهوم خیر خارجی از نظر ارسطو برقرار شده است؟ 
ً
و ثالثا

این پژوهش، پژوهشی کیفی است و با روش توصیفی ـ تحلیلی و با مطالعۀ منابع کتابخانه ای به دست آمده است. 
نتیجۀ این پژوهش نشان می دهد که هرچند فیلم همه می دانند با دیدگاه ارسطو دربارۀ دوستی در فلسفۀ اخلاقش 
 قابل انطباق با دیدگاه ارسطویی نیست و حتی نظر مستقل خود را دربارۀ 

ً
قابل مطالعه است، در عین حال، کاملا

دوستی از منظر فلسفۀ اخلاقی دارد. 

کلیدواژه ها: دوستی، ارسطو، فلسفۀ اخلاق، همه می دانند، شفقت.
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مقدمه
انسانی  زندگی های  از  تقلیدی  را  درام  شعر،  فن  رسالۀ  در  ارسطو 
و  کردار  تشبیه  ولی  نیست  مردمان  تشبیه  »ترگودیا  است:  دانسته 
زندگی«1 )ارسطو، 1392: 103( که این مطلب می تواند مبین این 
نکته باشد که سینما نیز به عنوان یک هنر مهم دراماتیک از این قاعده 
از زندگی های  تقلید  آنجا که سینما در جایگاه  از  نیست.  مستثنی 
انسانی قرار دارد، داستان هایی را روایت می کند که شباهت زیادی به 
زندگی  معمول انسان ها دارند. از سوی دیگر، فلسفه نیز پرسش هایی 
بنیادین و بزرگ دربارۀ زندگی بشر مطرح می کند. بنا بر این سینما نیز 
به عنوان یک هنر دراماتیک با بیشترین شباهت به زندگی، با شیوه ها و 
ابزارهای منحصربه فرد خود، در ارائۀ پرسش های بنیادین از زندگی و 
یافتن پاسخ برای آن ها، راهی شبیه به فلسفه را می پیماید. پس یکی از 
روش های مناسب فهم فیلم های سینمایی مطالعۀ پرسش های فلسفی 
است که در این فیلم ها طرح می شوند و پاسخ های منحصر به فردی 
است که فیلم ها به این پرسش های فلسفی می دهند. نتایج پژوهش 
حاضر نشان داده است که چگونه در فیلم همه می دانند ساختۀ اصغر 
فرهادی چیزی شبیه به پاسخ به پرسش های بنیادین فلسفی در موضوع 
فلسفۀ  نظری  مبانی  از  منظور  این  برای  است.  آمده  فراهم  دوستی 
 در رسالۀ اخلاق نیکوماخوس و بخشی نیز 

ً
اخلاق ارسطویی )عمدتا

در رسالۀ اخلاق ائودموس( بهره گرفته شده که در فصل های مهمی از 
آن به طور خاص به موضوع دوستی پرداخته شده است.

پرسش های پژوهش
1. در فیلم همه می دانند انواع دوستی از منظر ارسطو چگونه ترسیم 

شده اند؟ 
و مفهوم  آرمانی  میان دوستی  نسبتی  فیلم همه می دانندچه  2. در 

سعادت از نظر ارسطو برقرار شده است؟ 
3. در فیلم همه می دانند چه نسبتی میان دوستی آرمانی و مفهوم 

خیر خارجی از نظر ارسطو برقرار شده است؟ 

روش پژوهش
از  بخشی  فهم  برای  تلاش  هدفش  که  آنجا  از  پژوهش،  این 
از  استفاده  با  فیلم سینمایی  دیدگاه های فلسفی ارسطو و فهم یک 
روش  است.  بنیادی  پژوهشی  هدف،  نظر  از  دیدگاه هاست،  این 
جمع آوری اطلاعات در این پژوهش، کتابخانه ای بوده است و منابع 
کتابخانه ای )اعم از دست اول و دست دوم( را بررسی کرده که بر 
بحث دوستی در فلسفۀ ارسطویی یا جایگاه دوستی در نظام فلسفۀ 
مورد  را  کتابخانه ای  منابع  است. همچنین  بوده  متمرکز  ارسطویی 
بررسی قرار داده که موضوع شان رابطۀ فلسفه و سینما بوده است تا 
به کمک آنها هم پیشینه های پژوهش بررسی شود و هم مبنای نظری 
دقیق تری برای تحلیل فیلم همه می دانند بر اساس این پیشینه ها فراهم 

شود. این پژوهش روشی کیفی را در پیش گرفته است. همچنین به این 
دلیل که دلایل چگونگی و چرایی وضعیت مسألۀ پژوهش )دوستی، 
همه می دانند  فیلم  در  سپس،  و  ارسطویی  اخلاق  فلسفۀ  در  ابتدا 
ساختۀ اصغر فرهادی( و ابعاد آن را مورد مطالعه قرار داده، پژوهشی 
توصیفی ـ تحلیلی است. رویکرد این پژوهش در بخش مبانی فلسفی 
خود، تبیین مفاهیم سعادت، رابطۀ سعادت با حد وسط اخلاقی از 
و  خودخواهانه  وجوه  اخلاقی  جنبۀ  تعریف  سپس  و  ارسطو  منظر 
دیگرخواهانۀ عاطفۀ شفقت در دوستی ارسطویی و در نهایت تبیین 
انواع دوستی ارسطویی با مبانی فوق است. همچنین در بخش مطالعۀ 
فیلم، رویکرد مقالۀ حاضر این است که روابط دوستانۀ شخصیت ها 
را در بستر پیرنگ روایی فیلم بکاود تا نشان دهد که موضوع دوستی 
در این فیلم تا چه حد با دیدگاه ارسطویی دربارۀ دوستی همخوان 

است و از کجا راهش را از این دیدگاه ارسطویی جدا می کند. 

پیشینۀ پژوهش
در این بخش، برای جلوگیری از اِطناب، تنها به برخی از پیشینه های 
فراوانی پرداخته خواهد شد که به نوعی رابطۀ فیلم و فلسفه را مورد تأمل 
قرار داده اند و رابطه شان با موضوع مقالۀ حاضر بررسی خواهد شد. 
از این منظر شاید یکی از مهم ترین پیشینه ها کتاب فلسفه به روایت 
سینما اثر کریستوفر فالزن2 باشد که چاپ چهارم آن در سال 1999 
توسط انتشارات قصیده سرا منتشر شده است. فالزن در این کتاب، 
پس از اینکه رابطۀ فیلم و فلسفه را تشریح کرده، از منظرهای مختلف 
همچون نظریۀ معرفت یا فلسفۀ اجتماعی و سیاسی، مشرب های 
فلسفی مختلف را برشمرده و به ذکر مثال ها و مصداق هایی از سینما 
که می توان آن مشرب فکری و فلسفی را در آن دید پرداخته است. 
فالزن در فصل سوم این کتاب با عنوان »جنایت ها و گناه ها؛ فلسفه 
متفکران  و  کانت  افلاطون،  چون  فیلسوفانی  دیدگاه های  اخلاق« 
اگزیستانسیالیست را دربارۀ اخلاق برشمرده است که از این لحاظ 
نزدیکی بیشتری با این مقاله  پیدا می کند؛ هرچند فالزن در این فصل 
و در کل کتابش، فلسفۀ ارسطویی یا نظریۀ اخلاقی ارسطو را مورد 

تأمل سینمایی قرار نداده است.
رابطۀ  انتزاعی تر  به شکلی  نیز وجود دارد که  اثر مهم دیگری 
فیلم و فلسفه را مورد مطالعه قرار داده است. این مقاله  که تحت 
عنوان »فیلم فلسفه: فیلم به مثابه فلسفه: جستاری در باب امکان 
فلسفه پردازی از طریق فیلم« در دوفصلنامۀ علمی تأملات فلسفی 
در سال 1400 شمارۀ پیاپی 227 به چاپ رسیده، نوشتۀ محسن 
کرمی است. به نظر کرمی در این مقاله، فیلم ها از وجوه مختلف 
فیلم ها   

ً
مثلا کنند؛  نقش  ایفای  فلسفه ورزی  مقام  در  می توانند 

می توانند به شرح نکته ای فلسفی بپردازند، طرح مسألۀ فلسفی کنند، 
برنهاد فلسفی  دارند،  بر موضعی فلسفی عرضه  ردّیّه ای  یا  دفاعیّه 
پژوهش  در  یادآوری عمل کنند.  و  استذکار  مقام  در  یا  اقامه کنند، 
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حاضر نیز نشان داده خواهد شد که فیلم همه می دانند بیشتر به طرح 
دیدگاه  از  بخشی  ردّ  می توان  البته  که  می پردازد  فلسفی  مسأله ای 

ارسطویی دربارۀ جنبه های اخلاقی دوستی را در آن مشاهده کرد.
 در راستای همین جست و جو پیشینه هایی نیز دیده شدند که با 
بررسی مصداق هایی خاص تر، رابطۀ فیلم و فلسفه را مورد بررسی 
قرار داده اند از جمله کتاب عباس کیارستمی و فیلم ـ فلسفه، نوشتۀ 
متیو ابوت3 که چاپ دوم آن توسط نشر لگا در سال 1396 منتشر 
شده است. البته این کتاب دیدگاه فیلسوف خاصی را مبنای تأملات 
در عین  و  نداده  قرار  کیارستمی  عباس  دربارۀ سینمای  فلسفی اش 
این که مثلا در مبحث مربوط به تصنع و امر عادی، می توان حتی 
عکاسی  پانکتوم6  و  استودیوم5  دربارۀ  را  بارت4  رولان  دیدگاه های 
تحلیل  مبنای  ارسطویی  فلسفۀ  کتاب،  این  جای  هیچ  در  یافت، 
فیلم های کیارستمی قرار نگرفته است و تنها وجه مشترک این کتاب با 
پژوهش حاضر، تأمل فلسفی بر فیلم های یک فیلمساز ایرانی است. 
در ادامه می توان به کتاب هیولای هستی؛ سفری با هیدگر، در 
گاهانه نوشتۀ محمدصادق صادقی پور اشاره کرد  راه سینمای ترس آ
که چاپ اول آن توسط انتشارات ققنوس و در سال 1396 منتشر 
هایدگری  منظر  از  را  ترسناک  سینمای  گونۀ  از  فیلم هایی  و  شده 
با  نیز  کتاب  این  اشتراک  وجه  تنها  است.  داده  قرار  مطالعه  مورد 
از منظر فیلسوفی  بر فیلم هایی  مقالۀ حاضر، تأملات فلسفی اش 

مشخص است.
اثر بعدی کتاب جهان فلسفی استنلی کوبریک7ویراستۀ جرالد 
جی. آبرامز8 است که چاپ سوم آن در سال 1398 توسط انتشارات 
ققنوس منتشر شده و در آن طی مقالاتی که توسط چندین نویسنده 
نوشته شده، به فیلم های کوبریک از دیدگاه های فلسفی مختلف، 
»امتیاز  عنوان  با  مقاله ای  کتاب  این  در  است.  شده  نگریسته 
بزرگ: تقدیر، اخلاق و زندگی معنادار در قتل«، نوشتۀ استیون ام. 
سندرز9، آورده شده که به خاطر اینکه در بخشی از آن به دیدگاه های 
ارسطویی در مورد اخلاق و دوستی پرداخته، نزدیکی های بیشتری 
به  اتکا  با  سندرز  مقاله،  این  از  بخشی  در  دارد.  حاضر  مقالۀ  با 
ارجاعاتی از روایت فیلم قتل کوبریک، نشان می دهد که کوبریک 
چگونه دوستی خودخواهانه برای سود را در این فیلم نفی می کند 
و به جای آن، دوستی فضیلت مدارانه را تأیید می کند. چیزی که با 
نظر ارسطو نیز همسوست. در بخشی دیگر از این مقاله، سندرز به 
این نکته می پردازد که از نظر کوبریک در فیلم قتل، تعادل اخلاقی 
ارسطویی تنها در یک صورت امکان پذیر است: »کسانی می توانند 
این فضایل را عملی کنند که علایق شان با علایق اشخاص دیگر 
تعارض و نسبت به »خیر عمومی«10 جنبۀ خصمانه دارد« )سندرز، 
 مغایر با دیدگاه ارسطوست چون 

ً
1398: 246(. چیزی که کاملا

در دیدگاه ارسطو تعارض خیر شخصی و خیر عمومی، خود امری 
است که در آن حد وسط اخلاقی رعایت نشده است.

مبانی نظری پژوهش
مفاهیم فضیلت و سعادت در اخلاق نیکوماخوس

ارسطو در کتاب اول اخلاق نیکوماخوس غایت هر دانش و فن و 
هر عمل و انتخاب را یک خیر11می داند که بعضی از این غایت ها 
بیرون عمل است و بعضی غایت ها درون عمل. اما غایتی وجود 
دارد که در خودش و برای خودش است، که خیر اعلا12 و بهترین 
است. غایت باید موضوع مهم ترین و معتبرترین دانش ها باشد و 
معتبرترین دانش  عملی، دانش سیاست است. غایت دانش سیاست 
نیز، که حاوی همۀ غایات دیگر است، خیر آدمیان است13 )ارسطو، 
1398: 13و14(؛ اما خیری که غایت دانش سیاست است، زندگی 
نیک و رفتار نیک است که برابر است با سعادت. پس سعادت، خیر 
اعلاست و خیر اعلا خیر فی نفسه14است و خیر فی نفسه در عین اینکه 
خودش علت خودش است، اما علت همۀ خیرهای دیگر هم هست. 
به گمان ارسطو، وظیفۀ خاص آدمی، فعالیت نفس در تطابق 
با عقل و وظیفۀ خاص انسان نیک همین فعالیت به عالی ترین نحو 
پس  شود،  انجام  فضیلت15  مطابق  که  است  عالی  عملی  است. 
سعادت آدمی فعالیت نفس در انطباق با فضیلت، و اگر فضیلت های 
مختلف وجود دارد، در انطباق با کامل ترین فضیلت است، طی یک 
زندگی تمام و کامل. بدین معنی که معلوم نیست سعادت فرد در یک 
برهۀ خاص از زندگی اش تا پایان عمر دوام آورد و بنا بر این فرد باید 
عمر کاملی را در سعادت گذرانده باشد تا بتوانیم وی را سعادتمند 
بدانیم16 )ارسطو، 1398: 31(. به عقیدۀ ارسطو خیر اعلا ملکه17 
بلکه  نیست  نفس  و حالت  است  ملکه  مطابق  بلکه عمل  نیست 
فعالیت نفس است. اگر شخص فعال، به ضرورت و از روی اراده 
فعالیت نیک کند، عملش فضیلت مندانه است و به سوی سعادت 
 در مسابقات ورزشی به کسی که بدنی 

ً
راه می برد. همان طور که مثلا

قوی و پرورده دارد جایزه نمی دهند بلکه به کسی جایزه می دهند که 
در مسابقه شرکت کند و آن را ببرد. علاوه بر این، سعادت به خیرهای 
خارجی18 نیز نیاز دارد و انجام عمل نیک بدون وسایل لازم، ممکن 
در   

ً
مثلا است،  بی نصیب  مواهب  بعضی  از  که  »کسی  نیست: 

خانواده ای شریف به جهان نیامده، فرزندان خوب ندارد یا از زیبایی 
بی بهره است یا تنها و بی کس است یا هیچ فرزند ندارد نیکبخت 
به  هم  سعادت،  بنا بر این  37(؛  )ارسطو، 1398:  بود«  نمی تواند 
فضیلت مربوط است و هم به خیرهای خارجی. از نظر ارسطو تنها 
اعمالی را می توان مورد قضاوت اخلاقی قرار داد که آزادانه و از روی 
اختیار و نه از سر نوعی اجبار و اضطرارِ ناشی از سلب خیر بیرونی 
انجام شده باشد. ممکن است فردی نتواند سعادتمند شود چون خیر 
بیرونی از او سلب شده و در اعمالش دچار اجبار است؛ پس در این 
سعادتمند نشدن، تقصیری متوجه خود فرد نیست ولی اگر فردی 
آگاهانه و آزادانه مرتکب خطاهای اخلاقی شود، این خطاها مسیر 

حرکت وی را به سمت سعادت مختل می کنند.
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مفهوم حد وسط اخلاقی در اخلاق نیکوماخوس

کنش  ماهیت  نیکوماخوس،  اخلاق   1106  aقطعۀ در  ارسطو 
قطعۀ  از  فراوانی  مثال های  به  که  می دهد  شرح  را  فضیلت مندانه 

b1106 به بعد منتهی می شوند: 
»در هر مقدار تقسیم پذیر بیشتر و کمتر وجود دارد؛ هم فی نفسه 
و هم برای ما برابر حد وسط میان بیشتر و کمتر است. من حد وسط 
یک شیء، نقطه ای را می نامم که از هردو طرف شیء فاصلۀ برابر 
دارد؛ و این نقطه )=حد وسط عینی( برای همۀ آدمیان یک و همان 
است. ولی حد وسط درست برای ما آن است که نه زیاد است و نه 
 آنجا که 10 زیاد 

ً
کم و این برای همۀ آدمیان یک و همان نیست. مثلا

است و 2 کم، 6 حد وسط است چون فاصله اش با هر دو طرف برابر 
است ]...[ ولی حد وسط درست برای ما را نباید چنین حساب کرد 
زیراکه اگر برای کسی غذا به مقدار ده مینه کم است، استاد ورزش 
به سادگی غذا به مقدار شش مینه را برای او تعیین نمی کند چون این 
مقدار ممکن است هنوز هم برای آن کس کم یا زیاد باشد. برای 
میلون19 ورزشکار کم است و برای کسی که تازه شروع به ورزش 
کرده است زیاد ]...[ استاد هر هنر از افراط و تفریط پرهیز می کند و 
حد وسط را می جوید و می گزیند ولی نه حد وسط فی نفسه را بلکه 

حد وسط درست را«20 )ارسطو، 1398: 63 و 64(. 
در حوزۀ فضیلت اخلاقی نیز، ارسطو عمل عاری از افراط21 و 

تفریط22 را به همین ترتیب تجویز می کند:
و  زیاد  اگر  می شود  حاصل  عمل  هر  از  که  دردی  و  لذت   
نادرست  نحو  به  شود،  احساس  تفریط(  و  افراط  )حاوی  کم 
)غیراخلاقی( احساس شده است و »احساس آنها به هنگام درست 
و در مورد موضوعات درست و در برابر اشخاص درست و به نحو 
درست، هم حد وسط است و هم بهترین«23 )ارسطو، 1398: 64 
و 65( و آشکار است که در اینجا هم باید کنشی که »فی نفسه« 
اخلاقی است و کنشی که »برای ما« اخلاقی است از هم متمایز 
و  دانستن کنش فضیلت مندانه  در موضوع حد وسط  یعنی  شود؛ 
افراط و تفریط کنش رذیلت مندانه نیز، ارسطو بافت و زمینه و غایت 

عمل را از نظر دور نمی دارد.

عاطفۀ شفقت در دوستی از منظر ارسطو
شفقت به عنوان عاطفۀ خودخواهانه و دیگرخواهانه در فن خطابه

ارسطو در فن خطابه شفقت را به عنوان یک عاطفۀ قوی دیگرخواهانه 
»در  می نویسد:   14b1386 قطعۀ  در   

ً
مثلا وی  می کند.  معرفی 

حقیقت، بر ما واجب است که نسبت به کسانی که به ناحق دچار 
ناکامی می شوند ابراز همدردی کنیم«24 )ارسطو، 1396: 204(؛ 
اما بنا به تحلیلی که در جاهای دیگر این رساله ارائه می دهد، درون 
در   

ً
مثلا نیز می یابد.  را  توجه خودخواهانه  قابل  این عاطفه عنصر 

قطعۀ 13b1385-16 شفقت عاطفۀ دیگرخواهانه و خودخواهانه در 

قبال رنج ناروا تعریف می شود: »بگذارید ترحم25 را احساس رنجی 
تعریف کنیم ناشی از مشاهدۀ شری نابودکننده یا دردناک که به ناروا 
بر کسی وارد می شود، شری که انتظار داشته باشیم برای خودمان 
یا یکی از بستگان مان نیز واقع شود و وقوع آن هم نزدیک به نظر 
آید«26 )ارسطو، 1396: 199(. شفقت ناشی از احساس رنج بابت 
اتفاقی که برای دیگری رخ می دهد، دارای عنصر قوی دیگرخواهانه 
است، اما وقتی منشأ این شفقت، این گونه نیز باشد که انتظار رود که 
چنان شری برای خودمان یا افراد نزدیک به خودمان رخ دهد، عنصر 

خودخواهانه نیز به همان میزان در این شفقت دخیل می شود.
همچنین، به نظر ارسطو در قطعات 31-3 1386 فن خطابه 
 
ً
سخنان و حالات اشخاصی که در معرض مصیبتی  هستند، مثلا

همه  از  و  است  شفقت برانگیز  مرگ اند،  بستر  در  که  اشخاصی 
دارای  افراد  که  ببینیم  که  است  هنگامی  ما  برای  شفقت انگیزتر 
اخلاق نیک دچار چنین مصائبی می شوند؛ هم به سبب آنکه تصور 
می کنیم که آنها سزاوار تحمل چنین مصائبی نیستند و هم به سبب 
آنکه این مصائب ناخوشایند را پیش چشم خود، به صورت عینی 
می بینیم. به عقیدۀ ارسطو بر ما واجب است که تنها نسبت به کسانی 
که به ناحق دچار ناکامی می شوند ابراز شفقت کنیم؛ نه نسبت به 
شانی 

ُ
شان و مادرک

ُ
 شفقت نسبت به پدرک

ً
ناکامی سزاوار افراد. مثلا

تا   202  :1396 )ارسطو،  نیست  جایز  می شوند،  مجازات  که 
205(. ارسطو در قطعات مذکور از فن خطابه اشاره می کند که ما 
به شفقت برای رنج ناروای وقوع یافته یا قریب الوقوع کسانی شبیه 
 نیک باشند، تمایل نشان می دهیم. بنا بر این 

ً
خودمان که البته اخلاقا

هرچند بنای عاطفۀ شفقت بر همدلی با دیگری استوار است27، در 
عین حال این همدلی با دیگری متضمن همدلی با خود نیز هست 

چراکه چنان رنجی می تواند بر خود نیز حادث شود. 

موضوع  در  دیگرخواهانه  و  خودخواهانه  عاطفۀ  به عنوان  شفقت 

دوستی از دید ارسطو

ارسطو بحث عناصر خودخواهانه و دیگرخواهانۀ عاطفۀ شفقت را 
از جمله در بخش هایی از کتاب هشتم و نهم اخلاق نیکوماخوس 
و در موضوع دوستی که عاطفۀ شفقت در آن جایگاه ویژه ای به خود 
اختصاص می دهد، مطرح می کند. وی در این موضوع بر این نکته 
تأکید می کند که فرد فضیلت مند، اگر به دوست خود نیکی کند، 
این نیکی کردن به دوست مقدمۀ دستیابی وی به سعادت می شود؛ 
برای  وجهی  به  دوستی،  در  وی  دیگرخواهانۀ  شفقت  بنا بر این 
خواست سعادت خودش انجام می شود و وجه خودخواهانه می گیرد: 
»کسی که با نیکی های بزرگ تر بر دوست سبقت می جوید، نمی تواند 
دوستش را سرزنش کند، زیرا از این طریق به آنچه می خواهد، یعنی 
نیکی، دست می یابد« )ارسطو، 1398: 324(. منظور ارسطو در 
که  دارد  بین دوستان وجود  رقابتی   همواره 

ً
اولا که  این است  اینجا 
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 اگر دوستی 
ً
هریک گوی سبقت را در نیکی به دوست برباید؛ ثانیا

در این رقابت برنده شد و نیکی بیشتری کرد، نباید دوست خود را 
به دوستش کم کاری کرده است؛  نیکی کردن  در  که  کند  سرزنش 
چراکه قصد او از نیکی کردن به دوستش، به سعادت رسیدن خودش 
هم بوده است. یعنی در این عمل نیک دیگرخواهانۀ او وجه قوی 
خودخواهانه نیز وجود داشته است و قابل قبول نیست که کسی به 
نیک خودخواهانه(  خاطر عمل خودخواهانۀ خودش )حتی عمل 
دیگری را سرزنش کند. در هر حال باید توجه داشت که در اینجا از 
نظر ارسطو وجه خودخواهانۀ عاطفۀ شفقت در دوستی نیز، در کنار 
 
ً
وجه دیگرخواهانه اش، راه به سوی سعادت می جوید؛ کما اینکه مثلا

ارسطو در جای دیگری از اخلاق نیکوماخوس بر وجه دیگرخواهانه 
در عاطفۀ شفقت و در موضوع دوستی تأکید می کند: »دوست را 
کسی می نامیم که نیکی را یا آنچه را نیک نماید، برای شخص دوست 
 .)340 )ارسطو، 1398:  می کند«  آرزو  او  برای  یا  می آورد  جا  به 
همچنین در بخشی از قطعۀ a 1246اخلاق ائودموس آمده است، 
یک دوست، تمایل دارد که دوستش را در برابر سختی ها محافظت 
کند اما خودش نیز دوست دارد که دوستش او را در برابر سختی ها 
محافظت کند. هیچ دوستی به بهای لذت خود باعث رنج دوستش 
نمی شود و چون دوستی سهیم شدن با یکدیگر در خوبی هاست، هر 
دوست واقعی ترجیح می دهد خوبی کمتری نصیب ببرد اما آن را 
با دوستش سهیم شود، تا اینکه خوبی بیشتری را به تنهایی نصیب 
ببرد )Aristotle, 1991:67(. یا در قطعۀ 3a1381-6 از فن خطابه: 
ما  و  باشد  داشته  دوست  را  ما  که  است  کسی  ما  »دوست 
دوست  را  یکدیگر  کسانی  باشیم.  داشته  دوست  را  او  مقابل،  در 
می  دانند که بدانند این حالت روحی میان آنها به طور متقابل وجود 
دارد. اگر این فرض ها را بپذیریم، لازم می آید که دوست ما کسی 
باشد که از خوشی های ما همراه ما شاد شود و از غم ما ]همراه ما[ 
]در این کار[ چیزی جز خود ما را در نظر نداشته  غمگین شود و 

باشد« )ارسطو، 1396: 169 و 170(.
بالاترین  از  یکی  در  که  می شود  دیده  بالا  قول های  نقل  در 
انسان، یعنی دوستی، لازمۀ شفقت  بین دو  وضعیت های شفقت 
فاصله ای بین شفقت کننده و شفقت شونده یا سوژه و ابژۀ شفقت 
لوازم  دیگری  به  نسبت  کسی  چه  شود  مشخص  بتواند  تا  است 
در  این عاطفه  اینکه  برای  آورده است. همچنین  به جا  را  شفقت 
دوستی، به طور همزمان خودخواهانه و دیگرخواهانه باشد )چیزی 
چنین  رعایت   

ً
طبعا است(،  دوستی  در  شفقت  عاطفۀ  لازمۀ  که 

جنس  همان  از  دوستان  میان  فاصله  این  است.  الزامی  فاصله ای 
در  شفقت شونده  و  شفقت کننده  میان  ارسطو  که  است  فاصله ای 
رسالۀ فن خطابه مطرح می کند. ارسطو در فن خطابه قائل به این 
است که از سویی باید میان شفقت کننده و شفقت شونده شباهت 
وجود داشته باشد که این شباهت می تواند تمام حوزه هایی چون 

سن و سال، خلق و خو، حالت روحی، طبقۀ اجتماعی یا دودمان 
و اصل و نسب را شامل شود. همچنین این شباهت شامل نیکی 
سوی  از   .)202 و   201  :1396 )ارسطو،  می شود  هم  اخلاقی 
میان  لازم  فاصلۀ  تا  باشد  معینی  حد  به  باید  شباهت  این  دیگر، 
خود و دیگری در عاطفۀ شفقت ایجاد شود. ارسطو این فاصله را 
در نوعی از برتر بودن ممکن می بیند. یعنی شفقت شونده، هم در 
حوزۀ نیکی اخلاقی و هم در حوزه های دیگری که از آنها سخن 
گفته شد، در عین اینکه از سویی باید شبیه به ما باشد، از سوی 
دیگری باید برتر از ما هم باشد. در وضعیت »برتری شفقت شونده 
اینکه  عین  در  شباهت شان«،  عین  در  شفقت کننده  به  نسبت 
شفقت شونده  و  شفقت کننده  میان  عمیق«  همدردی  و  »همدلی 
ایجاد می شود، همواره فاصله ای هم میان آنها وجود دارد که این 
می کند.  جلوگیری  آنها  میان  کامل  »همذات پنداری«  از  فاصله 
بین بردن فاصله میان  از  با  به زعم ارسطو  پنداری ای که  همذات 
زایل  را  شفقت  دیگرخواهانۀ  وجه  شفقت شونده،  و  شفقت کننده 
برتری  عین  در  »شباهت  ویژگی  در  موجود  ابهام  شاید  می کند. 
آنها  میان  فاصله  موجب  که  شفقت شونده«  و  شفقت کننده  میان 
در  شفقت  همین  از  محاکاتی  که  شعر  فن  به  رجوع  با  می شود، 
زندگی عادی فن خطابه را از خصوصیات تراژدی می داند، بیشتر 
 در فصل پانزدهم فن شعر بر این نکته 

ً
برطرف شود. ارسطو مثلا

تأکید می کند که بهترین شکل محاکات در هنر آن است که چیزها 
در عین اینکه شبیه به ما تقلید شوند، بهتر از ما نیز تقلید شوند. 
چهار  با  آرمانی اش  تراژدی  در  را  شخصیت  فصل  همین  در  وی 
اخلاقی،  خوبی  آنها  از  تا  سه  که  می کند  معرفی  اصلی  ویژگی 
با فصول گذشتۀ فن شعر،  مناسبت و شباهت هستند. در نسبت 
به خصوص فصل های 13 و 14 می توان این گونه نتیجه گرفت که 
این سه ویژگی از این جهت به یکدیگر مربوطند که از نظر ارسطو، 
شخصیت آرمانی تراژدی باید به مخاطب خود شبیه باشد و این 
در  هم  و  دارد  وجود  )منزلت(  مناسبت  موضوع  در  هم  شباهت 
موضوع خوبی اخلاقی. در عین حال، این شخصیت باید برتر از 
شخصیت  اخلاقی،  خوبی  موضوع  در  باشد.  نیز  خود  مخاطب 
مرتکب  اخلاقی  خطای  است  ممکن  ما  مثل  چون  ماست  شبیه 
شود. در عین حال، شخصیت برتر از ما نیز هست چون در صورت 
ارتکاب خطای اخلاقی هرچند در مسیر سعادت او اختلال ایجاد 
می شود اما احتمال بازگشت به مسیر سعادت او از بین نمی رود و 
او می تواند در باقی زندگی این خطا را جبران کند. از نظر مناسبت 
نیز، شخصیت آرمانی تراژدی منزلتی بالاتر از ما دارد اما در عین 
حال، از این جهت به ما شبیه است که خطای اخلاقی اش می تواند 
Ar- 1392: 119-121 و  منزلتش را خدشه دار کند )ر.ک. ارسطو،
فن  در  که  آنجا  از  گفته شد،  istotle, 1991:15, 16(. چنان که 
شعر نیز محاکاتی از عاطفۀ شفقت زندگی عادی پدید می آید، در 
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مقالۀ حاضر نیز، همچون فن خطابه که استلزامات شفقت را در 
زندگی عادی بررسی می کند، با بحث »شباهت در عین برتری« 
میان  فاصله  لزوم  بر  تراژدی،  شخصیت پردازی  و  شخصیت  در 

شفقت کننده و شفقت شونده تأکید شده است.
در موضوع دوستی، دو دوست مورد شفقت متقابل هم قرار 
می گیرند. آنان از سویی تلاش می کنند در موضوع شفقت شبیه هم 
باشند و از سویی دیگر در این شفقت بر یکدیگر برتری جویند. 
آنان در نیکی کردن بر یکدیگر، به منظور سعادت خود بر دیگری 
می کنند  تلاش  دیگری،  سعادت  منظور  به  اما  می جویند  برتری 
بنا بر این  با یکدیگر سهیم شوند و به اشتراک بگذارند و  نیکی را 
شبیه به هم باشند. پس از نظر ارسطودر موضوع دوستی هم عاطفۀ 

خودخواهی و هم عاطفۀ دیگرخواهی مطرح است.
نظر  به  شد،  بیان  جا  بدین  تا  آنچه  مبنای  بر  و  در نهایت  اما 
دوستی  در  وقتی  اخلاقی  جنبه های  ارسطو  دید  از  که  می رسد 
میان دو انسان نیک و فضیلت مند و دارای منزلت به درستی اتفاق 
دوستی  دیگرخواهانۀ  و  خودخواهانه  وجه  دو  میان  که  می افتد 
تعادلی به وجود آید. بدین معنی که قاعدۀ حد وسط اخلاقی در 
این میانه رعایت شود؛ اما اینکه حد وسط دو وجه خودخواهانه و 
دیگرخواهانۀ دوستی در کجاست، به بافت و زمینۀ عمل اخلاقی 
این حد وسط، حد وسط »برای  به عبارت دیگر،  و  دارد  بستگی 

ما«ست و نه حد وسط »فی نفسه«.

جنبه های اخلاقی انواع دوستی از نظر ارسطو
برای  الف. دوستی  دارد:  وجود  دوستی  نوع  سه  ارسطو  نظر  از 
یکدیگر؛  از  بردن  لذت  برای  ب. دوستی  یکدیگر؛  از  بردن  سود 

ج. دوستی فی نفسه یا برای خود شخص دوست.
دوستی برای سود یا لذت، زود از بین می رود و همین که یکی 
از دو طرف دوستی دیگر سودمند یا مایۀ لذت نباشد، دوستی با 
او پایان می یابد. اما دوستی کامل دوستی نیکان است که از حیث 
از آن روی که نیک  هستند  تنها  اینان  برابرند.  با یکدیگر  فضیلت 
نیکخواه یکدیگر هستند و هردو با لذات نیک هستند. کسانی که 
برای خود دوست نیکخواه دوست  هستند دوستان حقیقی  هستند 
و دوستی شان عَرَضی نیست؛ چون هرکدام دیگری را برای طبیعت 
هستند،  نیک  که  هنگامی  تا  از این رو  و  دارد  دوست  سیرتش  و 
نیک  فی نفسه  هم  طرف  دو  از  هریک  می یابد.  ادامه  دوستی شان 
نیک    

ً
نیز، هم مطلقا نیکان  نیک است:  برای دوست  و هم  است 

برای  دو  هر  پس  هستند.  سودمند  یکدیگر  برای  هم  و  هستند 
یکدیگر مطبوع و مایۀ لذت هستند زیرا نیکان، هم فی نفسه مطبوع  
هستند و هم برای یکدیگر.مطبوع هستند. این گونه دوستی ارزشی 
پایدار است زیرا همۀ شرایط اساسیِ دوستی در آن جمع هستند. 
این گونه دوستی چه از حیث پایداری و چه از سایر شرایط، کامل 

است و در این دوستی هرکدام از دو طرف، عین آنچه را که به طرف 
دریافت  دیگر  طرف  از  را،  آن  شبیه  کم  دست  یا  می دهد،  مقابل 
می کند. دوستی برای لذت شباهتی به دوستی کامل دارد زیرا نیکان 
نیز از معاشرت با یکدیگر لذت می برند؛ دوستیِ مردمان عادی هم 
در صورتی پایدار می ماند که هریک از دو طرف معادل آنچه را که 
 لذت و نه تنها معادل آن 

ً
به طرف دیگر می دهد، از او بگیرد، مثلا

را بلکه از همان نوع. دوستانی که مرادشان از دوستی، سود بردن 
است، همین که دیگر سودرسانی در میان نباشد از یکدیگر جدا 
نظر  به  یکدیگر. پس  با  نه  بوده اند  با سود، دوست  زیرا  می  شوند 
ارسطو دوستیِ درجه اول و به معنی حقیقی، دوستیِ نیکان است. 
با آن، دوستی می خوانیم زیرا  به علت شباهت شان  را  انواع دیگر 
آنچه در دوستی  به سبب چیزی نیک و چیزی مشابه  نیز  دیگران 
حقیقی وجود دارد، با یکدیگر دوست هستند زیرا لذت نیز برای 
 .)301 تا   296  :1390 )ارسطو،  است  نیک  لذت،  دوستداران 
اما ارسطو در جایی دیگر از کتاب اخلاق نیکوماخوس از موارد 
نسبت  و  رابطه  که  در دوستی سخن می گوید  و شکایت  ملامت 
دوستی  موضوع  از  پژوهش  این  موردنظر  تحلیل  با  مستقیم تری 
در فیلم همه می دانند دارد. به نظر ارسطو ملامت و شکایت، در 
 یا دست کم بیشتر اوقات برای سود، پیش می آید و 

ً
دوستی، صرفا

جز این هم نمی تواند باشد: آنجا که دوستی برای نیکی و فضیلت 
است دوستان همیشه در این اندیشه  هستند که به یکدیگر نیکی 
آنجا که  نیکی، همین است.  و  کنند و علامت شاخص فضیلت 
دوستان می کوشند از این حیث بر یکدیگر پیشی گیرند شکایت و 
سرزنش پیش نمی آید و هیچ کس از دوستی که به او محبت می ورزد 
و نیکی می کند نمی رنجد و اگر دارای احساس ظریف است، نیکی 
دوست را با نیکی پاسخ می دهد. اما کسی که با نیکی های بزرگ تر 
بر دوست سبقت می جوید، نمی تواند دوست را سرزنش کند زیرا 
از این طریق به آنچه می خواهد، یعنی به نیکی، دست می یابد. در 
می آید  پیش  ندرت  به  و شکایت  نیز سرزنش  لذت  برای  دوستی 
دست  به  واحد  زمان  در  می خواهند  که  را  آنچه  طرف  هردو  زیرا 
می آورند. به علاوه، این مضحک است که یکی از طرفین دوستی، 
نیست،  شادی  مایۀ  او  با  معاشرت  که  جهت  این  از  را  دیگری 
سرزنش کند؛ چراکه شخص، این آزادی را دارد که هر زمانی که 
خواست، از دوستی و تعامل با طرف مقابل، صرف نظر کند. این 
در حالی است که در دوستی هایی با هدف سودجویی، دستاویز 
برای شکایت، بسیار است؛ چون هریک از دو طرف دوستی، فقط 
برای نفع شخصی، دوستی با دیگری را برگزیده است و همیشه در 
این اندیشه است که سود بیشتری ببرد و از کم شدن سودی که باید 
 شکایت می کند که به مقدار حق 

ً
به او برسد، می ترسد؛ پس مکررا

خود سود نمی برد و اغلب آنچه که یکی از طرفین عرضه می کند 
انتظار طرف دیگر را برنمی آورد.
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ارسطو این جنبه از دوستی، یعنی دوستی برای سود را به دو 
نوع تقسیم می کند: 1. دوستی مرامی؛ و 2. دوستی قانونی. دوستی 
مبتنی است  پایۀ مقررات روشن و دقیق  بر  ارسطو  از نظر  قانونی 
و شرط اصلی آن پرداخت فوری و بی واسطه است؛ در حالی که 
از  یکی  و  است  همراه  بیشتری  گشاده دستی  با  مرامی  دوستی 
دیگری، البته به شرط موافقت طرف دیگر، انتظار مهلت و تعویق 
موارد  گونه  این  در  دعوی  اقامۀ  امکان  جامعه ها  بعضی  در  دارد. 
به  اعتماد  با  که  که هرکسی  عقیده اند  این  بر  مردم  و  ندارد  وجود 
دوستی  بپذیرد.  هم  را  آن  نتایج  باید  می بندد،  قراردادی  دیگری 
مرامی بر مقررات دقیق مبتنی نیست: یک طرفِ دوستی، هدیه ای 
به طرف دیگر می دهد یا خدمتی به او می کند و در مقابل، انتظار 
دارد که به همان مقدار یا بیشتر عوض آن را بگیرد؛ چنان که گویی 
وامی به او داده است و اگر هنگام پایان گرفتن رابطۀ دوستی عوض 
نگیرد زبان به شکایت می گشاید. علت این گونه ناخشنودی ها هم 
این است که بیشترِ افراد، میل دارند کاری شریف به جا آورند ولی 
سود را بر آن کار ترجیح می دهند. کار شریف این است که آدمی 
به دیگری بدون چشم داشت خدمت کند ولی سود او در عوض 
گرفتن است. از این رو بهتر آن است که در صورت امکان، خدمت 
دیگران را جبران کند و کسی را برخلاف میلش، به دوستی نگیرد. 
گاه باشد که در آغاز  در راستای این رویکرد، شخص همواره باید آ
دوستی ها، با پذیرفتن هدیه از کسی، مرتکب اشتباه نشود و خدمت 
یا پیشکشیِ کسی که نه دوست هست و نه آن عمل به ظاهر نیکش 
باید چنان جبران کند که  را  آورده است  به جا  برای خودِ عمل  را 
گویی آن را مطابق قرارداد و به شرط دادنِ عوض قبول کرده است. به 
هرحال در آغاز باید توجه داشت که خدمت کننده کیست و خدمت 
را تحت چه شرایطی به جا می آورد تا خدمت ارائه شده، یا با قبول 

همان شرایط پذیرفته شود یا به طور کامل رد شود.
نکتۀ دیگر این است که آیا ارزش خدمت، باید با معیار فایده ای 
که برای گیرنده دارد سنجیده و به همان میزانِ عرضه، عوض داده 
گیرنده  زیرا  خدمت؛  آن  دهندۀ  ارائه  نیکخواهیِ  معیار  با  یا  شود 
اغلب خدمت را کوچک قلمداد می کند و عنوان می  کند که »آنچه 
گرفته ام خدمت مختصری بود که از دیگران نیز می توانستم بگیرم« 
در حالی که دهنده معتقد است که بزرگترین خدمتی را که برایش 
میسر بوده، به جا آورده و گیرنده ممکن نبود آن را از دیگران به دست 
آورد و گاه حتی مدعی می شود که به جای آوردن آن خدمت برای 
دهنده با خطر و ضرر نیز همراه بوده است. در این مورد اگر دوستی 
برای سود باشد، معیار ارزش خدمت هم، سودی است که گیرنده 
دیگری  آن  و  بوده  او  خدمت  خواهندۀ  زیرا  است  برده  بهره  آن  از 
خدمت را با این فرض به جا آورده است که معادل آن را در عوض 
اندازۀ سودی  به  این خدمت  تمام ارزش  بنا بر این  خواهد گرفت؛ 
بوده که گیرنده از آن برده است و گیرنده باید به همان مقدار و حتی 

بیشتر عوضش را بدهد، چون این مورد اخیر، شریف تر است. در 
 شکایتی پیش نمی آید اما در 

ً
دوستی های مبتنی بر فضیلت، عمدتا

این مورد نیز معیاری وجود دارد و معیار، قصد و نیت دهنده است 
و عنصر مهم، قصد و نیت فضیلت مندانه است )ارسطو، 1398: 
324 تا 326(. به نظر می رسد که از نظر ارسطو هرچند دوستی های 
آنها شفقتی موجود  یا سود، خودخواهانه است و در  از سر لذت 
نیست، اما در صورتی که حد وسط خاص خودشان را با توجه به 
نظر  از  نهایت  در  می توانند  کنند،  رعایت  زمینۀ خودشان  و  بافت 
اخلاقی قابل قبول باشند. همچنین به نظر می رسد منظور ارسطو 
از دوستی فی نفسه همان نوع دوستی است که در آن میان شفقت 
کننده و شفقت شونده، آن شفقتی که حد وسط اخلاقی اش در وجوه 

خودخواهانه و دیگرخواهانه  ، رعایت شده، پدید می آید.

انواع دوستی ارسطویی در فیلم همه می دانند، ساختۀ اصغر 
فرهادی

طرح موضوع دوستی در فیلم همه می دانند از آن جا شروع می شود که 
ناگهان آنتونیو )پدر لائورا( به سراغ مردان داخل کافۀ روستا رفته و با 
آنها درگیر شده است. از خلال دیالوگ ها مشخص می شود که آنتونیو 
املاک فراوانی داشته که حین قمار به تعدادی از افراد داخل کافه باخته 
است. آنتونیو در حالی که به سوی مردان کافه هجوم می آورد خطاب 
به آنها می گوید: »همه تون یه مشت گدا گشنه اید. زمین هام رو ازتون 
پس می گیرم. همه رو«. به نظر می رسد که دوستی آنتونیو در گذشته 
با مردان درون کافه دوستی ای برای سود و از نوع مرامی بوده است. 
آنتونیو گمان می کند به مردان داخل کافه هدایای فراوانی داده و آنان 
عوض هدیه  های آنتونیو را به او بازپس نداده اند؛ اما مردان کافه عقیده 
دارند که آنچه از آنتونیو گرفته اند، چیزی نبوده که آنتونیو از سر دوستی 
و خیرخواهی و نیکی به آنان داده باشد؛ بلکه چیزی ست که طی 
معامله ای به آنان داده شده است؛ درواقع آنان اعتقاد دارند که دوستی 
آنها یک دوستی از سر سود قانونی بوده است. شکایت آنتونیو هم از 
همین جا صورت می گیرد که گمان می کند خدمتی از سر فضیلت 
و شرافت برای مردان داخل کافه انجام داده است؛ در حالی که این 
گونه نیست و او این خدمت را انجام داده تا روزی عوضش را بگیرد 
از مردان داخل کافه گلایه دارد.  اکنون  و چون عوضش را نگرفته، 
آنچه همه می دانند را در موضوع دوستی، متفاوت با دیدگاه ارسطو 
نشان می دهد این است که نمی توان به طور دقیق در مورد اجزای 
این دوستی به یقین و در نتیجه به قضاوت رسید. چون افراد داخل 
کافه به آنتونیو پرخاش می کنند و ظاهر و رفتارشان نیز، مقداری شریر 
می نماید، ما آنتونیو را در قطب مورد مظلوم ماجرا می توانیم قبول کنیم. 
در عین حال، کل شخصیتی هم که فیلم از آنتونیو و رفتارش با دیگران 
به نمایش گذاشته، تا حدودی بیننده را متقاعد می کند که او اموالش 
را به خاطر تزلزل خودش از دست داده است. بنا بر این در مورد اینکه 
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 دوستی 
ً
این دوستی برای سود، از نوع مرامی یا قانونی بوده یا اصلا

برای سود نبوده بلکه دوستی فضیلت مدارانه یا فی نفسه بوده است، 
نمی توان حکم قطعی داد؛ به عبارت دیگر، حتی با توجه به قراین 
موجود در بافت و زمینه نیز، حد وسط خودخواهی و دیگرخواهی در 

این دوستی نامشخص و پیچیده باقی می ماند.
آنتونیو  ابتدایی  کنش  این  نتیجۀ  در  دوستی  مسألۀ  طرح  اما 
آغازی است بر ادامۀ مطرح شدن آن در روابط مهم تری از فیلم که 
داستان  پیشبرد  و  قوی تر  دراماتیک  کشمکش های  ایجاد  به  خود، 
در جایگاه خود، کمک می کند. بار دوم که موضوع دوستی مطرح 
می شود وقتی است که این بار، آنتونیو به پاکو پرخاش می کند که 
او نباید به گونه ای در خانۀ آنتونیو رفت و آمد داشته باشد که انگار 
این خانه   خدمتکار 

ً
قبلا پاکو  این خانواده است، چون  از  عضوی 

بوده و از همه بیشتر به آنتونیو بدهکار است. آنتونیو، پاکو را متهم 
می کند که مدام به مزرعۀ خود و مالکیتش نسبت به مزرعه می نازد 
در حالی که پاکو، لائورا را مجبور کرده که زمینش را به او بدهد. با 
اینکه لائورا می گوید وقتی لائورا و آلخاندرو به پول نیاز داشته اند، 
مزرعه را در ازای همان پولی که پاکو در آن زمان در اختیار داشته، 
به او فروخته اند، باز هم خانوادۀ لائورا متقاعد نمی شوند و معتقدند 
پاکو با پولی که برای خودش رقم مناسبی بوده )یعنی برای سود خود( 
زمین را از آنها خریده است. در اینجا دوستی در زمینه و بافتی از 
عدم خیر خارجی نیز مطرح می شود؛ یعنی انگار خیر خارجی که 
بتواند این دوستی را به یک دوستی فضیلت مندانه یا فی نفسه بدل 
کند، وجود نداشته است. بنا بر این به نظر می رسد که این دوستی 
 دوستی برای سود است که در میان دوستی قانونی و دوستی 

ِ
از نوع

مرامی در نوسان است. با این حال، خود پاکو گمان می کند با خرید 
حق  در  را  فی نفسه  دوستی  یا  فضیلت مدارانه  دوستی  لائورا  زمینِ 
لائورا به جا آورده و لائورا هم چنین چیزی را از پاکو قبول دارد و 
خرید زمینش را توسط پاکو، نیکی او نسبت به خودش می داند. اما 
خانوادۀ لائورا چنین گمانی نمی کنند و از آن جا که این دوستی را 
بیشتر، دوستی از سر سود مرامی می دانند، نسبت به این موضوع 
زمینه،  و  بافت  به  توجه  با  نیز  قسمت  این  در  هستند.  گلایه مند 
نمی توان حد وسط اخلاقی جنبه های خودخواهانه و دیگرخواهانۀ 
شفقت را در دوستی به طور دقیق و صریح، یافت. هرچند با توجه 
به پشتیبانی لائورا از پاکو، کفۀ ترازوی حق به سمت پاکو سنگین تر 
به سوی قضاوت اخلاقی وجود دارد )که دوستی  است و حرکتی 
آن،  در  و  بوده  نیکخواهانه  و  دوستی فضیلت مدارانه  و لائورا  پاکو 
شفقت  عاطفۀ  دیگرخواهیِ  و  خودخواهی  جنبه های  میان  تعادل 
بعدتر که داستانِ دوستیِ  اما  نفر وجود داشته است(  این دو  میان 
گذشتۀ لائورا و پاکو و توجه به نسبت آن با وضعیت امروز هردویشان 
جدی تر می شود، دوباره قضاوت اخلاقی در این مورد به دشواری و 
پیچیدگی قبلی اش بازمی گردد. این در جایی است که لائورا از پاکو 

 نمایشی( برای نجات جان 
ً
 )و نه به صورت صرفا

ً
می خواهد که واقعا

ایرنه زمین خود را بفروشد. لائورا در اینجا این شک را هم مطرح 
می کند که پاکو به دلیل اینکه لائورا او را در گذشته تنها گذاشته و 
رفته است، قصد انتقام گرفتن دارد. یعنی دوستی سابق آنها را )که 
قبلا هردویشان نیکخواهانه و فضیلت مدارانه می انگاشتند( اکنون در 
سطح پایین ترِ یک نوع دوستیِ خودخواهانه برای سود می بیند. ضمن 
اینکه لائورا می گوید پاکو وقتی می خواسته از او جدا شود، از اینکه 
دیگر نمی تواند او را داشته باشد، به شدت گریسته است. چنین حس 
مالکیتی، گویا طعنه ای هم به دوستی برای سود )البته از نوع مرامی( 
می زند. وقتی لائورا، پس از اینکه می گوید ایرنه دختر پاکو است، از 
خانۀ پاکو می رود، پاکو به بئا می گوید ایرنه برای پول گرفتن به خانۀ 
او آمده، شاید چون فکر می کند زمین هایش را ارزان فروخته است 
)نمی داند(. به این ترتیب، پایه های اینکه دوستی پاکو و لائورا، چه 
در گذشته و چه حال، یک دوستی فضیلت مدارانه میان دو انسان 
نیک بوده، سست می شود. با این حال، هنوز واژه هایی چون »شاید« 
و »نمی دانم« در این میانه کلیدواژه هایی برای عدم توانایی دستیابی 
 دوستی ها هستند. در جای دیگری، 

ِ
به قطعیت برای قضاوت در نوع

وقتی تمام خانواده دور میز جمع  هستند، بئا به خانوادۀ ایرنه گلایه 
ربوده شدن  ماجرای  در  پاکو می خواهند  و  بئا  می گوید  و  می کند 
ایرنه کمک کنند ولی خانواده با آنها مثل بدهکارها و کسانی که گویا 
کمک کردن وظیفه شان است، رفتار می کنند. در حقیقت بئا عنوان 
می کند که دوستی بین آنها دوستی فی نفسه و فضیلت مدارانه است 
در حالی که خانواده با آنها طوری رفتار می کند که گویا دوستی میان 
 به آنها 

ً
آنان، دوستی ای از سر سود )از نوع مرامی( است: خانواده قبلا

کمکی رسانده اند و خدمتی کرده اند و اکنون در پیِ طلب عوض آن 
 همان سخنی را می گوید که 

ً
خدمت و کمک هستند. سپس بئا دقیقا

ارسطو در اخلاق نیکوماخوس بر آن تأکید کرده بود: اینکه طرفی که 
در دوستی از روی سودِ مرامی به او خدمتی شده، ادعا می کند که آن 
خدمت، چندان خدمت مهمی نیست؛ یعنی چیزی که به فرد گیرندۀ 
هدیه داده شده، هدیۀ چندان ارزشمندی هم نبوده است. بئا می گوید 
زمینی که لائورا به پاکو فروخته بوده زمینی خشک و بی ارزش بوده 
که او و پاکو روی آن هفت سال زحمت کشیده اند تا آبادش کرده اند. 
بئا حتی مدعی می شود که این زمین که ارزان تر به آنان فروخته شده 
هیچ هدیه ای نیست چون از اول هم برای لائورا نبوده، برای اینکه 
لائورا و خانواده اش روی آن کار نکرده اند و زمین مال کسی است 
که روی آن کار می کند )توجه شود که همچنان قانونی بودن خرید و 
فروش زمین نیز در زمینۀ موضوع وجود دارد که مبنای قانونی بودن 
دوستی افراد حاضر در صحنه نیز هست(. اما آنتونیو پاسخی به بئا 
می دهد که همچنان این زمین را در جایگاهی میان هدیه بودن یا 
با  را  باید زمین تان  بئا می گوید پس  به  آنتونیو  نبودن نگاه می دارد. 
کارگرهایی هم که رویش کار می کنند، تقسیم کنید. لائورا در اینجا 
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و  فروخته  دوست  یک  به  فروخته چون  ارزان  را  زمین ها  می گوید 
دلش می خواسته کمکش کرده باشد و منظور لائورا در اینجا دوستی 
فضیلت مدارانه یا فی نفسه است که دو انسان نیک به هم می کنند. 
در این موقعیت لائورا می خواهد چنین ادعایی را دلیل بر دوستی 
فضیلت مدارانه و از سر نیکی و خیرخواهی اش بداند در حالی که بار 
دیگر پاسخ بئا پایه های ادعای لائورا را سست می کند. بئا به لائورا 
می گوید: »ولی اون موقع پول نیاز داشتی نه؟« و بار دیگر دوستی 
از سر نیکخواهی و فضیلتی را که لائورا نسبت به پاکو ادعا دارد، به 
دوستی از سر سود تبدیل می کند. جای دیگر، در دیالوگی که میان 
آلخاندرو و پاکو درمی گیرد، پاکو به آلخاندرو گلایه می کند که پس 
از 16 سال به سراغ او آمده اند و این را که ایرنه دختر اوست، نزد او 
فاش کرده اند تا در عوضش از پاکو خدمتی دریافت دارند. یعنی پول 
آزادسازی ایرنه از دست گروگان گیرها را از پاکو به دست آورند. در 
این قسمت نیز پاکو از آلخاندرو و لائورا شکایت می کند که این 
پاکو نمایش داده اند  برای  همه سال، خودشان را دوستان فی نفسه 
بوده  سود  سر  از  دوستی ای  تنها  آنها  دوستی  واقع  در  در حالی که 
است. همچنین در اینجا پاکو مدعی است که ادعای دوستی فی 
نفسه آلخاندرو و لائورا با پاکو در حال حاضر، از سر سلب یک خیر 
خارجی است که همانا ربوده شدن ایرنه است؛ در نتیجه دوستی ای 
با این همه باز هم قطعیتی بر  نیست که غایت آن سعادت باشد. 
سر حقیقت دوستی ها در کار نیست و بافت و زمینه هم نمی تواند 

مخاطب را به قضاوتی قطعی و صریح در مورد آن برساند.
 در تمام مواردی که در مورد فیلم همه می دانند برشمرده شد، 
ملاحظه می شود که در این فیلم، نمی توان بین انواع دوستی تمایز 
صریح و قطعی قائل شد و بافت و زمینۀ عمل، نه تنها در رسیدن 
به صراحت قضاوت اخلاقی کمکی نمی کند، بلکه این قضاوت 
به  با توجه   

ً
به طوری که اصلا نیز می کند؛  پیچیده تر  و  را مبهم تر 

 حد وسط اخلاقی را 
ً
همین بافت و زمینه است که نمی توان دقیقا

در میزان خودخواهی و دیگرخواهی عاطفۀ شفقتی که میان دوستان 
 
ً
فضیلت مند وجود دارد مشخص کرد. به علاوه حتی نمی توان دقیقا
 برخی از این دوستی ها دوستی از سر سود 

ً
مشخص کرد که اصلا

خودخواهانه هستند یا از سر شفقت فضیلت مندانه؛ همان طور که 
 میان دوستی از سر سود مرامی و قانونی تمایز قایل 

ً
نمی توان دقیقا

شد و مرزهای آنها را مشخص کرد. 
 فیلم همه می دانند فرهادی هم، همچون اخلاق ارسطویی بر 
جنبه های فضیلت مندانه در دوستی فی نفسه صحه می گذارد یا دوستی 
قاعدۀ حد وسط اخلاقی  آن  را که در  یا مرامی  قانونی  از سر سود 
معتقد  که  ارسطو  برخلاف  اما  می شمارد؛  قبول  قابل  رعایت شده 
است زمینه و بافت می تواند قضاوت های اخلاقی صریح و قطعی را 
در هریک از این موارد و در مصداق های خاص آن در زندگی، در 
اختیار انسان قرار دهد، از آن جا که حد وسط »برای ما« را مشخص 

می سازد، همه می دانند نشان می دهد که این زمینه و بافت نه تنها حد 
وسط »برای مای« صریح و قطعی را در اختیار قرار نمی دهد بلکه آن 
را مبهم تر و پیچیده تر نیز می کند؛ بنا بر این در نهایت با از بین بردن 
عواطف  میزان  و  دوستی  انواع  در  دوتایی  تقابل های  میان  مرزهای 
خودخواهانه و دیگرخواهانه شان، قضاوت اخلاقی نهایی در مورد آنها 
را بسیار پیچیده و دشوار می سازد. چنین عدم قطعیتی در مورد دوگانۀ 
»شباهت« و »برتری« میان شفقت کننده و شفقت شونده در دوستی 
نیز مطرح است. به طوری که مشخص نمی شود که آیا شخصیت های 
این فیلم به دنبال برقرار کردن شباهت میان یکدیگر در دوستی هستند 
که وجه خودخواهانه و دیگرخواهانۀ دوستی را به شکل متعادلی برقرار 
می سازد یا خیر؛ تنها به دنبال برتری جستن بر دیگری هستند؛ آن هم 

نه از سر نیت نیکی کردن؛ بلکه از سر سودای سود.

نتیجه گیری 
در این مقاله ابتدا جنبه های اخلاقی دوستی از منظر ارسطو تشریح 
شد و سپس این جنبه ها در فیلم همه می دانند ساختۀ اصغر فرهادی 

مطالعه شد که نتیجۀ حاصل به شرح زیر است:
1. در فیلم همه می دانند به نظر می رسد که حین پیرنگ داستانی، 
همۀ انواع دوستی از منظر ارسطو در رسالۀ اخلاق نیکوماخوس، 
در روابط میان شخصیت ها طرح شده است. هرچند بر روی دو 
نوع دوستی فی نفسه یا فضیلت مندانه و دوستی از سر سود قانونی 
اخلاق  فلسفه  دیدگاه  برخلاف  اما  شده  بیشتری  تأکید  مرامی  یا 
و  بافت  به  توجه  با فرض  انواع دوستی، حتی  میان  که  ارسطویی 
زمینه، مرزهای قاطعی ترسیم شده، در فیلم همه می دانند بافت و 
زمینۀ اعمال دوستان نسبت به یکدیگر نه تنها چنین مرزهای قاطعی 
مخدوش  را  مرزها  این  بلکه  نمی کند،  ایجاد  دوستی  انواع  میان 
نیز می کند؛ بنا بر این تعریف واضح و روشن دوستی را در روابط 

شخصیت ها، غیرممکن می سازد.
2. از نظر ارسطو سعادت که خیر فی نفسه و خیر اعلا و غایت همۀ 
خیرهاست، وقتی دست یافتنی است که انسان ها در همۀ کنش های 
خود حد وسط اخلاقی را رعایت کنند. اما این حد وسط اخلاقی 
در همۀ مصداق ها ثابت نیست و با توجه به بافت و زمینۀ عمل، 
تعیین می شود. به همین خاطر است که همواره در قضاوت اخلاقی 
در مورد کنش های انسانی باید به دنبال حد وسط »برای ما« بود 
و نه حد وسط »فی نفسه«. در موضوع دوستی نیز باید حد وسط 
اخلاقی میان وجوه خودخواهانه و دیگرخواهانۀ شفقت ایجاد شود 
تا شرایط دوستی آرمانی که همانا دوستی فضیلت مندانه یا دوستی 
فی نفسه است، اتفاق بیفتد. این تعادل میان وجوه خودخواهانه و 
نیکی  در  دوستان  که  می دهد  رخ  وقتی  نیز  شفقت  دیگرخواهانۀ 
برتر  همدیگر  از  هم،  به  شباهت  عین  در  یکدیگر  به  کردن شان 
برقرار شود.  تعادلی  نیز  برتری  این دوگانۀ شباهت و  بین  باشند و 



رهپویۀ  دورۀ اول، شمارۀ یک، پاییز و زمستان 801401

دوستی از دیدگاه فلسفه اخلاق ارسطویی در فیلم سینمایی همه می دانند اثر اصغر فرهادی ▪ محمد هاشمی ▪ صفحۀ 69-78

زمینه  و  بافت  مبنای  بر  ارسطو  نظر  از  نیز  موضوع  این  حیطۀ  در 
است که می توان قاطعانه نظر داد که چنین دوستی ای رخ داده یا نه؛ 
در حالی که در فیلم همه می دانند بافت و زمینه مخاطب را به این 
قطعیت نمی رساند که شباهت در عین برتری میان شفقت کننده و 
 برقرار شده است. بنا بر این نمی توان 

ً
شفقت شونده در دوستی واقعا

برقراری حد وسط اخلاقی میان عواطف خودخواهی و  در مورد 
فیلم  در  دیگر  بیان  به  رسید.  قطعیت  به  دوستی  در  دیگرخواهی 
مورد  در  اخلاقی  قضاوت  زمینه،  و  بافت  نه تنها  همه می دانند 
دوستی را به مرحلۀ روشنی و وضوح نمی رساند بلکه آن را به شدت 

پیچیده، مبهم و غیرممکن نیز می سازد.
3. از نظر ارسطو سعادت تنها از طریق کنش های انسانی به دست 
می آید که انسان ها به صورت آگاهانه و آزادانه انجام می دهند و نه 
اعمالی که نتیجۀ سلب خیری بیرونی از آنهاست و در نتیجه ردپای 
نوعی اجبار و اضطرار در آنها مشاهده می شود. در بخش های مهمی 
دوستانه  نیکی  دیگری  به  که  فیلم همه می دانند شخصیت هایی  از 
و  آزادانه  اختیار،  روی  از  را  نیکی ها  آن  که  می کنند  ادعا  کرده اند، 
فضیلت مندانۀ  دوستی  حق  بنا بر این  رسانده اند؛  انجام  به  آگاهانه 
فی نفسه را در قبال دوست خود به جای آورده اند. اما شخصیت هایی 
 به آنها نیکی دوستانه شده، ادعا می کنند که آن نیکی نه 

ً
که ظاهرا

از سر اختیار، بلکه از سر اجبار و اضطراری انجام شده که ناشی 
از سلب خیر بیرونی از سوی نیکی کننده بوده که این دوستی را در 
زمرۀ یک دوستی فضیلت مندانه قرار نمی دهد. در اینجا نیز در فیلم 
همه می دانند بافت و زمینۀ عمل موجب می شود عدم قطعیت در این 
مورد به وجود آید؛ یعنی روایت های مختلفی از یک موضوع، موجب 
می شوند بافت ها و زمینه های مختلف، مخالف و متعارضی برای یک 
 نادرست نیستند. 

ً
 درست یا کاملا

ً
عمل بیان شوند که هیچ یک کاملا

در نتیجه بافت و زمینۀ عمل موجب می شود که مرز بین اینکه دوستی 
یا  باشد  آگاهانۀ فضیلت مندانه  و  آزادانه  میان شخصیت ها دوستی 
دوستی از سر اجبار ناشی از سلب خیر بیرونی، مخدوش می شود و 
تعیین قطعی نوع دوستی از این منظر را نیز پیچیده و ناممکن می سازد.
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Pity .25، این واژه در برخی ترجمه های فارسی آثار ارسطو به »ترحم« ترجمه شده 
اما در مقالۀ حاضر از معادل متداول تر »شفقت« استفاده شده است. با این حال تنها 
لزومِ  بر  بنا  آورده شده،  ارسطو  ترجمه های مذکور  از  که  قول های مستقیمی  نقل  در 
مقالۀ  در  امانت  به منظور حفظ  قول های مستقیم  نقل  در  منابع  واژه های  آوردن عین 

علمی ـ پژوهشی، واژۀ »ترحم« به عنوان معادل استفاده شده است.
26. (Aristotle, 1991: 69)
identi-( را مناسب تر از همذات پنداری )sympathy( 27. هالیول معادل همدردی
fication( دانسته است، چون همذات پنداری در نتیجۀ نزدیکی بسیار با فرد رنج دیده 
حاصل می شود و این بیشتر موجب ایجاد عاطفۀ ترس می شود تا عاطفۀ شفقت. ارسطو 

این موضوع را بدین شکل در قطعۀ a1386 18-22 از فن خطابه شرح داده است: 
آنها  با  ما  نسبت  آنکه  به شرط  بشناسیم،  را  آنها  که  می کنیم  ترحم  برای کسانی  »ما 
بسیار نزدیک نباشد، زیرا در این صورت احساس می کنیم که گویی ما خود در معرض 
یند، آماسیس )Amasis( هنگامی که پسرش  خطریم. به همین سبب است که می گو
را برای اعدام می بردند، اشکی نریخت ولی هنگامی که دوستش را در فقر و فاقه دید 
گریست. این ]در فقر و فاقه افتادن دوست[ ترحم انگیز بود، در حالی که مرگ پسرش 
ترسناک بود، زیرا ترس با ترحم فرق می کند، و حتی ترحم را دور می کند و اغلب به 
برانگیخته شدن احساس مخالف آن کمک می کند، زیرا انسان وقتی که چیز ترسناکی 

به او نزدیک می شود دیگر احساس ترحم ندارد« )ارسطو، 1396: 201(.
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چکیده
با  گاه  عرفانی است ـ  آموزه های  فروغ  در  او  هنرمندانه  تجربه های  ـ که  نیشابوری  هنریِ حکیم خیام  عرفان  در 
واژه های پربسامدی روبه رو می شویم که به نظر می رسد گونه ای تذکار باشد. از جمله این واژگان خاک، گِل، 
کوزه، کوزه گری ومواردی از این دست است که تبیین آن می تواند به وسعتِ فهم ما از بُن مایه هایِ ارزشی هنر 
ایرانی اسلامی منجر شود. خیام؛ پیش و بیش از همه اهل حکمت است و شاعری او در ذیلِ اتصاف او به حکمت 
برای مقصدی خاص  مَرکبی  و  می داند  تبیینی  و  مخیل  بیانی  را  او شعر  که  می رسد  نظر  به  لذا  می یابد.  معنی 
برمی شمارد. اما آنچه او انجام می دهد محصول اراده ای هنرمندانه در قالب رباعی ـ به عنوان ظرفیتی برای بیان 
موجز، مستحکم و کامل است. او از ظرفیت های نمادین خاک و کوزه برای نهادینه سازی مقصد حِکمی خود 
نهایت استفاده را می کند. این مقاله بانگاهی پساساختارگرایانه، به روش مطالعات توصیفی تحلیلی و با هدف 
تبیینِ عرفانی نمادهایی چون خاک و کوزه در اشعار وی به رشتۀ تحریر درآمده و نگارنده کوشیده تا با رویکردی 

کیفی به گردآوری شواهد مکتوب آن بپردازد.

کلیدواژه ها: خاک، عرفان هنری، خیام، جهان.
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مقدمه
در مورد عرفان بسیار شنیده و خوانده ایم از جمله این که »هدف از 
مکتب عرفان، این است که گستره نگاه انسان به هستی را از هبوط 
عالم خاک به اوج عرش الهی که منشأ تابش انوار لطف اوست، 
)به مفهوم اصیل  در هر حوزه علمی  رساند« )سام پور، 1378(. 
لفظ( اصطلاحاتی وجود دارد که برای نیل به ژرفایی آن، باید آن را 
در ذیل همان بافتار دید و کاوید. بی شک عرفان ـ به مثابۀ معرفت 
این  از جمله  نیست.  مستثنی  قاعده  این  از  وحی ـ  به  ملتزم  قلبی 
اصطلاحات »غنیمت شماردنِ اکنون1« است؛ و آن عبارت است 
از گونه ای زیستن که آدمی به جای آسیب رساندن به دقایق عمر به 
پاسداری از آن بپردازد و از نیرومندیِ ذاتیِ لحظه ها بیشترین فایده 
ممکن را کسب کند. در هنر و ادبیات اروپایی این »خوشباشی« از 
ساختاری غنایی2 برخوردار است و همچون قصیده های هوراس3 
می کوشد تا پرده از رخساره اندوه بردارد و انسان را در »آنیت« خود 
دم غنیمت  به  زاهدانه مسیحیت هم  ادبیات  در  اندازد.  به جریان 
شماردن به دفعات اشاره و از آن به عنوان امکانی برای تقویت و 
تعالی حیات معنوی نام برده شده است. یکی از کسانی که به گونه ای 
هنرمندانه اندیشه »اغتنام فرصت« را به عنوان پویشی هنرمندانه در 
»حیات طیبه انسانی« مطرح کرد و بر آن پای فشرد حکیم عمر خیام 
نیشابوری است. اغتنام فرصت به احترام و اقتداء به حکمتِ زندگی 
است.  خرسندی  مایۀ  و   )1379 شجاعی،  )ر.ک:  بازمی گردد. 
خرسندی خاطر به نوع تلقی انسان و شیوه قرائت او از زندگی 
بازمی گردد. هرچه نگاه انسان به زندگی عمیق تر و از ساز و کارهای 
عقلانی بیشتری برخوردار باشد »ژرفایی خرسندی« او هم به مراتب 
مضامینی  و  موارد  از جمله  خاطر  خرسندی  شد4.  خواهد  بیشتر 
 
ً
است که انسان در نحله های مختلف به آن پرداخته است. معمولا
انسان ها )بما هو انسان( در هنگامۀ بروز بحران به سه گروه عمده 
تقسیم می شوند: گروهی در برابر بحران تسلیم می شوند5و همه اراده 
فعال خود را وا می نهند. خاصه زمانی که احساس کنند که برای آن 
بحران پدید آمده برهانی ندارند. این گروه از افراد از مسیر واگذاری 
همه قوای ارادی خود به آن بحران به »خود اقناعی« می رسند و از 
»لذت تسلیم« مشعوف می شوند.آنها اعتقاد دارند که در کف »شیرِ 
نرِ خونخواره«، گریزی جز تسلیم متصور نیست. اندیشمندان رواقی 
زالتسگبر، 1399( وخود  )ر.ک:  بودند  گونه  این  باستان  یونان  در 
را زمانی برخوردار از مواهب زندگی آسوده می دانستند که به آنچه 
هست بی کم وکاست و بی پرسش و پویش تن بسپارند و از هر جهت 
با »آنچه هست« )طبیعت( هماهنگ شوند6. اما تسلیم در عرفان 
ایرانی اسلامی از سر انفعال و ناچاری نیست. زیرا در این وادی »از 
میدان وَلایت ]عشق و محبت[ میدان تسلیم زاید، قوله تعالی: وسَلموا 
تسلیما7. تسلیم؛ یعنی خویشتن به حق سپردن )انصاریان، 1362: 
129(.« بسیاری از عارفان هم از مفهومِ »رضا« همین معنی را مراد 

داشته اند.8 گروهی دیگر در برابر بروز بحران ـ بیشتر ـ میل به گریز 
دارند. کلبیون )هوادارانِ اخلاق کلبی( از جمله پیروان این رویکرد 
بودند )پایکین و استرول، 1369: 9( اما گروه دیگر عقیده دارند که 
آدمی در هر شرایط باید جانب منافع خود را بگیرد و اگر زمانه با او 

نمی سازد در اندیشه تغییر اوضاع به سودِ تغییر احوال خود باشد:

تو می سازد؟ به  آیا  ما  گفتم که نمی سازد؛ گفتند که بر هم زنگفتند جهان 

 )اقبال لاهوری، زبور عجم، بخش 75(

غور در عرفان هنری خیام نیشابوری می تواند افق های نوینی از 
مراتب خرسندی خاطرِ عارفان هنرمند و هنرمندان عارف را تبیین 
کند و مضامین مکتوم بسیاری را در نسبت میان عرفان و هنر این 

سرزمین بگشاید.
لذا مهم ترین سئوالات این تحقیق عبارتند از:

چه جاذبه های انگیزشی و نمادین خاصی در عنصر خاک و 
کوزه از منظرنگاه حِکمی ـ هنری خیام وجود دارد؟

چه پیام ضمنی و مستتری در باطنِ رباعیات خیام برای جامعه 
هنری امروز ایران وجود دارد؟ 

ادبیات تحقیق
عمر خیام، حکیم، ریاضیدان، فیلسوف و شاعر اواخر قرن پنجم و 
اوایل قرن ششم هجری و همزمان با سلجوقیان است. خیام با ملکشاه 
و سلطان سنجر معاصر بوده است )براون، 1361: 58(. خیام در زمانه 
خود در میان همگان و همگنان به برخورداری از دانش وافر شهره 
بود. ناگفته نماند که آحاد مردم او را بیشتر به تأملات دقیق علمی و 
حکمی اش می شناختند تا اندیشه های هنری و خلاقیت های ذوقی. در 
بیشتر پژوهش هایی هم که در پیوند با منش و روشِ خیام نگاشته شده 
ـ از قضا ـ به همین وجه تأکید شده است. با وجود فراوانیِ پژوهش 
بی پاسخ  پرسش های  از  بسیاری  هنوز  او،  رباعیات  خیام و  دربارۀ 
یا شبهه های حل ناشده در این زمینه باقی است. »گاهی رباعیات9 
مبنای شناخت خیام بوده است و گاهی خیام )خیام فیلسوف وعالم( 

اساس گزینش رباعیات قرار گرفته است« )تقوی، 1384: 27(.
البته  ـ و  واسطی«  »نجیب  و  اسفزاری«  »ابوالمظفر  با  خیام 
حمایت های بیدریغ ملکشاه ـ »رصد خانه شاهی« را در سال 471 
هجری بنا کرد. خیام بر فلسفه مشاء بسیار چیره بود و به کارایی 
انسان  عقلانیت در گشودنِ گره های فکری و دشواری های ذهنی 
تتمه  کتابِ  ـ صاحب  بیهقی  زید  بن  علی  داشت.  اعتقاد  بسیار 
صوان الحکمه10 ـ که خیام را در جوانی دیدار کرده است می نویسد 
که حجت الحق خیام ثالثی ابوعلی سینا در حکمت بود )ر.ک: 
و  عقلی  علوم  در  فراوانش  سرآمدی  ـ برغم  خیام   .)1362 صفا، 
بسیار  داشت ـ  سینا  ابن  »رساله شفا«ی  بر  که  ارزنده ای  تأملات 
سجده  حال  در   « چنان که  بود؛  فروتن  خداوند  برابر  در  و  متعبد 
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می گفت: خدایا بدان که من تو را چندان که میسرم بود شناختم. 
پس مرا بیامرز« )براون: 1361: 376(. از اسناد و شواهد تاریخی 
این گونه برمی آید که خیام با ظاهراندیشان و ریاکاران زمان خود 
روابط خوبی نداشته و از کسانی که به قول حافظ » چون به خلوت 

می روند آن کارِ دیگر می کنند« بیزاری می جسته است. 
البته در مجاورت تمجیدهایی که از مراتب علمی خیام شده 
گروهی هم ـ مانند »نجم الدین رازی« در کتاب مرصاد العباد ـ او را 
 بر این باور بوده اند که خیام تردید 

ً
به باد ملامت گرفته اند. زیرا نوعا

فکری در خصوص آفرینش داشته و به چرایی »آمدن و رفتن انسان 
به این عالم« مشکوک بوده است. به عنوان مثال آنجا که می سراید:

ماست رفتن  و  کامدن  دایره ای  پیداستدر  نهایت  نه  بدایت  نه  را  آن 

کاین آمدن از کجا و این رفتن به کجاستکس می نزند دمی در این معنی راست

آراست طبایع  ترکیب  چو  از بهر چه افکندش اندر کم و کاست؟دارنده 

ور نیک نیامد این صور، عیب که راست؟گر نیک آمد، شکستن از بهر چه بود؟

پایه  بینی خیام بر  و جهان  »تفکر  که  دارند  عقیده  برخی هم 
ایمان به قضا و قدر و مقدر بودن همه چیز از پیش و عدم توانایی 
استوار  آفرینش،  به  مربوط  مسائل  و  خلقت  اسرار  درک  از  بشر 
است« )خوشحال طولازدهی، حلبی، 1399: 177(. برخی هم 
به ضرس قاطع اظهار داشته اند که خیام نیشابوری شاعر با خیام 
نیشابوری حکیم و ریاضیدان فرق داشته اند و کژتابی های تفسیری 
که در این خصوص ایجاد شده همه و همه ناشی از این امر است. 
اینان اظهار می دارند که» روان پاک دانشمند نیشابوری از رباعیات 
این  و  می باشد  بیزار  است  گردیده  معروف  وی  نام  به  که  ننگینی 
ندارد«  او  والای  جایگاه  با  سازشی  گونه  هیچ  پست  اندیشه های 

)ر.ک: صدیقی نخجوانی، 1347(.
بهره  و  عقلی  علوم  به  علمی  احاطه  دلیل  به  هرتقدیرخیام  به 
مندی از اندیشه ورزیِ حِکمی نه تنها تأثیر گذار که بسی تأثیر پذیر 
هم بوده است. او به سیاقِ اندیشه ورزان خِراسانی، پویش های پایدار 
و  در حوزه های مختلف حکمت  بسیاری  پویشی  پایداری های  و 
ادب و هنر داشته و لحظه ای از ممارست ها و مداومت های ذهنی و 
ذوقی فارغ نبوده است. بسیاری از خیام پژوهان توانمند از این مهم 
 فیتز جرالد11 در بلند آوازه 

ً
به دفعات و با شفافیت سخن رانده اند. مثلا

نمودن خیام و رباعیات او بسیار کوشید. برخی دیگر از پژوهشگران 
اظهار  بروشنی  برون مرزیِ خیام«  در خصوص »صیت وصولتِ 
مکتب  فارسی  شاعران  دیگر  اشعار  »مکتب خیام و  که  داشته اند 
رمانتیسم را رواج داد.« )تمیم داری، 86: 52( نه تنها اروپاییان بلکه 
سایر هنرمندان و اندیشمندان جهان ـ به تبع اروپاییان ـ با نظام ذهنی 
و ذوقی خیام آشنایی گسترده ای یافتند و تأثیر پذیری ژرف خود را 
بیان داشتند.»کسانی همچون لانگ فلو، لاول و ملویل ـ آشکارا ـ 

از علاقه خود به رباعیات سخن گفته اند. مک کارتی دربارۀ خیام 
می درخشد«.  عرفان  از  هاله ای  عمر خیام  سر  »بر فراز  می گفت: 
سرزمین های  عنوان خیام در  با  گوناگونی  انجمن های  همچنین 
اروپایی پدید آمد. در سال1907 میلادی وصیت نامه خیام به چاپ 
رسید و سی. الکساندر در مقدمه آن نوشت: »در اینجا عمرخیام با 
شکوه تمام از پس سیمای واقعی خود به عنوان یک ستاره شناس، 
شاعر، فیلسوف و مردی مقدس نمایان می شود.« )تمیم داری، 86: 
52( همچنین نباید ترجمه ها و شروح رباعیات خیام در زبان عربی 
حضور  مانند   .)1  :1389 محسنی نیا،  )ر.ک،  شود  گرفته  نادیده 
شعر  در  پ ـُربسامد،  مفاهیم  از  یکی  به عنوان  خیام،  اندیشه های 

عبدالوهاب البیاتی شاعر برجسته عراقی )حیدری، 1392: 57(.
در  عمده  رویکرد  پنج  که  معتقدند  محققان  از  برخی 
خیام شناسی وجود دارد، »رویکردی که صادق هدایت آغازگر آن 
بود؛ رویکردی که با محمد علی فروغی و قاسم غنی شروع شد؛ 
رویکردی که با اثر صدیقی نخجوانی زیر عنوان خیامِ پنداری آغاز 
شد؛ رویکردی که با عباسعلی کیوان قزوینی در ایران پدید آمد؛ 
ـ چهره ای  عنوان  زیر  را  آن  فرانسوی  دوبلوای  ف.  که  رویکردی 

داستانی از خیام ـ ارائه داد« )حسام پور، حسنلی، 1388: 183(. 

وجاهت های معنایی خاک
در حوزه عرفانِ هنری، عظمتِ خاک در این است که پیوسته در حال 
تغییر و نمو است. خاک؛ دمی بازنمی ایستد. خاک، فرشِ از همه سو 
گسترده ای است که انسان همواره برآن به سرمی برد و همه تکاپوهای 
خود را بر بستر آن خلق می کند. پس خاک، همبستگی مشفقانه ای 
با انسان و »سفرمسلمِ انسان« دارد12. انسان از همان آغاز تولد، بر 
خاک چشم می گشاید و در هنگامه مرگ نیز به خاک سپارده می شود. 
مفهوم »سپارده شدن« شاید گونه ای تعبیراز شعورِپنهانِ عنصر خاک 
باشد. چراکه »خاک به همان اندازه که پروراننده است پوشاننده هم 
هست. خاک، همواره از قداست برخوردار است« )اسماعیل پور، 
1377:  21(. هرچند که گفته اند »قداست زمین و طبیعت به خاطر 
همه  بااین   .)9  :1385 دیسفانی،  )احمدی  است«  انسان  وجود 

انسان بدون خاک، وجاهت معنایی ندارد. 
هنر ایرانی که متصف به صفاتِ خاک است افزون بر معرفی 
اقلیم طبیعیِ ایران، به اقالیم معنایی خاصی هم دلالت دارد. خداوند 
انسان را از خاک آفرید13.اشارت قرآن به پیدایش موجودی شعورمند 
و صاحب اراده از گِلی خشکیده )چون انسان(، شایان تأمل است. 
اشارات لطیفی هم که خیام به خاک گِلِ کوزه گران دارد به نوعی از 
بضاعت های معنایی خاک برآمده است. کالبدِ کوزه نیز مانند کالبد 
انسان از خاک برتراویده و دوباره به همان موعد و میعاد »باز می گردد« 
)نه این که »بر می گردد«(. عارفان؛ همواره انسان را از خاک شمارده 
و چون خاک برباد دانسته اند. آنها این ناپایداری الزامیِ انسان را با 



رهپویۀ  دورۀ اول، شمارۀ یک، پاییز و زمستان 841401

حکمتِ خاک در عرفانِ هنری خیام ▪ علیرضا باوندیان ▪ صفحۀ 79-87

زبان انتقالی و تبیینی هنر بازگفته اند. ایرانیان همواره از سویدای دلِ به 
خاک نظر کرده اند و خیام نیز گویی »مطالبات ذوقی« جامعه اش را با 
»مطالعات حِکمی« خود پیوند داده است. تا به آنجا که در یک نگاه 
کلی می توان گفت تمهیدات و تدبیرهای هنرمندانه او خاک را برکشیده 
و از »بی بهایی صوری« به »بهاء مندی سمایی« رسانده است. خاک؛ 
ناپایدار است اما هرگز کم بها نیست.14 چندان که گفته اند  هرچند 
»تصور شیطان از برتری آتش و بی بهایی خاک او را به استکبار و تمرد 

از فرمان الهی کشاند« )خسروانی شریعتی، 1372:  47(.
رباعیات15 خیام با واسطه کوزه و خاک کوزه گران و کارگاه کوزه 
گری ما را به سوی دیدار دوباره خاک دعوت می کند. خاک در طبیعت 
است.  اندوزی  عبرت  عرصه  همان  عرفان  در  طبیعت16  و  است 
»طبیعت، تبصره است. عامل بصیرت و بینایی است« )معتمدی: 
1368: 163(. اولین بارقه های تدبر و تأملِ انسانی در طبیعت انجام 
گرفت. طبیعت برای انسان معلم و مقیاس و مدل است. ترجمان نظم 
فی نفسه کیهان. »فضای طبیعت از الگو های عینی بهره می جوید و 
دارای نظم پیچیده تری ]نسبت به طبیعت مصنوع[ است« )مدنی پور، 
1379: 51(. اما طبیعت با این همه؛ »ساختار انسان گونه« دارد و 
کنده از گونه های مختلف خاک با قابلیت های مختلف است. در  آ
از طبیعت  که » جسم،  تأکید شده  مسئله  براین  عرفانی  آموزه های 
خاکی است و نفس، سرشتی ملکوتی و الهی دارد. انسان؛ به این 
به  نیاز  روح  پرورشِ  برای  اما  گشت،  بازخواهد  باز،  و  آمده  زمین 
جسم دارد« )احمدی دیسفانی، 1385:  3(. در این نگره است که  
با انسان وزمین )همچون  نمادِ خاک، به عنوان سازگارترین عنصر 
مادر( پای به میدان می نهد. »مادریِ زمین و توانایی پایان ناپذیرش 
مادر، همه جا   .)245 )الیاده، 1372:   بارگرفتن است  و  بَردادن  در 
هست و اندیشه مادرانه در وجود هر موجودی متصور است. برای 
همین است که نمادِ خاک در همه فرهنگ های بومی جهان حضور 
دارد. حتی نقل است که در برخی از فرهنگ ها »همچنان که نوزاد را 
بی درنگ پس از زایش بر خاک می نهند ـ تا مادر حقیقی اش به وی 
مشروعیت بخشد و کودک به حمایت مادر اولیه درآید ـ کودکان و 
بزرگسالان بیمار را نیز بر خاک می خواباندند... این عمل به منزله 
زایشی نو است« )قوی پنجه، 1388: 108(. مولوی در مثنوی معنوی 
خود ـ دفتر پنجم ـ چنین می نگارد که » خداوند در ابتدای خلقت، 
جبرئیل را برای برگرفتن مشتی خاک به زمین می فرستد. خاک آنقدر 
لابه می کند که دل جبرئیل به رقت می آید و از کندن مشتی خاک 
)سروش،  بازمی گردد«  خداوند  نزد  به  و  می کند  امتناع  زمین  از 
1384:132(. در ایران گوناگونی نگاه به خاک بیش از نقاط دیگر 
بوده است. به عنوان مثال» در دیوان حافظ صد و چهل مورد به واژه 
خاک اشاره شده است« )میراسکندری، :1387 27(. سخنوران ایران 
همواره با عظمت و اقتدار از خاک نام برده اند17. در نماد شناسیِ هنر 
ایران، برخلاف آتش که سرکش بوده است و اهل گسستن، خاک 

همواره فروتن بوده و اهل پیوستن. »آتش، سببِ فرقت است و خاک، 
ر شود نقش پذیرد. اما آتش چون بالا 

َ
سببِ وصلت... خاک چون ت

گیرد همه نقش ها بسوزد« )رشیدالدین میبدی 8/374(.
خاک در عرفان هنری خیام، نماد وصل است و نه فصل. وصال 
در بستر فروتنی محقق می شود. انسان در معرفت وصالی خود به 
جانب حضرت حق باید ـ چون خاک ـ افتادگی پیشه کند؛ اگر طالب 
فیض باشد. رجوع به خصلت خاک در هنگامۀ تجلی معشوق از 
الزامات رفتاری عاشق بوده است.18 خاک و خاکساری همواره در 
که  برده اند »فتیان و جوانمردان  به سر  مجاورت مفهومی یکدیگر 
حضرت علی)ع( را مجلای کامل فروتنی و مظهر صفات حضرت حق 
می دانند، خاکساری را به نشانه تواضع و پیروی از آن امام همام شعار 
لذا سالکانِ  داده اند« )خسروانی شریعتی، :1372 54(.  قرار  خود 
حضرت  به  بازگشت  سعادت،  راه  »تنها  که  داشتند  اعتقاد  طریق 
دوست و خالق خویش است و برای رسیدن به آن راهی نمی یابد جز 
بازگشت به خاک و یا خاک شدن« )میراسکندری، 1387: 28(.

صبا، خاک وجود ما بدان عالی جناب انداز

بان را نظر بر منظر اندازیم بود کان شاه خو

)دیوان حافظ شیرازی(

مهم ترین  )به عنوان  را  آدم  آفرینش  داستان  که  آنجا  حافظ؛ 
ماجراهای هستی ( طرح می کند19عقیده دارد که » عشق، خاصیت 
ـ دراصل ـ  البته   .)29:  1387 )همان،  است«  خاکی  موجودات 
از ارادتمندی های ذهنی و ذوقی  آموزه های قرآنی؛ مرجع بسیاری 
شاعران ما به خاک است. »بی دلیل نیست که در بسیاری از ابیات به 
خاکِ آفرینش اشاره می شود، چراکه با ماجرای آفرینش است که چرخ 
هستی به گردشی معنادار می افتد« )همان، 1387 :39(. نجم الدین 
رازی در کتاب مرصاد العباد20 می نویسد:  جمله ملاء اعلی کروبی 
و روحانی متعجب وار می نگریستند که حضرت جَلت به خداوندی 
خویش در آب و گِل آدم چهل شبانه روز تصرف می کرد. گِل آدم را 
در تخمیر انداخته که خلق الانسان من صلصال کالفخار. »خدا« 
انسان را از گِل خشکیده سفال مانند آفرید و در هر ذره ای از آن گِل، 
دلی تعبیه می کرد )ر.ک: رازی، 1399(. همچنین نظامی گنجوی در 
بخش پانزدهم از مثنوی لیلی و مجنون )زاری کردن مجنون در عشق 
لیلی( و در زمانی که شتابان و گریان سراغ تربت لیلی را از کودک 
پاسخ می دهد:  این چنین  او  راه می پرسد  بر سر  ایستاده  خاموش 

کن جست و جو  بیابان  این  در  بوکنبرو  و  ر  بردا کفی  کی  زهرخا

یقین دان تربت لیلی همان جاستزهر خاکی که بوی عشق برخاست

)نظامی گنجوی. خمسه. بخش15(

از  متأثر  که خاک؛  دارد  عقیده  گلینکا21،  زمین شناس شهیر، 
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عوامل مادری است. »زمین؛ جایگاه و گهواره خاک است؛ زمین 
و خاک مکانی برای زندگی و انرژی است )اسماعیل پور، 1377:  
ناب ترین عنصر )خشت(  آب،  و  آفتاب  بامشارکت  21(. خاک؛ 
تعبیری می توان  به  انسان هدیه می دهد.  به سرنوشت سکونتیِ  را 
با  اما  نمی سازند  باهم  ـ فی نفسه ـ  آب  و  خاک  اگرچه  که  گفت 
این  »ترکیب گری«،  به  موسوم  اندیشیده شده ای  فرایندِ  وساطت 
سازگاری محقق می شود. زمین با همه عظمتی که دارد بی خاک، 
فاقد موجودیت است. »خاک، هیچ آرامش نمی شناسد« )الیاده، 
1372: 249(. اولین تمدن ها ـ و لاجرم اولین شهرها ـ برای دوامِ دم 
خود به مساعدت خاک نیاز داشتند. گفته اند که تمدن بین النهرین 
ـ ده هزار سال پیش ـ نخستین تمدن تاریخ بشر بوده است. در این 
سرزمین شهرهایی چون اور، کیش و لاگاش ساخته شدند که همه 
از خشت خام بودند. مردم این تمدن ها نخستین خاطره های خود 
را بر الواح گِلی می نگاشتند و ازِگل برای تجسم مفاهیم و تلقی های 
از  تمدن  بستر سازی  در  معماری  می کردند.  استفاده  خود  ذهنی 
طریق گسترش دامنه استقرار انسان سهم فراوانی داشته است. نه تنها 
زیباشناختیِ«  »ظرفیت های  بلکه  ساختاری  ظرفیت های  اعتلای 
بنا نیز ـ به نوعی ـ مرهون و مدیون شناخت و »حُسن بهره وری« از 
خاک بوده است. خاک و خاکساری همواره در مجاورت مفهومی 
ـ به تناسب ـ  با آب  آن زمان که  از  برده اند. خاک؛  به سر  یکدیگر 
داد.  هدیه  انسان  خلاقیتی«  »سامانه های  به  را  گِل  و  آمیخت 
گونه های مختلف سفال که امروزه از آن به عنوان مهم ترین اسنادِ 
باستان شناسان در شناسایی نوع و قدمت تمدن ها استفاده می شود 

 تربیت یافته« انسان از عنصر خاک دارد22.
ِ

خود نشان از »توقع
 

کوزه در کوره نقد
را می توان »شانگارشِی«  این هنر  سفالگری، مدیون خاک است. 
داشت  وا  خیالی اش  دنیای  تثبیت  به  را  انسان  که  هنری  دانست؛ 
بی آن که او به وجود و الزامات این »جهان تصویرگرِ تصویرانگیز« 
ادبیات.  و  خط  و  مالکیت  از  پیش  بسیار  باشد؛  داشته  شناخت 

هنوز هم سفال های روزگاران کهن در میان ما به زندگی خود ادامه 
از »واقعیت های زیسته« ما هستند. »وقتی که  می دهند و بخشی 
آتش کشف شد23 و انسان آموخت که ظرف های خود را سخت و 
بادوام بسازد، ووقتی چرخ اختراع شد و سفالگر توانست وزن )ریتم( 
و حرکت فرارونده را به تصوری که از صورت داشت علاوه کند، آن 
وقت همه ضروریات سفالگری ـ که انتزاعی ترین هنرهاست ـ فراهم 
شد« )رید، 1353: 23(. به کارگرفتن سفال از باستانی تاریخ ادوار 
تمدن انسانی معمول و متداول بوده است: شاید این امر به دودلیل 
بوده باشد؛ نخست آن که تهیه گِل بسیار آسان و فناوری آن )استفاده 
از چرخ کوزه گری ( بسیار ساده بوده است. »سفال و هنر سفال گری 
در ایران پیشینه زیادی دارد و بخشی از تاریخ درخشان ایران را نمایان 
اگرچه سفالگری   .)45 )شادلو، چیت سازیان، 1390:  می سازد« 
همواره در مسیر و معرض تحولات گوناگونی قرار داشته اما هویت 
خود را حفظ کرده است. سفالگری در شمار و عدادِ پویش خلاقه 
بشری و پاره جداناشدنی زندگی همه روزه انسان ها ـ در بستر تاریخ ـ 
بوده است؛ لذا از نظر پژوهش های هنری و باستان شناختی، جلوه 
انسان محسوب می شود.  نیات و رفتارهای فرهنگی و تمدنی  گاه 
»سفال به عنوان مهم ترین و فراوان ترین داده فرهنگی در بسیاری از 
محوطه های باستانی از اهمیت بالایی در مطالعات باستان شناسی 
زمانی  دوره بندی های  از  بسیاری  که  گونه ای  به  است،  برخوردار 
)باغ  است«  شده  انجام  سفالی  مقایسه ای  مطالعات  برمبنای 
شیخی و دیگران، 1398: 87(. سفال؛ سند اثبات هویت فرهنگی 
توانسته است »حقانیتِ تمدنی«  بسیاری موارد  و در  ملت هاست 
از  می توان  را  »سفال  سازد.  جلوه گر  را  سرزمین  یک  و  قوم  یک 
منظر های مختلفی مورد بررسی قرار داد ویژگی های ظاهری نظیر 
فرم، شکل، رنگ، تزیینات از یک سو و تکنولوژی تولید سفال از 
و  نظامی  )صالحی  است«  شده  متحول  زمان  گذر  با  دیگر  سوی 
دیگران، 1399: 147(. نه تنها فرم ظروف سفالی بلکه نقوشی هم 
فرهنگی  مؤلفه های  از  نشان  خود  می شده  ایجاد  آنها  برجداره  که 
جوامع دارد. »از جملۀ مسائل مهم در مورد فرم سفال در فرهنگ های 

جدول 1. عناصر مشترک عرفان و هنر. )منبع: نگارنده(

ثمراتقابلیت هاردیف

گرایش به شناخت پدیده ها از مسیر اتحاد انسی با آنهامعرفت حضوری )وصالی( 1

شناور شناختن همۀ پدیده ها در مراتب ذکرالهی همچون نماد اصالت وجودیبینش تسبیحی2

نگاه نمادین به انسان و اشیاء و اموربینش آیه ای3

کسب توفیق در ارتباط مؤثر با هستی و جامعه انسانیغنیمت شماردن فرصت ها4

رسیدن به زیبایی های معقولمعنویت خواهی5
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پیش از تاریخ، گرایش به تکرار یا تولید پیوسته یک یا چند فرم در 
یک دورۀ باستان شناسی است« )اسکندری، آشوری، 1395: 23(. 
سفال؛ به همان میزان که ساده به نظر می رسد از پیچیدگی بسیاری 
برخوردار است. »سفالگری ساده ترین و در عین حال دشوارترین 
هنرهاست. ساده از آن حیث که بَدوی ترین و دشوار از آن جهت 
که انتزاعی ترین هنرهاست« )رید، 1353: 23(. کشفِ معنی در 
سفالینه ها چندان هم ساده نیست؛ که البته این امر به دیرینگی و لذا 
 دیرینگی سفالینه های مکشوف 

ً
»رازآمیزی« سفال بازمی گردد. مثلا

در حاشیه کویر و نواحی مرکزی ایران ـ آن جاکه تپه سیلک کاشان 
نام دارد ـ به هزارۀ هشتم پیش از میلاد و آثار بر جای مانده از منطقۀ 
جنوب دریای خزر )مارلیک(، غرب کِوه های زاگرس، شمال غرب 
آذربایجان و غیره به هزارۀ چهارم قبل از میلاد رجوع دارد. در دوران 
اسلامی ـ سفال و سفالگری ـ به بیشترین رشد کمی و کیفی ممکن 
نائل آمد؛ تا آنجا سفالینه های ایران حتی به عثمانی و هندوستان و 
عراق و سوریه هم صادر می شد. سفالینه های ایران تا پیش از حمله 
ایران به  با ارزش ترین کالای تجاری  مغول ـ به عنوان هنری ناب ـ 
حساب می آمد. »در دوران پیش از اسلام سفال از جایگاه ویژه ای 
برخوردار بود؛ در دورۀ اسلامی هم به ویژه، با ظهور سلسله سلجوقی 
از جمله  و صنعتی  هنری  تمامی عرصه های  در  تحولی چشمگیر 

سفالگری پدید آمد« )نعمتی، 1398:30(.
ایران مربوط  پ ـُراوج ترین دورۀ سفال در  بتوان گفت که  شاید 
به دوران صفویه است؛ تا آنجا که شاه عباس در اصفهان دستور 
می دهد.  را  چینی سازی  و  سفالگری  کارگاه های  انواع  گشایش 
»برنامه ریزی های کلان شاه عباس، در این برهه به نوعی به ایجاد 
یک رنسانس در امر ساخت سفال انجامید« )محمدی فر، بلمکی، 
1387: 93( اما پس از صفویه این هنر به دلایل گوناگون ـ همچون 
خودباختگی اندیشه هنری ایرانیان در برابر اندیشه فرنگستانی ـ و 
به  آن  فروکاهش  ـ و  هنرمندان  خلاقیت«  »حضیضِ  همچنین 

گونه ای صنعت متعارف و متداول ـ رو به انحطاط گذاشت. 

بحث 
خیام، توجه ما را به کارگاه کوزه گری جلب می کند. کارگاهی که 
نماد زمان است: نابود کردن و احیا کردن. انسان به دنیا می آید و 
لی پرپر می شود. 

ُ
لی شکفته می شود و همزمان گ

ُ
از دنیا می رود. گ

پس زمان هم آباد می کند و هم خراب می سازد. عملکرد زمان را 
می بینیم اما چرایی اش را نمی فهمیم.

اول و آخر این کهنه کتاب افتاده ستکس زآغاز و زانجامِ جهان آگه نیست

زمان از نظر خیام؛ آغاز ندارد. زیرا خود، آغاز است. زمان؛ برای 
انسان همیشه پیچیده ترین و ترسناک ترین بوده است. پیچیده از آن 
روی که به ذات آن اشراف و احاطه ای نداریم و ترسناک از آن حیث 

می کند.«  آن  دلش  می خواهد  و »هرچه  می گذرد  ما  بی اجازۀ  که 

خاک من و تو کوزه کند کوزه گریزان پیش تر ای صنم که در رهگذری

ده دگریزان کوزه می که نیست در وی ضرری بمن  بخور  پُر کن قدحی 

اکنون که آمدن و رفتن ما به اختیارمان نیست پس »اکنون« را 
غنیمت شماریم. »فراست فرآوری اِکنون« را به کف آوریم و پیش 

از آن که قدح عمرمان پ ـُر شود قدحی برگیریم.
خیام؛ به جای ما ـ به قصدی ـ به کارگاه کوزه گری می رود تا 

تجربه زیسته اش را با ما در میان بگذارد:

دوش رفتم  کوزه گری  کارگه  یا و خموشدر  دیدم دو هزار کوزه گو

خروش برآورد  کوزه  یکی  کو کوزه گر و کوزه خر و کوزه فروشناگاه 

در  به  خود  از  گری  کوزه  کارگاه  در  که  است  کوزه  یک  تنها 
اما خود  بدانند  فریاد می زند که شاید همه  را  می شود24 و چیزی 
را به تجاهل می زنند. این از خود به درشدن و خروش برآوردن در 
برابر عادت های فرسوده خود وجاهتی عارفانه دارد. او پرسشی را 
می پرسد که ذات مسئله دارد؛ یعنی از علم برمی خیزد نه از جهل. 
تجاهل العارف  این  کجایند؟«  کوزه فروش  و  کوزه خر  و  »کوزه گر 
زیبا خود محمل هدایت فکری به جانب مبداء وجود است. شاید 
کوزه گر، نماد اراده حق، کوزه خر، نماد انسان و کوزه فروش، نماد 
این جهان است و آن دو  ارکانِ هستی اند. کارگاه کوزه گری؛ نماد 
عناصر  از  که  همان ها  انسان هاست.  )انبوهی(  نماد  کوزه،  هزار 
طبیعت )آتش، هوا، خاک و آب( برآمده اند. انسان هایی که بر اثر 
عبور شتابان زمان، نه اثری از آثارشان برجای می ماند و نه اثری 
هستند.  شکستنی  و  محسوس  امور  کاسبان  که  فروشان  کوزه  از 
انسان همیشه شبیه همان است که عرضه می کند. کوزه فروشان هم 

ناپایدارند. کوزه؛ در نگره خیام تداعی گر انسان است.

بازار اندر  بدیدم  کوزه گری  بسیاردی  زد  همی  لگد  گلی  پاره  بر 

نیکوداروآن گِل به زبان حال با او می گفت مرا  بوده ام  تو  همچو  من 

بیرونش  به  دارد  دردرون  چه  هر  است؛  کوزه  مانند  به  انسان 
تراوش می کند. رفتارهای انسان برآمده از نظام ارزشیِ مستتر در 
درون انسان است. اما کوزه هرگز به حال خود ـ پایدار و جاویدان ـ 
نخواهد ماند. هر کوزه ای می شکند و با شکستن در اصل سرشت 
است.  سفال  جنس  از  کوزه  می سازد.  آشکار  را  خود  بنیادین 
کوزه گر، کوزه را در همان دم که پدید آورد شکسته شدن را هم در 
به  انسان مستعد شکستن است و  به مانند  متن آن قرار داد. کوزه 
این وسیله استعداد مستتر خود را برملا می سازد. انسان؛ به مانند 
کوزه با شکستن نیست نمی شود بلکه به گونه دیگری به هستی خود 
بودِ  از آن  با خاک می شود،  ادامه می دهد. دوباره خاک می شود، 
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قدیم پاک می شود، همراه باد به راه می افتد. حرکت می کند. حرکت 
در نظام فکری خیام نحوی از وجود است. ترک قوه است در پرتو 
هرگز  می گذارد  پای  به هستی  آن چه  فِعل.پس  تدریجی  حدوث 
روانه نیستی نمی شود. همه چیز درحرکت است »حرکت؛ وجودی 
صالش به خودش مربوط 

ّ
صال که سیلان و ات

ّ
است دارای سیلان و ات

است؛ چراکه اگر حرکت از سکون های متوالی به دست آمده بود، 
حرکت نبود، بلکه سکون بود« )طاهرزاده، 1385: 64(.

این خاک نمی تواند برای همیشه از آنِ همین کوزه باشد و بس:

گذری کردم  پریر  گری  کوزه  هنریبر  هردم  نمود  همی  خام  از 

بصری بی  هر  ندید  اگر  دیدم  در کف هر کوزه گریمن  پدرم  خاک 

خاکی که ای بسا روزگاری، جام شاهانه بوده و امروز کوزه یک 
خمار شده است:

باری خریدم  کوزه  کوزه گری  اسراریاز  زهر  گفت  کوزه سخن  آن 

بود زرینم  جام  که  بودم  خماریشاهی  هر  کوزه  ام  شده  اکنون 

و  می شماریم  خوارش  بسا  ای  و  می زنیم  لگد  براو  که  گِلی 
داشته  اعتباری  شاید  روزگاری  می شماریم  برتر  او  بر  را  خویش 
بلکه  نیست  پدیده ها  نشستنِ  کنارهم  محصول  جهان؛  است. 
محصول تغییر مدام پدیده هاست. بر اساس دیدگاه ملاصدرا یا به 
در  بار  دو  نمی توانیم  ما  یونانی،  فیلسوف  ـ آن  گفته هراکلیتوس25 
یک رودخانه شنا کنیم. همه چیز در حال ِ شدن )صیرورت( است 
نباشد حالِ دوران:   یکسان 

ً
دائما )ر.ک: کیت؛ چمبرز، 1378(. 

کسی که اکنون لگد می زند ای بسا روزی لگد بخورد. 

فرد مردی  عمارتی  سر  به  کاو گل به لگد می زد و خوارش می کرددیدم 

ساکن، که چو من بسی لگد خواهی خوردوان گل به زبان حال با او می گفت

بررسی  می توان  روان شناسی  و  فلسفه  دیدگاه  دو  از  را  تحوّل 
انسان ها در حال تحوّل هستند.  از منظر روان شناسی، همه  کرد: 
از دیدگاه حکمت، تحوّل و تغییر، معطوف به ظاهر انسان نیست؛ 
بلکه جوهره انسان نیز در حال تحوّل است. اموری که با هم ضد 
اموری   

ً
تغییرات صرفا یکدیگر جمع شوند؛  با  می توانند  هستند، 

و  اصل  و  می شوند  ظاهر  برما  حواس  راه  از  که  هستند  ظاهری 
واقعیت را نمی توان از راه حواس شناخت. اصل واقعیت که ثابت 
است تنها با تفکر عقلی شناخته می شود؛ زیرا عقل میت واند پرده 
ظواهر را کنار زده و به آن امر باطنی و حقیقی هستی که بدون تغییر 

و جاودانه است، دست پیدا کند.

رای کردم  کوزه گری  کارگه  پایدر  به  استاد  دیدم  چرخ  پله  بر 

سر و  دسته  را  کوزه  دلیر  کرد  ساکن، که چو من بسی لگد خواهی خوردمی 

شاید لزومی هم نداشته باشد که به کارگاه کوزه گری برویم. 
به  خیام  رفتن  می بریم.  سر  به  گری  کوزه  کارگاه  در  هرلحظه  ما 
هستی  بی پایان  کارگاه  به  او  اندیشیدن  نماد  گری،  کوزه  کارگاه 
نسی 

ُ
است. هستی؛ یک واحد کارِ منتشر است. هرکس به معرفت ا

ـ معرفت بی واسطه با هستی و خالق آن ـ دست یابد در همان لحظه 
به کارگاه کوزه گری وارد شده است.اما به همان اندازه که خود را 
 زیبایی 

ً
می بیند )و می یابد( کوزه گر و کوزه فروش را نمی بیند. اصلا

کارگاه هستی به این است که خود باشی و عاشقانه و مومنانه در پی 
مطلوبِ وجدانی بگردی. در عرفان هنری خیام اگر مطلوب نباشد؛ 
به  اولین شرطِ ورود  درد نیست. درد؛ همان طلب است و طلبْ 

کارگاه کوزه گری است.

خواریهان ای کوزه گرا بپای اگر هشیاری مردم  گل  بر  کنی  چند  تا 

می پنداریانگشت فریدون و کف کی خسرو چه  نهاده ای  چرخ  بر 

با تدبر در خاک می توان دریافت که میان ثبات فیض و تغییر 
و تبدیل مستفیض مغایرتی وجود ندارد، بدینسان که خلق و فیض 

ثابت است و مخلوق مدام در تغیر و تبدل است.

صد بوسه زمهر بر جبین می زندشجامی است که عقل آفرین می زندش

می زندشاین کوزه گر دهر چنین جام لطیف برزمین  باز  و  سازد  می 

استاین کوزه چو من عاشق زاری بوده است بوده  نگاری  بند سرزلف  در 

می بینی او  برگردن  که  دسته  دستی است که برگردن یاری بوده استاین 

و  می کند  نفس  هر  در  تجلی  حق  که  می بینند  کشف  »اهل 
تجلی او مکرر نمی شود« )جندی، 1361: 126( نکته این است 
بر  از جنس خلق است، محجویان را اطلاع  که خلق جدید هم 
اول  خلق  همان  که  می پندارند  و  نمی شود،  حاصل  جدید  خلق 
است که سالها باقی است، اگرچه عارفان در نظر اول این معنی 
 .)448  :1368 )خوارزمی،  تکلفی«  بی هیچ  می کنند  ادراک  را 
تمثیلی که در مورد خلق جدید در بسیاری از کتب دیده می شود 
این است که نور چراغ پیوسته در بقا و فناست و هر نفس وجود 
این  تبدل و تجدد است در نظر سطحی، گمان می رود  چراغ در 

فروزش از آغاز تا پایان کلی است:
جهان لحظه به لحظه در خلع و لبس است و وجودش آن به آن 
تجدید می شود.کهنه می رود و نو می آید و دوباره این نو کهنه می شود 
و وجود دیگری پدید می آید و فیض وجود از سوی حق پیاپی صادر 
می شود و هر لحظه معدوم و موجود می شود؛ پیوسته و بریده می گردد.

صد بوسه زمهر بر جبین می زندشجامی است که عقل آفرین می زندش

بسوختخیام که خیمه های حکمت می دوخت ناگاه  فتاده  غم  درکوره 

ببرید عمرش  طناب  اجل  بفروختمقراض  رایگانش  به  ازل  فراش 
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نتیجه گیری
نماد، تصویری است که صورت مرئی آن در رباعیات خیام ظهور 
یافته و هدف وی تبیین ایده هایی است که نمی خواهد همگان از 
آن باخبرشوند و تنها همگنان ـ اهل راز ـ نیوشای آن گردند. یکی از 
عرصه های ظهور نماد در پهنه هنر، عرفان است و هنرمندان عارف 
میزان  کرده اند.  اندوزی  بهره  آن  از  خود  آثار  هنرمنددر  عارفان  و 
تأویل پذیری نمادها و جایگاه اثر و مقام عرفانی شاعر از مهم ترین 
خیام  هنری  عرفان  در  هنراست.  بینامتنی  مطالعات  دغدغه های 
گونه ای بینش و نگرش ماورایی را می بینیم که می کوشد تا از امور 
واقعی به واقعیت امور برسد. میان این دو مسافتی است که می توان 
آن را فضا نامید. بنا بر این فضا؛ بستر آفرینش است. پس فضا نه 
کالبد است و نه معنی. نه جسم است و نه جان. بلکه جسمی است 
که جان در او دمیده شده و یا جانی است که جامه جسمانیت به 
تن پوشانده است. عرفان هنری خیام به حکم آن که عرفان است 
و  برسد  اشیاء  ذات  و  کنه  به  شهود  و  کشف  منظر  از  می خواهد 
عمیق ترین  )خاک(  عناصر  و  اشیاء  )کوزه(  اشیاء  متداول ترین  از 
حکمت ها و معارف را برآورد؛ وبه حکم هنربه آنها اقتضاء ذات 
دهد و آنها را به کنش مطابق خواست خود به تحرک وا دارد. کوزه گر 
آن زمان که کوزه را پدیدآورد شکستن را نیز در سرشت کوزه گمارد. 
پس شکستن کوزه، امری موجَب است. کوزه وقتی می شکند، از 
نهفته  استعداد  بلکه  است  نرفته  بین  از  و  نشده  بیرون  انتفاع  حیز 
و سرشتی خود را بروز داده است. همچنین کوزه به مانند انسان، 
نمی تواند  و  می دهد  بروز  ـ لامحاله ـ  را  خود  داشت های  درون 
ترکیبی  ذات  انسان  مانند  به  نیز  کوزه  باشد.  خود  درون  از  بیرون 
دارد. دو عنصر نامتجانس ـ آب و خاک ـ به قاعده ای مشخص با 
هم ترکیب شده اند و عنصر سومی را به وجود آورده اند. همان گونه 
نس با هم آمیخته و انسان از آن میان پدید 

ُ
که دو صفت نسیان و ا

آمده است. لذا تضاد؛ دیالکتیک عرفان هنری خیام است که در 
عنصری متعارف همچون کوزه خود را بروز می دهد.

پیام جذابی که رباعیات خیام به پشتوانۀ عرفان هنری اش برای 
جامعه هنری امروز ایران دارد این است که در پرتو عرفان هنری 
متداول ترین اشیاء و عناصر ارزش ـ حداقل ـ یکبار اثر هنری شدن 
را دارد. لذا موضوعات در عالم هنر در پرتو مواضع هنرمند معنی 
بر  می تواند  اشعار خیام  هنرمندانه  کاوی  داده  می یابند. همچنین 
احساس تعلق هنرمندان و هنردوستان به هویت اصیل ما بیفزاید 
معاصر  اقتضائات  حسب  را  گذشته  میراث  بتوان  بسترآن  در  تا 

بازسازی کرد.

پی نوشت ها
2. carpediem
3. lyric
4. odes
و  ماهیت  اصالت  از  دفاع  به  است،  مشایی  که  آن  وجود  با  خیام  عمر  »حکیم   .5

اعتباریت وجود پرداخته است .او اتصاف ماهیت به وصف وجود را به واسطه تعلق 
جعل به ماهیت می داند« )فارسانی و همکاران؛ 97: 45(.

6. البته پذیرش با تسلیم متفاوت است )ر.ک: رحمانی، 1386(.
7. »زندگی هماهنگ با طبیعت« شعار اصلی فلسفه رواقی است. همچنین این مفهوم 
بی نمایان میسازد. تحقیق در باب  پیوند میان طبیعیات و اخلاق را در آراء رواقیان بخو
تا  رواقی  مکتب  موسس  کیتیومی«  »زنون  از  رواقیان  آراء  در  مفهوم  این  ریشه های 
»مارکوس اورلیوس« آخرین فیلسوف رواقی، از بسط یافتن گستره معانی »هماهنگی 
با طبیعت« حکایت دارد: 1. طبیعت فردی، بمعنای هماهنگی با قوه عاقله؛ 2 طبیعت 
3 طبیعت  نیستند؛  ما  اختیار  در  که  اموری  و  تقدیر  با  هماهنگی  بمعنای  کلی، 

اجتماعی، بمعنای هماهنگی با اجتماع و قوانین اجتماعی.
8. سوره احزاب/ آیه 56.

رضا به داده بده، وز جبین گره بگشای  .9
که بر من و تو دَرِ اختیار نگشادست  

)حافظ شیرازی، غزلیات 37(   
10. بسیاری از رباعیات منسوب به خیام در جای جای متون نظم فارسی به نام شاعران 
انتساب  مورد صحت  در  تردید  ایجاد  بر  امر علاوه  این  نیز ضبط شدهست.  دیگر 
رباعیات خیام، انتساب چنین رباعیاتی را به شاعران دیگر نیز دشوار سازد. اختلاف 
در انتساب رباعیات تا حدی است که گاه برای یک رباعی نام هفت شاعر در منابع 

مختلف درج شده است. )واحد، صادری، 1393: 137( 
ه  . ق(   565 )درگذشته  بیهقی  زید  بن  علی  ابوالحسن  الحکمه«  صوان  »تتمه   .11
و  ماوراءالنهر  ناحیة خراسان،  و حکیمان  اندیشمندان  از  نفر  یازده  و  شرح حال صد 
بدان ها  یا کمتر  و  نشده  یاد  آنها  از  یا  دیگر  متون  در  که  آن است؛ حکمایی  پیرامون 
به  فارسی شناخته شده است که  برگردان  تاکنون یک  اثر  این  از  پرداخته شده است. 

قلم »ناصرالدین بن عمده الملک منتجب الدین منشی یزدی« است.
12. تا کنون نسخه های دوزبانه، انگلیسی فارسی، فراوانی از رباعیات عمر خیام در 
مجموعه  در  بحرینی  روشنک  کوشش  به  آنها  متأخرترین  است.  شده  چاپ  ایران 
کتاب های دوزبانه انتشارات هرمس منتشر شده و به چاپ سوم )1393( هم رسیده 
است. وی برای تحقق این مهم از کتاب سرگذشت رباعیات اثر آ. ج. آربری، مستشرق 
رباعیات عمر  اول  این کتاب چاپ  در  آربری  یاری گرفته است.  انگلیسی،  معروف 
پنج رباعی است در نظر گرفته و  و  بر هفتاد  را که مشتمل  خیام فیتزجرالد )1859( 
سعی کرده است تا معادل های فارسی ترجمۀ فیتزجرالد را پیدا کند. آربری این کار را 
بر اساس کتاب رباعیات عمر خیام اثر فیتزجرالد، و منابع اصلی فارسی آنها )1899( 

 نکاتی نیز بر آن افزوده است.
ً
اثر ادوارد هرن الن ترتیب داده و بعضا

13. گر سفر از خاک نبودی هنر     چرخ شب و روز نکردی سفر )نظامی گنجوی( 
ارِ )سورۀ الرحمن، آیۀ 14( 
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ْ
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َ
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َ
14. خ

15. » آندروبرنان در خصوص رابطه انسان با محیط، عقیده انسان گرایی اکولوژیکی را 
انسان  به  آنکه  برای  از طبیعت هستیم  ما بخشی  ازآنجا که  و معتقد است  داده  بسط 
کاملی تبدیل شویم باید با آن تماس داشته باشیم« )مهدی نژاد و دیگران، 1394:  28(.
16. رباعی همواره ظرفیت ارزنده ای برای موجز و مفید گویی بوده است. »اصلی ترین 
قرار  ریاستیزی  و  گفتمان حیرت، حال اندیشی  غالب سه  در  فکری خیام  محورهای 
می گیرند که هریک در تقابل و نزاع با گفتمان های رقیب در عرصه اجتماع قرار دارند. 
در این رباعیات، خیام از گفتمان های حاکم در اجتماع خود غیریت سازی می کند و 
آنها  از  غیره  و  تناقض نمایی  یرسازی،  تصو واژه گزینی،  نظیر  ابزارهایی  کمک  به 
با  ساخت شکنی می کند و در مقابل، گفتمان خود را برجسته می سازد و طی رقابت 
)شریعتی،  را سازمان می بخشد«  نظر خود  مورد  مفهوم  و  معنا  مقابل،  گفتمان های 

.)1 :1394
17. در تعریف طبیعت گفته اند که »طبیعت، ناظر به هر چیزی است که دست بشر 
در ایجاد آن دخالت نکرده باشد« )تقی زاده انصاری، 1376: 10(، برخی هم اظهار 
داشته اند که طبیعت، عبارت است از نیروی پراکنده در اجسام که هرموجودی می تواند 

توسط آن به کمال طبیعی خود برسد )صلیبا، 1366: 442(.
18. به عنوان مثال وحید دستگردی این چنین می سراید: 

کاشکی خاک بودمی در راه  .19
تا مگر سایه بر من افکندی  

سعدیا دور نیکنامی رفت  
بت عاشقی است یک چندی نو  

)سعدی شیرازی، دیوان اشعار، غزلیات، غزل شماره 538(  
20. فرشته عشق نداند که چیست ای ساقی

بخواه جام و گلابی به خاک آدم ریز  
پیاله بر کفنم بند تا سحرگه حشر  
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به می ز دل ببرم هول روز رستاخیز  
)حافظ شیرازی. دیوان(  

با نام کامل تر نجم الدین عبدالله بن محمد بن شاهاورالاسدی  21. نجم الدین رازی 
الرازی همچنین مشهور به نجم الدین دایه یا نجم رازی از چهره های اثرگذار و مطرح 
نام  به  رازی  نجم  کتاب  است.پراهمیت ترین  اسلام  جهان  و  ایــران  تاریخ  در 
نجم  تالیفات  کثرت  با وجود  است.  ریاحی  به تصحیح محمدامین  »مرصادالعباد« 
رازی، مرصادالعباد مهم ترین اثر اوست. چرا که از نظر نثرو محتوا یکی از زیباترین 
هجری،  هفتم  قرن  نخست  نیمه  در  که  است  عرفانی  نوشته های  شورانگیزترین  و 
درهنگامه هجوم مغول تألیف شده است. این اثر بقدری مهم و پردامنه است که عرفای 
قدر اول بعد از نجم رازی از جمله مولوی و حافظ همگی به نحوی متأثر از آن هستند.

22. K. D. Glinka (1867–1927) 
23. خاک با جنبه سه بعدی تعریف می شود یعنی ارتفاع به علاوۀ مساحت؛ و رنگ های 
بازمی گردد. خاک  ضخامت  به  رنگی  تغییراتِ  این  از  یکی  که  می پذیرد  مختلفی 

24. برتراندراسل عقیده دارد که آتش؛ هنوز و همچنان مهم ترین کشف زندگی انسان 
است.

از در درآمدی و من از خود به در شدم  .25
گفتی کز این جهان به جهان دگر شدم  

گوشم به راه تا که خبر می دهد ز دوست  
صاحب خبر بیامد و من بی خبر شدم  

)سعدی شیرازی، دیوان اشعار، غزلیات، غزل شماره 374(  
Herakleitos .26 )475-535 ق.م(
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چکیده 
هنری  فیلم های  مهم ترین  از  یکی  فقید سوئدی،  فیلمساز  برگمان  اینگمار  توت فرنگی های وحشی ساخته  فیلم 
تاریخ سینماست. این مقاله می کوشد تا با بررسی تمهیدات سینمایی این فیلم به معانی و مفاهیمی اشاره کند که 
ذیل بحث صدرالمتالهین در باب معرفت النفس بدان پرداخته شده است. مساله معرفت النفس، از قدیم الایام 
در بین حکما و متکلمان و در تمام ادیان مطرح بوده است و به عنوان کلید معرفت حق و آخرت شناخته می شود. 
در سنت فلسفی ـ دینی اسلامی، جان آدمی، مستعد دریافت حقایق علمی  از مبادی عالیه است. ملاصدرا کوشید 
تا از قلمروی مفهومی وجود فراتر رفته و با تکیه بر ابعاد معرفت نفس بر عرصه حقیقت عینی وجود نزدیک شود. 
بررسی روایت و تصویر سازی های فیلم ابعاد وجودی و شناختی نفس انسانی را متبلور می کند. این مقاله نتیجه 
می گیرد که در زمینه شناخت حقیقت نفس نقاط اشتراک قابل تاملی مابین آراء ملاصدرا در حکمت صدرایی و 

فیلم توت فرنگی های وحشی وجود دارد. 

کلیدواژه ها: معرفت النفس، حکمت متعالیه، اینگمار برگمن، توت فرنگی های وحشی.
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مقدمه 
بحث از حقیقت و هویت انسان جزو آن دسته از مباحثی است که 
از ابتدای تاریخ فلسفی مدون بشری مورد توجه و اعتنا بوده است. 
در یونان باستان، فلسفه و فیلسوفان عهده دار بحث از حقیقت انسان 
بودند و در دورۀ جدید علاوه بر فلسفه، شاخه های متنوعی از علوم 
انسان شناسی  و  مردم شناسی  جامعه شناسی،  روان شناسی،  مانند 
فلسفه  در  پرداخته اند.  انسان  حقیقت  ابعاد  و  ماهیت  از  بحث  به 
اسلامی نیز فیلسوفان مسلمان با اینکه هرگز محور مباحث فلسفی 
خود را انسان شناسی قرار ندادند اما عموما در بخش طبیعیات ـ تا 
قبل از ملاصدرا ـ به بحث از حقیقت انسان پرداخته اند و با حضور 
تفکر صدرایی، بحث از حقیقت انسان، از بخش طبیعیات خارج 
می شود و در ذیل مباحث الهیات به معنای اخص و در بخش سفر 

نفس، مورد تحلیل و بررسی قرار می گیرد. 
در  ملاصدرا  ابتکار  به عنوان  آن  از  می توان  که  نکته ای 
معرفت شناسی یاد کرد، این است که وی راه های شناخت و معرفت 
را همسو قرار می دهد. او نه تنها برهان فیلسوف را با یافته های عارف 
عارف  ریاضت های  و  برهان  مقدمات  بلکه  نمی بیند،  ناسازگار 
برای کشف یک حقیقت می انگارد و در برخی موارد،  دو وسیله 
حضور هر دو وسیله را لازم می داند. از سویی دیگر، صدرا به تلازم 
بین شناخت عقلانی و شناخت وحیانی معتقد است. وی در جای 
جای کتاب هایش به این تلازم اشاره کرده و بر آن تأکید می کند. 
او می گوید: »حاشا که احکام شریعت حقه الهیه، با شناخت های 
یقینی و ضروری متعارض باشد و نابود باد فلسفه ای که قوانین آن 
با کتاب و سنت مطابق و هماهنگ نباشد« )صدرالدین شیرازی، 

1378، ج1: 303(.

پیشینه تحقیق 
در سال های اخیر مقالات و کتاب هایی پیرامون فلسفه فیلم یا فلسفه 
پرسش های  به  داشته اند  سعی  آثار  این  است.  شده  منتشر  سینما 
اینگمار  فیلم های  دهند.  پاسخ  اندیشه  و  سینما  نسبت  در  بنیادی 
برگمان همواره مورد توجه فیلسوفان و علاقه مندان فیلموسوفی بوده 
است اما در ایران مطالعات زیادی دربارۀ وی و اهمیت خوانش های 
کتاب  در  فراستی  مسعود  است.  نگرفته  صورت  او  آثار  فلسفی 
رؤیا ـ پناهگاه: اینگمار برگمان و سینمایش )انتشارات ساقی، 1398( 
کوشش می کند نگاه سینمایی برگمان را با نحوه دریافت های شخصی 
برگمان از هویت انسانی و دیدگاه او نسبت به جهان هستی، خدا 
برگمان  زندگی نامۀ خودنوشت  فانوس خیال  دهد.  توضیح  و مرگ 
)هرمس، 1392( و رافائل شارگل در کتاب گفت و گو با برگمان )نشر 
شورآفرین، 1393( تلاش می کنند به بررسی حالات و رویکردهای 
متفاوت و چندگانۀ او بپردازد و بر شماری از نظریه های شخصی و 
باشند. دیدگاه هایی که در طول سالیان طولانی  هنری وی متمرکز 

برخی از آنها تغییر کرده ، و برخی دیگر هم چنان بدون تغییر مانده 
است . برخی از فیلمنامه های آثار او نیز به فارسی ترجمه شده اند. 
تطبیق  و  همزیستی  برای  تلاش هایی  اخیر  سال های  در  همچنین 
مفاهیم فسلفه اسلامی با ادبیات برخی از متفکرین غربی صورت 
گرفته است. کتاب حدیث آروزمندی: بررسی آرای انسان شناسانه 
هیدگر و ملاصدرا )سازمان چاپ و انتشارات وزارت فرهنگ و ارشاد 
اسلامی، 1386( نشان می دهد که ملاصدرا و هیدگر بر اساس نوعی 
نسبت سنجی میان انسان و حقیقت وجود به تعریف انسان و شناخت 
حقیقت آدمی می پردازند. محمدرضا اسدی در این کتاب می گوید 
هیدگر با مبانی غیردینی به تبیین هویت و ساحت های وجودی انسان 
می پردازد و ملاصدرا با مبانی دینی و متافیزیکی به تعریف حقیقت 
 می گویند که انسان 

ً
انسان و مراتب وجودی او می پردازد و مشترکا

تنها موجودی در عالم است که ماهیت مشخصی ندارد و به تناسب 
عملکرد او در این عالم ماهیت او شکل می گیرد. 

کویر،  )نشر  و هگل«  فلسفه ملاصدرا  در  کتاب »صیرورت 
1384( توسط محمد منصور هاشمی و کریم مجتهدی به نگارش 
درآمده و در گستره فلسفه تطبیقی و طرح یکی از مسائل فلسفی، 
آلیسم  ایده  فلسفی  سنت  دو  در   )becoming( صیرورت  یعنی 
آلمانی و حکمت متعالیه ملاصدرا است. داود محمدیانی در کتاب 
وجود شناسی تطبیقی هیدگر و ملاصدرا1 تلاش مارتین هایدگر برای 
احیای وجودشناسی در دوران جدید را چون کوشش ملاصدرا برای 
فراتر رفتن قلمروی مفهومی وجود و نزدیک تر شدن آن به عرصه 
حقیقت عینی مهم و مشابه می داند. مهدی دهباشی نیز در کتاب 
پژوهشی تطبیقی در هستی شناسی و شناخت شناسی ملاصدرا و 
و  پویشی ملاصدرا  فلسفۀ  تا  )نشر علم، 1386( کوشیده  وایتهد 
وایتهد را تنها در دو مقولۀ هستی شناسی و شناخت شناسی بررسی 
کند، تشابهات و تفاوت های آنها را نشان دهد و به گونه ای تطبیقی 

موضوعات فلسفۀ آن دو را تحلیل کند.

روش تحقیق
بیان  به  آغاز  در  است.  تطبیقی  و  تحلیلی  توصیفی  تحقیق  روش 
رویکردهای حکمی فلسفی ملاصدرا دربارۀ نفس انسان پرداخته 
می شود. سپس با تحلیل قوای نفس و ارتباط آن با عالم غیرمادی 
به فیلم توت فرنگی های وحشی ارجاع خواهیم داد. در نهایت این 
ارجاعات زمینه توضیح و بسط دیدگاه ملاصدرا را ایجاد می کند و 
از حیث رویکردهای تطبیقی، اشتراکات زبانی و مفهومی هر دو 

دیدگاه را آشکار می کند. 

مبانی نظری
ملاصدرا با روش برهانی و عقلی و در کمال استفاده از معارف دینی 
و عرفان و طبیعیات قدیم، مبتنی بر اصالت وجود، تشکیک وجود، 
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حرکت جوهری، جسمانیه الحدوث و روحانیه البقاء بودن نفس و اتحاد 
عاقل و معقول، به شناسایی انسان می پردازد و ضمن آنکه تامل در 
حقیقت وجود را بهترین راه شناخت وجود می داند اما معرفت نفس را 
پس از تامل در حقیقت وجود، شریف ترین راه شناخت وجود یا همان 
حق تعالی می داند. وی در مقدمه اسفار غایت تفکر فلسفی را استکمال 
نفس آدمی از طریق شناخت حقایق موجودات می داند )صدرالدین 
شیرازی، 1378، ج1: 20(. صدرا معرفت نفس را ام الحکمه و مادر 
حکمت می داند چراکه »تا آدمی به نفس خود واقف نباشد چگونه 
می تواند مدعی شناخت شیئی از اشیاء شود تا چه رسد به شناخت 
دو  از  وی   )6 ج1:  شیرازی، 1378،  )صدرالدین  سبحان.«  خدای 
جهت به تعریف نفس می پردازد. »یک جهت آن است که به نفس از 
حیث کارکردش که ارتباط با بدن و تصرف در آن است و جهت دیگر 
توجه به ذات نفس به عنوان مبداء فاعلی و قطع نظر از اضافه نفسیه برای 
تدبیر بدن می باشد« )صدرالدین شیرازی، 1378، ج8: 10(. وی نفس 
انسان را از حیث ذات به دلیل بساطت ذاتی اش قابل شناسایی نمی داند 
اما از حیث افعال و انفعالاتش و به لحاظ کارکردش و تعلق آن به بدن، 
قابل تعریف و شناسایی است و بر وجود او نیز به این اعتبار می توان 

برهان، اقامه کرد )صدرالدین شیرازی، 1378، ج8: 6(.
صدرا، علم انسان به خودش و نیز علم او بر صفات و افعال 
و  عالم  مابین  آن  در  که  می داند  علوم حضوری  از جنس  را  خود 
نزد عالمِ  ـ نه صورتش ـ در  نیست و خود معلوم  معلوم واسطه ای 
حاضر می شود. هر انسانی درکی از خویشتن دارد و خود را ممتاز 
روره تشخیص می دهد 

ّ
از سایر موجودات می شناسد. هر کس بالض

که من هستم. تنها چیزی که احتیاج به استدلال دارد این است که 
خود یا من که وجودش بدیهی است حقیقتش چیست؟ و دارای چه 

خصوصیتی است؟ )سهرابی فر، 1385: 67( 

نفس و حقیقت بشری
که  دارد  وجود  روحانی  قوه ای  انسان  در  است،  معتقد  ملاصدار 
صورت ماهیت کلیۀ هر چیزی را از ماده و عوارض آن مجرد می کند. 
وی نام این قوه را قوه عاقله یا نفس ناطقه می گذارد. برخی از براهین 
 بر تجرد نفس از بدن محسوس و عوارض آن دلالت دارند 

ً
وی، صرفا

و برخی دیگر بیانگر این مطلب هستند که نفس آدمی می تواند به 
مرتبه ای برسد که هم از عالم حس و هم از عالم خیال و مثال، مجرد 
شود و به تجرد عقلی برسد و این تجرد مخصوص انسان عارف است 
 در حد 

ً
و این در حالی است که تجرد نفس بسیاری از مردم صرفا

تجرد از بدن محسوس است )صدرالدین شیرازی، 1391: 303(.
وی معتقد است نفس، جسمانیه الحدوث و روحانیه البقاء است. 
یعنی نفس پیش از بدن وجود ندارد بلکه بعد از بدن تکوین می یابد 
 در ادامه حیات خود فارغ از این بدن جسمانی به بقای خود 

ً
اما نهایتا

ادامه می دهد. صدرالمتالهین همچنان اعتقاد دارد که نیاز نفس به 

بدن تنها در جهت استکمال نیست، بلکه نفس در اصل وجود خود به 
ماده نیازمند است. وابستگی نفس به بدن در اصل وجود و تشخص 
است، ولی در بقا به آن وابستگی و نیازی ندارد، هرچند در استکمال 
نیز به بدن نیاز دارد؛ زیرا نفس در آغاز دارای کمال و فعلیتی برای 
ماده می باشد، و خود مادی است و به ماده نیازمند است، سپس در 
جریان حرکت جوهری به کمالات بالاتری دست می یابد، و بالاخره 
این حرکت ادامه می یابد تا اینکه  به  کمال  و فعلیتی که برتر از امور 
.)327 ج8:   ،1378 شیرازی،  )صدرالدین  می رسد  است  مادی 

قوه خیال در خواب 
یکی از مسائلی که در فلسفه ملاصدار بدان اشاره می رود، شناخت 
نفس از طریق قوای آن و تمایزش از بدن است. قوه خیال که یکی 
به سوی  قوای نفس است که همواره در حال تحرک و جستار  از 
 
ً
گذشته و آینده است و به دلیل عدم محدودیت های عالم ماده، دائما
در جریان های زمانی و مکانی به هر سو می رود و نفس، خود را 
از زمان مادی و  نقاط مختلف حاضر می بیند. نفس می تواند  در 
دنیایی رها شود و در خاطرات گذشته سیر کند. یکی از مصادیق 
و  دیدن  خواب  زمان  مکان،  و  زمان  فوق  شرایط  در  حضورنفس 
تجربۀ رؤیا، به خصوص رؤیای صادقه، است. در موضوع معرفت 
به وجود  را  باید شرایطی  باشیم،  واقعی  تجربه  دنبال  به  اگر  نفس 
بیاوریم که نفس در آن شرایط، خالص از هر مانعی مورد تجربه قرار 
گیرد. اینجاست که عالمان به نفس ناطقه تجربۀ انسان در خواب را 
پیش می کشند، زیرا در آن حالت نفس انسان بدون بدن در صحنه 
است. در خواب مانند مرگ، شرایطی وجود دارد که انسان بدون 
بدن با خودش روبه رو است و می تواند خود را به خوبی تجربه کند 
و در نتیجه متوجه می شود خودِ او بدون همراه داشتن تن، باز خودِ 
اوست. در عین اینکه جسمِ ما، در رختخواب فاقد هر نوع تحرکی 

است، نفس خود را در مکان ها و زمان هایی حاضر می بیند.
ایزاک نقش مهمی در  در توت فرنگی های وحشی، رؤیاهای 
دریافت ما از مفاهیم فیلم دارد. ایزاک در ابتدا مرگ خود را می بیند 
)تصویر 1( و دیگری در میانه فیلم، جایی است که وی، خود را 

تصویر 1. فیلم توت فرنگی های وحشی )دقیقه40: 7 فیلم(
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در صحنه رویارویی همسر متوفی اش با مردی غریبه و همچنین 
پزشکی حاضر  به سوالات  پاسخ گویی  برای  اتاقی  در  را  خودش 

.)Livingston, 2009: 147( می بیند
می بیند  غریبه ای  مرد  با  را  همسرش  خواب،  عالم  در  ایزاک 
و دیدن این صحنه برای او سنگین و تلخ است. )تصویر 2( این 
ایزاک  نفس  و  داده  او رخ  از چشم  دور  به  و  در گذشته  ملاقات، 
اکنون آن را درک می کند. نفس به علت تجردش، محدودیت های 
زمان مندی و مکان مندی عالم ماده را ندارد بنا بر این طبیعی است 
که با سیر در گذشته بتواند وقایع پیشین را مرور کند. گذشته برای 

نفس حاضر است و او با برشی از گذشته روبه رو می شود؛ 
کیفیت درک صور اخروی نکته مهم دیگری است که در رؤیای 
پرسیده  سوالاتی  او  از  نامشخص  مکانی  در  دارد.  وجود  ایزاک 
می شود. )تصویر 3( ایزاک که پزشکی باتجربه است از پاسخگویی 
به سوالات ساده و تشخیص علائم بیماری عاجز می ماند. ایزاک 
نافع نبودن دانش اش را درک می کند. این صحنه حاوی نکته ایست 
که در کل فیلمنامه محوریت دارد. ایزاک پزشکی است که به پایان 
عمرش ـ که آن راعمر تلف شده می نامد ـ نزدیک می شود. علمی که 
او سالها برای بدست آوردنش ریاضت کشیده آن چیزی نیست که 

طریق سعادت را به او نشان دهد و به استکمال نفس منتهی کند.
نفس پس از مواجه با صور اخروی و معقولات عالم پس از مرگ 
مطلبی را به او گوشزد می کند. صدرا در اصل ششم مفتاح هجدهم 
تأکید می کند: خداوند نفس را به گونه ای آفریده که قادر است حقایق 
را در ذات خود تصویر نموده و صورت های غایب از حواس را در عالم 
خود، بدون مشارکت ماده، انشا و ایجاد نماید و این همان مفهومی است 

که ابن عربی آن راهمت می داند )بلخاری، 1388: 324(.
عالم  این  در  مأنوس  صورت های  با  اخروی  صور  این  البته 
دلیل  به  نفوس  که  آنست  خاطر  به  این  و  می یابند  تجسم  مادی 
است.  قوه خیال  دخالت های  و  وهم  با  آمیخته  کامل،  رشد  عدم 
م خارج باشد، 

َ
به عبارت دیگر اگر قوۀ خیال تحت تأثیر شدید عال

صورت های مرتبط با عالم خارج در رؤیا دخالت می کند و صورت 
رؤیاهای انسان متناسب با صورت هایی می شود که از عالم خارج 

در خود دارد. نمونه اش هماهنگی چهره مردی است که به اتفاق 
همسرش با اتومبیل ایزاک تصادف می کند )تصویر 4( و در رؤیای 
ایزاک به عنوان ممتحن دیده می شود. )تصویر 3( همین هماهنگی 
در فرم صوری تقار ن های فیلم قابل مشاهده است. تقارن سارا و 
ماریانه یا تقارن نام و چهره سارا با دختری که ایزاک را در بخشی 
از سفر همراهی می کند و همینطور تقارن دو جوانی که دختر را 
ایوالد  بطوریکه  ایوالد؛  و  ایزاک جوان  تقارن  یا  همراهی می کنند 
هم مانند پدرش به ماریانه بی اعتناست و ماریانه در واقع با شبیه 

دانستن پدر و پسر، تنفرش از همسر را به پدر متنقل می کند. 
به اعتقاد ملاصدرا نفس فقط چیزهایی را ادراک می کند که بدن 
و قوای موجود در آن از آن چیز متأثر شوند )مانند خانه ییلاقی و 
خاطراتی که ایزاک از آن دارد( و معنی ادراک حقیقتا این است که 
نفس به نیروی خلاقه خویش صورتی شبیه به صورت موجود در قوه 
باصره یا در هر قوه دیگر در ذات خویش خلق کند و این صورت، 
صورتی  آن  نفس  حقیقیِ  محسوسِ  و  است  نفس  ادراک  مناسب 
آن  خارجی  شیئ  که  نیست  اینطور  و  کرده  خلق  نفس  که  است 
صورت را ایجاد کرده بلکه عاملی می شود تا نفس، صورت موجود 
مطابق  صورتی  نفس  چون  کند.  ایجاد  خودش  در  را  خودش  در 
صورت خارجی ابداع خلق می کند و ادراک هر موجود در جهت 
معین و وضع و موقعیت معین ممکن است، پس یک ادراک واحد 
است که هم باعث ادراک وجود شیئ و هم ادراک وضع و جهت 

مخصوص آن می شود )صدرالدین شیرازی، 1378، ج1: 310(.
انسان  آن  در  که  است  تجربه ای  صادقه  رؤیای  طرفی  از 
تجربه رویارویی با حوادثی را کسب می کند که در آینده آنها را در 
بیداری و عالم واقع تجربه می کند. رؤیای صادقه تجربه حضور 
در صحنه هایی واقعی است که در آینده واقع می شود. بدین معنی 
که نفس انسان بدون بدن و بدون محدودیت های زمانی ـ مکانی 
آن، اتفاقات آینده را رؤیت کند و چون این اتفاقات واقعی هستند 

آن رارؤیای صادقه می نامند.
می تواند مصداقی  می بیند،  فیلم  ابتدای  در  ایزاک،  که  خوابی 
او  به  نزدیکی مرگ  از  آن  در  که  رؤیایی  باشد.  رؤیای صادقه  برای 

تصویر 2. فیلم توت فرنگی های وحشی
)دقیقه 21:50 فیلم(

تصویر 3. فیلم توت فرنگی های وحشی
)دقیقه 61:32 فیلم(

تصویر 4. فیلم توت فرنگی های وحشی
)دقیقه 37:25 فیلم(
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خبر می دهد. در کابوس او بی زمانی و بی مکانی را که مختص عالم 
به  و  می شود  کشیده  تصویر  به  است  قیامت(  و  )برزخ  غیرمادی 
نحوی در عالم پس از مرگ حاضر است. ساعت ها در خواب او فاقد 
عقربه اند، )تصویر 5( بنا بر این زمانی وجود ندارد و درکی از زمان 
مادی که نمادش ساعت است وجود ندارد. همان ساعت را که در 
خواب دیده بعدا از مادرش که در آستانه مرگ است، هدیه می گیرد 
آن روبه رو می شود.  با  نیز  بیداری  آنچه در عالم خواب دیده در  و 
واقع  عالم  از  ما  درک  با  نیز  صحنه  این  فیلمبرداری  و  نورپردازی 
متفاوت است که در راستای بی مکانی عالم پس از مرگ عمل می کند. 
برخی از رؤیاها به دلیل ارتباط با مبانی غیبی امور می توانند 
برای  معنوی  تذکری  به عنوان  رؤیاها  نوع  این  باشند.  تذکردهنده 
تجلی  مانوس  صورتهای  قالب  در  که  می شوند  قلمداد  انسان 
خیال  موطن  در  صورت هایی  رؤیاها  چون  البته  می کنند.  پیدا 
آدمی هستند که با نزدیکی نفس ناطقه به عالم عقل در خیال متجلی 
شده اند بنا بر این با وهمیات و آرزوهای انسانی ترکیب می شوند و 

به همین دلیل است که نمی توان به رؤیا اعتماد کامل داشت. 

صورت سازی قوه خیال 
حقیقت آن است که نفس رؤیا به خاطر نفی نقش جسم از اهمیت 
خاصی در معرفت نفس برخوردارست. اشتغال نفس به تدبیر بدن 
 موجب غفلت و تخدیر او در این عالم 

ً
یکی از عواملی است که قهرا

است و همین باعث می شود تا آفات و آلامی را که نتایج اعمال اوست 
به خوبی ادراک نکند. هنگام مرگ که پرده طبیعت برداشته می شود 
ناگاه چشم نفس به تبعات اعمال خویش می افتد و به تناسب نوع و 
کیفیت آنها، عقوبت می بیند. چون نفس انسانی از سنخ ملکوت و 
 صور را داراست. مادامی که 

ِ
نشئه قدرت است و توانایی قدرتِ اختراع

نفس، متعلق به این بدنِ مرکب از اضداد و محتاج به جلب منافع و 
دفع ضرر است و همچنین مشغله تدبیر بدن را هم به عهده دارد، این 
صور، صوری ضعیف الوجود و ناقص اند و آثاری مطلوب از آنها 
نتیجه نمی شود. این صور در نفس ثابت و مستقر نیستند، و حالات 
مختلف بدن و جمع کردن همت و عزل قوای بدنی آثار مطلوب خود 

را بروز می دهند و دیگر فرقی بین صور متخلیه و موجودات خارجی 
نمی ماند ـ یعنی صور متخلیه عین صور خارجیه در خارج با شدتی 

بیشتر حضور می یابند )طاهرزاده، 1370: 126(.
ایزاک روبه روی خانه ای که در گذشته در آن روزگار گذرانده و 
خاطرات تلخ و شیرین اش را همچنان در حافظه دارد، می ایستد. 
و  آدم ها  دوران گذشته،  همان  سیاق  به  او،  قوه خیال  )تصویر 7( 
مکان ها را به شکل عینی متجسم می کند. خیال ایزاک آن مکان و 
زمان را می سازد و نفس او خود را در آنجا حاضر می بیند. این کار 
علاوه بر اینکه نگاه بیننده را به شخصیت پروفسور بورگ عمیق تر 
دیگر  زمان های  و  آفریدن مکان ها  در  نفس  قدرت  مبین  می کند، 
توجه  مورد  نیز همواره  روانشناسی  و  فلسفه  در  مساله  این  است. 
تعبیر  است.  گرفته  قرار  گوناگون  نظرات  و  آرا  معرض  در  و  بوده 
صدرالمتالهین از این عالم این گونه است که عالم مثال در ذاتش 
از عالم دنیا و احساس جداست اما در عین حال به آن تعلق دارد. 
می توان جهان مثال را این طور توضیح داد که این جهان از لحاظ 
محسوس بودن، مقدار و شکل داشتن شبیه عالم مادی است، اما 
خواص دیگر ماده همچون تغییر یافتن، زمان داربودن و مکان دار 

بودن را ندارد و از این جهت شبیه عالم عقل است.
از آنجا که این عالم، شباهت زیادی به قوه تخیل انسان دارد، 
متصل  خیال  انسان،  خیال  مقابل،  در  و  گرفته  نام  منفصل  خیال 
نامگذاری شده است. مراد از خیال متصل همان قوه ایست که صور 
محسوسات انسانی در آن بایگانی می شود و گاه ذهن از آن صورت ها، 
صورت هایی تازه می سازد که باز این قوه صورت های جدید را در خود 
نگاه می دارد. انسان بعد از سپری کردن مقداری از دوران کودکی، به 
مرتبه ای از مراتب شکل گیری نفس می رسد که می تواند وارد عالم 
این  او صادر شود.  از  ماده  بدون  خیال شود و صورت های حسی 
صورت ها که در عالم احساس به گونه ای توسط جسم و ماده حفظ 

می شدند، در این مرحله توسط نفس حفظ می شوند.

مرگ 
قابلیت طرح و تفصیل بحث مرگ و انواع آن در اندیشه ملاصدرا جای 

تصویر 5. فیلم توت فرنگی های وحشی
)دقیقه 4:56 فیلم(

تصویر 6. فیلم توت فرنگی های وحشی
)دقیقه 50:34 فیلم(

تصویر 7. فیلم توت فرنگی های وحشی
)دقیقه 19:52 فیلم(
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تامل فراوانی دارد، لکن به دلیل اختصار باید از پرداختن به این موضوع 
در حد ضرورت این پژوهش استفاده کنیم. نکته کلی بر اساس نظر 
صدرایی در این باب اینچنین است که طبق نظر ملاصدرا، مرگ، 
انصراف نفس از بدن به مثابه ابزاراست. همه انواع مرگ )طبیعی و غیر 
طبیعی ( در انصراف نفس از بدن اشتراک دارند. بطوریکه می فرماید: 
»طلب مرگ به صورت طبیعی، حقِّ هر نفسی است ـ اعم از 
نفوس بشری و غیره ـ زیرا نفس ما مانند صنعت گر است و بدن ها و 
جسدها مانند دکان ها و اعضاء و قوا مانند آلات و ادوات، صنعت گر 
به مقصد خود رسید  و چون  جهت هدفی خاص تلاش می کند 
مغازه را ترک می کند و آلات و ادوات را رها می نماید و نفوس نیز 
چون به مطلوب خود رسیدند از آنچه در آن بودند خارج می شوند 
و چون از قوه به فعل گراییدند به ذات خود مشغول می شوند و در 
آن صورت بدن آنها در مسیر رسیدن به منازل و معادنی که در درون 
دارند، وَبال آنها خواهد بود« )صدرالدین شیرازی، 1362: 168(.
کسب  می شود  مرگ  باعث  آنچه  ملاصدرا  نظر  طبق  پس 
استقلال نفس از بدن است و بالتبع تدبیر بدن به وسیلۀ نفس کمتر 
می شود و لاغری بدن در زمان وقوف تا پیری همانا تحول ذاتی و 
نزدیک شدن او به نشئه اخروی است. در این حالت هرچه نفس 
در درجات ادراک قوی تر و به حضرت عقل نزدیک تر شود ضعف 

در آن بدن بیشتر می شود. 
پیری ایزاک بورگ، او را به طور طبیعی در موقعیت مرگ قرار 
می دهد. این پیری یعنی نفس به سوی استکمال می رود و کم کم 
درمی یابد که این بدن و دنیای مادی نمی تواند در مسیر استکمال 
بیش از این او را یاری کند. به همین دلیل رفته رفته توجهش از بدن 
کم می شود و سلول های جوان بدن به فرتوتی و پیری می گراید و 

نشئه مرگ حاصل می شود. 
نکته دیگری که این حالت را تشدید می کند بعد روانی مرگ 
با  او  ماندگی  و تک  زندگی مدرن  در  انسان مدرن  تنهایی  است. 
مرگ، محدوده پیوسته ای دارد. ترس از مرگ بین همه آدم ها مشترک 
است و در دوران پیری تشدید می شود. همانطور که ایوالد با پدرش 
بیگانه است رابطه ایزاک و مادرش نیز رابطه ای سرد و ناصمیمی 
است. ملاقات با مادری که هنوز زنده و قوی است و نقل خاطرات 

کودکی و داستان تنهایی های او از خلاقانه ترین تصویرسازی های 
نشان  ایزاک  به  مادر  که  عقربه ای  بدون  ساعت  است.  ترس  این 
می دهد ترس او را تشدید می کند و در ادامه رؤیای طولانی او در 

اتوموبیل ترس را پررنگ تر و اثرگذارتر جلوه می دهد. 
تصاویر رؤیاگونه در ابتدای فیلم مضمونی دوگانه دارد. پیرمرد 
به نوشتن دفترچه خاطراتش مشغول است و رؤیایی را به یاد می آورد 
که در آن از زیر یک چشم مصنوعی بزرگ در مطب چشم پزشک 
عبور می کند و این ممکن است به آن معنی باشد که او دید صحیح 
و روشنی ندارد. )تصویر 8( عقربه های ساعت روی تابلوی چشم 
پزشکی افتاده اند و ساعت جیبی او نشان می دهد که وقتش به پایان 
رسیده است. او تنهاست، همان طور که همه انسان ها در پایان تنها 
هستند. چرخ اتومبیلی که حامل جنازه است به سوی او می آید. چرخ 
به دیوار برخورد می کند و درهم خرد می شود. به این معنی که چرخ 
زمان برای او متوقف شده است. تابوتی در پیاده رو می افتد و جسد 
که نمودگار اوست، گریبانش را می گیرد تا او را به مرگ بسپارد. بورگ 
بر شانۀ غریبه ای دست می گذراد و می فهمد غریبه طیفی از مرگ 
است که زیر دستانش از بین می رود )تصویر 9(. در این صحنه ها، 
برگمان به ساخت سطوحی چندپرداخته است؛ زمان واقعی، رؤیایی 
غریب، مواجهه مردی با مرگ و جاودانگی )فراستی، 1390: 163(.
ملاصدرا، مرگ را به شکل طبیعی یکی از مراحل زندگی می داند 
و نه تنها آن راسخت و ناخوشایند و غیر طبیعی نمی داند بلکه برای 
تکامل نفس و رسیدن به جایگاه مناسب و رفیع تر نفس، آن راامری 
لازم و حتمی و طبیعی می پندارد. آنچه به زعم صدرا با عث می شود 
برخی مرگ را ناخوشایند و نامطلوب بپندارند کیفیت زندگی و نوع 
رابطه ممات با حیات است. به هر میزان در طی حیات دنیوی به 
نفس و جنبه تجردگونگی آن و ارتباطش با عوالم غیر مادی وجود 
توجه داشته باشد به همان میزان مرگ ملموس تر و قابل پذیرش تر 
است. به تعبیر دیگر صدرا می گوید: »اکثر مردم هر چند اقرار به 
تجرد نفس دارند ولی از وجود و کیفیت و درجات و منازل آن غافلند، 
 حقیقت نفس و ماهیت و کیفیت تعلق آن رابه 

ً
ولی هر کس، اولا

 از ارتفاع و اشتداد تدریجی او آگاه باشد، و سیر 
ً
بدن بشناسد، و ثانیا

آن رااز عقل به سوی حق دریابد، او در حقیقت عارفی است ربانی، 

تصویر 9. فیلم توت فرنگی های وحشی )دقیقه 6:03 فیلم(تصویر 8. فیلم توت فرنگی های وحشی )دقیقه 4:15 فیلم(
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و کسی که به این مراتب جاهل باشد به حقیقت معاد جاهل خواهد 
بود، و به خالق خود جاهل تر است« )طاهرزاده، 1370: 130(.

نتیجه گیری 
آنچه بین نظر ملاصدرا و فیلم برگمان اشتراک دارد اینست که هر 
ایزاک  اشاره می نمایند.  بدیهیات  به  توجه  و  بر علم حضوری  دو 
بورگ حال که موسم پیری و مرگ اش فرا رسیده، در سفر به شهری 
دوردست با گذشته اش روبه رو می شود و خود را در آینه وجود خود 
این  روبه رو می شود.  با خود حقیقی اش  این دریچه  از  و  می بیند 
رویارویی او را به سردرگمی و ترس دچار می کند و به ورطه جستار 
در عملکردش و ارزش گذاری و قضاوت دربارۀ آنها کشانده است. 

این ناآرامی درونی به مدد معرفت به نفس است. 
آنچه در پایان این بحث به عنوان نتیجه می توان ارائه کرد حصول 
سعادت حقیقی همان طور که ایزاک درمی یابد تا در این عالم هستیم 
محقق می شود. در ابتدای فیلم رؤیای مرگ این مطلب را با صراحت 
بیشتری بیان می کند. آنجائی که ایزاکِ درون تابوت دست ایزاک زنده 
را می گیرد و به نوعی از او برای نجاتش استمداد می کند. ایزاکِ درون 
تابوت موید این بیان است که پس از مرگ جایی برای اختیار نیست و 
انسان باید در حیطه اعمالی که با اراده و اختیار خویش در این عالم 
انجام داده غور کند. این فیلم با توجه ویژه به مرگ و نشانه های آن بیش از 
پیش به مفهوم زندگی می پردازد. ایزاک با عزل نظر طبیعی از جسمانیت 
به مفهوم زندگی و بازشناخت آن می رسد و به حقایقی دربارۀ زندگی و 

حیات دست می یابد که پیش تر بدان توجه نداشته است. 
اینکه دارای بدن است  او و به حسب  کمال نفس و سعادت 
که  افعالی  در  و  است  به حصول عدالت  است  عالم  این  مقیم  و 
انجام می دهد، و آن عدالت عبارتست از تعادل بین اخلاق متضاد، 
مثل غضب کردن و غضب نکردن و خواستن و نخواستن. زیرا که 
بدن از آنها متأثر است و تعادل بین این صفات نه به معنی خالص 
شدن از این صفات است. طوری که از آنها منفعل نبود و بر عکس 
و  نفس  ارتقای  درآورد.  خدمت  به  را  آنها  و  کرد  حکومت  برآنها 
بالندگی آن در منظر ملاصدرا نیازمند ریاضت های نفس است. اما 
در توت فرنگی های وحشی ریاضت ها، مقرراتی است که پسندیده 
که  است  علمی  اهل  مرد  همان  بورگ  است.  علم  اهل  مرد  یک 
انسانیتش را قربانی علم می کند و به انسان ها چون نمونه های زیر 
میکروسکوپ می نگرد. سابقا بورگ به دنبال پیشرفت علمی بوده و 

حال که به گذشته اش می نگرد، آن را شکستی تلخ می یابد. 
 در رؤیای ایزاک صحنه ای وجود دارد که در آن ممتحن از وی 
سولات پزشکی می پرسد و او از جواب دادن ناتوان است. این صحنه 
تداعی کننده پرسش های قیامتی است. در روایت آمده است که خودِ 
سؤال در روز قیامت، یک نحوه عذاب است. اما هر سؤالی عذاب 
نیست. سؤالی عذاب و آزاردهنده است که حاصل زندگی انسان را 

نفی کند. پس اگر انسان، طوری زندگی کند که به مقصد مورد توجه 
جانش نرسد، احساس بیهودگی می کند و لذا زندگیش را مانند ایزاک 
زیر سؤال می برد. او که در ابتدای فیلم خود را به عنوان یک عشق 
در  ادامه جایزه دستاوردهای علمی اش  در  و  دانش معرفی می کند 
سالیان دراز را به دکترای حماقت تشبیه می کند و زندگی و عمرش را 
در طول سفر مرورکرده، حال به شکل جدی با این سوال مطرح است 
که حقیقت وجودی او چیست و چرا آن را آنگونه که باید نمی شناسد؟
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چکیده 
قابلیت های تصویری و نمایشی زبان و ادب فارسی، چنان است که دست مایۀ بسیاری از هنرهای کاربردی و 
میراث تجسمی و بصری ایران قرار گرفته و فاصله گرفتن نقاشی معاصر ایران از آن، با توجه به تاریخ طولانی پیوند 
 به برگردان تصویری 

ً
این دو مدیوم، موضوعی قابل تأمل است. حضور زبان و ادب فارسی در نگارگری، عموما

متن ادبی توسط نگاره، تقلیل داده  شده و این حضور، در کل فرآیند تولید یک نگاره نادیده گرفته می شود. اما 
در حقیقت، برای درک حضور زبان و ادب فارسی در نقاشی ایرانی، باید این حضور را در سراسر فرآیند تولید 
نقاشی ایرانی جست و جو کرد. این مقاله از نوع کیفی و با روش توصیفی ـ تحلیلی و با استفاده از روش تحلیل 
محتوای ریتسرت انجام شده است. در ابتدا اجزای سه گانۀ فرآیند تولید نگاره، یعنی جزء اول: »نگارگر، نگارگران 
و شاگردانشان«، جزء دوم: »نگاره به عنوان محصول« و جزء سوم: »عمل فنی نگارگر بر روی نگاره«، شناسایی و 
تفکیک و سپس حضور زبان و ادبیات فارسی را در آنها مورد بررسی قرار داده است. در پاسخ به این سؤال که زبان 
و ادب فارسی در نقاشی ایرانی، به چه اشکالی در فرآیند تولید نگاره در نقاشی ایرانی حضور یافته است؟ یافته ها 
نشان داد که پیوند میان زبان و ادبیات فارسی و نگارگری را به شکل صور سه گانۀ وحدت ذهن نگارگر و نویسندۀ 
متن ادبی، ادبیات به عنوان واسطه میان نگارگر و آشنایی با مبانی دینی، سنّتی و بنیان های مذهب اسلامی، ارتباط 
درونی متن و تصویر، نگاره به مثابه بازنمایی امر ظاهری و باطنی در ادبیات و عرفان، تهیه مضمون از ادب غنایی 
و حماسی، القای احساسات و جنبه های روان شناسانه از طریق نشانه ها و کارکرد اسلوب کنایی می توان مشاهده 
کرد. نتایج پژوهش حاضر و اهمیت حضور زبان و ادب فارسی در تمامی مراحل تولید نقاشی ایرانی، می تواند 

راهگشای نقاشی معاصر ایران که از ادبیات و زبان فارسی، دور افتاده است، قرار گیرد. 

کلیدواژه ها: نقاشی ایرانی، پیوند نقاشی با زبان و ادبیات فارسی، فرآیند تولید نقاشی، مصورسازی، صور خیال.
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مقدمه
مصادیق زیادی دربارۀ قابلیت های تصویری و نمایشی زبان و ادب 
فارسی، وجود دارد. ادیبان و شاعران بسیاری، جهت تصویرسازی 
به وسیلۀ ماده کلمه در این زبان، تصاویری بدیع از طبیعت، روابط 
از  تصویرسازی  به  نیز  ایرانی  نقاشان  آفریده اند.  اجتماع  و  انسان 
شعر و نثر پرداخته و نگاره هایی منحصربه فرد و شاخص را خلق 
کرده اند. مطالعات دربارۀ پیوند نگارگری و ادبیات و زبان فارسی، 
نمونه ای  را  مانی  نقاشی های  پیوسته،  تاریخی  رویکرد  یک  در 
قدیمی از تصویرسازی که در آن، نقاشی در خدمت موضوع و متن 
قرار گرفته و بعدها در نگارگری ایرانی جلوه یافته )پوپ، 1395( و 
مهم ترین کارکرد آن، تا پیش از عصر صفوی، »کمک کردن به عمق 
و بعد معنایی اثر ادبی و تجلی آنها از حوزه  خیال به روی کاغذ« 
روند  می نماید.  معرفی  است،   )129-128  :1380 )سیوری، 
پیوستگی متن و نقاشی ایرانی را بعد از قرن دوم هجری قمری، در 
کتاب نگاری عربی در بغداد و رواج تصویرگری، در کتب علمی، 
موضوعات  با   )54  :1379 )پاکباز،  داستانی  سپس  و  تاریخی 
 )Azarpay, 1981: 179-180( قصه ها و روایات عامیانۀ سغدی
اثر کامل در پیوند شعر و نقاشی، نسخه  اما قدیمی ترین  دانسته، 
مصور ورقه و گلشاه است )پاکباز، 1379(. به طور کلی، در مبانی 
)آژند،  یافته  الهی وحدت  در ساحت  قلم  نوع  دو  دو قلم،  نظری 
1393( و »با مشارکت قلم نباتی )قلم نی( و قلم حیوانی )قلم مو( 
)قمی،  گردیده«  خلق  نگاره  قدر،  و  قضا  کارخانۀ  نقش بندی  در 
1359 :128( و از این طریق، کلام و تصویر شانه به شانۀ هم پیش 
بنا بر این پژوهش هایی که حضور زبان  می روند )لیمن، 1391(. 
و ادبیات فارسی را در نقاشی ایرانی مد نظر قرار داده اند با نوعی 
 به بازنمایی تصویری متن 

ً
رویکرد تقلیل یافته، این حضور را، صرفا

ادبی در نگاره، خلاصه کرده اند. در این نوع رویکرد، تنها داده های 
پژوهش، متن ادبی و نگارۀ تصویرسازی شده از روی آن، در نظر 
گرفته شده و مورد بررسی و تحلیل قرار می گیرند و حضور زبان و 
ادبیات فارسی در تمام فرآیند تولید نگاره نادیده انگاشته می شود. 
شکال دیگر حضور زبان و ادبیات 

َ
در نتیجه، در این نگاه تقلیلی، ا

فارسی در نقاشی ایرانی، حذف می گردد. به عنوان مثال: در برخی 
شاه طهماسبی،  شاهنامه  در  ضحاک  کابوس  نگاره  مانند  نگاره ها 
نقاش، برای نشان دادن شگفتی کاخ نشینان که در شعر بیان شده، 
کنایۀ »بنان مزیدن« و یا »انگشت به دهان بردن« را بدون این که 
در متن شعر بیان شده باشد، به عنوان یک عمل فنی، از ساحت 
)رفیعی راد،  می کند  وارد  ایرانی  نقاشی  ساحت  به  فارسی  زبان 
محمدزاده، شمیلی، 1399(، در نگاه تقلیل یافته نادیده گرفته شده 
نقاشی  در  فارسی  ادبیات  و  زبان  حضور  تحلیل  و  تبیین  برای  و 
متن  با  نگاره  درون  در  تصویری  ابژه های  ارتباط  به   

ً
صرفا ایرانی، 

شعر، بسنده شده است. هدف پژوهش حاضر، شناخت و تفکیک 

حضور زبان و ادبیات فارسی در نقاشی ایرانی در کل فرآیند خط 
تولید نگاره در نقاشی ایرانی است. بنا بر این، سؤال این است که 
زبان و ادب فارسی در نقاشی ایرانی، به چه اشکالی در فرآیند تولید 

نگاره در نقاشی ایرانی حضور یافته است؟

روش پژوهش
و  محتوا  تحلیل  روش  با  که  است  کیفی  نوع  از  پژوهش حاضر، 
ارائه   1972 سال  در  که  ریتسرت1  تحلیلی  شیوۀ  از  بهره گیری  با 
شده و با استفاده از منابع آرشیوی، کتابخانه ای و اینترنتی به انجام 
رسیده است. روش تحلیل محتوا، »فرایندی برای دیدن متن، درک 
کیفی،  اطلاعات  تحلیل  بی ارتباط،   

ً
ظاهرا اطلاعات  از  مناسب 

می باشد«  کمی  به  کیفی  داده های  تبدیل  و  نظام مند  مشاهده 
تحلیل  مدل،  این  ارائه  از  او  هدف   .)Boyatzis, 1998: 4(
محتوای متون بر اساس: »روش قانون مند، علمی و دارای اعتبار« 
بود. مطابق تعریف، »محتوا،   )Bos & Tarnai, 1999: 661(
از: »کارمایه هنرمند،  عبارت است  نقش مایه،  مضمون، موضوع، 
اشیاء، جانداران، رویدادها، و موقعیت هایی که او برای کار خود 
و  ذهنی  یا  باشد،  واقعی  و  عینی  است  ممکن  که  برمی گزیند 
به سه  ماهیت،  نظر  از  550(. محتوا  )پاکباز، 1387:  تصوری« 
شیوۀ توصیفی )آنچه در متن آمده، همان گونه توصیف می شود(، 
رابطه ای  و  تفسیر می شود(  و  تعبیر  آمده،  متن  در  )آنچه  تفسیری 
 King( می شود«  تشریح  می کند(  بیان  را  متن  در  رابطه  )نوع 
Horrocks, 2010&(. در پژوهش حاضر، تحلیل محتوا، ماهیت 
یعنی  تئوری  مرحلۀ  با  مذکور،  مدل  بر اساس  و  داشته  تفسیری 
شده  آغاز  تحلیل  مورد  منابع  و  سؤالات  اولیه،  طرح  شکل گیری 
و فرآیند تولید در نگارگری و مجموعۀ نگاره های مکاتب مختلف 
ایرانی تا عصر صفوی مورد بررسی قرار می گیرند. سپس در مرحله 
»نگارگر«  صورت  به  تحلیل  واحدهای  و  گروه ها  گروه ها،  ایجاد 
)یا نگارگران و شاگردانشان که عمل نقاشانه را بر روی نگاره انجام 
فنی«  و  هنری  فعالیت های  محصول  به عنوان  »نگاره  می دادند(، 
اعمال  نگاره  بر روی  نگارگر  فنی و هنری که  اعمال  و »مجموعه 
می کرد.«، تفکیک خواهند شد. سپس در مرحلۀ ارزیابی داده ها، 
به انجام تحلیل های مناسب با پژوهش پرداخته، حضور ادبیات در 
ارتباط با هر یک این سه گروه در نگارگری مورد تحقیق قرار خواهند 
گرفت. در انتها در مرحلۀ تفسیر نتایج، نتیجه گیری بر اساس مسئله 

پژوهش انجام و به پرسش  پژوهش، پاسخ داده شده است. 

پیشینۀ پژوهش
پیوند میان ادبیات و نگارگری به صورت های مختلفی در پژوهش ها 
مطرح شده است. در برخی از آن ها، نگاره های منتخب، محملی 
برای نشان دادن این پیوند است. مانند مقاله با عنوان »پیوند ادبیات 
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از  نگاره ای  و  لیلی و مجنون جامی  تطبیقی  نگارگری؛ خوانش  و 
از  ادبی پس  متن  نشان  می دهد:  که  در سال 1397،  مظفرعلی« 
انتقال به یک میدان دلالت گرانۀ دیگر )نگارگری(، ناگزیر بخشی 
از عناصر شکل دهندۀ خود را از دست داده و یا این عناصر با شکل 
و شمایل متفاوتی ظاهر می شوند که این امر دلالت بر خصوصیت 
زمان مندی ادبیات و مکان مندی نگارگری دارد. همچنین می توان 
دیگران،  و  )آلبوغبیش  داد  تسری  نگارگری  به  را  ادبیات  قواعد 
1397(. در پژوهش دیگر با عنوان »نقد معناشناختی در مطالعه 
تطبیقی ادبیات و نقاشی با تکیه بر داستان لیلی و مجنون« در سال 
ادبیات و نقاشی در  ارتباط متقابل  ابتدا در نگاهی کلی،   ،1388
سنت هنری ایران مطرح می شود که بر رابطه متن و تصویر تقلیل 
و  لیلی  نگاره های  در  تصویر  و  متن  تطبیق  با  سپس  است.  یافته 
مجنون، می کوشد وجوه معنایی نهفته در این آثار را کشف و برخی 
به سبب  که  تصاویر  تفسیر  در  را  غربی  پژوهشگران  از خطاهای 
گاهی  ناآ و  داستان  متن  به  غربی  محققان  کامل  دست یابی  عدم 
آنان از محتوای عرفانی آن است، تصحیح نماید )محمدی وکیل، 

 .)1388
برخی دیگر از پژوهش ها، در عین پرداختن به پیوند ادبیات و 
نگارگری، به گسست هایی که در برخی از اجزاء نگارۀ تصویرسازی 
شده از متن ادبی وجود دارد، اشاره کرده اند. مانند مقاله با عنوان 
از گذار به ساحت نقاشی«  ادبی پس  »چرخش گفتمانی روایتی 
در سال 1398، که تفاوت لحن دو روایت ادبی و روایت نقاشی، 
گسترش بخشیدن به پردازش های توصیفی شخصیت ها در میدان 
نگارگرانه و کاستن از کارکرد استعاری را، بازنمونی از واگرایی  دانسته 
که در انتقال معنا از ادبیات به نقاشی رخ داده است. همچنین این 
پژوهش معتقد است که: »در سطح ژرف ساختی، نگارۀ سلطان 
ضمن  گفتمانی  چرخشی  در  پیرزن،  و  سنجر  سلطان  از  محمد 
به ترویج امر سیاسی به  از کارکرد غایی روایت نظامی،  گسست 
 :1398 همکار،  و  )آلبوغبیش  پرداخته است«  اخلاقی  امر  جای 

.)37
 پژوهش های دیگری نیز اشتراک درونی و عمیق میان ادبیات 
و نگارگری را در ارتباط با اشتراک صور خیال جست و جو می کنند؛ 
در  صورخیال  نقش  بین رشته ای  »مطالعه  عنوان  با  مقاله  مانند 
ادبیات و نگارگری ایران با تأکید بر آرایۀ استعاره« که نشان می دهد 
به صورت  جملات  و  واژگان  قالب  در  فارسی  شعر  در  »استعاره 
طریق  از  امکانات  این  و  نموده  معنا  تداعی  غیرصریح  و  صریح 
بیان  برای  به نگارگری منتقل شده و هویت بصری جدیدی  شعر 
مضامین، ارائه شده است« )رجبی و فهیمی فر، 1400(. پژوهش 
با عنوان »اسلوب کنایی و اشکال کاربست آن در نقاشی  ایرانی«، 
نوشتۀ رضا رفیعی راد و همکاران، در سال )1399( نیز به بررسی 

کارکرد کنایه در فرآیند تولید نگاره می پردازد. 

پژوهش های دیگری به جست و جوی پیوندهای پنهان و عمیق 
میان ادبیات و فارسی از دریچه طراحی فیگور و پیکره می پردازند؛ 
ایرانی: پنجره ای بصری به زبانی  با عنوان »نقاشی  مانند پژوهش 
میان  رابطه ای  جست و جوی  در  که   2013 سال  در  بی جنسیت« 
زبان فارسی و طراحی پیکره های  زن و مرد در نگارگری کلاسیک 
زبان  شاکلۀ  بی جنسیت بودن   

ً
اساسا که  می دهد  نشان  ایرانی، 

نگارگری  در  مرد  و  زن  فیگورهای  شباهت های  موجب  فارسی، 
 .)Khatami, 2013( ایرانی گردیده است

ادبیات  میان  ارتباط  که  دارند  نیز وجود  دیگری  پژوهش های 
با  پژوهش  مانند  پی گرفته اند.  نمادگرایی  طریق  از  را  نگارگری  و 
نمادگرایی  که  ایران«  نگارگری  در  نمادین  عناصر  »بررسی  عنوان 
در نگارگری را از طریق بهره گرفتن از بستر ارزشمند شعر و ادب 
فارسی و همچنین مفاهیم عمیق حکمت ایرانی و عرفان اسلامی 
طبیعت  بازنمایی  پی  در  نه  »نگارگری  که:  است  معتقد  و  دانسته 
ملموس، بلکه به فرانمایی جلوه های نمادین می پردازد« )کفشچیان 
مقدم و یاحقی، 1390: 64(. یا مقاله با عنوان »مطالعۀ تطبیقی 
تجلی نمادین سرو در ادبیات و نگارگری ایرانی« که نشان می دهد 
میان نماد سرو در اشعار و نگارگری ها، »رابطۀ بینامتنیت وجود دارد 
و رابطۀ بینامتنی بیش متنیت همانگونگی و بیش متنیت دگرگونگی 
سفیری،  و  )زندی  می شود«  مشاهده  نیز  جانشینی  و  افزایش 
روایت  حادثۀ  »پژواک  عنوان  با  مقاله  همچنین   .)86 :1395
متن ادبی در تصویر درخت در نگارگری مکتب هرات« در سال 
1399، به نقش نگارگر در تعمق بخشیدن به روایت حادثه ادبی، 
اشاره کرده و علاوه بر کارکرد»نمادین«، »تزئین گرا«ی درخت در 
بازنمایی درخت را نشان می دهد که  از  نگارگری هرات، مواردی 
روایت  حادثه  انعکاس  تصویری،  کنش  یک  در  درخت،  آن،  در 
با عنوان  نیز بر عهده دارد )رفیعی راد، 1399( همچنین مقاله  را 
»گونه شناسی روابط بین متنی و بیش متنی در شعر و نقاشی ایرانی« 
در سال 1388، به رابطه بینانشانه ای، میان زبان و ادبیات فارسی 
بر متن دوم )متن هنری(  و نگاره ها، و تقدم متن نخست )شعر( 
اشاره خلق کتاب ها را بر این اساس تشریح می نماید )کنگرانی و 

نامورمطلق، 1388(. 
همان طور که گفته شد، به طور کلی، پژوهش های متعددی در 
زمینۀ پیوند زبان و ادبیات فارسی، به انجام رسیده است که برای 
 به نگاره و متن ادبی، استناد می کنند؛ 

ً
نشان دادن این پیوند، صرفا

حال آنکه پژوهش حاضر برای تبیین این پیوند عمیق و گسترده، کل 
فرآیند تولید نگاره را مورد توجه قرار می دهد.

پیوند نقاشی با زبان و ادبیات 
بیش از هر چیز، باید توجه داشت که ارتباط میان زبان ها و ادبیات 
ایرانی نیست و نمی توان آن را امری  به نقاشی  و نقاشی، محدود 
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منحصربه فرد تلقی کرد. چراکه در تاریخ نقاشی جهان، سه شکل 
اول،  تفکیک است. در شکل  قابل  زبان،  و  نقاشی  میان  پیوند  از 
تصویرسازی  و  ادبی  مذهبی،  تصویرسازی  ساحت  در  نقاشی 
نقاشی های دیواری، در خدمت  یا  و  به صورت کتاب  علمی چه 
بوده است. شکل دوم،  ایدئولوژی های حاکم  بیان  و  داستان گویی 
دستیابی به زبان اختصاصی در هنر بود که از طریق کنش اندیشه  
انتقادی با رد مدیوم های دیگر، باعث خلوص و استقلال هنر گردید 
)Greenberg, 1961(. سابقۀ این شکل از رابطه در کشور ما به 
اختلاط  به  نحوی  به  که  تناولی  مانند  نیز هنرمندانی   و  ضیاءپور2 
می رسد.   ،)1384 )تناولی،  داشتند  گرایش  پاپ آرت  و  سقاخانه 
اما شکل سوم از رابطه میان هنر و زبان را، دادائیست ها3 و سپس 
گفته  آنچه  بنابر   .)1389 )آرچر،  دادند  ارائه  کانسپچوالیست ها4 
شد، پیوند زبان و ادبیات فارسی در نقاشی ایرانی، با اولین شکل از 

رابطه که پیش تر گفته شد، مطابقت دارد.

در  فارسی  ادبیات  و  زبان  واحدهای تحلیلی سه گانه حضور 
نقاشی ایرانی

در این مرحله از تحلیل محتوای تفسیری، گروه بندی و واحد های 
به صورت سه  فارسی در نگارگری  و زبان  ادبیات  تحلیل حضور 

گروه »نگارگر«، »نگاره« و »عمل فنی« تفکیک شد. 
ـ حضور زبان و ادب فارسی در تفکر نگارگر: نباید نگارگر را یک ذهن 
بی طرف نسبت به متن ادبی تصور نمود؛ چنان که تأثیرپذیری نگارگر 
با یک مشرب عرفانی، اساس تصویرسازی از یک داستان، مانند 

داستان یوسف و زلیخا است )شایسته فر و زارعی، 1394(. روئین 
پاکباز، ویژگی های نگارگری را به پنج دستۀ »بینشی«، »مضمونی«، 
»ساختاری«، »کارکردی« و »فنی« تقسیم کرده است، که در سه 
مورد بینشی، مضمونی و ساختاری، می توان ارتباط میان نگارگری 
و ادبیات فارسی را مشاهده کرد. اما آنچه به شخص نگارگر در این 
زمینه ارتباط می یابد، در قالب »ویژگی بینشی« قابل شرح است. 
بر اساس این ویژگی، نگارگر ایرانی ممکن بود خود عارف و صوفی 
بوده و یا اینکه زمینۀ فکری او از طریق ادبیات فارسی با مبانی دینی، 
سنتی و بنیان های مذهبی اسلامی پیوند می خورده است. همچنین 
ذهن نگارگر در هنگام تصویرگری متن ادبی، با ذهن شاعر، یگانه 
بود )پاکباز، 1387(. مقدم اشرفی نیز معتقد است که »هنرور و 
مشابه،  ذهنیتی  و  یگانه  بینشی  بر اساس  دو  هر  مسلمان  سخنورِ 
زیبایی های  درون  از  نحوی که  به  آفریده اند  را  ادبی  و  هنری  اثر 
محسوس، به عالم ملکوت نگریسته و قلمرو زیبایی با جهان معنی 

در هنر آنان قرین بوده است« )مقدم اشرفی، 1367: 11(.
گرابر نیز موضوعی را تحت عنوان »محدودیت خوشنویسانۀ 
نقاش« بیان می کند که به تأثیر آموزش رسم الخط زبان فارسی بر 
نقاشی ایرانی مربوط می شود. به این معنا که نقاشان تا قبل از دورۀ 
از لحاظ روانی و  به روش سختگیرانۀ خوشنویسی، هم  صفوی، 
او معتقد است که دقت در  از لحاظ فنی، شرطی می شدند.  هم 
به  و مجزا  زنده  رنگ های  و  کناره نما  در خطوط  طراحی، وضوح 
)گرابر،  باشد  بوده  خوشنویسی  به  نقاش،  شدن  شرطی  خاطر 

.)1390

سلطان محمد، سلطان سنجر و پیرزن،
946-950 ه.ق.، کتابخانه بریتانیا

)کنبای، 1389: 81(.

راندن سائل از در مسجد، از نسخه بوستان 
سعدی، 893 ه.ق.، کتابخانه ملی قاهره

)گرابر، 1390: 154(.

اهدای کتاب های تاریخ چین به اولجایتو، مجمع التواریخ 
 British ،.حافظ ابرو، مکتب هرات، حدود 830 ه.ق

Museum، لندن )کنبای، 1389: 57(.

تصویر 1: برخی آثاری که در آنها، کنایه به عنوان عمل فنی به کار برده شده است.
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همچنین باید توجه داشت که اگرچه نگارگر، موضوع خود را 
این حال، کار نگارگر را نمی توان  با  اما  ادبیات اخذ می کرد؛  ]از[ 
 از نوع نقاشی روایی محض دانست، زیرا او از شرح وقایع 

ً
دقیقا

که  نقاشانه ای  مهارت های  با  و  می کرد  خودداری  متن،  مطابق 
به تصویر  را  آن  و  را شناسایی  داشت، جوهر و عصاره مضمونی 

می کشید )پاکباز، 1387(.
ـ حضور زبان و ادبیات فارسی در نگاره: تصویرسازی متن ادبی و نیز 
وجود حروف و متون فارسی به شکل خوشنویسی در نگاره، نشان 
از حضور مستقیم زبان و ادبیات فارسی در نگارگری دارد. همچنین 
به عنوانی یکی از »ویژگی های ساختاری«، یک اصل مهم در نظام 
متن  و  تصویر  درونی  ارتباط  اصل  ایرانی،  نگارگری  زیباشناختی 
و  بنیان  به عنوان  خط  می گیرد.  صورت  خط  وسیلۀ  به  که  است، 
اساس نوشتار، سطوح رنگی را از هم جدا می کند و رابطۀ موزون 
و منسجم میان نوشته ها و تصویر برقرار می کند )پاکباز، 1387(. 
از دیگر مصادیق حضور زبان و ادبیات فارسی در نگاره، این است 
 نگارگری ایرانی »در ذات خود، بازنمایی تضاد میان امر 

ً
که اساسا

بیرونی یعنی ظاهر و امر درونی، یعنی باطن در ادبیات و عرفان 
است« )گرابر، 1390: 185(.

فنی،  عمل  نگارگری:  فنی  عمل  در  فارسی  ادبیات  و  زبان  حضور  ـ 
مجموعه اقداماتی است که یک نگارگر از مرحلۀ ایده تا اجرا، بر 
فارسی در  ادبیات  و  زبان  پیاده سازی می کند. حضور  نگاره  روی 
این مرحله از تولید نیز، قابل تأمل است. چنان که نگارگر، کارمایه 
 از منظومه های 

ً
)مضمون اساطیری یا تاریخ کهن( خود را عمدتا

استعاری  زبان  تصویری  معادل های  و  برگرفته  غنایی  و  حماسی 
از  )پاکباز، 1387(.  کار گرفته می شد  به  و  شعر شاعر شناسایی 
دیگر مصادیق حضور زبان و ادبیات فارسی در عمل فنی نگارگری، 
درک  برای  که  کرد  اشاره  نگارگری  در  نشانه هایی  به  می توان 
احساسات و دیگر جنبه های روانشناسانۀ حکایات یا شخصیت ها 
به شکلی غیر مستقیم تصویر شده اند و برای فهم آنها باید به متن 

ادبی رجوع کرد )گرابر، 1390(.
همچنین برخی معتقدند که »قوانین ادبی، در شمایل سازی و 
بیان مختصات جدایی ناپذیر قهرمانان، انعکاس می یابد و نقاشی، 
ارائه  افراد  ظاهری  سیمای  از  دقیقی  تصور  و  تعریف  هیچ گونه 
رابطه،  همین  در   .)110 رحیموا، 1381:  و  )پولیاکووا  نمی دهد« 
پژوهش های دیگر، نشان می دهند که علت این امر و شباهت های 
زبان  شاکلۀ  بی جنسیت بودن  نگارگری،  در  مرد  و  زن  فیگورهای 

.)Khatami, 2013( فارسی است
به  را  فارسی گوی  شاعران  و  نگارگران  فعالیت  اشرفی،  مقدم 
یکدیگر وابسته می داند. چنان که فضاسازی مورد انتظار برای متن 
ادبی، به واسطه غیر حقیقی سازی مناظر صورت می گیرد که خود به 
وسیلۀ بازی با اشکال و قوالب صوری، انتخاب رنگ ها و درخشش 

رنگ ها، در کار نگارگری، حاصل می گردد. به این ترتیب، »نقاشان 
مضامین  بر اساس  قراردادی،  تصاویر  از  را  فهرستی  رفته رفته، 

حماسی و غنایی، ابداع کردند« )مقدم اشرفی، 1367: 11(.
فنی  عمل  در  فارسی  ادبیات  و  زبان  حضور  موارد  دیگر  از 
است.  تصویرسازی  در  ادبی  کنایۀ  از  نگارگر  استفاده  نگارگری، 
این نمایش اسلوب کنایی، از جمله کار ماده های مهم مصوّرسازی 
نگاره  بر  طریق  دو  به  فنی،  عمل  قالب  در  که  بوده  ایرانی  نقاش 
اعمال می شد. نقاش در طریقه اوّل، همان کنایه هایی که شاعر یا 
و  داده  قرار  استفاده  مورد  بود،  برده  کار  به  ادبی  متن  در  نویسنده 
 مصوّر می نمود. در طریقه دوم، نقاش، برای غنا بخشیدن به 

ً
عینا

تصویرسازی متن، بر اساس توانمندی و سطح اطلاعات خود از 
بیانی اسلوب کنایی،  قابلیت های  ادبیات فارسی و  گنجینه عظیم 
کنایاتی را که متناسب با متن ادبی بود، انتخاب کرده و در نگاره 
جاگذاری می کرد؛ چنان که در برخی نگاره ها، مانند سلطان سنجر 
بهزاد،  اثر  پیرزن،  و  سنجر  سلطان  محمد،  سلطان  اثر  پیرزن  و 
در  از  سائل  راندن  نگاره  میر مصور،  اثر  ضحاک،  کابوس  نگاره 
مسجد، از نسخۀ بوستان سعدی، نگارۀ تشییع، منسوب به بهزاد 
آنها  از  به اولجایتو ـ که برخی  تاریخ چین  یا اهدای کتاب های  و 
می توان  دیگر  بسیاری  و  شده است ـ  داده  نشان  »تصویر 1«  در 
ملاحظه کرد که: »چتردار بودن« و »سایه گستردن« برای پادشاه 
را که »کنایه از صفت« و »دست به دامان شدن« پیرزن، »انگشت 
به دهان بردن« اهالی قصر و »سینه چاک کردن« پسر را که »کنایه 
از فعل« و »دستاربندان« که »کنایه از موصوف« هستند، جهت 
غنای تصویری نگاره به کار برده شده است )رفیعی راد، محمد زاده، 
شمیلی: 1399(. بنابر آنچه گفته شد، بر پایۀ سه جزء اصلی شامل 
نگارگر، نگاره و عمل فنی، اشکال حضور زبان و ادب فارسی در 

نقاشی ایرانی را می توان مطابق »جدول 1« نشان داد.

نتیجه گیری
بسیار  تجسمی  و  تصویری  ظرفیت های  فارسی  ادبیات  و  زبان 
غنی ای دارد و در تاریخ هنر ایران نیز دستمایۀ بسیاری از مهم ترین 
میراث تصویری ایران یعنی نقاشی ایرانی قرار گرفته است. تا پیش 
از عصر صفوی و استقلال نقاشی ایرانی از متن ادبی، خط تولید 
نقاشی ایرانی به مصورسازی از متن های علمی، تاریخی و داستانی 
که  پژوهش هایی  است.  بوده  معطوف  مذهبی،  گاه  نیز  و  ادبی  و 
را  ایرانی  نقاشی  در  فارسی  ادبیات  و  زبان  حضور  بیان  در  سعی 
 به بازنمایی تصویری متن 

ً
داشته اند، این حضور در نگاره را، صرفا

ادبی در نگاره ها، تقلیل داده اند. چه بسا ارتباطی که شخص نگارگر 
با عرفان از طریق ادبیات داشته، در نگاره تجلی یافته، ولی در این 
ابژه های  تناظر  به   

ً
و صرفا نیامده  به حساب  تقلیل یافته،  نگاه  نوع 

تصویری درون نگاره اکتفا شده است. 
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در  فارسی  ادبیات  و  زبان  حضور  نشان دادن  برای  بنا بر این، 
نقاشی ایرانی، باید کل فرآیند تولید نگاره ها را مورد نظر قرار داده 
کرد.  تبیین  تولید  این خط  مراحل  از  هر یک  در  را  این حضور  و 
در خط تولید نگاره ها در کتابخانه ها، سه جزء قابل تفکیک است: 
جزء اول، نگارگر، نگارگران و شاگردانشان هستند که عمل نقاشانه 
را بر روی نگاره انجام می دادند؛ جزء دوم، محصول فعالیت های 
هنری و فنی آنها بر روی سطح اثرپذیر، یعنی نگاره؛ و جزء سوم نیز 
کلیه اعمال فنی و هنری که نگارگر و شاگردان بر روی نگاره اعمال 
می کردند. در پاسخ به این سؤال که اشکال حضور ادبیات فارسی 
در نقاشی ایرانی چگونه است، یافته های این پژوهش نشان می دهد 
که زبان و ادبیات فارسی در تمامی فرآیند تولید نگاره در نقاشی 
واسطه ای  به عنوان  ادبیات  چنان که  است؛  داشته  حضور  ایرانی 
برای درک نگارگر از عرفان عمل می کرده و برای تصویرسازی از 
متن ادبی، ادراک ذهنی نقاش و نویسنده متن ادبی، دارای یگانگی 
محدودیت  شکل  در  فارسی  ادبیات  و  زبان  همچنین  بوده است. 
خوشنویسانه، که بر نوشتار در زبان و ادبیات فارسی حاکم بود، 
متون  و  حروف  وجود  می کرد.  شرطی  را  نگارگران  برخی  ذهن 
فارسی به شکل خوشنویسی در نگاره، اصل ارتباط درونی تصویر 
درونی  امر  و  )ظاهر(  بیرونی  امر  میان  تضاد  بازنمایی  و  متن  و 
)باطن( در ادبیات و عرفان نیز در ساحت صوری نگاره مصداق 
بارزی از حضور زبان و ادبیات فارسی در نگاره است. نگارگر در 
و  ادبیات  استعاری  یافتن معادل تصویری زبان  به  فنی،  طی عمل 

اسلوب  کاربست  نیز  و  قراردادی  نقش مایه های  از  فهرست  تهیه 
نقاشانه، جهت غنا بخشیدن  به عنوان شگرد تصویرسازی  کنایی 
به متن ارجاع  از نشانه هایی که  به تصویر می پرداخت. همچنین 

داشتند، به القای جنبه های روان شناختی بهره می برد. 
نقاشی  تاریخ  جدایی ناپذیر  سرشت  شد،  ملاحظه  چنان که 
منحصر  متن  و  نگاره  تطابق  به   

ً
صرفا فارسی،  ادبیات  با  ایرانیان 

و  فرآیند خلق  در سراسر  فارسی،  ادبیات  و  زبان  بلکه  نمی شود؛ 
آفرینش نگاره ها، حضور داشته و در صورت و محتوای آثار نقاشی 
در  آن  کردن  روزآمد  و  دیرپای  پیوند  این  به  توجه  است.  اثرگذار 
نقاشی معاصر ایران، که اکنون از گنجینۀ ادبیات و زبان فارسی، 
از راه کار هایی است که  فاصله گرفته و حتی گسسته است، یکی 
می تواند موجب گشایش بن بست های کنونی و ارائۀ شیوه های نوین 

و نوآورانه در این زمینه باشد.
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اشکال حضور زبان و ادبیات فارسی در نگارگریگروه ها

نگارگر

ـ دانش عرفانی و آشنایی با مبانی دینی، سنتی و 
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نگاره
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در نگاره؛ 

ـ اصل ارتباط درونی تصویر و متن؛ 
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عمل فنی
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ـ یافتن معادل تصویری زبان استعاری و تهیه فهرست از 

نقش مایه های قراردادی؛ 
ـ القای غیرمستقیم احساسات و جنبه های روانشناسانه 

توسط نشانه هایی با ارجاع به متن ادبی؛ 
ـ کاربست اسلوب کنایی.
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چکیده
مفهوم مسخ در مباحث نظری و هنری متعددی بروز یافته است. مسأله اصلی مقاله حاضر این است که بتواند 
آراء  با  آنها  تطابق  و  »حیوان«  فیلم  اصلی  در شخصیت  روحی ـ جسمی  یافتن مصادیق مسخ  با  حتی المقدور 
ملاصدرا، قهرمان فیلم را تمثیلی از مسخ شدگان روحی ـ جسمی معرفی کند. پرسش اصلی که مقاله حول محور 
آن می شود این است که قهرمان حیوان چه اندازه مصادیق مسخ روحی ـ جسمیِ مد نظر ملاصدرا را بازتاب داده 
است؟ این پژوهشِ توصیفی ـ تحلیلی از نوع بنیادی بوده و در راستای مطالعات نظری در حوزه فلسفه اسلامی 
است. هدف کلی معرفی قهرمان فیلم حیوان به عنوان انسانی ممسوخ است. یافته ها حاکی از آن است که نفسِ 
مرد به واسطه تجربه ترس، غضب و شکست های فراوان در راه هدفش و انجام مصرانۀ خواهش نفسانی اش )گذر 
از مرز( ابتدا دچار تنزل در حد نفس حیوانی شده و در مرتبه دوم مسخ بدنی خود را با کشتن یک قوچ و استفاده از 
پوست و اعضای بدن او عملی می سازد. قهرمان فیلم به دلیل صرف کردن تمام وقت و عمر خویش در مسئله فرار 
از مرز، از تمام راه هایی که سبب تقویت بُعد انسانی و تحقق صفات و فضایل ملکوتی در انسان می شود به دور 
مانده و بیشتر میان سه نفس بهیمی، سبعی و شیطانی سرگردان است. همچنین قهرمان فیلم در جهاد با نیروهای 
غضبی، شهوی و بهیمیِ نفس که زمینه تکامل وجودی نفس را فراهم می کند توفیقی به دست نیاورده است و به 
دلیل سرپیچی از قوانین و ارتکاب بزه و خطا به تدریج گرفتار مسخ شده و در نهایت با عذاب مسخ دنیا را ترک 

می کند. 

کلیدواژه ها: حکمت متعالیه، ملاصدرا، مسخ، نفس انسان، بدن، فیلم حیوان.
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بررسی مسخ از دیدگاه ملاصدرا در فیلم کوتاه »حیوان« ▪ سعیده غلامی هوجقان ▪ صفحۀ 105-118

مقدمه
مقوله مسخ1 و مراتب وقوع آن از سوی بسیاری از ادیان، فیلسوفان و 
مکاتب به شکلی گسترده مطرح شده است. همچنین در دین اسلام 
نیز پرداختن به مسخ از قرآن  کریم آغاز و در افکار و آراء فیلسوفان 
مسلمانی همچون ملاصدرا وجود دارد. در اغلب موارد تبیین مسخ، 
معرفی و شناساندن آن در گرو فهم تفاوت آن با تناسخ قرار می گیرد. 
است.  داشته  زمینه  این  در  بسیاری  تلاش های  ملاصدرا   

ً
خصوصا

تناسخ که در طول تاریخ همواره پیروانی داشته، از اصول آئین هندو به 
شمار می رود. باید به این نکته توجه داشت »چنانچه نفوس بشری به 
صورت همگانی و همیشگی راه تناسخ را بپیمایند، دیگر مجالی برای 
معاد نخواهد بود. در حالیکه با توجه به دلایل عقلی و نقلی معاد، 
اعتقاد به آن ضروری است و در حقیقت باید گفت که قائلان به تناسخ 
چون نتوانسته اند معاد را به صورت صحیح آن تصویر کنند، تناسخ 
را جایگزین آن کرده اند« )سبحانی، 1376: 193(. اقوام گوناگونی 
تناسخ را یک امر یقینی می شناسند. با وجود کثرت عقایدی که در 
ثابت کردن امکان وقوع تناسخ و مسخ وجود دارد، ملاصدرا طلایه دار 
مسخ روحی ـ جسمی بوده و این نوع مسخ را ممکن و شدنی می نامد. 
از جمله اسنادی که وقوع مسخ را ممکن و شدنی می نامد داستان )قوم 
سبت( است که بر اثر خطاکاری و سرپیچی از فرمان الهی به عذاب 
مسخ گرفتار می شوند تا عقوبت این بزهکاری و تخطی از فرمان 
الهی را تجربه کنند. مسأله اصلی مقاله حاضر این است که بتواند 
حتی المقدور با یافتن مصادیق مسخ روحی ـ جسمی در شخصیت 
اصلی و تطابق آنها با آراء ملاصدرا، قهرمان فیلم حیوان را تمثیلی از 
مسخ شدگان روحی ـ جسمی معرفی کند. البته بایسته است بگوییم 
نوع گناه و نافرمانی که قوم سبت و امثالهم مرتکب شده اند برابر با 
نمی تواند  درصد  صد  او  و  نیست  حیوان  فیلم  قهرمان  خطاکاری 
نماینده گروه مسخ شدگانی که در قرآن آمده اند، باشد. این مقاله تنها 
تلاشی است که در مسیر تبیین مراحل مسخ روحی ـ جسمی، دو 
هدف را دنبال خواهد کرد: نخست تبیین هدف و خطای شخصی که 
منجر به تغییرات در نفس و ظاهر قهرمان شده اند و دوم تبیین کیفیت 
تحقق مسخ ترتیبی در قهرمان. در همین مسیر به این دو پرسش پاسخ 
می دهیم که قهرمان فیلم، بیشتر در کدام یک از چهار قوای نفس خود 
توقف دارد؟ و دوم اینکه تأثیر نفس قهرمان و رابطه نفس و بدن وی در 

وقوع مسخ متصل چگونه توجیه می شود؟ 
از جمله  ملی  و  جهانی  متعدد  جوایز  کوتاه حیوان  فیلم   
و  سی   فونداسیون فستیوال کن و سیمرغ بلورین  سینه  جایزه 
کوتاه  فیلم  این  کرده  است.  خود  آن  از  هشتمین جشنواره فجر را 
محصول سال 1396 بوده و در دسته فیلم های تجربی قرار می گیرد. 
حیوان ساخته بهرام و بهمن ارک برادران دوقلو است؛ فیلمی بی دیالوگ 
و بدون مکان و جغرافیای معلوم. قهرمان فیلم قصد عبور غیرقانونی 
از یک مرز را دارد؛ این مسئله، به لحاظ روحی تأثیر عمیقی بر زندگی 

روزانه قهرمان گذاشته و تمام زندگانی او متأثر از موضوع فرار شده 
است. به حدی که طولی نمی کشد تأثیرات روحی، جسم قهرمان را به 
کلی تحت سیطره خود درآورده و وی را درگیر مسخی روحی ـ جسمی 
می سازد. قهرمان بدون در نظر گرفتن خطرات و همچنین با تحمل 
ترس و مشقتْ مراتب فرار و گذر از مرز را برای خویش مهیا می سازد. 
قهرمان فیلم که چندبار در حین فرار توسط مأموران مرز دیده شده و به 
خاطر ارزشی که برای هدفش قائل است، با کشتن یک قوچ و استفاده 
قوچی  به  تبدیل  رفتارهای حیوان  تقلید  و همچنین  پوست  از سر، 
می شود که به خیال خود فرار راحتی را تجربه خواهد کرد. مرد با دیدن 
فیلم هایی دربارۀ رفتار قوچ ها سعی در تقلید غذا خوردن، راه رفتن و 
دویدن آنها می کند و سرانجام در هیبت یک قوچ از مرز می گریزد. از 
 پنهان شده ـ اما 

ً
این به بعد است که دیگر هیبت انسانی قهرمان کاملا

از بین نرفته ـ و او با خوردن علف آن هم در زیر نورِ نورافکن مرز، با 
طیب خاطر به فرار پرداخته و انسان ـ قوچ شدگی اش را اعلام می کند. 
به این ترتیب وی با انتخابی شخصی، و تحت تأثیر امیال درونی و 
روحی، ظاهر انسانی را رها کرده و در ظاهر حیوانی ورود می کند. 
قهرمان فیلم که اکنون دیگر یک قوچ دیده می شود، با تصور اینکه 
آزاد و رها شده در جنگل شروع به دویدن می کند. اما وی این نکته را 
پیش بینی نکرده بود که ممکن است شکارچیان وی را به عنوان قوچ 
شکار کنند. تماشا کردن و البته ورود آثار سینماگران نوآور و تجربی، 
با تصاویر بدیع و موضوعات خلاقانه آنها به ساحت پژوهش های 
علمیِ مکتوب از اهمیت زیادی برخوردار بوده و بر همین اساس 
ضرورت دارد که با توجه به آثاری از این دست، فرصت نقد ، تحلیل 
و معرفی کردن این آثار را از رهگذر مطالعات رویکردی و فرمالیستی 
در جامعه علمی مهیا سازیم تا مطالعات بیشتر و متنوعی بر روی این 

دست از فیلم های تجربی صورت پذیرد.

پیشینۀ پژوهش 
تاکنون مقالات و کتب بسیاری در حیطه علم النفس و چگونگی 
رسیده  ثمر  به  مسخ(  و  )تناسخ  قالب  در  بدن  از  نفس  مفارقت 
است. اما در این میان با پژوهشی که دربارۀ موضوع مقاله حاضر، 
یعنی بررسی مسخ در فیلم کوتاه حیوان باشد مواجه نشده ایم. با 
جست و جو در پایگاه های علمی اینگونه مسجل شد که فیلم کوتاه 
منتشر  مختلفی  تارنماهای  در  که  نقد  چند  قالب  در  جز  حیوان 
شده اند، تاکنون دستمایه هیچ پژوهش علمی نبوده است که بتوان 
از آن به عنوان پشتوانه و پیشینۀ مطالعاتی این تحقیق یاد کرد. به 
همین مناسبت، این اولین پژوهش علمی خواهد بود که دربارۀ فیلم 

کوتاه حیوان به عمل آمده است. 

روش پژوهش
راستای  در  و  بوده  بنیادی  نوع  از  توصیفی ـ تحلیلی  پژوهشِ  این 
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و  اطلاعات  است.  اسلامی  فلسفه  حوزه  در  نظری  مطالعات 
داده های لازم از طریق اسناد کتابخانه ای و مقالات علمی به دست 
آمده است. نخست مباحث نظری مطرح شده و سپس فیلم کوتاه 

حیوان بر اساس چارچوب نظری پژوهش تحلیل خواهد شد. 

بحث و بررسی
صدرالمتألهین در زمره فیلسوفان حکمت متعالیه قرار دارد. جهانی 
که وی ترسیم می کند صرف وجود است و از عالی ترین مرتبه وجود 
یعنی خداوند تا به هیولا نزول می یابد )بوذری نژاد، 1387: 35 و 
فلسفه،  تاریخ  در  اولین بار  برای  حرکت  نظریه  با  ملاصدرا   .)36
)آچیک  می کند  مطرح  را  جوهری(  )حرکت  متغیر  جواهر  ایده 
گنج، بی تا: 9(. وی »بر اساس مبانی خاصّی مانند اصالت وجود، 
تشکیک وجود، حرکت جوهری، حدوث جسمانی نفس و تقسیم 
عوالم هستی به عالمِ ماده، عالم برزخ و عالم عقول« فناناپذیری 
نفس انسانی را ثابت می کند )فرهادی، صادقی و قنبری، 1396: 
43(. نفس در آغاز حدوثش صورتی مادی بوده و در اثر حرکت 
تا  به درجات مختلف تجرد مثالی  به تدریج  جوهری استکمالی، 
تجرد عقلی نائل می شود که از این روند به حدوث جسمانی نفس 
تعبیر می شود )صدرالدین شیرازی، 1410 ق، ج8: 393 به نقل 
از رحیم پور، 1393: 33(. ملاصدرا بر اساس قوای نفس، چهار 
منزل را برای انسان متصور می شود: 1. نفس بهیمی که از آثار آن 
به شهوت، شرارت و حرص می توان اشاره کرد. 2. نفس سبعی که 
حسد، عداوت و بغض از آثار آن است. 3. نفس شیطانی که آثاری 
و 4. نفس  دارد  همراه  به  را  تکبر  و  حیله  خدعه،  مکر،  همچون 
ملکی که از آثار آن به علم، تنزیه و طهارت می  توان اشاره داشت. 
تکامل  زمینه  نفس  بهیمیِ  و  و شهوی  نیروهای غضبی  با  »جهاد 
وجودی نفس را فراهم می کند و سبب تقویت بُعد انسانی و تحقق 
صفات و فضایل ملکوتی در انسان می شود« )گرجیان، اسماعیلی، 

 .)45 :1395
از  بایستی  انسانی  کمال  مرتبه  به  راه یابی  برای  است  گفتنی 
مراتب عقل عملی عبور کرد. »از نظر ملاصدرا استکمال نفس در 
مرتبه عملی این است که میان سه قوه علم )قوه تشخیص مصالح و 
مفاسد در امور دنیوی( غضب )قوه دفع امور زیانبخش(، و شهوت 
)قوه جلب امور سودمند( اعتدال ایجاد کند و تا زمانی که هریک از 
این قوای حیوانی در حالت افراط یا تفریط قرار داشته باشد، نفس 
انسان مقهور این قواست و با ایجاد اعتدال می تواند زمینه استکمال 
عقل عملی خود را فراهم سازد« )ملاصدرا، 1366، ج 6: 284و 

283، به نقل از خادمی، صلواتی و پوراکبر، 1398: 37(. 
»آنچه  کرد؟  تفسیر  را  جوهری  حرکت  می توان  چگونه  اما 
تحقق دارد وجود است و تشخص اشیاء نیز به وجود می باشد. از 
طرفی وجود شدت و ضعف دارد. حال که دانستیم وجودْ پذیرای 

بود.«  نیز خواهد  پذیرای حرکت  است، وجودْ  و تضعف  اشتداد 
)بوذری نژاد، 1387: 35 و 36(. مطابق با اصل حرکت جوهری، 
که  است  بدن  نوعیه  صورت  جوهری  حرکت  محصول  نفس 
مادی  زمینه  از  بقا  در  ولی  بوده،  مادی  زمینه  نیازمند  پیدایش  در 

استقلال دارد )میراحمدی و نقد علیان، 1399: 94(. 

مسخ در لغت
در لغت نامه دهخدا ذیل واژه مسخ چنین آمده: »صورت برگردانیدن 
کردن  تبدیل   .

ً
قِردا الله  مسخه  است  جمله  آن  از  کردن.  بدتر  و 

صورت کسی به صورتی زشت تر. از صورت مردمی بگردانیدن.« 
علی بن محمد جرجانی در »التعریفات« مسخ را تحول صورت 
حویل صُورَه اِلی ما 

َ
به آنچه از آن زشت تر است معرفی می کند؛ »ت

بَحْ مِنها« )جرجانی، 1370: 93(. جبران مسعود چنین آورده 
ْ
ق
َ
هُوَ ا

»مسخ در لغت عبارت است از آنکه انسانی صورتش دگرگون و 
از بدن  انتقال روح  به  اعتقادِ  به معنای  به اصطلاح  و  زشت شود 
دارد.«  مناسبت  آن  با  اوصافش  که  است  حیوانی  بدن  به  انسانی 
نیز محمد بن مکرم ابن منظور در »لسان العرب« جلد سوم گفته 
قبح منها« )ابن منظور، 

َ
: تحویل صورة إِلی صورة أ

ُ
است: »المَسْخ

1375، ج3: 55(. 

دیدگاه های مطرح در مسخ
 ،60 آیه  مائده   ،67 آیه  یس  سوره های  در  قرآن کریم  به  رجوع  با 
با   65 آیه  بقره  و   154 و   47 آیه  نساء   ،163 و   166 آیه  اعراف 
جلوه های تحقق مسخ در انسان مواجه می شویم. قرآن کریم دربارۀ 
گروهی از انسان ها، وقایع و حقایقی را بیان فرموده که حاکی از 
تغییر ماهیت و تبدل انسان به حیوان است و به بیانی دیگر درحال 
بازگویی جلوه هایی از مسخ است. از این آیات چنین می توان نتیجه 
گرفت که مسخ این دسته از انسان ها در گرو رویکرد و عملکرد آن 
گروه خاص بوده است. مولانا این واقعه را به شکلی موجز در این 

شعر بیان داشته است:

به ها تو شکست  و  میثاق  نتهانقض  ا ر  د د  شو لعنت  موجب 

به و عهد آن اصحاب سبت موجب مسخ آمد و اهلاک و مقتنقض تو

کرد بوزینه  را  قوم  آن  خدا  نبردپس  از  چون که عهد حق شکستند 

)مثنوی، دفتر پنجم، بخش 109(

همچنین روایاتی نیز در باب محشور شدن انسان ها به شکلی 
غیر از شکل دنیوی شان وجود دارد که از جمله آنها سخن پیامبر 
است که فرموده اند: متکبران در روز قیامت به صورت موجودات 
 50  ،7 ج   ،1377 )مجلسی،  می شوند  محشور  کوچکی  و  ریز 

به نقل از ریاحی و صباغان، 1391: 7(. 
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جسم  یا  روح  ساحت  در  مسخ شدگان  تحول  اینکه  بررسی 
بوده است، سبب ظهور اختلاف  یا هر دو ساحتِ روح و جسم 
گروه  سه  به  را  مسخ  دربارۀ  مطرح  دیدگاه های  است.  آرا شده  در 
اصلی می توان تقسیم کرد: مسخ ظاهری، مسخ نفس، مسخ ظاهر 
و باطن انسان. این تقسیم بندی بر معیار کیفیت تحقق مسخ استوار 
است )شاکر و قیوم زاده، 1392: 67(. »مسخ، با تناسخ متفاوت 
است. تناسخ به معنای آن است که روح پس از جدایی از بدن، 
جدا  بدن  از  روح  مسخ،  در  ولی  کند،  پیدا  تعلق  دیگر  بدنی  به 
نمی شود؛ بلکه تنها شکل و صورت بدن تغییر می کند و به حیوان 

تبدیل می شود« )سبحانی، 1376: 195(. 
»ت  است:  آورده  چنین  تناسخ2  واژه  ذیل  مسعود  جبران 
الأرواح: انتقلت من أجسامها إلی أجسام أخری بعد الموت کما 
یقول بعض المذاهب« )مسعود، 1992: 244(. ابن سینا معتقد 
خاص  خوی  و  خلق  حسب  بر  انسان  بدن  که  »همانطور  است 
و   ... متولد می شود  آن  با  نیز  انسانی  متولد می شود، روح  انسان 
برای روحی که خارج می شود، بازگشت و وارد شدن به بدن دیگر 

جایز نیست« )ابن سینا، بی تا: 108(. 
و  برهان  با  نیز،  از جمله ملاصدرا  و  متعالیه  فلاسفه حکمت 
ادله تناسخ را امری محال و سست می دانند؛ بدین معنا که محال 
 
ً
است نفس یک انسان پس از فوت او به بدن موجودی دیگر )مثلا
یک نوع از حیوان( انتقال بیابد و منجر به تبدیل شدن انسانی به 
حیوانی شود )ریاحی و صباغان، 1391: 4(. ملاصدرا در تعریف 
آورده است »هنگامی که  با مقوله های مشابه  آن  تفاوت  تناسخ و 
نفس از بدن جدا شود، اگر به بدن انسان دیگری تعلق گیرد به آن 
»نسخ« گویند و اگر به بدن حیوانی تعلق گیرد به آن »مسخ« و در 
صورتی که به جسم چنانچه به جسم نباتی تعلق گیرد به آن »فسخ« 
و زمانی که نفس به جسم جمادی منتقل شود از آن به »رسخ« یاد 

می شود« )کریمی، 1390: 381 (.
ملاصدرا با تقسیم تناسخ به مُلکی و ملکوتی در تعریف تناسخ 
مُلکی می نویسد: »انتقال النفس من بدن عنصری او طبیعی الی 
 9-7 بدن آخر منفصل عن الاول« )صدرالدین شیرازی، 1401: 
مُلکی  تناسخ  یعنی  اول  وجه   .)27  :1393 بطحایی،  از  نقل  به 
باطل است. در چنین مسخی، نفس از بدن انسان به بدن حیوان 
مختص  دوم  وجه  صورت.  تحول  بدون  می شود  منتقل  دیگر 
تناسخ ملکوتی است که در این نوع تناسخ تحول شخص واحد 
ایجاد  و  بدنی  اعدام  نه  است  دیگر  حیوان  صورت  به  صورتی  از 
اصل،  در  تناسخی  چنین  بنا بر این،  باشد.  محال  که  دیگر  بدن 
است  مسخ شدگان  انسانی  حقیقت  بقای  با  مادی  صورت  تغییر 
که به شهادت آیات و روایات، گروهی از بنی اسرائیل به آن مبتلا 
شدند و به صورت بوزینه درآمدند )صدرالدین شیرازی، 1366، 
ج 3 :472(. در واقع در تناسخ اثری از دگرگونی شکل بدن نبوده 

این دگرگونی و تغییر شکل جسمی رایج است  چنان که در مسخ 
)سبحانی، 1376: 195(. 

نیات،  تجلیِ  و  اثربخشی  »فرایند  مسخ،  ملاصدرا  نگاه  از 
کنش و واکنش و رفتارهای انسان است که دارای مراتب و مراحل 
متعدد است. مسخ بنا بر این نگاه امری طبیعی است که ریشه در 
ویژگی های نفسانی و ملکاتی دارد که انسان در مسیر حیات خود 
آن را کسب می کند.« در مقوله مسخ مفاهیمی از جمله انتقال یا 
جابه جایی و اعدام و احداث مطرح نبوده و این روح انسان است 
که در مسیر تکامل خود در صورت منحرف شدن از مسیر انسانی، 
دیدگاه  بر  »بنا  می شود.  حیوانی  و  پست  نفسی  و  روح  به  مبدل 
حرکت جوهری، روح پس از آفرینش خود، با توجه به پیوند آن با 
جسم و ماده در مسیر رشدیابی، به سبب تکرار و اصرار بر یک گونه 
و نوع خاصی از اعمال، شاکله ای همسو با آن می یابد« )شاکر و 

قیوم زاده، 1392: 73(. 

مسخ روحی ـ جسمی
گروهی مانند ملاصدرا و فخر رازی قائل به تحقق مسخ در هر دو 
ساحت انسان و ترتیبی بودن این مسئله، یعنی نخست وقوع مسخ 
باطن و به تبع آن تحقق مسخ ظاهر می باشند. ملاصدرا در مبحث 
به  را  مسخ  است،  آن  سردمداران  از  که  روحی ـ جسمی  مسخ 
منفصل و متصل تقسیم نموده و بین این دو گونه تفاوت قائل شده 
است که از این بین، وقوع مسخ متصل را امری شدنی می شمرد. 
»علت امکان نوع دوم این است که بدن ها تابع نفوس اند و شکل ها 
و صورت ها از مبدا به واسطه نفوس بر بدن ها متجلی می شوند، 
به همین جهت زمانی که نفس به واسطه شهوت، غضب، ترس، 
شادی و مانند آن تغییر کند بدن نیز تغییر می کند. بر اساس همین 
تابعیت است که ما تغییرات بدن را هنگام تغییرات نفوس مشاهده 
می کنیم. بنا بر این دور از واقعیت نیست بعضی نفوس به درجه ای 
قرار  خود  تأثیر  تحت  را  بدن  که  برسند  آن  بر  اصرار  و  پستی  از 
لق درآید. 

ُ
با آن خ دهند، به گونه ای که بدن هم شکل و متناسب 

در نتیجه، ظاهر به تبع باطن نیز به نحو اتصال، دچار مسخ شود« 
و  باطن  »مسخ  واقع  در   .)472 ج3:   ،1366 )صدرالمتألهین، 
انقلابِ صورت ظاهر در همین عالم، یعنی در طی حیات دنیوی 
که در آیۀ شریفۀ و جعل منهم القرده و الخنازیر« نیز متبلور شده 
است، رخ می دهد )ملاصدرا به نقل از رحیم پور، 1393: 33(. 
و  شهوی  قوای  و  نیرو  که  انسان ها  از  گروهی  در  دگرگونی  چنین 
غضبی یا شیطانی بر نفسشان تسلط و چیرگی یابد وقوع یافته و آنها 
را به حیواناتی تبدیل می کند. ملاصدرا ابراز می کند که این امر در 

امت موسی بسیار بوده و قابل وقوع است. 
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مصادیق مسخ روحی ـ جسمی در قهرمان حیوان
چگونگی  می کنند  توقف  آن  در  فلاسفه  که  گذرگاه هایی  از جمله 
رابطه نفس با بدن است. ملاصدرا نفس را ثابت ندانسته بلکه »در 
آنجایی  از  موضوع  این  می کند.«  تصویر  تکامل  و  حرکت  حال 
از  و  بوده  به حرکت جوهری  معتقد  که ملاصدرا  می گیرد  نشئت 
همین بابت »نحوه تعلق نفس و بدن نیز ثابت نیست« )یکه زارع، 

کاملان و پروانه، 1391: 135(. 
برادران ارک در فیلم حیوان، شخصیت فیلم را از ابتدا تا انتها 
همچون فردی معرفی می کنند که بر هدفش پافشاری کرده و در راه 
رسیدن به آن پس از گذار از مراحلی سخت و طاقت فرسا دگرگون 
می شود. از آنجا که ملاصدرا به مسخ ترتیبی قائل بوده و ابتدا مسخ 
را در نفس/روح و سپس در جسم محقق می داند، به همین دلیل 
مراتب تحقق مسخ روحی ـ جسمی را با شات هایی از فیلم بررسی 

کرده و مصادیق را معرفی می کنیم.
شخصیت  که  روندی  با  فیلم،  ابتدایی  صحنۀ  چهار  در 
آن  به  فرارش  تا  می کند  نرم  پنجه  و  دست  آن  با  چندوقتی است 
سیم چین  یک  با  مردی  می شویم.  آشنا  شود  مهیا  مرزها  سوی 
بزرگ و قوی، در شکم درختی پنهان شده و در حال تجربۀ ترس 
و دلهره ای است که مدت زیادی )سال ها، ماه ها و روزها( است آن 
را تحمل می کند. وی در این راستا شاخه هایی نازک از درختان به 
 بسته تا استتار کرده تا به رنگ طبیعت دربیاید. بستن 

ْ
کمر و پشتش

شاخه ها خودْ بیانگر این است که وی مدت های مدیدی است فرار 
از مرز را امتحان می کند و هر بار برای دفعه بعد فکر و نقشه ای 
شاخه ها  بستن  با  این بار  نمی شود.  موفق  ولی  می کند؛  اجرا  تازه 
می خواهد وجودش را از گزند نور نورافکن ها رها سازد اما شاخه ها 
هم نتوانستند وی را نجات بدهند و او بر اثر شلیک در حال افتادن 
به زمین است. در تصویر مشخص است که او از ناحیه کمر مورد 

اصابت تیر قرار گرفته است )تصویر 1(.
با پایان گرفتن آن شب، اتفاقی بسیار مهم و اساسی در تدوین 
دقیقۀ  در  پ رمعنا می کند.  و  آن مهم  یادآوری  که  فیلم رخ می دهد 
1:25 ما با صحنه ای سیاه )تصویر 2( که واژۀ »Animal« بر روی 
 فیلم 

ْ
آن نقش بسته مواجه می شویم. علی رغم آنکه در این پژوهش

با استفاده از یک نظریه ـ که در دنیای خارج فیلم ـ قرار دارد تحلیل 
شده، اما اکنون باید به این نکتۀ فرمالیستی اشاره داشت. با تکیه 
به این شات، که جزو مطالعات درونی فیلم قرار می گیرد می توان 
 دیگر آن 

ْ
این مسئله را آشکار ساخت که قهرمان فیلم از این به بعد

مردی که در چند صحنه ابتدایی دیده ایم نبوده و تغییرات ظاهری 
خواهد داشت. به عبارتی مرد، حیوان و مسخ خواهد شد. اما نکته 
مهم این است که مرد تنها لباس قوچ را به تن می کند اما در اصل 
 داراست. آدمی است که نه فکرش و نه 

ً
هویت پیشین خود را کاملا

راهش تغییر نکرده؛ بلکه انسان ـ قوچی است که فکر فرار از مرز را 

در سر می پروراند )تصویر 2(.
قهرمان فیلم حیوان از این دقیقه به بعد، از خود بیگانه شده 
و از حقیقت خود به صورتی موقتی فاصله می گیرد. »در حقیقت 

الف

ب

پ

ت

ث

تصویر 1. نماهایی از فیلم.

تصویر 2. نمایی از فیلم.
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برین  خودِ  زودگذر،  لذت های  در  مختلفی  عوامل  اثر  بر  فرد 
حقیقی را فراموش می کند. به عبارت دیگر در این گونه انسان ها، 
نفس در مرتبه حیوانی... است ... و انسان ها بنابر اختیار خود هر 
کدام از این مراتب را فعلیت می بخشند« )ماهینی، کیاشمشکی، 
خسروپناه و حاجی ابراهیم، 1394: 31(. با توجه به نقشه ای که در 
دیوار خانه اش دارد )تصویر 3(، شهوت عبور از مرز به دغدغه ای 
مهم و بدون جایگزین تبدیل شده است و مرد برای دستیابی به آن 
دست به کارهایی پرخطر می زند. وی با وجود اینکه از خطرات این 
فرار غیر قانونی مطلع است اما استمرار و مداومت در فرار را از یاد 

نبرده و با تمام وجود در این راه تلاش می کند. 
در ادامه مرد با توسل به راهی تازه، قوچی را شکار کرده و کشان 
کشان تا خانه اش می برد. بیننده در ابتدا نمی تواند بفهمد که قصد 
مرد از شکار قوچ چیست؟ اما با جلو رفتن فیلم آشکار می شود 
که مرد تصمیم دارد دست از انسان بودن خود کشیده و با ظاهر و 
صورت یک حیوان )قوچ( در راه رسیدن به آرزویش گام بردارد. این 
فرار آنقدر برای قهرمان تعیین کننده است که دست از کار نکشیده 
و با وجود اصابت تیر نیز همچنان به کارش ادامه می دهد و روح و 
جسمش هم زمان درگیر این مسئله می شود. »نفس انسان ... تنها 
در اثر موانعی چون رذایل، لذایذ، تعلقات، شهوات و وساوس ... 
]مسخ[ می شود )ماهینی و دیگران، 1394: 42(. مرد در حمام در 

او را از هم جدا  حال قطعه قطعه کردن قوچ بوده و اعضای بدن 
می کند. سر قوچ به عنوان عضوی مهم برای مرد تلقی می شود. وی 
از طریق سر قوچ، نگاه او را به جهان از آنِ خود می کند. مرد در 
تصویر )4. پ( به سر قوچ یعنی به خودِ جدیدش زل زده و در حال 
شناختن خویش است. سپس وی خود را در آینه می نگرد. نگاه در 
آینه به عنوان تلنگری برای مرد تلقی می شود. گویا مرد می فهمد تا 

قوچ شدن باید کمی بیشتر تلاش کند )تصویر 4(. 
نشسته  صندلی  بر  قوچ  یک  مرد  جای  به  )تصویر 5(  اکنون 
است. ما در اینجا با دگرگونی باطنی به گونه ای که منجر به تحول 
و  واقع صورت  در  و  رو هستیم  به  رو  انقلاب در صورت شود  و 
با توجه به زبان  با باطن شده است. از طرف دیگر  ظاهر سازگار 
تخت  بر  که  است  کسی  مانند  وی  که  گفت  می توان  مرد،  بدن 
 
ً
سلطنت جلوس کرده باشد. به لحاظ مکانِ جایگیری نیز وی دقیقا

در نقطه میانی صحنه جای گرفته است. »قرآن اصطلاح مختال 
یعنی خیال زده را برای چنین افرادی به کار می برد؛ یعنی کسی که 
دستخوش خیالات شده و خیالش او را در نظرش شخصی بسیار 
بزرگ جلوه می دهد و بر مبنای تفکرات صدرایی، کسی است که 
خیالش تابع قوای شهوی و غضبی است و از عقل فرمان نمی برد.« 
بر اساس  ملاصدرا   .)41  :1398 پوراکبر،  و  صلواتی  )خادمی، 
یک  »انسان  است:  معتقد  وجود  در  تشکیک  و  جوهری  حرکت 
هویت ثابت نیست... بلکه یک موجود سیال ذومراتبی است که 
ترقی به کمال و تنزل او به مرحلۀ حیوانی، برای او شدنی است و از 
آن رو که ابدان تابع نفوس اند، شدنی است که اوصاف حیوانی در 

ت

پ

ب

الف

تصویر 4. نماهایی از فیلم.

تصویر 5. نمایی از فیلم. تصویر 3. نمایی از فیلم.
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برخی نفوس، به گونه ای نفوذ کند که موجب تغییر بدن آنها شود؛ 
به گونه ای که ابدان با آن اوصاف سنخیت داشته باشند؛ پس اگر در 
 ظاهر واقع شود، این تغییر تابع مسخ باطن است و مسخ 

ِ
دنیا مسخ

 272  :1366 )ملاصدرا،  است  است  قبلی  بدن  همان  در  ظاهر 
انسان های  »بنا بر این   .)30  :1393 بطحایی،  از  نقل  به   273 و 
]ممسوخ[، همواره حیوانیت را جای خود واقعی  از خود بیگانه و 
خویش می نشانند و چون حیوانیت به جای انسانیت نشسته، چنین 
پنداشته می شود که هر چه هست، همین جسم و تنعمات مادی 
غرایز  و  مادی  جسم  همین  جز  نیست  چیزی  انسان  پس  است؛ 
حیوانی و جهان وی نیز چیزی جز جهان مادی نیست )ماهینی و 

دیگران، 1394: 37 و 38(.

قوچ شدگی  باور  به  وجود/ نفس  تمام  با  مرد  اینکه  از  پس 
می رسد اکنون نوبت آن است که جسم و ظاهرش را نیز مطابق با 
نفس سازد. انسان موجودی است پیچیده »که یکی از ویژگی های 
از  هستی  عالم  در  او  جایگاه  و  می باشد  دائم  تحول  و  حرکت  او 
اسفل سافلین تا اعلی علیین تحقق پذیر است. هرچه فاصله انسان 
از خود واقعی اش بیشتر شود، میزان ... ]مسخ[ بیشتر خواهد بود 
)ماهینی و دیگران، 1394: 33(. در واقع مرد کم کم درگیر مراتب 
 روحی ـ جسمی می شود و با تماشای فیلم مستند از قوچ ها و 

ِ
مسخ

یادگیری طرز رفتار آنها خود را برای شب فرار آماده می کند. گویی 
بدن  و  بر دستان  را  پوستین  است.  قوچ شدن  آیین  انجام  در حال 
می پوشاند و در حال اخت گرفتن با ظاهر جدیدش است. وی در 
یک سیر نزولی انسان بودن خویش را پوشیده داشته و حیوانیتش 
برجسته و بارز می شود. گفتنی است که انسانیتِ انسانِ مسخ شده، 
باطل و منعدم نشده و او انسان ـ قوچ است. چنین مسخی همراه با 
حفظ معرفت و ادراک هویت انسانی است )مجلسی، 1403، ج 
58: 114؛ آشتیانی، 1381: 19؛ جوادی آملی، 1389، ج 5: 122 
»تصویر 6«  در   .)97  :1399 نقدعلیان  و  میراحمدی  از  نقل  به 

مراحل مسخ جسمی را در قهرمان داستان می بینیم. 
قهرمان فیلم در »تصویر 7«، با فراموش کردن ظاهر انسانی و 
نه هویت خود، به گونه ای از ظاهر انسانی اش افول کرده و قوچی 
در جای او نشسته و حاکم جهان داستان خواهد بود. انسانْ قوچ در 
اتاق تمرین چگونه حرکت کردن می کند. »وقتی در یکی از کارها 
تمرین فراوان نماید، خاصیت این عمل در او رسوخ پیدا می کند، 
به طوری که دیگر مشکل تواند از آن حالت به در آمده و حالتی 
دیگر گیرد« )میرهادی، 1397: 37(. سقوط از مرتبه انسانی »به 
مسخ انسان ها و دوری از خود می انجامد که نام دیگر آن »دیگر 

الف

ب

پ

ت

ث

تصویر 6. نماهایی از فیلم.

الف

ب

تصویر 7. نماهایی از فیلم.
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خود پنداری« می باشد. به عبارت دیگر در حالت از خودبیگانگی، 
ساخته،  جایگزین  را  حیوانی  خود  اصیل،  خودِ  جای  به  انسان 
بیگانه )غیر( را بر حریم جان و خود واقعی می نشاند و در نتیجه 
30(. ظاهر  بیگانه می شود« )ماهینی و دیگران، 1394:  از خود 
انسانی قهرمان با مسخ شدن پنهان شده و قوچی را به جای خود 
می نشاند. عالمان مسلمان عقیده دارند حقیقت انسانی با تغییر در 

ظاهر انسانی شخص، تغییر نمی کند )جوادی آملی، بی تا، ج5: 
بند 305(. 

علامه طباطبایی معتقد است صورت انسانی، افعال و در پی 
آن احوالی دارد که با استمرار و تراکم آن احوال به تدریج صورت 
خاص و جدیدی برای او پیدا خواهد شد. »اگر انسانی را فرض 
کنیم که صورت ظاهری انسانی او به صورت نوعی دیگر از انواع 
صورت  که  باشد  شده  مبدل  خوک،  و  میمون  قبیل  از  حیوانات 
او  ناطقه  اما نفس  انسانی اش نقش بسته،  حیوانیت روی صورت 
یا انسانی  نفس انسانی است، چنین کسی انسانی است خوک و 
صورت  و  گشته  باطل  انسانیتش  کلی  به  اینکه  نه  میمون،  است 
باشد.  بسته  نقش  انسانی اش  صورت  جای  به  میمونی  و  خوکی 
را کسب  ملکات  از صور  تکرار عمل، صورتی  اثر  در  انسان  اگر 
نداریم  دلیلی  و هیچ  آن صورت متصور می شود  به  کند، نفسش 
بر محال بودن. پس همانطور که گفتیم انسان مسخ شده، انسان 
است که مسخ گردیده نه اینکه مسخ شده ای فاقد انسانیت باشد« 

)طباطبایی، 1367، ج 1: 312(. 
بنا بر این قهرمان فیلم، انسانی است در کسوت قوچ و نه یک 
 فاقد انسانیت. قهرمان فیلم به صورتی ارادی و اختیاری راهش 

ِ
قوچ

رؤیا،  )خواب،  وی  زندگی  لحظات  تمام  است.  کرده  انتخاب  را 
بیداری( به این می گذرد که چگونه به هدفش نزدیک تر شده و در 
نهایت برسد. گویی چیزی جز فرار از مرز و گذشتن از موانع برای او 
معنا ندارد. در »تصویر 8. الف« قهرمان از خوابی و شاید رؤیایی 
 به دست هایش )تصویر 8. ب( نگاه 

ً
وحشتناک بیدار می شود. فورا

است  شده  مشخص  )تصویر 8. پ(  خواب  در  چراکه  می کند. 
 
ً
کاملا او  جسم  و  داشته  انسانی  صورتی  وی  دست های  هنوز  که 
به هیبت قوچ در نیامده است. وی تصمیم می گیرد با استفاده از 
حقیقتی که روح وی در خواب به آن رسیده، تلاش بیشتری کرده و 
جسمش را تا جای ممکن به قوچ نزدیک سازد. به همین خاطر به 
سراغ یخچال رفته و دست قوچ را برداشته و آن را الگو و مدلی برای 
»رابطۀ  )تصاویر 8. ت،  ث، و ج(.  می دهد  قرار  خودش  دست 
رؤیا با روح انسان نوعی از رابطه علم با عالم است یعنی آنچه را 
انسان در خواب می بیند نوعی از ادراک است که در حال خواب 
نصیب انسان شده است. گرچه شرایط و عوامل مختلف و متعدد 
در کیفیت پدید آمدن این علم و ادراک برای انسان دخالت دارد 
در  را چه  انسان  ادراکات  وظیفه صورت سازی  که  متخیله،  قوه  و 
خواب و چه در بیداری به عهده دارد تأثیرات گوناگون و متعدد بر 
رؤیاهای انسان می گذارد، امّا در مجموع چون رؤیا نوعی از ادراک 
و علم است و ادراک توسط روح و قوای آن انجام می شود، پس 
: رابطۀ آن دو رابطۀ علم و عالم 

ً
: رؤیا با روح ارتباط دارد. ثانیا

ً
اولا

است« )طباطبایی، ج11، 1367: 269(. 
 هویدا می شود. 

ً
از نفس کاملا تبعیت جسم  این تصاویر  در 

الف

ج

ث
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تصویر 8. نماهایی از فیلم.
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مانند  و  شادی  ترس،  غضب،  شهوت،  واسطه   به  نفس  زمانی که 
علیان،  نقد  و  )میراحمدی  می کند.«  تغییر  نیز  بدن  کند  تغییر  آن 
1399: 100(. شهوت و آرزوی فرار از مرز و لذت تجربۀ آن آن قدر 
البته  نیز تسخیر شده اند.  در قهرمان وجود دارد که رؤیاهای وی 
ناگفته نماند که قهرمان سوای داشتن شهوت و لذتی که در عبور 
از مرز می بیند، دچار ترس ها و اضطراب هایی هم هست که دیدن 
خواب هایی از این دست »تصویر 8« در نتیجۀ سایه افکندن ترس 
بر افکار و اعمال اوست. بدین ترتیب است که وی از هیچ نقصی 
با اغماض عبور نکرده و دستانش را نیز به خاک گلدان آغشته کرده 
تا رنگ پوستش را بپوشاند. این حد از دقت در جزییات و اصرار 
و  نزدیک  لحظه به لحظه  و ظاهر وی را  امور، جسم  این  انجام  بر 
نزدیک تر به قوچ می کند و مراتب مسخ قهرمان به صورتی کامل 
به  نفوس  بعضی  نیست  واقعیت  از  دور  »بنا بر این  می شود.  طی 
درجه ای از پستی و اصرار بر آن برسند که بدن را تحت تأثیر خود 
لق درآید. 

ُ
قرار دهند، به گونه ای که بدن هم شکل و متناسب با آن خ

در نتیجه، ظاهر به تبع باطن نیز به نحو اتصال، دچار مسخ شود3 
)صدرالمتألهین، 1366، ج3: 472(. مرد با پوشیدن لباس قوچ و 
پس از تماشای فیلم زندگی قوچ ها، مانند قوچ ها خود را به دیوار 

می کوبد و به رو به رو حمله ور می شود )تصویر 9(.
»گاهی رؤیا بر اساس خیالات و بازی های نفسانی برای انسان 
پدید می آید« )طباطبایی، 1367، ج 11، 26 ( به دلیل فشارهای 
یا  موفق خواهد شد  آیا  اینکه  و  مرز  از  فرار  ترس  از  ناشی  روانی 

خیر، مرد در هر فرصتی که فراهم شود )یا در خواب و یا در تخیل 
و بیداری( به موضوع فرار می پردازد. »روانشناسان نیز بر این نکته 
تأکید می کنند که رؤیاها انعکاس مناظر بسیار متفاوت و متغیری 
از شخصیت انسانی، تجربه وی در زندگی، خواسته ها و تمایلات و 
فعالیت های روزانه وی هستند« )شایسته، علمی سولا و شاهرودی، 
اینگونه می فهمیم که مرد در حال غذا  94(. در تصاویر   :1399
خوردن پشت میزی نشسته است که ناگهان متوجه می شود پایش 
در ماده ای لجن مانند فرو رفته است. ناگهان به خود آمده و خود را 
در دشتی تصور می کند؛ اما چراغی که در اتاق بالای سرش بوده 
هنوز سرجایش مانده است. ظاهرش صد در صد به قوچ درآمده اما 
از آنجا که در دقایق و صحنه های قبل، دستانش به شکل سُم های 
قوچ نشده بود این بار با دقت بیشتری به دست ها )تصویر 10. پ( 
 مطمئن می شود که 

ً
و پاهایش )تصویر 10. ت( نگاه کرده و کاملا

فلسفی خویش »در  مبانی  به  توجه  با  است. ملاصدرا  قوچ شده 
نیست  نفس  حامل  جسم  که  است  معتقد  جسم  و  نفس  رابطه 
همراه  به  زندگی  جاده  در  را  آن  و  است  جسم  حامل  نفس  بلکه 
خود می برد، همان گونه که باد کشتی را می برد و نه کشتی، باد را« 
»متابعت شهوت و آرزوهای نفس و پیروی غرض های دنیا سبب و 
زمینه تبلور باطنی می شود. از این رو، نفس انسان های مسخ شده، 
با کسب اعمال و ملکات رذیله به نفس حیوانی تبدیل می شود و 
از آنجا که نفس، صورت واقعی هر شیء است، ذات و حقیقت 
چنین انسان هایی همان حیوانیت است« )شاکر و قیوم زاده، 1392: 
71و69(. پس از صحنۀ رؤیا، مرد را دوباره در حمام و مقابل آینه 
مشاهده می کنیم. به نظر می رسد که مراتب مسخ روحی ـ جسمی 
در مرد به صورتی موفقیت آمیز رخ داده و مرد با نگاه در آینه به این 
باور و یقین می رسد و از این به بعد است که نقشه فرار را پیاده سازی 
)تصویر 10(. می رود  مرز  نزدیکی  در  علفزار  به  و  می کند 
نیات،  تجلیِ  و  اثربخشی  »فرایند  مسخ،  ملاصدرا  نگاه  از 
کنش و واکنش و رفتارهای انسان است که دارای مراتب و مراحل 
متعدد است. مسخ بنا بر این نگاه امری طبیعی است که ریشه در 
ویژگی های نفسانی و ملکاتی دارد که انسان در مسیر حیات خود 
آن را کسب می کند.« در مقوله مسخ مفاهیمی از جمله انتقال یا 
جابه جایی و اعدام و احداث مطرح نبوده و این روح انسان است 
که در مسیر تکامل خود در صورت منحرف شدن از مسیر انسانی، 
مبدل به روح و نفسی پست و حیوانی می شود. بر اساس حرکت 
جوهری، روح پس از آفرینش خود، با توجه به پیوند آن با جسم و 
ماده در مسیر رشدیابی، به سبب تکرار و اصرار بر یک گونه و نوع 
خاصی از اعمال، با بدن خود متحد و همسو می شود )طباطبایی، 

1367، ج 1: 312 و شاکر و قیوم زاده، 1392: 73(.
آماده اجرای نقشه  در »تصویر 11. الف« مرد را می بینیم که 
میانه  در  که  می بینیم  را  قوچی  »تصویر 11. پ«  در  است.  فرار 
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انسان  یک  تظاهرات  و  نشانه ها  از  اثری  هیچ  دارد.  قرار  تصویر 
پیدا نیست. انسانْ قوچ بر خلاف گذشته با افتادن نورهای متمرکز 
بلکه  و  نمی زند  فرار  به  و محیطش، دست  بدن  بر روی  نورافکن 
 حس یک حیوان را به خود می گیرد که در حال زندگی طبیعی 

ً
دقیقا

خود است )تصویر 11. ب(. از همین رو می توان گفت که قهرمان 
فیلم دستخوش مسخ شده است. وی علاوه بر حفظ بدن و نفس 
انسانی اش، شکل قوچ را نیز پذیرفته است. همانطور که آیت الله 
سبحانی عقیده دارد »در مسخ، روح از بدن جدا نمی شود، بلکه 
تنها شکل و صورت بدن تغییر می کند« )سبحانی، 1376: 195(. 
صورتش  آنکه  از  پس  است.  نور  زیر  قوچ  »تصویر 11. ت«  در 
 در زیر نور قرار می گیرد وانمود می سازد که در حال علف 

ً
کاملا

خوردن است. مأموران مرز پس از اینکه به تمام اندام و جسم مرد 
مرد ـ قوچ  می کنند.  گذر  وی  از  راحت  خیالی  با  می اندازند  نور 

سرانجام از مرز می گریزد. )تصویر 11(

اما سرنوشت کسی که مسخ می شود چیست؟ 
مسخشان  از  قرآن  در  که  انسان هایی  اسلامی  روایات  پایه  بر 
سخن آمده است، تنها سه روز زنده ماندند و از آنان نسلی باقی 
نماند. »اینان قومی بودند که خداوند بر ایشان غضب کرد و مسخ 
شدند، سه روز زنده بودند و سپس هلاک شدند، و تولید نسل نیز 
»تصویر 12. الف«  در   .)980 بی تا:  صدوق،  )شیخ  ننمودند« 
ورود مرد ـ قوچ به طرف دیگر مرز آشکار می شود. قوچ در طبیعت 
رها می شود و به گوزن ها و آهوها نگاه می کند و خود را هم طراز 
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تصویر 10. نماهایی از فیلم.
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آنها می پندارد؛ به طوری که هیچ یک از آنها فرار نکرده و احساس 
نا امنی ندارند. اما زمانی که وارد جنگل می شود، گویی از قانون 
جنگل چیزی نمی داند. مرد این را نمی دانست که آنقدر مسخ شده 

است که بتوان او را شکارکرد! و این امر محقق می شود. 
او  سر  بالای  که  زمانی  و  می کند  شکار  را  قوچی  شکارچی 
می رسد تا او را حمل کند، با دست یک انسان که به شکل سم های 
صورت  تغییر  با  اینجا  در  ما  می شود.  مواجه  درآمده  قوچ  یک 
مادی با بقای حقیقت انسانی مواجه هستیم. چنین مسخی جایز 
 

ِ
مسخ دنیا  در  اگر  »پس  نیست،  بودنش  محال  بر  دلیلی  و  است 
باطن است و مسخ ظاهر  تابع مسخ  تغییر  این  واقع شود،  ظاهر 
نقل  به   1366 شیرازی،  )صدرالدین  است«  قبلی  بدن  همان  در 
وی  حقیقت  و  قبلی  بدنِ  مرد  دست   .)31  :1393 بطحایی،  از 
اقوام و  از  را آشکار می سازد. همانگونه که در قرآن مسخ بعضی 
که  بوده  این  در جهت   ... و  میمون  و  به خنزیر  آنها  تبدیل شدن 
شوند  تعب  و  رنج  دچار  وضعیت  این  از  تبهکاران(  )یعنی  آنها 
به  نوعی  به  نیز  195(، شکار شدن مرد ـ قوچ  )سبحانی، 1376: 
همان رنج تعبیر می شود. چراکه وی بر اثر این مسخ، لذت زندگی 
را از خود گرفته و در عوض رنج شکار شدن را برای خویش فراهم 
که  رنج هایی است  از  و مرگ مصداقی  واقع شکار شدن  در  کرد. 
القرآن الکریم  تفسیر  در  ملاصدرا  است.  مسخ شدگان  انتظار  در 
دربارۀ سرنوشت مسخ شدگان چنین می گوید: »و کانوا یتعاوون ]و 
ه 

ّ
کلوا و لم یشربوا و لم یتناسلوا، فأهلکهم الل بقوا[ ثلاثة أیام لم یأ

تعالی، و جاءت ریح فهبّت بهم، و ألقتهم فی الماء، و لم یتناسلوا 
اجماع  این مسئله  بر  أهلکها.« مسلمانان   

ّ
إلا أمّة  ه 

ّ
الل ما مسخ  و 

افراد مسخ شده  و  نیستند  آدم  نسل  از  امروزی  که حیوانات  دارند 
پس از سه روز مردند، بدون اینکه از دوران حیوان بودن آنها نسلی 
به وجود آید« )صدرالمتألهین، 1366، ج3، ص 468(. قهرمان 
صاحب  و  بدهد  تشکیل  خانواده ای  اینکه  بدون  نیز  حیوان  فیلم 
فرزند شود، می میرد )تصاویر 12. الف، ب، پ، ت، ث، ج، چ(. 
»به تعبیر دیگر، نفس انسان تبهکار از مقام انسانی به مقام حیوانی 
تنزل نمی کند. چه، اگر چنین بود، انسانهای مسخ شده رنج و کیفر 
بدین   .)195  :1376 )سبحانی،  نمی کردند«  ادراک  را  خویش 
ترتیب باید گفت که مرد پس از شکار شدن و اصابت تیر رنج مسخ 
را ادراک کرده و می میرد. با قید احتیاط می توان گفت که قهرمان 
فیلم حیوان، به مسخی موفق نائل آمده است؛ مرد آنقدر بر قصد و 
خواهش نفسش اصرار می ورزد تا سرانجام به سمت و سوی مرگ 
و عذاب هدایت می شود و آینده ای را که پس از فرار از مرز برای 
خویش متصور شده بود ناتمام می بیند. چراکه وی طعمه شکارچی 
شده و تاوان قوچ شدنش را می پردازد و همانند سایر مسخ شدگان 

زنده نمانده و نسلی نیز از او پدید نمی آید. 
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نتیجه گیری
چنان که پیش تر گفته آمد مسخ با تناسخ تفاوت دارد. در تناسخ، روح 
پس از جدایی از بدنِ خویش به جنین یا بدن دیگری تعلق می گیرد 
ولی در مسخ روح از بدن جدا نشده، حقیقت انسانی باقی می ماند و 
فقط شکل و صورت بدن تغییر می کند تا انسان خاطی متنبه شود. به 
عبارتی روشن تر برخلاف تغییر صورت انسان به حیوان، نفس انسان 
خاطی از مقام انسانی به مقام حیوانی تنزل پیدا نمی کند. دیدگاه های 
مطرح شده دربارۀ مسخ را به سه گروه اصلی می توان تقسیم کرد: 
مسخ ظاهری، مسخ نفس و روحی، مسخ نفسی و جسمی انسان. 
در میان حکمای حکمت متعالیه، ملاصدرا قائل به وقوع مسخ ترتیبی  
است. وی ابتدا وقوع مسخ را در مرتبه روحی/ نفسی انسان محقق 
دانسته و سپس به تبعیتِ جسم از روح و نفس اشاره دارد. بنا به عقیده 
صدرالمتألهین بدن ها تابع نفوس اند و به همین جهت زمانی که نفس 
به واسطه شهوت، غضب، ترس، شادی و امثالهم تغییر کند، بدن 
 دچار 

ْ
تغییر کرده و در نتیجه ظاهر نیز به تبع باطن به نحو اتصال

مسخ شود. هدف کلی پژوهش معرفی قهرمان فیلم حیوان به عنوان 
انسانی ممسوخ است. در همین مسیر، سرپیچی از قوانین و فرار از 
مرز به عنوان خطا و بزه قهرمان مشخص شد. در ادامه تغییراتی که 
نفس/ روح قهرمان از این مسئله پذیرفته بود شفاف شد. مسئله فرار 
از مرز، به لحاظ روحی تأثیر عمیقی بر زندگی روزانه قهرمان گذاشته 
و تمام زندگانی او متأثر از موضوع فرار شده است. به حدی که طولی 
نمی کشد تأثیرات روحی، جسم قهرمان را به کلی تحت سیطره خود 
با توجه  درآورده و وی را درگیر مسخی روحی ـ جسمی می سازد. 
به تحلیل هایی که از صحنه ها/ شات های فیلم برآمد، قهرمان فیلم 
حیوان یک مدل و الگو و در واقع تمثیلی بسیار نزدیک برای مسخ 
روحی ـ جسمی شناخته و معرفی شد. برای رسیدن به پاسخ پرسش 
اندازه مصادیق مسخ روحی ـ جسمیِ  قهرمان حیوان چه  که  کلی 
مد نظر ملاصدرا را بازتاب داده است؟ دو پرسش دیگر مطرح شد: 
نخست قهرمان فیلم، بیشتر در کدام یک از چهار قوای نفس خود 
توقف دارد؟ و دوم اینکه تأثیر نفس قهرمان و رابطه نفس و بدن وی 
قهرمان  باید گفت  توجیه می شود؟  متصل چگونه  وقوع مسخ  در 
فیلم به دلیل صرف کردن تمام وقت و عمر خویش در مسئله فرار از 
مرز، از تمام راه هایی که سبب تقویت بُعد انسانی و تحقق صفات و 
فضایل ملکوتی در انسان می شود به دور مانده و بیشتر میان سه نفس 
بهیمی، سبعی و شیطانی سرگردان است. همچنین قهرمان فیلم در 
جهاد با نیروهای غضبی و شهوی و بهیمیِ نفس که زمینه تکامل 
وجودی نفس را فراهم می کند توفیقی به دست نیاورده است. نفس 
قهرمان به دلیل عدم تعادل در سه قوای )علم، غضب و شهوت( و 
پدیدار شدن حالت افراط یا تفریط قرار مقهور این قوا شده است. 
نفسِ مرد به واسطه تجربه ترس، غضب و شکست های فراوان در 
راه هدفش و انجام مصرانۀ خواهش نفسانی اش )گذر از مرز( ابتدا 

بدنی  و در مرتبه دوم مسخ  تنزل در حد نفس حیوانی شده  دچار 
خود را با کشتن یک قوچ عملی می سازد. عالمان مسلمان عقیده 
دارند هویت با تغییر در ظاهر انسانی، تغییر نمی کند. در فیلم نیز 
قهرمان علاوه بر اینکه وجهه انسانی اش باقی ست، کسوت قوچ را 
بر بدن خود می پوشاند و هر دو صورت را یکجا داراست. از این رو 
باید بر او عنوانِ انسانْ قوچ اطلاق شود. باید یادآور شد که با توجه 
به ارتباط رؤیا، خیال و خواب با نفس و شرایط آن، بدن قهرمان تا 
اندازه زیادی از نفس وی تبعیت داشته با کمی احتیاط می توان گفت 
که قهرمان فیلم حیوان، به مسخی موفق نائل آمده است؛ چراکه وی 
طعمه شکارچی شده و تاوان قوچ شدنش را می پردازد و همانند سایر 

مسخ شدگان زنده نمانده و نسلی نیز از او پدید نمی آید.
تدوین  که  است  این  یکی  پژوهش،  این  مشخص  نتایج  از   
فیلم در دقیقه 1:25، و ظاهر شدن یک صحنه سیاه با عبارت لاتین 
 

ْ
حیوان، این مسئله را آشکار می سازد که قهرمان فیلم از این به بعد

دیگر آن مردی که در چند صحنه ابتدایی دیده ایم نبوده و تغییرات 
ظاهری و نه هویتی خواهد داشت. به عبارتی مرد، حیوان و مسخ 
خواهد شد. در واقع این نوع از تدوین خبر از یک اتفاق بنیادین 
می دهد. نکته مهم این است که مرد تنها لباس قوچ را به تن می کند 
 داراست. آدمی است که 

ً
اما در اصل حقیقت انسانی اش را کاملا

نه فکرش و نه راهش تغییر نکرده؛ بلکه انسان ـ قوچی است که فکر 
فرار از مرز را در سر می پروراند. نتیجۀ مشخصِ دوم به دو صحنه ای 
اینجا  در  آینه  واقع  در  می بیند.  آینه  در  را  مرد خود  که  برمی گردد 
حکم واسطه ای را دارد که از طریق آن مرد با روح/نفس خود مواجه 
شده و پیام روح/نفس را دریافت می کند. در صحنه اول آینه باعث 
می شود که شخص توجیه شود که هنوز آمادگی کامل را برای مسخ 
بر همین  بیشتر تلاش کند.  باید  تا قوچ شدن  جسمانی نداشته و 
اساس شکل دستانش را با سُم قوچ تطبیق داده و با خاک گلدان 
دقایق  )در  صحنه   دومین  در  اما  می دهد.  تغییر  را  پوستش  رنگ 
پایانی(، که قهرمان در آینه می نگرد روح او حامل این پیام است 
باشد؛ روح، قوچ شدن/مسخ  فرار  نقشه  پیاده سازی  آماده  که مرد 
جسمانی را تأیید می کند. اینگونه است که بلافاصله پس از صحنه 
آینه، ما با صحنه حضور مرد در کسوت قوچ و در دل علفزار مواجه 
روحی ـ جسمی  مسخ  تحقق  معنی  به  می تواند  این  و  می شویم. 

باشد. 
از جمله پیشنهادها برای پژوهش های آتی این است که توجه 
بیشتری را به سمت و سوی فیلم های تجربی نسل جوان نشان بدهیم 
و این موج فیلمسازی بسیار مستعد و دارای رویکرد، جریانی بدون 
نقد و مهجور باقی نماند. آن طور که پیداست سینمای ایران )فارغ 
از کم و کیف( در اذهان منتقدین و صاحب نظران جای خود را پیدا 
کرده و اسامی زیادی را به جامعه معرفی کرده است. اما در نگاهی 
نا برابر سینمای تجربی و جوان پسند را داریم که به نظر می رسد 
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جلب نظر نکرده است. به همین منظور می توان با دستمایه قرار داد 
آن تعداد از فیلم های تجربی که البته حائز جوائز بوده و بر پرده های 
وطنی و جهانی به تماشا درآمده اند، آوازه این فیلم ها را بیش از پیش 

گسترش داد و به این جریان بها بخشید. 

پی نوشت ها
1. Metamorphosis
2. reincarnation
3. و لهذا ما تری تغیرات البدن عند تغیرات النّفس، من الشهوة و الغضب و الخوف 
و  الردی  ة خلقها 

ّ
فی شد النفوس  بعض  استبعاد من کون  فإذن لا  غیرها،  و  الفرح  و 

ر فی البدن تأثیرا شدیدا یشکل البدن بشکل یناسب ذلک الخلق، 
ّ
کدها بحیث تؤث تأ

صال.
ّ
فیکون یمسخ الظاهر تبعا لمسخ الباطن علی وجه الات
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چکیده
هنر پرفورمنس از جمله نمایش های اجرایی در هنر پسامدرن هست که دارای مؤلفه های خاصی است. ویژگی هایی 
عناصر  از  پاره ای  بودن  اتفاقی  پیشین،  و سناریوی  نبود طرح  بداهه،  نمایش،  به جای  اجرا  همچون جایگزینی 
از  تقلیل فاصله میان نمایش و واقعیت و حضور جدی مخاطب  بودن زمان و گاه مکان،  نامتعین  نمایش نامه، 
خصوصیات این نوع اجرا است. میان عناصر هنر پرفورمنس و اجراهای عاشورایی که توسط شیعیان و عزاداران 
عاشورایی شکل می گیرد، نوعی نزدیکی و قرابت به چشم می خورد. در اجراهای عاشورایی ای که توسط گروه ها و 
هیئت های عزاداری اجرا می شود، نخل گردانی، علم گردانی، زنجیرزنی، سینه زنی، قمه زنی، گل مالی، سنگ زنی، 
مراسم جوش، شام غریبان، دسته های عزاداری و امثال آنها که عزاداران خود در حال انجام کنشی آئینی هستند، از 
جمله مصادیق اجرا است. در واقع این اجراها نه جهت نمایش بلکه نوعی اجرا هست که گویی برای اجراکنندگان 
مقاله کوششی است که  این  ندارد.  و ساختگی  نمایشی، تصنعی   وجه 

ً
آئینی است و صرفا و  یک عمل عبادی 

شباهت ها یا تفاوت ها میان اجراهای پرفورمنس آرت و اجراهای عاشورایی را بیان کند و گونه ای خاص از ادبیات 
نمایشی معاصر را که مخاطبان خاص خود را در دوران پسامدرن به همراه دارد، در سنجه مقایسه با یک هنر آئینی 
شیعی قرار دهد و به علاوه مشخص سازد که آیا به نمایش کشیدن شخصیت و چهره معصومین و پیشوایان دینی در 

هنرهای نمایشی و اجرایی از منظر فقهی مشروعیت دارد یا خیر.

کلیدواژه ها: هنر پرفورمنس، اجراهای عاشورایی، نمایش، اجرا، فقه نمایش و اجرا.
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مقدمه
هنر،  تاریخ  در سیر  و  بشر  زندگی  تاریخ  در طول  اجرا  و  نمایش 
بوده  بشر  زندگی  داستان های  بازخوانی  و  روایتگری  برای  راهی 
 نمایش می خواسته آن 

ً
با هنرها و خصوصا است و انسان همواره 

و غم انگیز  تلخ  یا  و  باشکوه  و  او جذاب  برای  که  را  داستان هایی 
تلویزیون  و  سینما  آنکه  از  قبل  دیرباز  از  بیاورد.  نمایش  به  بوده، 
وارد زندگی بشر شوند، امکانات پیشِ روی بشر در روایت گری و 
حکایت داستان های زندگی به صورت شفاهی یا نقل و قول تحقق 
هنرهای  با  هم  گاه  و  نمایش  داستان نویسی،  با  سپس  می یافت، 
تجسمی همچون نقاشی به داستان گویی پرداخته می شد. از این رو 
قدیم در سنت های  از  تئاتر  تعبیر جدید، هنر  به  یا  و  نمایش  هنر 
فرهنگی همچون یونان باستان، روم و بین النهرین جایگاه خاصی 
به عنوان  باستان  یونان  هنرهای  مهمترین  از  به طوری که  یافت. 
است  نمایشی  ادبیات  ادبیات غرب،  و  فلسفه  اسطوره،  خاستگاه 
هنری  هر  از  بیش  فن شعر خویش  در  ارسطو  افرادی همچون  و 
مباحث  و  است  متمایل  داستان  و  نمایشی  ادبیات  سمت  به 
)ارسطو،  می دهد  قرار  دقت  مورد  زمینه  این  در  را  زیبایی شناسی 
بین النهرینی که خاستگاه  به علاوه در سنت   .)88-133  :1388
تمدن ایرانی ـ اسلامی است نمایش و تئاتر نیز مصادیق کهنی دارد 

و این هنر را دارای تباری کهن در سنت اسلامی می سازد.

روش تحقیق
روش  است،  شده  استفاده  آن  از  مقاله  این  در  که  روشی 
تحلیلی ـ تطبیقی است. بر اساس مستندات کتابخانه ای و میدانی 
تلاش شده است که به سنجش تطبیقی میان دو پدیده نمایشی و 
اجرایی در سنت نمایشی پست مدرن و سنت عاشورایی در الهیات 
اسلامی پرداخته شود و با سنجش تحلیلی میان این دو پدیده، در 
مسیر مقایسه و ارزیابی عناصر مشترک و متفاوت در این دو مسئله 

گام برداشته شود.

پیشینه بحث
نمایش  دربارۀ  مکتوب  مستندات  و  کتابخانه ای  منابع  بررسی  با 
پرفورمنس در دوران پست مدرنیته و همچنین بررسی آثار مکتوب 
آثار  که  است  کاملا مشخص  عاشورایی،  اجراهای  مشاهده ای  و 
شده  نوشته  مستقل  صورت  به  نمایشی  اثر  دو  این  دربارۀ  زیادی 
آثار در این مقاله مورد مطالعه قرار گرفته  از این  است که پاره ای 
بررسی  دربارۀ  اثری  اما  است.  شده  داده  استناد  آنها  به  و  است 
واقع  در  نشده است.  دیده  نمایشی  دو سنت  این  میان  مقایسه ای 
بررسی تطبیقی محصول سنجش و ارزیابی میان دو مسئله است 
و در این مقاله تلاش شده است که بررسی شود که این دو دسته 
آثار در دو سنت فرهنگی از چه وجوه اشتراک و افتراقی برخوردار 

است. اما اثری مکتوب دربارۀ بررسی تطبیقی وجود ندارد و کسی 
به آن نپرداخته است.

فرق اجرا و نمایش
تفاوت میان اجرا و نمایش در این است که وقتی یک بازیگر در 
یک فیلم بازی می کند، وی به جای شخصیت دیگری بازی می کند 
و  کاراکتر  و  کند  ایفا  فیلم  در  را  فرد  آن  نقش  تا  و تلاش می ورزد 
او  به طوری که  به نمایش گذارد.  ویژگی های آن فرد را در داستان 
از شخصیت واقعی خویش فاصله می گیرد و به شخصیت آن فرد 
ایفا کردن نقش در  به طوری که حتی  در داستان نزدیک می شود، 
نمایش موجب می شود که فرد از شخصیت واقعی خویش تا مدتی 
فاصله گیرد و حتی گاه در این همذات پنداری ممکن است چنان در 
آن نقش فرو رود که موجب ظهور یک شخصیت منفی یا مثبت در 
او شود و حتی گاهی منجر به بحران شخصیت می شود و کاراکتر آن 
نقش در بازیگر غلبه می کند. اما در اجرا بر خلاف نمایش اینگونه 
نیست و هر فردی خودش است و از من و شخصیت واقعی خویش 
فاصله نمی گیرد و در عین حال که شاید از منظر دیگران او به جای 
دیگری است اما او در اجرای خود از من و هویت واقعی خودش 
فاصله ندارد، به گونه ای که اگر از یک پهلوان در معرکه گیری یا از 
یک بدلکار و یا از فردی در حال اجرای آئین های عاشورایی و یا 
فردی در حال رقص سماع پرسیده شود که آیا تو در حال اجرا از خود 
واقعی خودت فاصله گرفته ای، او خواهد گفت که من نقش خودم 
را ایفاء و اجرا می کنم. در واقع در اجرا انسان هرچند که می داند 
در حال اجرا است، اما خودش را به جای دیگری نمی نشاند بلکه 
بنا براین در نمایش  به جای خودش به انجام یک کار می پردازد. 
انسان خودیت خودش را گم می کند و به جای دیگری می نشیند 
اجرای  و مشغول  است  در جایگاه خودش  فردی  اجرا هر  در  اما 
یک فعالیت و نقش واقعی است که متعلق به خود اوست. به همین 
جهت در اجراهای عاشورایی و یا هنر پرفورمنس هر فردی نقشی 
را اجرا می کند اما از من واقعی خودش فاصله نمی گیرد و به جای 
دیگری قرار نمی گیرد. همانطور که یک ورزشکار در یک صحنه 
فقط  و  نیست  نمایشگر  و  نمی کند  بازی  را  کسی  نقش  ورزشی 
ورزش را اجرا می کند؛ همچنین در پرفورمنس آرت و یا اجراهای 
عاشورایی همچون سینه زنی، نخل گردانی، زنجیر زنی یا هیئت های 
عزاداری، فرد به نمایش و نقشی نمی پردازد بلکه خود به اجرای یک 
عمل یا یک آئین می پردازد و در یک جمله می توان گفت به جای 

کسی بازی نمی کند و نقش خودش را اجرا می کند.

هنر پاپ در دوران پست مدرنیسم
به  آن  در  که  می شود  اطلاق  عصری  به  مدرنیسم،  پست  دوران 
اختلاف  از  فارغ  و  می شود  پرداخته  مدرنیته  مؤلفه های  از  انتقاد 
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پس  که  گفت  می توان   
ً
اجمالا جریان  این  گیری  شکل  زمان  در 

 پس از آمدن کامپیوتر در 
ً
از شکل گیری عصر رسانه و خصوصا

ساحات  همه  در  را  ژرف  تحولی   ،1970 سال  از  انسان  زندگی 
زندگی انسان از جمله هنر گذاشت. آمدن مفاهیمی همچون نفی 
روایت های کلان، نفی هرگونه تفسیر کلی و ضروری از پدیده ها، 
و  عقل گرایی  نقد  یکسان گریزی،  و  تکثرگرایی  ساختارشکنی، 
تجربه گرایی افراطی قرن هفده و هجده و همچنین تاثیر بر هنر و 
ادبیات از مهمترین خصوصیات این دوران است )موسوی گیلانی، 

.)310-312 :1390
در راستای عناصر فلسفی و فکری دوران پست مدرنیسم، در 
دهه های 60 و 70 از قرن بیستم، تاریخ هنر شاهد سبکی از هنر 
با عنوان پاپ آرت بود که تا به امروز در سینما، نقاشی، ادبیات و 
نمایش طرفداران خود را دارد. هنر پاپ آرت در غرب موجب شد 
که هنر شکل همگانی، عمومی، همه فهم و کوچه بازاری به خود 
بگیرد و این سبک در برابر هنر انتزاعی و دشوار فهم دهه های قبل از 
خود؛ به فهم عامه و افکار عمومی جامعه نزدیک تر بود و مخاطبان 
و  سوژه ها  با  می توانستند  مردم  توده  بلکه  نمی کرد  بندی  دسته  را 
موضوعات هنری ارتباط برقرار کنند. در واقع هر چقدر آثار هنری 
به سبک های قرن نوزدهم و دهه های اولیه قرن بیستم، دشوار فهم 
از  خاصی  طیف  و  روشنفکری  مجامع  و  محیط ها  به  وابسته  و 
مخاطبان بود، آثار پاپ آرت در نمایش، موسیقی، نقاشی و غیره 
حضور مخاطبان را با خود به همراه داشت و می توانست با طیف 
بیشتری از مردم سخن بگوید. پاپ آرت با پرداختن به سوژه های 
دم دستی و برآمده از روزمرگی ها، هنر و زیبایی شناسی را به سطح 
عمومی کشاند و هنر بر خلاف دوران پیش از خود از آن حالت فنی 
و حرفه ای خارج؛ همانطور که فلسفه قرن بیستم توسط فلسفه های 
قاره ای به سطحی عمومی کشیده بود و با پرسش های زندگی ارتباط 
پیدا کرد و به جای اینکه بیشتر به پرسش های انتزاعی تاریخ فلسفه 
اثبات  همچون حدوث و قدم عالم، علت و معلول، تجرد روح، 
عالم خارج و امثال آن بپردازد به مسایلی واقعی و حسی میان مردم 
تنهایی،  زیستن،  پوچی، شاد  رنج،  از  رهایی  معناداری،  همچون 
و  بیماری های خاص  افسردگی،  به خویشت، خودکشی،  اعتماد 

پرسش هایی از این دست پرداخت. 

تئاتر و نمایش های خیابانی
تئاتر که تاریخچه آن به یونان باستان و روم پیش از میلاد مسیح و 
در سرزمین ما به پیش از ایران باستان می رسد، یکی از شاخه های 
هنرهای نمایشی است که در آن بازیگران، داستانی را پیش روی 
همچون  انواعی  دارای  و  درمی آورند  نمایش  به  تماشاگر  عده ای 
و  موزیکال  خیابانی،  تئاتر  باله،  اپرا،  پانتومیم،  خیمه شب بازی، 

امثال آنها است. 

است.  خیابانی  نمایش  نمایش ها،  انواع  از  یکی  امروزه 
 از قرن بیستم تا کنون رخدادهای خیابانی چه در نمایش 

ً
خصوصا

ابراز  و چه در هنر اجرای خیابانی، راهی راحت و همگانی برای 
وجود اهل هنر است و این شیوه در قرن بیستم به عنوان یک ژانر 
پارک  یا  از خیابان  در گوشه ای  اجرا  نوع  این  است.  شناخته شده 
اتفاق  جامعه  مختلف  اقشار  روی  پیش  و  مردم  توده  میان  در  و 
آن  بعضی  و  می پردازد  توده وار  و  اجتماعی  مسایل  به  و  می افتد 
آنکه  بدون  و  اجتماعی می دانند.  با جنبش های  را شیوه ای مرتبط 
یا زمان و مکان خاصی و موقعیتی پیش بینی  بلیط فروخته شود، 
شده در نظر گرفته شود، عده ای به اجرای یک نمایش برای مردم 
عادی می پردازند و در واقع هیچ یک از شرایط نمایش حرفه ای از 
غیره  و  لباس،  مناسب، طراحی  نور، مکان  جمله صحنه پردازی، 
اتفاق نمی افتد و گونه ای نمایش عمومی است که در آن بدون هیچ 
گونه مقدماتی یک داستان حکایت می شود و عده ای به ایفای نقش 
می پردازند. سرگرم کنندگی و گاه مخالفت با یک مسئله اجتماعی 
در  نمایش  از  این سبک  بیستم  قرن  در  و سیاسی موجب شد که 
جهان مطرح شود و عده ای نمایشگر برای مردم نقش بازی کنند 
و مفهومی را چه از روی مخالفت سیاسی، اجتماعی و یا به عنوان 

سرگرمی به آنها منتقل سازند.

اجرا در هنر پرفورمنس 
فیلسوف هنر شهیر دیویس بر این باور است که بنا به نظریه نهادی 
جرج دیکی منظور از هنرهای اجرایی تجسم و ظهور معیارهایی 
هستند که نوعی رفتار خاص را برای اجرا کننده و تماشاگر به همراه 
دارد )دیویس، 1395: 10(. طبق تعریف های موجود در فرهنگ ها 
از  عناصری  آن  در  که  است  نمایشی  پرفورمنس،  هنر  از  منظور 
هنرهای تصویری، اجرایی، شنیداری با تکیه بر فرهنگ عمومی و 
مسایل روزمره و همگانی وجود دارد و حضور فعال مخاطب عام 
در آن به چشم می خورد. در هنر پرفورمنس رسانه هایی همچون 
موسیقی، تئاتر، رقص، ویدیو استفاده می شود و بیانی واقعی از یک 
نمایش  را  آنکه چیزی  به جای  بازیگر  واقعه حکایت می شود که 
است  گفته شده  و حتی  اجرا می کند  را  نقش  یا  پدیده  آن  بدهد، 
که این شیوه اجرا، عصیان و انقلابی در برابر شیوه نمایشی موجود 
در هنر غرب در دوران مدرنیته بوده است و کاملا با چارچوب و 
روحیه موجود در دوران پسامدرنیته و دهه های 50 و 60 میلادی 
سازگار بوده است. این شیوه هنری حتی جنبش ها و اعتراضاتی را 
بر علیه وضعیت اجتماعی و سیاسی به همراه داشته است و عده ای 
با وضعیت موجود پرداخته و خودشان  به این طریق به مخالفت 
نقش هایی را که شکل اعتراض داشته ایفا می کرده اند و نمی خواستند 
به جای دیگران نقشی را بازی کنند؛ به طوری که پرفورمنس آرت 
به هنر مفهومی1 و اینیستالیشن2 نزدیک می شده است. از مهمترین 
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بررسی شباهت ها و تفاوت های هنر اجرا  )هنر پرفورمنس( با آئین های عاشورایی و ... ▪ سید رضی موسوی گیلانی ▪ صفحۀ 119-127

ویژگی های هنر پرفورمنس می توان به حذف فاصله میان نمایش و 
مخاطب، شکستن زمان و مکان متعارف، شرکت و حضور فعال 
مخاطب در هنگام اجرا، بداهه، ساختارشکنی، نوآوری، خیرگی 
و حیرت زدگی مخاطب در هنگام اجرا، نبود سناریو و نامعلومی 
به  کیفیت و ماهیت داستان و اجرا و همچنین نزدیک شدن اجرا 
زندگی و شکستن مرز میان هنر و زندگی واقعی اشاره کرد )موسوی 

گیلانی، 1390: 324-315 و شریف زاده، 1395: 9(.
نمایش های  از  حدودی  تا  پرفورمنس  هنر  اجرایی  چگونگی 
است،  شده  اقتباس   1960 دهه  در  اتفاقی  هنر  یا  آرت3  هپنینگ 
)کربی، 1387: 87-47( زیرا در هنر اتفاقی نیز بر اهمیت رویداد 
در آفرینش هنری تأکید می شود و مشارکت مخاطب و از بین رفتن 
و  رابطه  است.  بوده  اهتمام  مورد  هنری  اثر  و  مخاطب  میان  مرز 
بعضی  که  است  قدری  به  اتفاقی  هنر  با  پرفورمنس  هنر  شباهت 
به کار برده اند. در واقع گفته شده است که هنر  آن دو را مترادف 
پرفورمنس از هنرهای تصویری شروع شده است و سپس به تئاتر و 
نمایش رسیده است و نام آن با نظریه های کسانی همچون ویکتور 
ترنر، رابرت ویلسون و ریچارد شکنر پیوند خورده است )دامود، 
کنسی در سال  1384: 173-149(. اولین اجرای عمومی ویتو آ
1979 با عنوان افشای رازها در نیمه شب در یک کلبه متروکه در 
جوآنس  جوآن  یا  و  شد  برگزار  زمستانی  شب  یک  در  و  تاریکی 
برای  پرفورمنس  هنر  از  آمریکای شمالی  در  هنرمند سرخپوست 
اجرای مراسم آئینی قبایل سرخ پوست استفاده کرد )شریف زاده، 
1395 :10-3(. پاره ای از پژوهشگران معتقدند که هنر پرفورمنس 
مَن ها، مرتاض های هندی و 

َ
از جمله هنرهایی است که توسط ش

استفاده می شده  و خلسه4  گفتن  ذکر  برای  آفریقا  در  بدوی  قبایل 
است و یکی از نمونه های آئینی استفاده از هنر اجرا توسط قبایل 
بوده است )استوکراد،  الهیاتی  برای ذکرگویی و جنبه های  بدوی، 

.)1504-1508 :1399
وسیعی  طیف  با  ارتباط  هنری  سبک  این  در  دیگر  تعبیر  به 
مورد  که  می پردازد  سوژه هایی  به  و  است  امکان پذیر  مردم  از 
این سبک  در  و  است  توده وار جامعه  لایه های  و  مخاطب  علاقه 
هنرمندان با استفاده از خلاقیت های شخصی به صورت بداهه به 
برای مخاطب چشم گیر است. در  خلق لحظاتی می پردازند که 
این سبک هنری مرز میان نمایش تصنعی و واقعیت می شکند و 
بازیگران این نوع نمایش گاهی به خلق صحنه هایی می پردازند که 
آیا  که  می اندازد  تردید  به  را  او  و  می کند  زده  را شگفت  مخاطب 
این صحنه نمایش است یا واقعی. با توجه به اینکه ساختارشکنی 
آرت  پرفورمنس  همچنین  و  پسامدرن  دوران  ویژگی های  از  یکی 
و  مکان  و  زمان  نمایش،  در  دیسپلین  و  انضباط  گونه  هر  است، 
سناریو برداشته شده است و این غیر قابل پیش بینی بودن در اجرا 
فرق  واقع  در  می شود.  مخاطبان  زدگی  حیرت  و  خیرگی  موجب 

و  حرکات  به  متوسل  گاهی  بازیگر  که  است  این  اجرا  و  نمایش 
رفتارهایی می شود که در آثار نمایشی همچون سینما و یا تئاتر غیر 
در  که  آرت  پرفورمنس  اجراهای  در  اما  است  و ساختگی  واقعی 
گوشه خیابان، پارک یا یک گالری شکل می گیرد این اجراها واقعی 
است به طوری که مخاطبان را با نوعی پارادوکس و دوگانگی مواجه 
می سازد که آیا واقعا این فرد چاقو خورده است یا اینگونه به نظر 
می رسد. به طور مثال آثار گئورگز در دهه 1950 در انظار عمومی 
و آثار کلین در دهه 1960 نمونه های از هنر پرفورمنس است که در 
آن صحنه هایی به صورت بداهه و عجیب و غریب وجود داشت 
که موجب تعجب مخاطبان شده بود. به جهت همین ویژگی های 
خاص اجرا در نمایش دوران پست مدرن، گاهی لفظ پرفورمنس 
آرت را بدون ترجمه استفاده می کنند تا ناظر به ویژگی های منحصر 

به فرد اجرا در این دوران باشد
هنر  در  شده  تعیین  پیش  از  سناریو  نبود  و  بداهه گری   
ایرانی در گذشته  پهلوانان  به اجراهای خیابانی  را  آن  پرفورمنس؛ 
می اندازد که عده ای از مردم را در یک گوشه جمع می کردند و با 
شگفت انگیز  اجراهایی  اختیاری،  صورتی  به  اندک  پولی  گرفتن 
وحشی،  حیوانات  و  شیر  با  بازی  مار،  آوردن  بیرون  همچون 
کروباتیک و امثال آن را به اجرای عمومی می گذاشتند.  حرکاتی آ
و  آرت  پرفورمنس  مشترک  وجه  بداهه  و  آنی  اجراهای  واقع  در 
است  اجراهای عاشورایی  و همچنین  پهلوانان  اجراهای خیابانی 
و  از پیش تعیین شده  دستورالعمل های  نبود  آنها  مشترک  وجه  که 
قوانین مدون است و این عنصر موجب می شود که مرز واقعیت و 
بازی شکسته شود و نمایش به اجرا و بازی به زندگی واقعی تبدیل 
می شود و در واقع مرز نمایش ساختگی و واقعیت شکسته می شود. 
گاه بازیگر است و  در واقع بداهه گویی به نوعی ظهور ضمیر ناخودآ
او می تواند آنچه را که در درونش می گذرد در اجرای خود به ظهور 
برساند و می تواند بدون آنکه رفتار و یا سخنی بر او از پیش تحمیل 
و  دهد  انجام  خویش  دلخواه  به  باشد،  آمده  سناریو  در  و  شود 
لایه های درونی خویش را فرافکن سازد )اویدا، 1388: 74-94( 
یا حتی در این مسئله به ابداع و نوآوری برسد. در واقع بر خلاف 
به  پرفورمنس  هنر  اجراهای  یا سینما،  و  تئاتر  نمایش های رسمی 
آمیختن میان هنر با زندگی می انجامد و زنده بودن، تکراری نبودن، 
نبود سناریو و قصه یا متن پیشین موجب گره خوردن این نوع نمایش 
با مردم می شود و حضور فعال مخاطب جذابیت و زنده بودن را به 
این اجرا می بخشد؛ خصوصیتی که در کنسرت های موسیقی، اپرا 
در  و  می شود  مثبت  انرژی بخشی  موجب  عمومی  نمایش های  و 

واقع تفاوت و فاصله میان بازیگر و تماشاگر را حذف می کند.

اجراهای عاشورایی
ریشه دارترین  و  ناب ترین  از  یکی  شیعیان  میان  در  عاشورا  واقعه 
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هنرهای  عرصه های  در  زیادی  آثار  خلق  به  که  است  آئین هایی 
از  پس  است.  شده  منجر  موسیقایی  و  ادبی  نمایشی،  تجسمی، 
از  بعد  ایرانی،  آئین های  برگزاری  در  گسست  و  فترت  دوره ای 
تجسم  برای  نمایشی  هنرهای  از  بویه  آل  دوره  از  اسلام  تاسیس 
آل  دوران  از  استفاده شد.  زنده کردن خاطرات کربلا  و  بخشیدن 
بویه، حاکمان شیعی این سلسله نخستین کسانی بودند که به زنده 
در  الدوله  معز  آنکه  از  پس  پرداختند.  عاشورایی  حوادث  کردن 
سال 334 در عهد خلیفه عباسی بر بغداد سیطره یافت، در سال 
بازارها را تعطیل  امام حسین)ع(  برای عزاداری  تا  352 دستور داد 
کنند و بر امام نوحه سرایی کنند و مردم حالت حزن به خودشان 
بگیرند و این اعمال آئینی در هر سال در ایام عاشورا وجود داشت 
و تا اواخر قرن ششم در عهد سلجوقی این رویه ادامه پیدا کرد. به 
تدریج آئین های سینه زنی و هیئت های عزاداری با نوشتن و خواندن 
مقتل نامه ها و خواندن فضایل و مدایح اهل بیت به سمت به سمت 
آئین های نمایشی و تظاهرات مذهبی در دوران صفوی منتهی شد، 
به طوری که تعزیه در زمان قاجار به اوج شکوه و عظمت خود رسید 
و مردم در تکیه ها و از جمله معروف ترین تکیه، یعنی تکیه دولت 
نمایش  و  بود، می نشستند  ناصرالدین شاه ساخته شده  که توسط 

واقعه عاشورا را تماشا می کردند )آقاعباسی، 1389: 63-65(.
از جمله هنرهایی که شیعیان از آن برای روایت گری و بازنمایی 
کرده اند،  استفاده  آن  از  پس  وقایع  و  عاشورایی  واقعۀ  رخدادهای 
عبارتند از 1. هنرهای نمایشی همچون تعزیه، شبیه خوانی، نقالی، 
عاشورایی؛  تئاترهای  پرده خوانی،  روضه خوانی،  حمله خوانی،5 
2. هنرهای اجرایی مانند اجراهای عاشورایی همچون حرکت دادن 
اسارتِ  علامت  به  خیابان  در  عاشورا  از  پس  شتر  کاروان های 
سینه زنی،  زنجیرزنی،  علم گردانی7،  نخل گردانی6،  امام،  خاندان 
غریبان،  شام  جوش،10  مراسم  سنگ زنی،9  گل مالی،8  قمه زنی، 
انجام  حال  در  خود  عزاداران  که  آنها  امثال  و  عزاداری  دسته های 

کنشی آئینی هستند )آقاعباسی، 1389: 61-156(.
بنابراین در اینجا می توان به دو بخش هنر بازنمایانه از واقعه 

عاشورا اشاره کرد:
نمایش های عاشورایی   -1

اجراهای عاشورایی   -2
در بخش نخست، نمایش رخداد عاشورا شامل نمایش ها و 
داده  نشان  تئائر  و  تلویزیون  در سینما،  که  بازنمایی هایی می شود 
می شود و در بخش دوم اجراهایی عاشورایی به چشم می خورد، که 
در سرزمین های اسلامی گونه های متفاوتی از آن شکل گرفته است 
و به معنای نوعی خاص از اجرا برای مؤمنان است که در آن افراد 
به جای اینکه از جانب دیگران به نمایش بپردازند، خود اجراکننده، 
عزادار و مشغول سوگ و عزا و عملی عبادی هستند و سوگواریشان 
نه از روی بازی کردن نقش بلکه به شکل واقعی و عمیق صورت 

می پذیرد و حتی در این بخش دوم می توان گفت که حتی مخاطبان 
و بینندگان در مراسم آئینی و اجراهای عاشورایی، خود جزئی از 
اجرا هستند و در این مراسم، تفکیک میان بازیگر و تماشاگر وجود 
ندارد و تماشاگر وارد اجرا می شود و همچون بازیگر به نیایش و 
دعا می پردازد، در حالی که در نمایشی همچون تئاتر و سینما میان 
تعالیم  آنکه  از  بیش  ادیان،  فاصله هست.11در  بازیگر  و  مخاطب 
دینی و شریعت، جهت دیدن و دانستن باشد، جهت انجام دادن و 
عمل کردن است. به همین جهت اعمال عبادی و شریعت جهت 
 دانستن. فردی که نماز می خواد و یا به 

ً
انجام دادن است و نه صرفا

حج می رود در حال انجام یک عمل و کنش است، همانطور که 
در اجراهای عاشورایی نیز افراد در حال انجام یک رفتار و کنش 

می باشند.
اجراهای  یعنی  دوم  بخش  فرق های  دیگر  از  یکی  به علاوه 
عاشورایی با بخش اول یعنی نمایش های عاشورایی در سودمندی 
و سرگرمی است. در اجراهای عاشورایی افراد بهره مند از اعمال 
آئینی هستند در حالی که در تئاتر افراد سرگرم دیدن یک نمایش 

هستند. به تعبیر ریچارد شکنر:
شدن ـ  واقع  سودمند  ـ یعنی  دگرگونی  ایجاد  اجرا  هدف  اگر 
سرعنوان  ذیل  ویژگی های  سایر  فراوان  احتمال  به  آنگاه  باشد 
آئین می شود  به  بود و اجرا بدل  نیز حاضر خواهند  »سودمندی« 

)شکنر، 1396: 224-229(. 
اجرا،  یک  برای  ملاک  اگر  شکنر،  ریچارد  تعبیر  به  واقع  در 
کارکرد و پیامدهایی باشد که بیش از سرگرمی و بازی مورد توجه 
اجراکنندگان باشد، در این صورت اجرا به یک عمل آئینی تبدیل 
می شود و گویی فردی که در ایام عاشورا به روایتگری و شبیه سازی 
را  خود  آنکه  از  بیش  می پردازد،  عاشورایی  تراژیک  رخدادهای 
و  عبادی  کار  یک  را مشغول  بداند، خود  هنری  کار  یک  مشغول 
دینی می داند و هدفش از آن تقرب به خداوند و اظهار محبت به 

پیشوایان دین است. 

شباهت های هنر پرفورمنس و اجراهای عاشورایی
از جمله وجوه مشترک میان پرفورمنس آرت و اجراهای عاشورایی 
بازیگر  را  خود  اجرا  نوع  دو  این  در  اجراکنندگان  که  است  این 
نمی نامند بلکه خودشان اجراکنندگانی هستند که اجرایشان، نمایش 
تلقی می شود. در اجرا چه عاشورایی و چه هنر پرفورمنس قصه و 
داستان وجود ندارد، و اجراگر به انجام کنش و رفتاری می پردازد. 
دقیقا همانطور که یک بدل کار سینمایی در یک کار هنری وقتی 
که با موتور خود از جای بلندی می پرد و یا سقوط آزاد می کند و یا 
ماشین خود را چند بار در آسمان می چرخاند، شاید از منظر دیگران 
نوعی نمایش است اما از دیدگاه بدل کار اجرایی واقعی است و او 
با خود واقعی خویش این کار را انجام می دهد و هیچ گاه او حس 
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بازیگر را ندارد بلکه بازی او به مثابه واقعیت است که هر لحظه 
میان  مرز  که  است  اینجا  در  می زند.  رقم  او  برای  را  مرگ  امکان 
به همین صورت در هنر پرفورمنس  نمایش و واقعیت می شکند. 
وقتی کسی واقعا به دیگری چاقو می زند و یا اینکه زنی در گالری 
می نشیند و شلاقی به دست دیگران می دهد که هرکسی با شلاق به 
بدن او بزنند، او فراتر از نمایش با واقعیتی به نام درد و رنج حاصل از 
شلاق دیگران و یا با چاقویی که در بدن وی فرو رفته است، مواجه 
است. در واقع اجراهای عاشورایی شبیه عبادت کردن یک مؤمن 
است. نمی توان گفت فرد عبادت کننده در نماز، در حال بازی و 
نمایش است، بلکه او در واقع عبادت و نماز را اجرا می کند و رفتار و 
کنشی واقعی از خود نشان می دهد. او نقشی کسی را بازی نمی کند 
و نماز برای او نمایش نیست؛ همانطور که در هنر پرفورمنس وقتی 
که زنی می نشیند و کسی با شلاق به بدن من میزند، تظاهر به این 
نقش نمی کند و در واقعیت کسانی می آیند به او شلاق می زنند و او 

درد شلاق را بر بدن خویش احساس می کند.
عاشورایی  اجراهای  در  عده ای  وقتی  صورت  همین  به 
امام  خاندان  اسارت  یا  و  عاشورایی  صحنه های  بازآفرینی  به 
باشد،  نمایش  نوعی  دیگران  منظر  از  شاید  می پردازند،  حسین)ع( 
اما اجراکنندگان در حال اجرای صحنه هایی هستند که خودشان 
را در این نمایش عزادار و غمگین می بینند و روایتگر آن رخداد و 
حادثه هستند. در واقع کلیۀ کسانی که عملی را به عنوان عبادتگر و 
اجرا کننده عمل آئینی تلقی می کنند، شاید کارشان از منظر دیگران 
به  آئینی است.  اجرای  دیدگاه خودشان یک  از  اما  باشد،  نمایش 
همین صورت است که در قبایل بدوی و آفریقایی کسانی که در 
حال حرکات موزون و ذکر در دور آتش بودند و سخنانی را تکرار 
می کردند و یا کسانی که در حال رقص سماع بودند، خود را در 

حال اجرای عبادت می دانستند، نه بازیگر نمایش.
اجراهای  و  پرفورمنس  هنر  میان  مشترک  عناصر  دیگر  از 
تعیین شده، حذف  پیش  از  مطالب  یا  و  سناریو  نبود  عاشورایی، 
خوردن  گره  و  ساختارشکنی  تماشاگر،  و  اجراگر  میان  فاصله 
اجراهای  و  پرفورمنس  هنر  است.  شده  بیان  اجرا  به  مخاطب 
عاشورایی، موجب خلاقیت و شکوفایی درونی اجرا کنند می شود 
رفتار  و  سخن  گونه  هر  از  و  بپردازد  هنرنمایی  به  می تواند  او  و 
از  ابداع  و  نوآوری  به علاوه  ورزد.  خودآوری  ملال آور  و  تکراری 
نوعی  با  به طوری که  است،  اجرا  نوع  این  مشترک  عناصر  دیگر 
آشنازدایی و رفتارهای غیر قابل پیش بینی و خلاقانه مواجه هستیم 
که حتی این امر موجب خیرگی و توجه بیشتر مخاطبان می شود. در 
واقع مخاطبان چنان حضور فعال در اجرا دارند که جزئی از آن اجرا 
محسوب می شوند و کنجکاوانه به دنبال این هستند که در مرحله 
انجامید.  به کجا خواهد  اثر  این  یا سرانجام  بعد چه خواهد شد 
حتی به خاطر همین ساختارشکنی و فاصله گرفتن از کلیشه های 

یکسان در هنر پرفورمنس گفته شده است که این سبک اجرا برای 
انتقال مفاهیم سیاسی و الهیاتی مفید است

از دیگر ویژگی های مشترک میان هنر پرفورمنس و اجراهای 
عاشورایی استفاده از شخصیت های غیرحرفه ای در اجرا است. در 
باشد،  نقش  ایفای  آنکه  از  بیش  عاشورایی چون هدف  اجراهای 
اجرا است، از این رو قرار نیست که فردی مشهور و صاحب نام 
نقش ایفاء کند و اجرا نیازمند یک چهره سرشناس نیست و بیش 
از آنکه شخصیت در آن مهم باشد، روایت و آئین اهمیت دارد و 

داستان و آئین در آن غافلگیرکننده است نه شخصیت اجرا کننده.

تفاوت های هنر پرفورمنس و اجراهای عاشورایی
شاید بتوان گفت یکی از تفاوت ها میان هنر پرفورمنس و اجراهای 
عاشورایی این است که در هنر پرفورمنس تلاش بر این است که 
علاوه بر عناصر موجود در اجرا، نوعی خیرگی و حیرت زدگی در 
مخاطب به وجود بیاید و گویی حبس شدن نفس در سینه مخاطبان 
و متعجب شدن مخاطبان یکی از انگیزه های اجرا در هنر پرفورمنس 
است. در واقع ممکن است گفته شود که یکی از عوامل از بین بردن 
فاصله میان بازیگر و مخاطب این است که مخاطب را در جای 
خود میخکوب می کند و در او وحشت و ترس را به وجود می آورد. 
نیست  توجه  مورد  اصلا  عاشورایی  اجراهای  در  عنصر  این  اما 
و آنان که به اجرای عزاداری و دیگر اعمال آئینی می پردازند، جز 
نشان دادن حزن و ناراحتی خود از یک رخداد تاریخی و نسبت به 
قدیسان خود هدفی ندارند و نمی خواهند مخاطب را با یک صحنه 
شگفت انگیز و اعجاب آور مواجه سازند، بلکه با اجرا می خواهند 
عملی آئینی که شخصی و حسی است، برای خود به وجود آورند و 
در عین حال یک رخداد و واقعه مذهبی را برای مخاطب بازآفرینی 

کنند تا احساس عمیق تر و عاطفی تر از آن داشته باشند.
هنر  و  عاشورایی  اجراهای  تفاوت های  دیگر  از  یکی   
پرفورمنس در این است که اجراهای عاشورایی به جهت جنبه آئینی 
آن به خاطر سودمندی و کارکرد آن مورد توجه است و در آن جنبه 
 برای یک امر عبادی و 

ً
سرگرمی و تفریح مورد توجه نیست و صرفا

با وجود  سوگواری اجرا می شود، در حالی که در هنر پرفورمنس 
آنکه جنبه سودمندی وجود دارد که منظور از آن تحولات روحی 
و روانی در اجرا چه در بازیگر و چه در مخاطب است، اما جنبه 
سرگرمی و تفریح هم وجود دارد. ریچارد شکنر بر این باور است که 
سودمندی و سرگرمی توامان و با هم در هنر پرفورمنس وجود دارد: 
»سهم سرگرمی در پیدایی اجرا هیچ کمتر از سهم آئین نیست. اجرا 
نظام دوتایی سودمندی ـ سرگرمی را پدید می آورد که زیرمجموعۀ 
آئین ـ تئاتر را نیز شامل می شود« )شکنر، 1396: 261(. در واقع 
بنا به نظر شکنر در نمایش هایی همچون تئاتر و یا در پرفورمنس آرت 
وجه سرگرمی امری غیر قابل انکار است و حتی او معتقد است که 
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آئینی است مانند آثاری  در اجراهایی که مبتنی بر وجه مذهبی و 
که در کلیساها اجرا می شوند، با وجود آنکه دارای مضامین مذهبی 
عبادی  و جنبه های  کاتولیکی  عناصر  از  کنده  آ و جزئیات  هستند 
و مناسک است، اما وقتی بابت یک نمایش مذهبی بلیط فروخته 
می شود و پول گرفته می شود و عده ای هم برای دیدن آن به کلیسا و 
آمفی تئاتر و یا یک مکان عمومی می آیند، خود دلیل بر این است که 
وجه سرگرمی این دسته از آثار نمایشی و اجرایی را نمی توان نادیده 

گرفت )شکنر، 1396: 265-266(.
اما شایان ذکر است که هرچند شاید بتوان به صورت عام گفت 
و  آئینی  و وجه  کنار جنبه عزاداری  در  اجراهای عاشورایی  در  که 
عبادی، سرگرمی وجود دارد اما بی تردید می توان گفت که بالنسبه 
به هنر پرفورمنس و هنرهای نمایشی، برای آن وجهی قوی نمی توان 
قائل شد و مسئله تفریح و سرگرمی در اجرائات عاشورایی در کنار 
جنبه آئینی بودن، امری بسیار کوچک است و نمی توان گفت که 
اجرائات عاشورایی  به  تفریح دست  و  به جهت سرگرمی  مؤمنان 
اجراهای  میان  اساسی  تفاوت های  از  یکی  این  و  زده اند  دست 
گفت  می توان  واقع  در  می شود.  شمرده  پرفورمنس  هنر  و  آئینی 
و  انگیزه ها در شکل گیری اجراهای عاشورایی  از مهمترین  یکی 
و  قوی  احساس  یک  ایجاد  عاشورایی  صحنه های  تصویرسازی 
رنج خاندان  که عمق  است  و مخاطبان  بازیگران  برای  حضوری 
از تاریخ دریابند و شدت فاجعه و  امام حسین)ع( را در یک برهه 
ظلم اشقیا را در برابر خانواده امام درک کنند و این مسئله اجراهای 
البته  و  ساخته  متفاوت  پرفورمنس  هنر  برابر  در  را  عاشورایی 

جایگاهش را بسیار متعالی تر و آئینی تر می سازد. 

مشروعیت اجرا و نمایش از دیدگاه فقهی
فعل  حلیت  عدم  یا  حلیت  تبیین  دنبال  به  فقه  اینکه  به  توجه  با 
مکلف است و محور دانش فقه مشروعیت و عدم مشروعیت رفتار 
از پرسش های محوری  رو یکی  این  از  و مؤمنان است،  مکلفین 
پرسش  است،  طرح  قابل  اجرا  و  نمایش  مسئله  در  که  اساسی  و 
رخدادهای  و  شخصیت ها  نمایشگری  آیا  که  است  امر  این  از 
دیر  از  یا خیر؟  است  و مشروعیت  دارای جواز  تاریخی ـ مذهبی 
باز به نظر می رسد این پرسش در به تصویر کشیدن شخصیت های 
دینی همچون امامان و پیشوایان دینی مورد توجه فقیهان بوده است. 
و طراحی مطرح  نقاشی   

ً
در هنرهای تجسمی، خصوصا آغاز  در 

شده است ولی امروزه با رشد هنرهای نمایشی و سینما این پرسش 
به هنرهای نمایشی کشیده شده است. در این راستا به نظر می رسد 

که باید میان دو مسئله نمایشی تفکیک کرد: 
پیامبران،  زندگی  همچون  تاریخی ـ مذهبی  آثار  1. ساختن 
داستان های قرآنی، رخدادهای تاریخی همچون رسالت، جانشینی 

پیامبر، غدیر، عاشورا، غیبت و...؛

2.  به نمایش گذاشتن چهره پیشوایان دینی در نمایش و اجرا.
به نظر می رسد که دربارۀ مسئله اول یعنی ساختن آثار نمایشی 
داستان های  جمله  از  مذهبی  و  تاریخی  رخدادهای  از  اجرایی  و 
صدر اسلام و یا زندگی پیامبران و امامان هیچ گونه منع فقهی وجود 
نداشته است و بسیاری از آثار مذهبی و تاریخی در دهه های اخیر 
چه در ایران و چه در دیگر سرزمین های اسلامی توسط مسلمانان 
داستان های  و  اولوالعزم  پیامبران  ائمه،  پیامبر،  زندگی  به  نسبت 
قرآنی ساخته شده است و هیچگاه توسط فریقین و حتی دیگر ادیان 
ابراهیمی و غیر ابراهیمی مورد مخالفت واقع نشده است. چه بسا 
و  مورد رغبت  دینی  پیشوایان  زندگی  دربارۀ  نمایشی  آثار  ساختن 
توصیه عالمان دینی در ادیان هم بوده است، زیرا تاثیرگذار، تبلیغی و 
موجب گرایش بیشتر انسان ها به دین شده است. ساختن فیلم هایی 
همچون محمد رسول الله، امام علی)ع(، یوسف پیامبر، مصائب 
مسیح، ده فرمان و غیره در میان مسلمانان، مسیحیان و یهودیان 
همواره از آثار مثبتی برخوردار بوده و مخاطبان زیادی داشته است؛ 
به طوری که فیلم های نمایشی در عرصه الهیات همواره مخاطبان 
زیادی را به خود اختصاص داده است و کارگردانان بزرگ جهان 
همچون اسکورسیزی، گیبسون، امریک، مصطفی عقاد، اسپیلبرگ 

و دیگران یک یا چند فیلم الهیاتی را در کارنامه خویش داشته اند. 

نمایش و اجرای شخصیت های دینی
 در سنت 

ً
از مسایل مهم در عرصه نمایش و اجرا خصوصا یکی 

امامان  و  پیامبر  چهره  گذاشتن  نمایش  به  فقهاء  میان  و  اسلامی 
معصوم و فرزندانشان در آثار نمایشی و اجرایی است که در دهه های 
اخیر همواره مورد بحث و گفت وگو میان عالمان دینی بوده است 
که آیا از جنبه فقهی و شرعی نشان دادن چهره پیشوایان و قدیسان 
تاریخ  در  در گذشته  یا خیر؟  است  اجرا جایز  یا  نمایش  در یک 
 از دوره صفویه به بعد، چهره پیامبر 

ً
نگارگری و نقاشی، خصوصا

برقع  یا  نور  به صورت هالۀ  با چهره پوشانی   
ً
و معصومین معمولا

)نقاب( کشیده می شد و یا صورت از زاویه ای ترسیم می شد که 
دیده نشود تا موجب تکریم و تقدس بخشی، تجسم آزاد مخاطب 
از چهره ایشان و احترام به آنان باشد.12 حتی در این راستا بعضی از 
فقهاء ساخت تصاویر پیامبران و اولیاء الهی را نیز حرام می دانستند 
به  گذشته  سده  در  ولی   .)657-660 ج6:   ،1395 )اعرافی، 
جهت اهمیت یافتن سینما و هنرهای نمایشی این بحث به عرصه 
تلویزیون و سینما و آثار نمایشی کشیده شد، مبنی بر این که آیا 
آیا اصلا صحیح  و  آید  نمایش  به  جایز است صورت معصومین 
است که یک هنرپیشه نقش معصوم را بازی کند یا خیر؟ به نظر 
می رسد در گذشته در تعزیه که از قدیمی ترین و آئینی ترین هنرهای 
نمایشی بوده است، بازی کردن فردی به جای امام و امام زادگان 
ـ گاه بدون آنکه صورت او مشخص باشد ـ وجود داشته است و 
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بررسی شباهت ها و تفاوت های هنر اجرا  )هنر پرفورمنس( با آئین های عاشورایی و ... ▪ سید رضی موسوی گیلانی ▪ صفحۀ 119-127

حتی در نقاشی و نگارگری نیز تصاویر و تمثال های پیشوایان دینی 
در نگاره های عاشورایی استفاده می شده است، هرچند که بعضی 
اخیر  دهه های  در  اما  بوده اند.  هم  مخالف  مسئله  این  با  فقها  از 
که سینما یا هنر هفتم از اهمیت خاصی برخوردار شد و تصاویر 
متحرک وارد عرصه نمایش شد، این پرسش جایگاه خاصی را بازی 
کرد که آیا جایز است، صورت فردی به عنوان صورت معصوم نشانه 
داده شود یا خیر؟ به نظر می رسد که همه فقهاء بر این مسئله تأکید 
داشته اند که در تعزیه و شبیه خوانی ها باید از هرگونه امور ناپسند 
که موجب وهن دین و توهین به شخصیت معصومین باشد، پرهیز 
کرد و گاه گفته شده است که پاره ای از مناقشات در شبیه خوانی و 
هنرهای نمایشی، نیازمند امور و کارهایی است که مغایر با عظمت 
شخصیت معصومین و یا مغایر با عزاداری است. بر این اساس گاه 
دیده شده است که بعضی از مراجع و عالمان دینی به مخالفت با 
شبیه خوانی ها پرداخته اند، چون معتقد بودند که آن نمایش و اجرا 

توام با بدعت و تحریف بوده است. 
 به طور کل چه عالمانی که شبیه خوانی را تحریم کرده اند و 
چه آنهایی که تأیید کرده اند در یک مسئله با یکدیگر توافق دارند، 
مبنی بر این که نباید نمایش موجب توهین، بدعت و بی احترامی به 
مقام معصومین باشد. حتی آن دسته از عالمانی که به جواز نمایش 
چهره معصومین در عرصه سینما و فیلم های نمایشی نظر داده اند 
بر این باور هستند که نباید هر فردی این نقش را ایفاء کند و در 
اذهان مردم، شخصیتی منفی باشد. در واقع به طور کل همه فقهاء 
از باب ادب و احترام، نشان دادن چهره معصوم یا بازی کردن فردی 
این است  بر  تأکیدشان  و  امری مهم می دانند  را  به جای معصوم 
که به جهت عرفی نشدن و برای احتراز از نشان دادن صورت یک 
بازیگر به جای معصوم، باید مراقب نمایش تصویر پیشوایان دین 
بود. البته لازم به ذکر است که می توان گفت در هنرهای نمایشی، 
آنکه  اینیستالیشن، امکان این هست که بدون  اجرا، کانسپچوال، 
تصویر معصومین نشان داده شود، حضور آنها در داستان و روایت 
حس شود، همانطور که در بعضی از آثار نمایشی که دربارۀ زندگی 
پیامبر اسلام، امام حسین)ع( و دیگر پیشوایان ساخته شده است، 
بدون آنکه صورت آنها و یا جسم شان نشان داده شود، محوریت 
شکل  آنان  زندگی  و  شخصیت  بر اساس  فیلم  پِی رنگ  و  داستان 

گرفته است. 

نتیجه گیری
با توجه به اینکه در این مقاله میان نمایش و اجرا تفاوت قائل شدیم، 
بنا بر این نمایش به معنای بازی کردن فرد به جای دیگری و نقش 
ایفاء کردن یک عمل و کار زنده  اما اجرا به معنای  دیگری است 
بر  اجرا  بلکه  نمی کند  ایفا  را  دیگری  نقش  آن  در  انسان  که  است 
مبنای فکر و اعتقادات خود بازیگران شکل می گیرد و جسم و فکر 

فرد در مرکز چنین ارائه ای می باشد. از این رو به صورت مشترک در 
هنر پرفورمنس و در اجراءهای آئینی عاشورا، تکیه بر کنش بازیگر 
است و روایتی از یک داستان و یا رخداد صورت می پذیرد بدون 
سناریوی  ویژه،  مکان  و  زمان  خاص،  صحنه پردازی  آن  در  آنکه 
از پیش تعیین شده باشد. با توجه به اینکه خصوصیات اجراهای 
عاشورایی به عنوان یک عمل آئینی تکیه بر اعمالی دارد که هر فردی 
در آن به منزله بازیگر است و ایفای نقش دیگران به حداقل می رسد 
این رو  از  اقدام می ورزد،  به کنشی فردی  و هر فردی گویی خود 
وجود  شباهت هایی  پرفورمنس  هنر  و  عاشورایی  اجراهای  میان 
دارد. در واقع چارچوب و ژانر هنر پرفورمنس با خصوصیاتی که 
و  اجرایی  بر عناصر تصویری، شنیداری،  مانند شامل شدن  دارد 
تکیه بر سوژه های روزمره و فرهنگ عامه، متناسب با ارائه سوژه های 
مذهبی و آئینی است و به همین جهت میان اجراهای عاشورایی 
باشد،  همانی  این  دو  آن  میان  که  آن  بدون  هنری،  سبک  این  و 
شباهت های زیادی به چشم می خورد و یک هنر برآمده از دل سنت 
و یکی برآمده از دوران پسامدرن در عناصری با یکدیگر همخوانی 
دارند و می توان از شباهت ها و تفاوت های آن دو سخن گفت. البته 
همچنین در کنار این شباهت ها می توان تفاوت هایی را میان هنر 
پرفورمنس و اجراهای عاشورایی بر شمرد که از جمله آنها ایجاد 
حیرت زدگی، تعجب، جلب توجه و غافلگیری در مخاطب و یا 
سرگرمی حاصل از شیوه خاص اجرا در هنر پرفورمنس است که 
در اجراهای عاشورایی این انگیزه ها دیده نمی شود و انگیزه حسی 
کردن و واقعی نمودن واقعه عاشورا برای خود و مخاطبان به عنوان 
گیری  شکل  عامل  مهمترین  تاریخی،  و  حقیقی  ماجرای  یک 
اجراهای عاشورایی است. به علاوه تمامی فقهاء دربارۀ به تصویر 
کشیدن چهره پیشوایان دین در هنرهای نمایشی و اجرا بر این مسئله 
با یکدیگر توافق دارند که نمایش چهره پیشوایان نباید موجب وهن 
و بی احترامی به مقام آنها باشد و چه فقیهانی که به تصویر کشیدن 
معصومین در هنرهای نمایشی را حرام می دانند و چه آنها که اصل 
به تصویر کشیدن را مجاز می دانند، در این مسئله با یکدیگر توافق 
دارند که نمایش و اجرای پیشوایان دینی نباید موجب عرفی شدن 
آثاری  اخیر  دهه های  در  به علاوه  باشد.  آنها  مقام  در  تخفیف  و 
نمایشی و اجرایی ساخته شده است، که بدون نشان دادن تصویر 
معصومین، روایت و داستان فیلم بر اساس زندگی آن بزرگان شکل 
حضور  یا  و  صورت شان  از  تصویری  به هیچ وجه  و  است  گرفته 
می توان  چه بسا  و  نمی خورد  چشم  به  آثار  این  در  آنان  جسمانی 
آثاری نمایشی و اجرایی داشت که بر اساس شخصیت معصومین 
باشد بدون آنکه نیاز باشد تا تصویری نشان داده شود؛ هرچند که 
در بعضی از موارد مثل امام مهدی)عج(، بر خلاف دیگر معصومین، 
اساسا حتی تصویری از امام مهدی)عج( وجود ندارد، ولی در عین 
اینیستالیشن  و  نمایشی، اجرایی، کانسپچوال  آثاری  حال می توان 
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ساخت که تکیه بر شخصیت و صفات آن بزرگان داشته باشد.

پی نوشت
1. conceptual art
2. installation art
3. Happening art
4. ecstasy
5. حمله خوانی شیوه ای از نقالیِ ملی و شیعی  است و نمایشگران این گونه آئینی که 
به »حمله  خوانان« شهرت دارند درون مایه نقالی خود را از دو حماسۀ تاریخی، ملی، 
دینی، مذهبی  و تخیلی برگرفته و اقتباس کرده  اند. حمله خوانی سنتی است که اغلب 
در نواحی آذربایجان، گیلان، مازندران و خراسان شمالی و مرکز کشور مورد استفاده 
به  نیز  نقاط کشور  باقی  در  نمایشی  آئین  این  از  اجرایی  نمونه های  اما  قرار می گرفته 

ثبت رسیده است.
6. نخل نمادی از مرگ و فداکاری است و به شکل تابوت اما بزرگ تر از آن ساخته 
را  آن  و  از جایگاه مخصوص درمی آورند  را  در سپیده دم روز عاشورا نخل  می شود. 
تزئین می کنند و کنار آن سینه زنی میکنند. »طلوع خوانی« در سپیده دم عاشورا قبل از 
طلوع آفتاب انجام می شود که دسته های سینه زن با چراغ و فانوس در محله های شهر 

گاه می کنند. به راه می افتند و مردم را از واقعۀ عاشورا آ
7. علم به معنای نشانه است. علم با نام های گوناگون لواء بیرق، رایت، کتل، علامت، 
پرچم، نخل، شاخ شمشاد، درفش، جریده، توغ و... بیشترین حضور را در نمایش های 
آئینی ایرانی و به خصوص در نمایش شبیه ایرانی دارد. )دانشنامۀ نمایش ایرانی، ص 

)102
آغشته  گل  به  را  خود  بدن  عاشورا،  روز  در  زود  صبح  از  عزاداران،  از  گروهی   .8
می سازند و در مراسم عزاداری روز عاشورا شرکت می کنند. برخی اصلی ترین محل 

برگزاری این مراسم را شهر خرم آباد می دانند.
9. سنگ زنی با شکل های مشابهی همچون کرب زنی در برخی نقاط گیلان و مازندران 
و جغجغه زنی در نایین و یزد از جمله مراسم جذاب عزاداری است. در این مراسم، 
عده ای پیر و جوان با برداشتن دو قطعه چوبِ دایره ای شکل که در دست جا می گیرند، 
به آرامی می چرخند،  درحالی که  و  مداح  نوحۀ  با  و همراه  می زنند  میدان حلقه  دور 
چوب ها را به هم می زنند و به مرور با ضرباهنگ تندتر، حرکت شان را تندتر می کنند، 
می گیرند.  به خود  لحظه ها، حالتی همچون رقص صوفیانه  واپسین  در  که  تا حدی 
مردم بر این باور اند که این مراسم یادآور مویۀ قوم بنی اسد بر پیکر شهدای کربلاست. 
به این شیوه احساس خود را دربارۀ  با سنگ بر سر و صورت خود می کوفتند و  آنان 

شهدا نمایش می دادند.
برگزار  بافران،  و  به ویژه محمدیه  آن،  اطراف  روستاهای  و  نایین  در  مراسم  این   .10
می شود و در آن، مردانِ پیر و جوان، درحالی که با دست چپ گوشۀ لباس یکدیگر را 
گرفته اند، دور میدانگاهی حلقه می زنند و همراه با ضرباهنگ نوحه و نواختن دهل به 

شیوه ای خاص، درحالی که می چرخند، با نوحه خوان دم می گیرند.
11. یکی از دلایلی که سنت گرایانی همچون سید حسین نصر و تیتوس بورکهارت در 
هنر اسلامی بر این باور هستند که هنر تعزیه از مصادیق هنر سنتی نیست، شاید این 
باشد که در تعزیه هر بازیگری نقش دیگری را بازی می کند و در حال ایفا و اجرای 
یک نقش حقیقی و عملی آئینی نیست. اما در همۀ هنرهای سنتی مقدس و غیر مقدس 
خالق اثر در حال خلق اثری برآمده از تجربه و زیستۀ شخصی و عملی حقیقی است 
سنتی  هنرهای  بر خلاف  که  فرق  این  با  دارد،  او  دینی  تمدن  و  تفکر  در  ریشه  که 
غیر مقدس، در هنرهای مقدس جنبه آئینی و مناسک هم وجود دارد. یعنی در هنرهایی 
همچون معماری مساجد، تلاوت قرآن و خطاطی که از مصادیق هنر مقدس در سنت 
اسلامی است، هر هنرمندی در حال اجرا و انجام کاری است که به آن به منزلۀ امری 
عبادی می نگرد و آن اثر هنری برای او جنبۀ آئینی و عبادی دارد. هنرمند در این هنرها 
یش فاصله ندارد و به خلق اثری می پردازد که برای او جنبه عبادی  از خودِ واقعیِ خو
و مقدس دارد. در واقع هنرهای سنتی مقدس از دیدگاه سنت گرایان بسیار شباهت به 

و  نمی گیرد  فاصله  خود  خودیت  از  انسان  نیز  آنها  در  که  دارد  عاشورایی  اجراهای 
آئینی  و  عبادی  وجه  دارد،  هنری  وجه  در عین حال که  که  است  اثری  مشغول خلق 

)ritual practice( هم دارد.
یه  12. برای بررسی عوامل چهره پوشانی معصومین در قرون میانه یعنی از دورۀ صفو
به بعد، در نگارگری ایران رک. به: رساله دکتری خانم مونا میر جلیلی مهنا، بررسی 
نظریات مختلف در چهره پوشانی پیامبر)ص( در نگارگری ایرانی دوره صفوی )مکاتب 

تبریز، قزوین ـ مشهد(، دانشگاه ادیان و مذاهب. 
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or through quotations. Storytelling was performed through story writing, 
drama, and sometimes through visual arts such as painting. Therefore, the 
art of performance, or in a new term, the art of theater, has found a special 
place in cultural traditions such as ancient Greece, Rome, and Mesopota-
mia. So that one of the most influential arts of ancient Greece, as the origin 
of mythology, philosophy, and literature of the West, is dramatic literature, 
and people like Aristotle, in his art of poetry, lean towards dramatic liter-
ature and fiction more than any other art, and discusses aesthetic issues in 
this context. The research examined library sources and written documents 
about performance show in the postmodern era. It also examined the writ-
ten and observational works of Ashura's performances. It became clear that 
there are many independent written works about these two performances, 
some of which were studied and cited in this article. However, there is no 
written work about the comparative study between these two drama tradi-
tions, and no one has addressed it. This article attempted to examine the 
similarities and differences between these two categories of works in two 
cultural traditions. This comparative study is the product of the measure-
ment and evaluation of two issues.

Keywords: Performance art, Ashura performances, Show, Performance, 
The jurisprudence of show and performance.
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Abstract
Performance art is one of the postmodern shows which has specific com-
ponents. Features such as replacing the show with performance, improvisa-
tion, absence of a previous plan and scenario, the randomness of some ele-
ments of the play, indeterminacy of time and sometimes the place, reducing 
the distance between the show and reality, and the persistent presence of the 
audience are the characteristics of this type of performance. There is a kind 
of closeness and kinship between the elements of performance art and the 
Ashura performances formed by Shiites and Ashura mourners. In the Ashu-
ra, we see ritual actions performed by the mourning groups, such as palm 
twirling, flag twirling, chain swinging, chest swinging, machete swinging, 
financial flower, stone throwing, boiling ceremony, giving dinner to strang-
ers, mourning groups, and the like. These performances are not a kind of 
show, but a kind of performance as if it is a religious and ritual act for the 
performers, and it is not artificial and fake. This article attempts to express 
the similarities or differences between performance art and Ashurai perfor-
mances to compare a specific type of contemporary dramatic literature that 
has its audience in the Postmodern era with a Shiite ritual art. It also tries 
to clarify whether it is legal from a jurisprudential point of view to display 
the character and face of the innocents and religious leaders in performing 
and performing arts.
 Drama and performance have been a way to narrate and retell the stories 
of human life throughout the history of art and human life. Man has always 
found those magnificent, bitter, or sad stories attractive and wanted to show 
them. For a long time, before cinema and television entered human life, 
the possibilities of narrating and narrating life stories were realized orally 
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His spiritual desires play a decisive role in advancing his goals, and this 
proposition is apparent in the scenes that the hero experiences in the mirror, 
while sleeping, and in his dreams. The mirror here is a mediator through 
which a man encounters his soul and receives its message. In the first scene, 
the mirror causes the person to be justified that he is not yet fully prepared 
for physical metamorphosis and must work harder to become a ram. Ac-
cordingly, he adapts the shape of his hands to the hoof of a ram and changes 
the color of his skin with pot soil. However, in the second scene (in the final 
minutes), when the hero looks in the mirror, his soul carries the message 
that the man is ready to implement the escape plan; The soul confirms be-
coming a ram or physical metamorphosis. That is why immediately after 
the scene of the mirror, we come up with the scene of a man in the guise of 
a ram, in the heart of a meadow. This scene can convey the realization of 
spiritual-physical metamorphosis. Also, according to the final scene where 
the man's hand comes out from the cover of the ram's hoof, based on the 
metamorphosis criteria, it is confirmed that not only the human appearance 
of the man hasn't been lost, but also his soul has not left his body. Only the 
metamorphosis of the appearance in the same body has occurred. We can 
cautiously say that the hero in the movie, The Animal, has achieved a suc-
cessful metamorphosis. Because he became prey and suffered from being 
a ram and being hunted, and like other metamorphosed people, he does not 
survive, and no generation arises from him.

Keywords: Transcendental wisdom, Mulla Sadra, Metamorphosis, Human 
soul, Body, The Animal movie.
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film's hero as an allegory of a metamorphosed human being and to explain 
his spiritual and physical levels of metamorphosis. For this purpose, Three 
questions were asked: To what extent the hero of the film reflects the ex-
amples of spiritual-physical metamorphosis considered by Mulla Sadra? To 
what extent have the soul and body of the hero become subordinated to each 
other? Watching related films and the entry of innovative and experimen-
tal cinematographers' works with new and creative topics into the field of 
written scientific research is much more influential. It is necessary to have 
the opportunity to criticize, analyze and introduce these works with a for-
malistic approach in the scientific community so that more diverse studies 
can be conducted on this kind of experimental film. 
This descriptive-analytical research is of a fundamental type and is in line 
with theoretical studies on Islamic philosophy. The necessary information 
and data were collected through library studies and authoritative articles. 
In the first stage, the theoretical issues were raised, and then the short film 
"The Animal" was analyzed based on the theoretical framework of the re-
search. Upon this, some scenes from the film showing the levels of men-
tal-physical metamorphosis were selected and analyzed. Due to the analysis 
of the scenes/shots of the film "The Animal", the hero can be recognized 
and introduced as a model and a very close allegory for spiritual-physical 
metamorphosis. The issue of escape from the situation has a psychological 
effect on the main character's daily life, and his whole life is affected by 
the subject of escape. This effect is so much that it doesn't take long for 
the spiritual influences to take over the hero's body completely, and make 
him involved in a spiritual-physical metamorphosis. Although the hero has 
been shot and wounded, he manages to escape and cross the border by 
enduring fear and hardship and without considering the dangers. The hero 
attaches to his goal for the sake of value; he tests his soul and body in this 
way. Killing a ram and imitating the animal's behavior, he becomes himself 
and experiences the dream of escaping. The research brings up this ques-
tion to what extent does the hero reflect the examples of spiritual-physical 
metamorphosis considered by Mulla Sadra? The findings indicate that the 
hero's soul, due to the experience of fear, anger, and many failures on the 
way to his goal and insisting on fulfilling his spiritual desire (crossing the 
border), first degrades himself to the level of an animal soul. In the second 
instance, he commits his physical metamorphosis by killing a ram. Muslim 
philosophers believe that a person's identity does not change with a change 
of appearance. The hero in the film wears the guise of a ram on his body 
while still a human. So he has both aspects simultaneously and should be 
given the title of human ram. The second question is to what extent have the 
hero's soul and body become subordinated to each other? We should note 
that due to the relationship between dreams, imagination, and sleep with the 
soul and its conditions, the hero's body is largely subordinated to his soul. 
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Abstract
Metamorphosis and its occurrence levels have been widely discussed by 
many religions, philosophers, and schools. In Islam, metamorphosis is 
mentioned in the Holy Quran and is present in the thoughts and opinions 
of Muslim philosophers such as Mulla Sadra. The explanation of metamor-
phosis and its introduction mostly depends on understanding its difference 
from reincarnation. Mulla Sadra has specifically made many efforts in this 
field. Many ethnic groups believe in reincarnation. Reincarnation states that 
the soul belongs to the embryo or another body after separating from the 
human body. In metamorphosis, however, the soul is not separate from the 
body, and only the shape and form of the body change to warn the people. 
In other words, the appearance of a human being changes to the body of 
an animal, but the soul of a sinful human does not descend from a human 
position to an animal position. We can classify the views on metamorphosis 
into three main groups which are: the metamorphosis of appearance, the 
metamorphosis of the soul, and the metamorphosis of the soul and the hu-
man body. Among the philosophers of transcendental wisdom, Mulla Sadra 
believes in the occurrence of sequential metamorphosis. First, he consid-
ers the realization of the metamorphosis at the level of the human soul, 
and then he refers to the subordination of the body to the soul. According 
to Mulla Sadra, bodies are subordinate to the soul. Hence, when the soul 
changes due to lust, anger, fear, happiness, and similar things, the body 
also changes. Hence, the appearance also depends on the inside and so gets 
distorted due to its connection. The article's main goal was introducing the 
main character of "The Animal" movie, as an example of the metamor-
phosis of soul and body. Therefore, the research aimed to introduce the 
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and language.

Keywords: Persian Painting, The connection between painting and Per-
sian language and literature, The process of creating paintings, Illustration, 
Imaginary visions.
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In the present study, the content analysis method has an interpretive nature. 
According to the mentioned model, it began with the theoretical stage (i.e., 
the formation of the initial plans, questions, and analyzed resources), which 
examined the process of creating paintings and different Iranian schools up 
to the Safavi era. Then, in the unit construction stage, analysis was divid-
ed into several categories, i.e., the "painter" (or their students who did the 
act of painting), "painting as a product of artistic and technical activities", 
"collection of technical and artistic actions that the painter applied on the 
painting". In the data evaluation stage, appropriate analyses were performed 
related to the research, and the presence of literature was investigated con-
cerning each of these three groups. Finally, a conclusion was reached based 
on the research problem at the results interpretation stage.
Accordingly, we can distinguish three units of analysis can be distinguished 
in the production line of paintings in libraries: The first is the painter, the 
painters, and their students who did the painting. The second component is 
the product of their artistic and technical activities on the affected surface, 
namely painting. The third part includes all the technical and artistic works 
that the painter and the students performed on the painting. In response to 
the question about the forms of the presence of Persian literature in Ira-
nian paintings, the findings of this study show that the Persian language 
and literature have been present throughout the whole process of producing 
miniatures in Iranian paintings. Literature acted as a medium for the artist to 
understand mysticism. The mental perceptions of the painter and the writer 
of the literary text are united to illustrate the literary text. Persian language 
and literature also conditioned the minds of some painters due to the cal-
ligraphic limitations that prevailed overwriting in Persian language and lit-
erature. The existence of Persian letters and texts in the form of calligraphy 
in the paintings, the principle of the internal relation between image and 
text, and the representation of the opposition between the external matter 
(appearance) and the internal matter (within) in literature and mysticism 
in the formal structure of miniatures are clear examples of the presence of 
Persian language and literature in painting. During the technical operation, 
the painter looks for the pictorial equivalent of the metaphorical language 
of literature and prepares a list of conventional motifs. He also uses the met-
aphorical style as an illustration technique to enrich the image. The signs 
that referred to the text were also used to induce psychological aspects.
 As noted, the inseparable nature of the history of Iranian painting with 
Persian literature is not limited to the conformity of the drawing and the 
text. Persian language and literature are present throughout the process of 
creating the paintings and affect the quality and nature of the appearance 
and content of paintings. It is possible to find new and innovative solutions 
to this issue and their application and expansion in contemporary Iranian 
painting, which is growing further from the treasure of Persian literature 
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Abstract
The studies that have examined the Persian language and literature's pres-
ence in Iranian painting have summarized this presence only as a visual rep-
resentation of the literary text in the painting through a type of reductionist 
approach. This approach only considers and analyzes the research data, the 
literary texts, and the affiliated illustrated miniatures. Persian language and 
literature are overlooked in the paintings' creation process. As a result, this 
reductionist approach eliminates the other forms of Persian language and 
literature's presence in Iranian paintings. For example, in some paintings, 
such as Zahak's Nightmare in Shahnameh-e Shah Tahmasebi, the painter 
uses the metaphor of "placing fingers on the mouth" in order to show the 
astonishment of the palace dwellers expressed in the poem. This metaphor 
is not mentioned in the text. The painter introduced them to the field of 
Iranian painting from the Persian language as a technical act. The reduc-
tionist approach ignores the influence of the Persian language and literature 
in Iranian paintings. It only explains and analyzes the relation between the 
visual objects in the painting and the text of the poem. This study aims to 
identify and distinguish the influence of the Persian language and literature 
in the whole process of creating miniatures in Iranian painting. Therefore, 
the question is how have the Persian language and literature been present 
and influenced the process of creating miniatures in Iranian painting?
The present qualitative study was conducted through the content analysis 
method using the Jürgen Ritsert analytical method presented in 1972. Data 
collection was done using archival, library, and internet resources. Con-
tent analysis is a process of reading a text, gaining proper understanding of 
seemingly irrelevant information, analyzing qualitative information, sys-
tematic observation, and converting qualitative data into quantitative ones. 
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existence, self-knowledge in the transcendental wisdom system is of the ut-
most rank. It is subject to the existence of the soul. The existence of the soul 
at every level is equally present to itself. These countless degrees can be 
categorized into sensory, imaginary, rational, and supra-rational domains.
The point that can be mentioned as Mulla Sadra's initiative in epistemology 
is that he aligns the ways of cognition and knowledge. Not only does he 
not see the philosopher's argument as incompatible with the mystic's find-
ings, but he considers the premise of the mystic's argument and austerities 
as two means of discovering the truth, and in some cases, the presence of 
both means necessary. On the other hand, Sadra believes in the connection 
between rational cognition and revelatory cognition. He mentions this em-
phasis in various places in his books and emphasizes it. He says: Far be it 
from the rulings of the Shari'a to be in conflict with specific and necessary 
cognitions and to destroy a philosophy whose laws are not in harmony with 
the Book and the Sunnah.
 This article examines the narrative and the illustrations of this film and 
argues that since Bergman introduces a cognition of the human soul in this 
film, the dimensions proposed in the film can be applied to the principles 
of Mulla Sadra's self-knowledge. The present article refers explicitly to 
the cases in which the film can be an example of the discussion of Mulla 
Sadra's self-knowledge in transcendent theory. This article concludes that 
there are some notable epistemological similarities between Sadra's theory 
and Bergman's film.

Keywords: Self-knowledge, Wild Strawberries, Mulla Sadra, Ingmar Berg-
man, Transcendental wisdom.



   Rahpooye Hekmat-e Honar
(Biquarterly Journal of Wisdom and Art)

Vol. 1, No. 1, Autumn 2022 and Winter 2023 19

This journal is following of Committee on Publication Ethics (COPE) and complies with the highest 
ethical standards in accordance with ethical laws

COPYRIGHTS | Copyright for this article is retained by the author(s), with publication rights granted 
to the Rahpooye Hekmat-e Honar Journal. This is an open-access article distributed under the terms and 
conditions of the Creative Commons Attribution Licenses. (https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/)

A Philosophical Study of Mulla Sadra's "Self-Knowledge" in Wild 
Strawberries

Mohammad jafar Mostashreq1

Amir Hossein Khalili2

Type of article: original research 
Receive Date:  17 February 2022, Accept Date: 20 June 2022 
DOI: 10.22034/RPH.2022.697036

Abstract
This article examines and analyzes Wild Strawberries by the late Swed-
ish filmmaker Ingmar Bergman, one of the most important feature films 
in cinema history, to showcase how this movie creates meaning that is in 
line with Mulla Sadra's theory of self-knowledge. Since ancient times, 
self-knowledge has been an essential concept for years among scholars and 
theologians of all religions. It is known as the key to the knowledge of truth 
and the hereafter. In the Islamic philosophical-religious tradition, the hu-
man soul is prone to receive scientific truth. Mulla Sadra tried to go beyond 
the conceptual realm of existence and approach the realm of the objective 
truth of existence by relying on the dimensions of self-knowledge.
The clear and distinct conception of "self-knowledge" in the methodology 
prioritizes other topics since, before analyzing the issues of self-knowledge 
and judgment about the existence and absence of sentences, attributes, con-
sequences, and dependent variables, one should know what is self-knowl-
edge and what is not? An analysis of the nature of self-knowledge brings 
us to two preliminary questions: What is the meaning of knowledge in 
self-knowledge? What is the meaning of "self" here?
Sadr al-Mutalehlīn knows knowledge as "presence" and a kind of existence. 
He also believes in the "truth of the soul." The soul is "fluid," and the flu-
idity is its essence. It moves towards evolution in the "substantial motion" 
from the lowest "order of being."
Given that Sadra considers "self-knowledge" as self-existent, and the soul's 
presence depends on its existence, based on the unity of the modulation of 
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peated many times in his poems. This repetition may be a kind of reminder. 
Among these words are soil, mud, jar, pottery, and the like, the explanation 
of which can lead to a broader understanding of the valuable foundations 
of Iranian Islamic art. Khayyam; First and foremost, is a man of wisdom, 
and his poetry finds meaning under wisdom. Therefore, he seems to con-
sider poetry - an imaginative and explanatory expression - a compound 
for a specific purpose. However, what he does is the product of an artist's 
will in the form of a quatrain — a capacity for concise, solid, and complete 
expression. He makes the most of the symbolic capacities of soil and jars 
to institutionalize his ruling destination. This article is a post-structuralist 
approach, written by descriptive-analytical studies, to explain symbols such 
as soil and jars in his poems. The author has tried to collect written evidence 
with a qualitative approach.

Keywords: soil, Artistic mysticism, Khayyam, World, Jar.
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Abstract
Art has always played a significant role in effectively transmitting ideas 
and judgments. To explain the aspects and dimensions of Iranian Islamic 
art, the discovery of mystical and esoteric foundations and contemplation 
on the inner aspects of this art is an undeniable necessity. Iranian art cannot 
be identified without mysticism. Mystics and artists reach common ground 
in Iranian art; Both mysticism and art reach the nature of existence through 
the path of discovery and rational intuition - the reflection of absolute exis-
tence (absolute light). Both the mystic and the artist consider the universe 
as a manifestation of God's love. The difference is that mystics have no 
obligation to share their mystical findings with everyone, and this is the 
reason for using the code language. However, artists have to convey their 
mystical findings tangibly. As a result, the most serious topics of nominal 
art in mystical texts have been highlighted, and the most magnificent works 
of art in Islamic culture belong to those who have walked the path. Since, in 
the field of art and mysticism, we see traces of each of these phenomena in 
the other, we can examine this relationship in the worldview of mystics and 
mystical artists. The traditionalists who emerged in the world of modernity 
seek to create a world using traditional art and mysticism to guide modern 
man from the turmoil of the modern world, which leads to the originality 
of the partial intellect to the general intellect. They believe in the influence 
of art and mysticism on each other and challenge works of art in a mystical 
context. Mystics and artists look at all phenomena of existence from the 
perspective of intellectual intuition and consider them symbols of God's 
grace. Among these cases, we can mention the soil. In the artistic mysticism 
of the sage Khayyam Neyshabour - whose artistic experiences are in the 
light of mystical teachings - we sometimes come across words he has re-
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of external good in the film? This research aims to help to understand 
better one of the most critical discussions of Aristotle in his ethics, about 
friendship, and tries to enhance this understanding philosophically with the 
study of an essential film in which friendship is one of its central topics. 
In this way, through a valid philosophical reading, a better understanding 
of the film is obtained. This qualitative research has been obtained using 
the descriptive-analytical method and studying library resources. The result 
of this research shows that although the movie Everybody Knows can be 
studied with Aristotle's view of friendship in its ethics, at the same time, 
it is not entirely compatible with the Aristotelian view and even has an 
independent opinion about friendship in the view of ethics. The approach 
of this research, in its philosophical foundations, is to explain the concepts 
of happiness and the relationship between happiness and the moral middle 
ground from Aristotle's point of view and then to define the moral aspect of 
the selfish and altruistic aspects of pity in Aristotelian friendship, and finally 
to explain the types of Aristotelian friendship with the above principles. 
Also, the current article's approach in the study of the film is to explore the 
characters' friendship relationships in the context of the film's narrative plot 
to show to what extent the theme of friendship in this film is consistent with 
the Aristotelian view of friendship. Moreover, where does it separate from 
this Aristotelian point of view?

Keywords: Friendship, Aristotle, Ethics, Everybody Knows, Pity.
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Abstract
In his Poetics, Aristotle considered drama as an imitation of human lives. 
It can be concluded that cinema is not exempt from this rule as an essential 
dramatic art. Therefore, since cinema is in the position of imitating hu-
man lives, it narrates stories that are similar to these lives. On the other 
hand, philosophy raises fundamental and significant questions about life. 
Therefore, cinema, which as a dramatic art is similar to life in its unique 
ways and tools, takes a path similar to philosophy in presenting fundamen-
tal questions of life and finding answers to them. So, one of the proper 
ways to understand movies is to study the philosophical questions raised in 
these movies and the unique answers that the movies give to these philo-
sophical questions. The present research has shown how, in the movie Ev-
erybody Knows by Asghar Farhadi, something similar to the answer to 
the fundamental philosophical questions on friendship has been provided. 
For this purpose, the theoretical foundations of Aristotelian ethics (mainly 
in Nicomachean ethics and partly in Eudemean ethics) have been used, spe-
cifically addressing the issue of friendship in the most related chapters. The 
problem of this article is to first examine the place of friendship and its 
types within the system of Aristotelian ethics in the theoretical foundations' 
section and then to study the Aristotelian philosophy of friendship in the 
movie Everybody Knows by Asghar Farhadi based on mentioned theoretical 
foundations. The questions of this research are that first of all, in the film 
"Everyone Knows," how are all kinds of friendships drawn from Aristotle's 
point of view? Secondly, what is the relationship between Aristotle's view of 
kinds of friendship and the concept of happiness in this film? Thirdly, what 
is the relationship between Aristotle's view of friendship and the concept 
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Traditional artwork is a symbolic expression of transcendent truths. He ar-
gues that symbolic art is inherently related to intellectual reasoning. There 
is a symbolic relationship between rational intuition and perceptual forms.
Another characteristic Schuon constantly points out is that traditional art-
work is not a product of the artist's mind; therefore, innovation has no place 
in it. He believes that all forms, even insignificant ones, can only be consid-
ered human creation secondarily. They come firstly from the same superhu-
man source that is the source of all Traditions. The following characteristic 
of traditional art is its functionality. This feature means that art is never 
created solely for pleasure and artistic aspects in a traditional civilization. 
Such a view is clearly in contrast with the "art for art's sake" theory, and 
Schuon has repeatedly criticized this theory in his work, calling it even the 
most foolish and deviant idea. The last feature he says about traditional art 
is the conformity of form, raw materials, and symbolism with the rules of 
traditional art.
Accordingly, by putting these features together, we come to the first version 
of the definition of traditional art. In this definition, "traditional art" has five 
conditions. This definition tells us that if something wants to be a traditional 
artwork, it must have all five characteristics. If something combines these 
characteristics, it is enough to consider it a traditional artwork. By further 
elaborating on these five characteristics, we conclude that perhaps only the 
first condition (expression of intellectual realities) can be considered suf-
ficient. Thus we propose the second version of the definition so that X is a 
work of art only if it is an expression of intellectual realities.
After examining the second version, it becomes clear that it also has a fun-
damental problem: Schuon believes that all traditional artworks meet almost 
all of the above conditions (every traditional artwork he has introduced has 
such a condition). Still, it remains to be seen whether conditions (2) to (5) 
necessarily have a relation with condition (1). Knowing that all the tra-
ditional works introduced by Schuon meet the five conditions mentioned 
above, is it possible to conclude that if something has the first condition, it 
necessarily has the other conditions as well? Examining this case leads us 
to the third version of the definition of traditional art.
According to this version, these three conditions are proposed: "symbol-
ic expression of intellectual realities", "functionality," and "conformity 
of form, raw materials, and symbolism with the rules of traditional art". 
From Schuon's viewpoint, these conditions can be considered necessary 
and jointly sufficient conditions for an artwork to be "traditional". Finally, 
one can better explain Schuon's opinions about art and criticize his claims 
with such a theory.

Keywords: Frithjof Schuon, Art definition, Art Theory, Traditional art, Tra-
ditionalism.
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Abstract
Some scholars of the last century have offered a specific definition of "Tra-
dition" and have become known as Traditionalists. Their main concern is 
the revival of Tradition in today's societies. Traditional civilization is vital 
to them, and they seek to traditionalize all things, including art. However, 
the concept of "Traditional art" does not seem obvious and precise, like in 
other cases described as traditional. This issue has made it always contro-
versial to clarify the nature and characteristics of "traditional art". Frithjof 
Schuon, one of the leading figures of the traditionalist movement, has made 
many claims. The purpose of this paper is to restructure his views on tradi-
tional art. Achieving a definition of "traditional art" helps us distinguish a 
traditional artwork from another. Second, the artist can use this definition 
to create Traditional artworks.
One of the ways to investigate philosophical issues is to clarify concepts 
by providing the necessary and sufficient conditions. This method has been 
widely used in the contemporary philosophy of art. The present study, which 
uses the descriptive-analytical method, tries to introduce the necessary and 
sufficient conditions for a supposed work of art to be placed under the "tra-
ditional art" category by referring to Schuon's works. To achieve this, we 
first extract the features of traditional art from Schuon's point of view as 
much as possible. Once we identify these characteristics, we decide which 
one we can choose as necessary or sufficient for defining traditional art.
From Schuon's point of view, the main feature of traditional art is that the 
artwork is, in fact, an expression of the intellectual realities of the higher 
worlds (directly or indirectly). In his view, traditional artwork, like sacred 
texts, originates from revelation and indicates indescribable spiritual mat-
ters. Not only does he consider the origin of traditional art to be divine, but 
he also considers the form of the works to correspond to the same divine 
truths. Symbolism is a feature that exists in both pure nature and sacred art. 
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emphasized natural beauty and physical forms, it did not lose the religious 
meaning of the past. The simple figures of the past gave way to a kind of 
luxurious beauty, self-presenting faces with precious clothes full of worldly 
power and lust. Even the image of the God of Christianity was depicted in 
the form of a strong and beautiful human. The human-like and powerful 
God had a sign of belief in God's existential dominion over human rational-
ity. On the other hand, the discovery of new rules of perspective in Renais-
sance artworks was an attempt to create a rational methodical knowledge of 
the outside world. Although this vision confronts the Middle Ages pictorial 
tradition; but, we can still find the roots of some of the Renaissance era's 
achievements in the past, where some thinkers propose some principles of 
philosophy based on the originality of the subject. Abelard, for example, 
gave theological perception a human and indeterminate nature by empha-
sizing the place of doubt as a means of receiving the truth. Besides that, we 
have Ockham, who considered science to be the product of human experi-
ence and observation. All these theories look at the malleability of the idea 
of representing the world based on indeterminate rules and human sensibil-
ity. Furthermore, finally, the establishment of deepening laws was effective.

Keywords: Middle Ages, Renaissance Art, Christian wisdom, Humanistic 
art, Perspective.
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Abstract
Humanism is generally considered the most critical difference between Re-
naissance and Christian art in the middle centuries. The theoretical founda-
tions of the emergence of Renaissance humanistic art are subject to many 
questions since we had no precise philosophy regarding the definition of 
man and his place in existence in the Renaissance era. By looking at the 
opinions of medieval theologians and studying their continuation in the Re-
naissance period, it is possible to recognize some roots of the formation of 
the mentioned art. Saint Augustine considered religious faith as the source 
of rational knowledge on the one hand, in his doctrine of "I believe in order 
to understand,"; and on the other hand, he considered the truth of perception 
and knowledge dependent on human action in a deeper meaning. Along 
with the scientific achievements of the Renaissance period, some theories 
were influential in the formation of humanistic philosophy as the theologi-
cal foundations of the Middle Ages. These theories include Abelard's theory 
of doubt as a means to reach the truth, Saint Francis's explanations regard-
ing the fact that the truth is down on earth and within man himself rather 
than above, or the belief in the originality of the individual, which Ockham 
proposed. After studying and recovering the effects of medieval philosophy 
on the renaissance period, this article tries to follow the similarity of the 
mentioned philosophical developments in the world of art. The research 
method in this article is descriptive and analytical, information collection is 
done in a library style, and data analysis is conducted inductively. Accord-
ing to the research findings, it is clear that the ruling opinions of Christian 
theologians were influential in the formation of modern thought and, ac-
cordingly, the humanistic art of the Renaissance. One can recognize this 
effectiveness in the emergence of perspective rules as artistic Subjectivism 
and the representation of a God-like man. Although Renaissance painting 
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that these two concepts were under the absolute control of Ibn ʿArabī's "Ex-
istential Unity" school. Since Islamic art has a history of more than thirteen 
centuries, and despite the production and presentation of works that testify 
to the creative imagination, knowledge, and skill of Muslim artists, it still 
faces severe challenges in the theoretical dimension. Some challenges deny 
the existence of Islamic art, and others doubt its nature. For this reason, the 
need to conduct research of this kind should be the focus of attention of 
researchers of theoretical issues of Islamic art. Based on this, drawing the 
view of Muslim sages and mystics towards what is known as works of art 
today can be a good point of departure. For this purpose, it is inevitable to 
refer to the original Islamic and philosophical sources in Islamic civiliza-
tion, especially the works of Muslim sages, to extract their views on works 
of art and theoretical reflections on art. This essay has chosen the book 
Al-Futūḥāt al-Makkiyya (The Meccan Revelations) by the famous Andalu-
sian mystic of the 6th and 7th Hijri centuries, Ibn ʿArabī, for the research of 
his familiarity with works of art in the first step, and then a reflection on the 
theoretical foundations of art and craft in Islamic civilization. This article 
has been done using the analytical-interpretive method and based on the 
data collected by relying on library sources.

Keywords: Mizan, Fann, Alsinaeat (Craft), Ibn ʿArabī, Al-Futūḥāt al-Mak-
kiyya (The Meccan Revelations), Theory of Art, Mysticism.
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Abstract
One of the primary and fundamental goals of theoretical studies of Islamic 
art is to reach concepts and foundations that can have commonalities and 
affinities with the modern perception of art and beauty through analytical 
study of the classical texts of Islamic mysticism and wisdom. Following this 
purpose, this article looks upon the concept of Al-Fann (Art) and Alsinaeat 
(Craft) in the view of Ibn ʿ Arabī, one of the leaders of theoretical mysticism 
in Islamic civilization. We refer to his great encyclopedia of thought, the 
book Al-Futūḥāt al-Makkiyya (The Meccan Revelations), and try to explain 
the meaning and concept of "Mizan" as an answer to the question of what 
and how tangible artworks are formed. The main question of the research 
is the conceptualization of art and industry, as well as the explanation of 
the principle of "Al-Mizan" by referring to Ibn ʿArabī's ruling and mysti-
cal opinions. This research reviews Ibn ʿArabī's proposed hypothesis that 
the idea of "Mizan" on what or how artworks are formed and created. The 
purpose of writing this article is not to present a theoretical model for the 
creation of works of art in the contemporary Islamic world but to delve 
into the history of theoretical reflections on art and beauty in the history of 
Islamic mysticism and wisdom. The research results show that Ibn ʿArabī 
did not have a neutral thought about the meaning and concept of "Art" and 
"Industry," and he was familiar with the mentioned concepts in his time. 
 Also, in the theoretical dimension, he has made a severe and thoughtful 
entry into the theoretical field of art and beauty in one of his most important 
works. On the other hand, his theoretical reflections on art and beauty show 
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research examines the theories of revival and related practices in the art and 
architecture of Islamic countries with a logical argumentation strategy. For 
the reasoning process, the research has adopted the descriptive-analytical 
methodology. It uses semantic content analysis and modeling methods to 
analyze the effects and procedures. With a forward-looking futuristic ap-
proach, the research seeks to draw what is the desired model of art and 
architecture at the level of the 20-year vision document of the Islamic Re-
public of Iran; as an inspiring model for other Islamic countries.
 Research findings show that both anti-technology and anti-traditional 
trends have been doomed to fail in the field of practice. These reactionary 
trends seem to suffer from a lack of integrity and comprehensive under-
standing. They have led to a kind of "extreme traditionalism" or "imita-
tion architecture" in the contemporary architecture of developing countries 
such as Iran. The results show a weakness in understanding the context 
for a futuristic and conceptual perspective toward the future. The results 
are petro-dollars for a hasty pastiche architectural style in some developing 
countries which results in environmental catastrophe and an energy-hungry 
development style.
 The research's conclusion underscores that an essential shortcoming of the 
existing theories in the art and architecture of Islamic countries is the lack 
of practicality in the field of "design" and the weakness of comprehensive-
ness in the field of "technology". It highlights that a successful architecture 
theory has to criticize extremist traditionalism and imitation-eclecticism for 
finding a way toward the future. The high-performance architecture theory 
has to respect the context to learn from indigenous identity and adopt new 
technologies to meet excellence in design. From this perspective, it could 
be an alternative for the future of art and architecture in Islamic and devel-
oping countries.

Keywords: Contemporary art of Islamic countries, Design-based approach, 
Future architecture, High-performance architecture, Excellence in design, 
Philosophy of fine art, 20-Year visioning document of Iran.
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Abstract
The tendency towards "authenticity" has been considered more than ever 
in developing countries, especially in Islamic countries. Revivalist trends 
have become one of the most influential currents in Islamic countries' con-
temporary art and architecture. The literature shows that these trends, in ad-
dition to their strengths, also had several weaknesses. In Iran, along with the 
other trends in developing countries, revivalism acts as a dominant trend 
in the scene of contemporary architecture. In search of a contemporary ex-
pression, Revivalist trends in Iran aim to establish an outstanding model for 
the Islamic Republic of Iran. The high-performance architecture theory is a 
futuristic phenomenon that outlines a future for the world's architecture, es-
pecially for the future architecture of developing countries such as Iran. The 
context analysis looks at Islamic countries in the West of Asia, the North 
Africa (MENA) region, and other Islamic countries. As a leading architec-
tural theory, the high-performance architecture theory outlines a framework 
for integrating technology and prosperity to meet "excellence".
 The main goal of the research is to find the similarities and differences be-
tween the proposed theory with other competing theories in Islamic coun-
tries. The primary purpose of this study is to re-understand the revivalist 
tendencies in Islamic countries and to analyze their strengths and weak-
nesses in comparison with the high-performance architecture theory.
The research methodology is based on an analytical and logical argumenta-
tion research strategy. Regarding the "design-based" character of high-per-
formance architecture theory, the research methodology is to include theory 
and practice simultaneously. Based on the outlined goal, the research results 
can provide a framework for comprehensive policies in the field of art and 
architecture of Islamic countries. From a methodological point of view, the 
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Abstract
We went through the Fotouhat book and scrutinized it, having this ques-
tion in mind whether the relation between form and content or word and 
meaning and the way they interact with each other has been a matter of 
consideration for Ibn-Arabi or not. Additionally, assuming that it has been 
a matter of consideration for him and he has had a specific point of view, 
whether he has criticized a literary work based on his point of view or not? 
We found some pages in this book intrusively in which our two concerns 
with a ‘yes’ answer. The gist of his detailed answer to our first question is 
that the beauty of an artistic work has two scopes: Presential Scope and 
Epiphanic Scope. Regarding the presence, this beauty does not have any-
thing to do with words, meaning, or a combination of them. However, this 
is related to the essence of the artistic work. This essence is derived from 
the presential scope and linked to the truth of the beauty of the world of 
being. Every artistic work is the emergence of that truth and simultaneously 
signifies the brilliance and coverage of that emergence. Now, artistic work 
is a pure indicator of that beauty. Therefore, this emergence of beauty can 
be named ‘goodness and virtue’.
This goodness is achieved through a combination of pure word and prodi-
gious meaning. Furthermore, this combination is a mystery that can indulge 
the viewers of this work from living everyday life in their ‘worldly-nest’ 
and draw them close to the scope of the truth of beauty and truthful beauty. 
Then, he begins to criticize a piece of the romantic poem based on this two-
scope beauty.

Keywords: Literary Work, Words and Meanings, Beauty, Presence, Emer-
gence, Art Criticism.
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fairs, often with humorous results. During Safavid period we can explore a 
range of topics and techniques, from figure drawing to sketching animals, 
the life of people as humorous entertainment, and similar cases.
We discover different drawing styles like comics, for example, "man at-
tacked By a Bear" by Reza Abbasi. In Safavid time, artists added the de-
piction of actual events to their repertoire of portraits. Riza Abbasi's style 
had matured. His insight into portraits from this Period is those of figures 
such as" Nashmi Kamangar". Riza, in this figure, Satirizing a political lead-
er of Qizilbash. A remarkable series of drawings of anguished men in the 
wilderness reflects the artist's troubled state of mind and a reaction against 
the claustrophobic life of the court. Qalandar Darvish could, when in an ec-
static mood, display deadly violence. Some of Qalandar Darvish wandered 
in steppe or scenes of cities in states of heroic self-mortification to achieve 
communion with the universal spirit. Qalandar dervishes lived in cemeter-
ies, even graves, as signs of self-annihilation. During initiation, they only 
ate herbs and were clad in foliage (of the fig trees). The paintings show them 
barefoot, with a feather expressively shown, and the shaven scalp and face 
of some of Muhammad Siyah Qalam and other representations of Qalandar 
dervishes can be seen. These works are like caricatures and humorous art. 
This article expresses Caricature and humor in Persian painting with this 
conclusion that Behzād was one of the pioneer Caricaturists in the world.

Keywords: Caricature, Nashmi Kamangar, Qalandar Darvish, Humor, Per-
sian Visual Culture.
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Abstract
A caricature is a distorted representation of a person or exaggerated way 
through artistic drawing. Caricature had always been expressionist, for the 
Caricaturist plays with the likeness of his figure and distorts it to express 
just what he feels about his fellow man. As long as these distortions of 
nature sailed under the flag of satire and humor, nobody seemed to find 
them different to understand. Humorous art is a field where everything is 
permitted because people do not approach it with prejudice. They reserved 
for art with a thing. In Persian art, Caricature can be insulting (Heja) or 
complimentary and serve a social and political purpose. 
Some of the earliest Caricatures are the works of Kamāl ud-Dīn Behzād, 
master painter of Sultan Husayn Bayqara's court. Contemporary Historians 
all speak with glowing praise about Behzād's skill. Also, writers in the reign 
of Sultan Husayn Bayqara compared him with other great painters of Herat 
and praised him among them or as better. Sultan Husayn had an unusu-
al face and a strange figure. Behzād represented this with his illustration, 
such that as soon as Sultan Husayn saw it, his depression and unhappiness 
turned to delight. It can be said that these illustrations were Caricatures that 
delighted Sultan Husayn. Such accounts indicate two critical facts. Firstly, 
Behzād was capable of illustrating subjects naturalistically; secondly, his il-
lustrations can be a form of Caricature and amusement, according to which, 
Behzād was a pioneer of Caricature in the world.
A milestone in defining Caricature was the works of Mir Seyyed Ali in the 
Indian court. In his story, Caricature was formalized as the process of ex-
aggerating differences from Ghazali (the poet) figure. This Caricature sat-
irizes Ghazali's figure with an exaggerated pose. Beside the public-figure 
satire, many artists' Caricatures were used as gifts for a patron. Sultan Mu-
hammad's painting called "allegory of drunkenness" was popular at street 
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