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 زیبایی، دشمن سخاوتمند هنر!
کُسوث درآمدی تحلیلی بر مقالۀ »هنر پس از فلسفه« اثر جوزف 

کمالی دولت آبادی* رسول 

عضو هیأت علمی موسسۀ آموزش عالی سپهر اصفهان، و دانشجوی دکترای دانشگاه ادیان و مذاهب قم در رشتۀ حکمت هنرهای دینی، قم، ایران.
)تاریخ دریافت مقاله: 96/12/8، تاریخ پذیرش نهایی: 97/4/2(

چکیده
کُســوث در مقالۀ خود، »هنر پس از فلســفه«، نه تنها زیبایی شناســی به مثابۀ فلســفۀ هنر بلکه تمامی فلســفۀ پیش از  جوزف 
غ از هر مدیوم  که فــار ح هنری می پردازد  کُســوث در این مقاله به طــر ویتگنشــتاین را ســزاوار نفــی و دورشــدن از هنر می داند. 
کارکرد خود، زبانی فلســفی یافته اســت: هنری بــا عنوان »هنر  کــرده و با تکیه بــر  گذر  و بی توجــه بــه ظاهــر و ریخــت، از فلســفه 
که جایگزین فلسفه و هنر پیش از خود خواهد شد و تاریخ و تعریف هنر را دگرگون خواهد ساخت. در چنین هنری،  مفهومی« 
گرفت و هنر  کــه تا پیش از این جزئی لاینفک از اثر هنری تلقی می شــد، دیگر مــورد ضمانت و تعهد هنر قرار نخواهد  »زیبایــی« 
گزاره های قابل استدلال تولید و تبیین شود. این مقاله با رویکردی تحلیلی، به بررسی  کرد با علم و  پس از این تلاش خواهد 
کُسوث در مقالۀ »هنر  سیر تطور تعاریف زیبایی شناسی و ارتباط آن با علم، فلسفه و هنر می پردازد تا بتواند مولفه های نظری 
پــس از فلســفه« و نگــرش نقادانــۀ وی دربــارۀ زیبایی و هنر پیشادوشــانی را مــورد ارزیابی قــرار دهد و تعریف محــدود هنر ذیل 
گزاره های منطقی ای  که باید از زمینۀ خود جدا شوند  کند.  کســوث را آشــکار  گزاره های تحلیلی زبان و ماهیت پرسشــگر آن نزد 

کنند. تا امکان تبدیل شدن به اثر هنری را پیدا 

کلیدی واژه های 
 هنر، فلسفه، زیبایی شناسی، مفهوم، انگارۀ ذهنی، مدیوم هنری. 

 
 .E-mail: rasokam@gmail.com ،031 - 37788170 :تلفن: 09133156773، نمابر*
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مقدمه
کــه در رونــد  »زیبایی شناســی« مجموعــه ای از آرای نظــری  اســت 
تکوینی خود، مفهوم زیبایی و امر زیبا را هر چه بیشــتر با فلســفه پیوند 
که  گرچه به نظر می رسد   داده  و ماهیت آن را از علم متمایز  کرده  است؛ ا
گزاره های علمی نســبت و پیوند بیشــتری  کاربرد، با  این واژه در ابتدای 
داشته: ریشه و تبار واژۀ »زیبایی شناسی« یا »استتیک« )به زبان لاتین 
انگلیســی Aesthetic(، عبــارات Aisthetikos و  زبــان  بــه  Esthetique و 

Aistheta به معنای »ادارک حسی« است. 
کتــاب »فرهنــگ زبــان فلســفی« )1962(، »زیبایی« را  »فولکیــه« در 
»دانش اثباتی که موضوعش زیبایی هنری است؛ مترادف با فلسفۀ هنر« 
)Foulquie, 1982, 233 ( می داند. صرف نظر از این تعریف عام، زیبایی در 
تطور تاریخی خود با مفاهیم متنوع دیگری همسان یا همنشین شده 
است: زیبایی به تفسیر فیثاغورسی، پیشاسقراطی و حتی ارسطویی ]با 
انــدک تفاوت در تعریــف[، به روابط ریاضی، نظم و انتظــام درونی اجزاء 
و هماهنگی نســبت ها در یک کل به هم پیوســته مربوط می شود؛ این 
مفهــوم بــا تلاش افلاطون با حــوزۀ »اخلاق« و »خیر« و در قرون وســطی 
کویاناس، با مفاهیم  گوســتین و آ توســط فیلســوفان متألهی همچون آ
کلیات«ِ ارســطویی  الهیاتی مســیحیت، »مُثُل«ِ افلاطونی و »ماهیات و 
گوتلیپ باومگارتِن1، فیلسوف آلمانی پیرو  پیوند می یابد. اما الکســاندر 
لایب نیتس است که بیشتر از پیش تکلیف و حدود زیبایی، این موضوع 
ســرگردان را مشــخص و تعریف می کند و فیلسوفان بعدی از نظرگاه وی 
ســود می جویند؛ وی در ســال های 58 -1750، زیبایی شناسی2 را برای 
کتابــی با همین نــام به کار برد. واژه ای که »به نســبتِ میان  اولین بــار در 
گاهی محســوس[ او  ک حســی ]و آ گاهــی زیبایی شناســانۀ آدمی و ادرا آ
کات حســی نســبت به هــر پدیدۀ  از زیبایــی« می پرداخــت: تحلیــل ادرا
محسوس )مثل نقاشی( یا قابل درک )مثل شعر( )احمدی، 1386، 20(.
کانــت زیبایــی را به منزلــۀ خصیصــه ای معرفــی می کنــد  پــس از آن، 
کــه دارنــدۀ آن بــه دور از »فوایــد و منافــع«اش مخاطــب را برمی انگیزد و 
غ از »غــرض و غایــت«، »علقــه« و »اتکا بــر ذوق«، حکم به  مخاطــب فــار
خوشایندی آن می دهد؛ هگل در تعریف خود با بازگشت دوباره به سوی 
اندیشــۀ یونانی، زیبایی را ســنتز برآمده از وحدت ماده و محتوا و جلوۀ 
حسّــی بعضی از صورت های متافیزیکی می داند؛ شــوپنهاور، در حال و 
هوای ایده ئالیستی و رمانتیسیستی مابعد کانت، زیبایی را عامل رهایی 
کم بر  گاهی عملی و قوای معمول شــناختی حا از فشــار مســتمر اراده، آ
انسان می انگارد و نیچه زیبایی را نتیجۀ تداخل، پیوند و هماهنگی دو 
ســاحت دیونیزوسی )قبول شــادکامانۀ تجربه( و آپولونی )نیاز به نظم و 
کم شدن روح دیونیزوسی برای سرشاری هنرمند  تناســب( و در آخر حا
از اراده و قــدرت و میــل بــه زندگی تعریف می کند )گات و لوپــس، 1389، 

59-65( و اما باز هم هیچ کدام از این تعاریف نمی توانند معنای کاملی از 
مفهوم زیبایی را در ذهن ایجاد کنند؛ چرا که هر کدام از این فیلسوفان، 
به وجهی هماهنگ با نظام فلســفی خود به این موضوع پرداخته و به 
زعم کسوث، حدود آن را با ادلۀ علمی قابل تبیین و مشخص نکرده اند. 
که ویل دورانت3 )1885 -1981( -تاریخ نگار امریکایی  بی سبب نیست 
کتاب های جهان   مباحث فرهنگی، فلســفی و علمــی- ملال انگیزترین 
که در حوزۀ زیبایی شناســی نوشته شــده اند )دورانت،  کتبی می داند  را 
1385، 219(. سرنوشت فلسفه نشان می دهد که مفهوم زیبایی به یک 

تعریف کمّی و کیفی تن نمی دهد.
کسوث4 )تولد: 1945، ایالت اوهایو( - منتقد و نظریه پرداز  جوزف 
و  »هنــر  جریــان  ادامه دهنــدۀ  و  مفهومــی  هنرمنــد  آمریــکا،  هنــری 
زبان«5 در آمریکا - با شــناخت این سرنوشــت، زیبایی را نه به عنوان 
مهم تریــن شــاخص هــر اثــر هنــری، بلکــه مقولــه ای مبهــم می دانــد 
گســترۀ تعریــف هنــر و ریخــت، ســاختار و محتــوای اثر را هــر زمان  کــه 
بــه ســویی فکنــده اســت. وی در مقالۀ خــود، »هنر پس از فلســفه«6 
)1969(، نه تنهــا زیبایــی به مثابــۀ فلســفۀ هنــر، بلکــه تمامی فلســفۀ 

پیش از ویتگنشتاین را سزاوار نفی و دورشدن از هنر می داند. 
فرمالیســم و مینیمالیســم -از جریان هــای هنــری مدرنیســم- در 
کشــیده می شوند و در تطبیق و  کســوث به بوتۀ نقد  جای جای مقالۀ 
تدقیق با نظریه های کسوثی آزموده می شوند. دوشان و - تاحدودی- 
کُســوث بــرای آزمودن  که  رینهــارت تنهــا نمونه های موجهی هســتند 
و اثبــات نظریــات خــود بــه کار می گیــرد. شــاید بــه همیــن دلیل باشــد 
کــه علی رغــم نقــد و حملــۀ شــدید خــود بــه فلســفه - به ویــژه فلســفۀ 
قــاره ای7- در ابتــدای مقالــه، جانب احتیــاط را در انتخــاب واژه ها و یا 
نحوۀ طرح مطالب در ادامۀ نوشــتار نگه داشــته اســت و با اســتفاده از 
متــون برون ارجــاع، تداخــل جمــلات تودرتــو بــا پرانتــز و نقل قول های 
پی در پی8 - از سر آلفرد جولز ایر9، لودویگ ویتگنشتاین10، دانلد جاد11، 
کُپی14، تورگنی سِگِرشــتِد15،  سُــل لویت12، اد راینهارت13، اروینگ مرمر 
جــرج هنریکفــون رایــت16، ایور آرمســترانگ ریچــاردز17 و... - ســعی در 
کلیدی  اثبات نظرات خود دارد. هم چنین، وی با طرح پرســش های 
گویی قصد  کــه در انتها تبیین می کنــد،  و پافشــاری نکردن بــه حکمی 
مصون مانــدن از تخریــب منتقــدان زمانــۀ خــود را داشــته اســت. در 
کاوی موشــکافانه در متن  نوشــتار پیش روی ســعی شده اســت تا با وا
اصلی )زبان مرجع( مقالۀ »هنر پس از فلسفه«، به تبیین آراء و نظریات 
کسوث پرداخته شود و در این روند، رابطۀ فلسفه، زیبایی، هنر و علم 
از منظــر وی و فلاســفۀ مد نظــر او )اندیشــمندان نام بــرده در مقالــه( و 

گردد. همچنین تعریف »آن چه هنر است« مشخص 

1- زیبایی شناسی و ارتباط آن با فلسفه، علم و هنر

صرف نظر از تعاریف متنوع و متفاوت فیلسوفان سده های پیش 
از قــرن بیســتم، توجــه هنرمنــدان دهۀ شــصت به رســانه های نوین 

کالاهــای ارتباطــی جدیــد و حتــی تــلاش  از قبیــل تلویزیــون، رادیــو، 
کارکردهــای جدیــد اجتماعی در  هنرمنــدان ایــن دوره بــرای تعریــف 
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کلاســیک نظیر نقاشــی و مجسمه، سبب شد تا شماری  مدیوم های 
از فیلسوفانِ معاصر، امکان دست یابی به نظریه ای همگانی در باب 
کسی به نگارش نظریه ای قابل  کمتر  زیبایی شناســی را منکر شوند و 
تعمیــم دربارۀ زیبایی شناســی روی آورد )احمــدی، 1386، 20-19(. 
از طرفــی دیگــر، فلســفه بایــد تــلاش می کــرد تــا مفاهیم تــازه ای برای 
کنــد! علاوه بــر این، قرن  ایــن رویکردهــای هنــری معاصر دســت و پا 
که به دگرگونی  بیســتم، ســدۀ نقد جدی فلســفه به خود بود. نقدی 
گرایش به تحلیل ســاختاری متن، معناشناســی و  آن منجر شــد و با 

زبان شناسی، مشکل اصلی خود را در معضل زبان یافته بود. 
کسوث، یک سال پس از پایان نگارش  مقالۀ »هنر پس از فلســفه« 
مقالــۀ دیگر او با نام »هنر به مثابۀ ایدۀ به مثابۀ ایده«18 )1968-1966( 
نوشته شد. تا پیش از این دو نوشتار، مقالۀ مشخص دیگری پیرامون 
پیوند و پیوستگی »هنر« و »مفهوم«19 و در آخر طرح »هنر مفهومی«20 

- حداقل با این تفصیل و وضوح ـ نوشته نشده بود.21 
غ از هر مدیوم  که فار کُسوث در این مقاله به طرح هنری می پردازد 
کارکرد  کــرده و با تکیه بر  گذر  و بی توجــه به ظاهر و ریخت22، از فلســفه 
خود هم چون یک تکلیف، زبانی فلســفی یافته است: هنری با عنوان 
که جایگزین فلســفه و هنر پیش از خود خواهد شــد  »هنــر مفهومــی« 
و تاریــخ هنــر، نــگاه اجتماع به هنر و اهمیت رســانه )مدیــوم هنری( را 
که تا پیش از این  دگرگون خواهد ساخت. در چنین هنری، »زیبایی« 
- در ســیر تاریــخ هنــر - جزیی لاینفک از اثر هنری تلقی می شــد، دیگر 
گرفت و هنر پــس از این تلاش  مــورد ضمانــت و تعهد هنــر قرار نخواهد 
گزاره هــای قابل اســتدلال تولید و تبیین شــود.  کــرد با علــم و  خواهــد 
زیبایی برای همراه شدن دوباره با هنر باید هم چون گذشتۀ خود23 - و 
کند. پیش از انحراف تاریخی-از مسیر علم و منطق زبانی جریان پیدا 

گام علمی برای شناخت امور  استتیک برای باومگارتن، نخستین 
کند  گاهی هنری را بیشــتر  که می توانســت اعتبــار آ حســی جهان بــود 
کشــد. از منظر وی، اســتتیک با وجــود این که  و زیبااندیشــی را پیــش 
فراینــدی از شــناخت علمــی - تحلیلــی تلقــی می شــد، ولــی ماهیتــی 
بسیار متفاوت با آن داشت. استتیک توسط وی در دو وجه متقابل، 
یکــی »زیبایی طبیعــت«ِ موجود و دیگری »زیبایی هنری یــا هنر آزاد«ِ 
خلق شده توســط انسان قابلیت بررسی یافت. این دو وجه متفاوت، 
گرفت )احمــدی، 1386، 22- کانــت و به ویژه هگل قرار  کار  دســتمایۀ 
کسوث، از این زمان - با جدا شدن از منطق زبانی علم  21( و بنا بر نظر 
-مسیر انحراف را پیش گرفت. پیش از هگل، کانت این واژه را با همان 
کتاب »سنجش خرد ناب«24  کات حسی( در  معنا )دانشی در باب ادرا
کتاب »سنجش نیروی داوری«25  و با اندکی تفاوت در معنای قبلی در 
بــه کار برد )احمدی، 1386، 23(. با اینکه معنای اســتتیک در این دو 
رســاله بیشتر به معنای امروزی زیبایی شناســی نزدیک است، ولی به 
کژاندیشی بیشتری  کانت با قطع پیوند زیبایی و علم،  کسوث،  تعبیر 
کانت - با تکیه بر لــذت بی طرفانه و  کــرد.  را در زیبایی شناســی ایجــاد 
بدون عُلقۀ26 برآمده از امر زیبا- معنای باومگارتن از استتیک را در این 
کلی،  گزاره های آن را  که احکام و  کرد، تنها با این تفاوت  رســاله حفظ 

ضروری، شناختی27 و در نتیجه علمی نمی دانست. 
بــا غلبۀ فضــای علمی در قرن هجدهم )مثــلًا ظهور انقلاب نیوتنی 

در فیزیک(، بســیاری از پیروان عصر روشنگری، پیوند »هنر« و »علم و 
عقلانیت« را در آینده ای نزدیک قابل وقوع می دانستند، ولی تمایزی 
که تحلیل و بررســی  ماهیتــی و وجــودی میــان آن دو قائل بودند؛ چرا 
اجــزای مورد محســوس )مثــلًا رنگ، خط، تناســب، پرســپکتیو، نور و 
سایه روشن و...( از نظر علم ریاضی و فیزیک امکان پذیر و قابل تبیین 
هست اما به تمامیت شناخت معنا و مورد محسوس )زیبایی شناسی 
یــا عنصــر زیبــا( منجــر نمی شــود. این رویکــرد تنهــا باعث تقلیــل مورد 
کلیــت مورد  محســوس بــه ابــژه می شــود؛ اســتتیک تنها در شــناخت 
کانت نظیر  کــه متفکران پــس از  محســوس درک می شــود. حتــی آنجا 
کوپر28 )1683-1621، انگلیس(، با تکیه بر آثار فیلسوفان  آنتونی اشلی 
یونان و کلاسیک به ویژه فلوطین، اصرار در نسبت دادن هنر به حقیقت 
گزاره ها و داوری های  داشــتند، مفهوم حقیقت را در شــناخت نظری، 
منطقی و علمی جستجو نمی کردند، بلکه آن را در بازشناسی از راه شهود 
کیهان« می دانستند )کاسیرر، 1370،  فراعلمی »انسجام درونی و عِلّی 
451-380(. فیلسوفان بعدی هم چون نیچه معتقد بودند که زیبایی 
و هنر از علم و دانش تجربی )قوانین و نظریه های علمی( و حتی اخلاق 
گرچه حقیقت در  کارآمدتر هســتند، ا حقیقی تر و در مکاشــفۀ حقیقت 
خــود وجــود نــدارد و زبان هنر هــم بیانگــر حقیقت نیســت )احمدی، 
1386، 25 و 57 - 58 و 409(. هنــر از دیــدگاه هــگل نیــز با ویژگی های 
فرازبانی خود »بیانگر« تلقی نمی شود و »زبانی مبهم« دارد و محتوای 
گــزارۀ هنری »تأویلی بیش نیســت« )احمــدی، 1386، 104-105(. هــر 

کسوث: »مرگ فلسفه« 1-1- هگل: »مرگ هنر«؛ 
از  گذشــته بیشــتر  بــا علــم در  ارتبــاط فلســفه  کُســوث،  بــه زعــم 
زمــان حــال بــوده اســت؛ اما از اندیشــۀ هــگل به بعــد، پیونــد و رابطۀ 
کمتــر  فلســفه بــا دیــن و الاهیــات29 بیشــتر و ارتبــاط علــم بــا فلســفه 
می شــود و »زیبایی شناســی«، قربانــی »توســعۀ طــرح فلســفی او در 
تمامــی حوزه هــای اندیشــه« می گــردد. آرای »گئورگ ویلهــم فردریش 
هــگل«30 )1831-1770( )فیلســوف ایده آلیســم آلمانــی( دربــارۀ هنر و 
زیبایی شناســی مجــزا و مســتقل از دیگــر نظریــات فلســفی او )مثلًا در 
حوزه های تاریخ، حقوق، علم، اخلاق، مذهب و...( نیســت. همگی 
گرفته  این آراء، از طرح فلســفی حقیقتی یگانه  در بســتر تاریخ نشــأت 
گســتردۀ روح31 و ظهور و تجلی هرچه بیشــتر آن در ســیر  ح  اســت: طر
گــذر از تضادهــای موجــود در سلســله  تاریخــیِ جهــان محســوس بــا 
مراتــب خویــش و رســیدن بــه وضعیتــی مطلــق و محــض )بیردزلــی و 
هاســپرس، 1387، 45 و احمــدی، 1386، 12-13(. روش هــگل در 
کلیت این  که قابلیت اثبات  ح هر موضوع فلسفی به نحوی است  طر
گر چه پوسته ای به ظاهر منطقی  که ا نظریۀ خویش را دارد. نظریاتی 
دارند، ولی انتزاعی، استقرایی و استعلایی هستند، جنبه های تجربی 
ندارند و حتی در زمانۀ خود نیز علمی تلقی نمی شدند. دورانی برآمده 
که شیفتگی به زیبایی  از عصر روشنگری در نیمۀ دوم قرن هجدهم، 
گستردگی  - به مثابۀ فلســفۀ هنر )کلیات نظری در باب هنر( -موجب 
و اهمیت هنر به مفهوم ســنتی آن شده بود.32 زیبایی شناسی از قرن 
ک حسی - درونی،  هجدهم به این ســو، با تقلیل معنای خود به ادرا
مانعــی بــزرگ برای فلســفۀ هنر و بحــث دربارۀ زیبایی شــد )احمدی، 
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1386، 12-13(. هــگل، مفهــوم اســتتیک را به خاطــر معنــای قــرن 
ک حســی( نادقیق دانســت و مورد  هجدهمــی آن )یعنــی مــورد و ادرا
کاســتن اهمیت زیبایی طبیعــت )زیبایی آبژکتیو( و  نقــد قــرار داد تا با 
اولویت دادن به زیبایی اثر هنری )زیبایی ســابژکتیو( در بنیان فلسفۀ 
خود، مفهوم »هنرهای زیبا«33 را پیش کشد و دانش دریافت حسی را 
کارکردهای فلســفی زیبایی شناســی بداند. بنابر آنچه ذکر  تنها یکی از 
کلیات ذکرشــده در باب هنر - میان  شــد، هگل - علی رغم اعتقاد به 
کلیــت علوم تفــاوت قائل بــود. از منظر وی، هنر بــر خلاف علم  هنــر و 
قابــل تدریس نیســت و به آســانی به دیگــری منتقل نمی شــود، بلکه 
تمریــن و ممارســت و مکاشــفه ای درونی )عقل مطلــق( لازم دارد؛ اما 
می توان از آثار هنری، شناخت دقیق و معتبری به دست آورد. به طور 
کلیت  کلــی، هنــر در قالب محســوس و انضمامی خود )یعنــی اجتماع 
کــه عقل به  روح بــا قالــب جزیــی و مــادی اثــر(، حقایق ذاتــی ای دارد 

طریق دیالکتیکی، اعتبار هنری آن را در می یابد.
بــه بــاور هــگل، هنر با فلســفه نیز متفاوت اســت. او میان فلســفۀ 
هنــر و زیبایی شناســی، تفــاوت ظریفــی قائــل بــود. این تفــاوت برای 
فیلسوفانی هم چون هیدگر بیشتر اهمیت یافت. در بیان این تفاوت، 
هنر نمودی از فعالیت خاص و غایت مند انسانی دانسته می شود. از 
که آثار هنری توســط انســان و نه طبیعت به وجــود می آیند، اثر  آنجــا 
گاهی برخوردار اســت و غایت آن  هنری بیشــتر از هر شــئ طبیعی از آ
تنهــا توســط شــخص ناظر دریافته می شــود. اثر هنــری هم چون یک 
شئ طبیعی، واقعیتی محسوس و بیرونی دارد؛ علاوه بر این، رخداد 
و دســتاوردی از فعالیت انســانی نیز محســوب می شــود؛ بر این مبنا، 
هنــر تنهــا تقلید صــرف از واقعیات بیرونی نیســت و قابلیــت انعکاس 
روح را در تجسم مادی خود دارد و از سویی دیگر، رهایی روح از ماده 
کمال یافتۀ هنری خــود منوط به درجۀ ذهنی و  را -به نســبت ارزش 
درون ذاتی -نمود می دهد. بحث دربارۀ هنر این همانی بحث دربارۀ 
کارمادۀ اثر هنری اســت و اثر هنری هیچ چیز  گســترش روح در  نحــوۀ 
نیست جز صورتی34 تجلی یافته از روح. هم چنان که دین رضایت روح 
در حیات درونی انســان تلقی می شود، هنر، رضایت روح در قالب اثر 
هنری است. هنر، نمودی از تقابل روح و ماده و هم چنین پیوند آن 
گســترش و در عالی ترین مرحلــۀ ذهنی، ذاتی  کــه در فرایند  دو اســت 
و درونــی خــود، بــه فائق آمــدن روح بر قالــب ماده، فــراروی از صورت 
اثــر هنری و ســپس نفی هنر یا نفی قالب هنری )یعنی از دســت رفتن 

شخصیت اثر و غیر مادی و غیر محسوس شدن آن( منجر می شود.
هگل تاریخ هنر را نموداری از معانی ذاتی هنر و مرتبه ای از تجلی روح 
که از صفت تاریخی - تکاملی آن )در بسیط شدن( ناشی شده  می داند 
و در لحظه ای خاص و معین تجســم خارجی یافته اســت. وی هنر را در 
روند تاریخی و سیر تکاملی خود و بر پایۀ ارتباط نابرابر  ایده/محتوا )روح( 
با فرم )قالب محسوس( در سه شکل تقسیم می کند: الف( سمبولیک: 
هنر تجریدی، تمثیلی و اســرارآمیز شــرق باســتان -همچون معماری و 
که فرم آن به دلیل تکامل نیافتن محتوا در اثر )یعنی  اهرام ثلاثۀ مصر- 
فائق بودن ماده بر محتوا( شــکلی تخیلی، بی تناســب، عجیب، اتفاقی 
و تفننی یافته اســت. هنر ســمبولیک در جستجوی محتوا )روح( است 
ولی امکان دسترسی به آن را ندارد؛ در نتیجه فرم های نمادین این هنر 

کلاســیک:  مفهــوم لایتناهــی را در غیــاب روح نمایان می کنند؛ ب( هنر 
که ایده یا  هنر اومانیســتی و دموکراتیک -همچون پیکرتراشی یونانی- 
محتوا در آن، تناسب خود را - به مدد ذهنیت و روح فردی هنرمند- با 
که اتحاد و یگانگی فرم و محتوا در آن نتیجۀ  فرم بیشتر می کند. هنری 
ایماژ ذاتی و درونی ذهن و روح فرد است و برترین و بی نظیرترین شکل 
هنری در تاریخ تکامل آن تلقی می شود. در هنر کلاسیک، روح در قالب 
مادی خود محدود و با آن تناسب پیدا کرده است و از این رو، به مفهوم 
وحدت اشاره می کند؛ و ج( هنر رمانتیک: هنری همچون هنر نقاشان، 
که -بــه ترتیب ذکر شــده- صورت  موســیقی دانان و شــاعران رمانتیــک  
کاهش می یابد. این هنر نتیجۀ تخریــب »اتحاد درونی« و  مــادی در آن 
»ارتباط یگانۀ« ایده )روح( و فرم اســت. هنری والاتر از جهت تشــخیص 
جنبه های تاریخی ولی بازگشته به قطع ارتباطات متناسب فرم و ایده. 
در ایــن شــکل هنری، ذهنیت و روح فــردی دچار چنان تحول و تکامل 
خاص معنوی -درونی می شود که به واسطۀ این غنای معنوی از حدود 
واقعیت های محسوس جهان بیرونی تجاوز می کند، بر آن فائق می شود 
و رهایــی و آزادســازی روح از قالــب اثر هنری را پیش مــی آورد. به تعریف 
ســاده تر، روح در ایــن مرحله از ســیر تاریخی خود، دیگــر نمی تواند خود 
کند و لذا از ســاحت هنر در  را بیشــتر از پیــش در قالــب اثر هنری متجلی 
می گذرد. در این روند تاریخی، هنر به پایان می رسد و انسان با تمسک 
گاهی، به مذهب و ســپس به فلسفه  به شــکل های جدید شــناخت و آ
روی مــی آورد. هــگل در توصیف شــکل ســوم تاریــخ هنر )در ســال های 
که روح در دنیــای امروز  از  کید می گــذارد  30-1827(، بــر ایــن موضوع تأ
کــه در آن آثــار هنری بالاتریــن روش وصــول حقیقت مطلق  مرحلــه ای 
که تا پیش از این همیشــه همراه فلســفه  گذشــته اســت و هنر  بوده اند 
بوده، دیگر توانایی لازم برای همراهی با روح و عقل مطلق را ندارد. این 
که بعدها توسط مفسران به »مرگ هنر« تعبیر شد، نه تنها  نظریۀ هگل 
در سلســله درس گفتارهــای وی در بــاب زیبایی شناســی، بلکه در چند 
کتــاب دیگرش نظیر »عقل در تاریخ و پدیدارشناســی روح« مطرح شــد 
)هــگل، 1391، 432؛ هــگل، 1385، 149 و همچنیــن احمــدی، 1386، 
110-106(. برخلاف نظریۀ هگل مبنی بر ادعای مرگ/پایان هنر در قرن 
نوزدهم، کُسوث قرن نوزدهم را دوران آغازین هنر »به مثابۀ خود هنر« و 

گفتنی35- می داند.  »پایان فلسفه« - همان فلسفۀ دلمشغول به امر نا
کُســوث بــرای تخریب فلســفه  ایــن تفســیر تاریخــی، دلیــل موجه 
و هم چنیــن مســبب آن یعنــی هــگل اســت. چنیــن تخریبــی نه تنهــا 
گزیستانسیالیســت،  شــامل حال هــگل می شــود، بلکــه فیلســوفان ا
راسیونالیســت، میانه روهای تجربه گرا و یا پدیدارشناســانی همچون 
که قواعــدی نهایی و قطعی - مانند  مرلوپونتــی را در بــر می گیرد؛ چرا 
علــم - را بــرای هنر قائــل نیســتند.36 همچنین، توجه ویــژۀ هگل به 
که با تقلیل آن، هنــر نیز پایان  »صــورت مــادی اثر هنری«، به نحــوی 
می یافــت، تعریــف هنــر را محدود -به فرم با وجهــی مادی- می کرد و 

کُسوثی به وی بود. این علت دیگر نقد و حمله های 

2-1- هنر منهای زیبایی
از منظر کسوث، حیات هنر دیگر نباید به ریخت، ظاهر و تجربیات 
کــه وظیفــۀ اصلــی ولــی  بصــری، مرتبــط و وابســته باشــد. ارتباطــی 
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گذشــته بوده اســت. هنــر رمانتیسیســم در زمانۀ  غیرضــروری در هنر 
خود به دلیل یکدستی محیط بصریِ جهانِ بیرونی توجیه پذیر بوده 
اســت، اما امــروز با رویدادهــای متنوع بصری )تلویزیون، تلســکوپ، 
کــرات آســمانی و ســاخت اَبَرســازه هایی  میکروســکوپ، تصویــر فتــح 
بــرای ثبت تصاویر با اشــعه های مــاورای بنفش و مــادون قرمز و...(، 
هنر به طور عام و ابژه های هنری )مثل نقاشی، مجسمه و...( به طور 

خاص باید بتوانند با این هجمۀ تصاویر به رقابت برخیزند.
را  زیبایی شناســی  از  هنــر  رهاســاختن  بــرای  خــود  دلیــل  کُســوث 
کلی گرابودن این مقوله )زیبایی شناســی( و قابل تعمیم بــودن آن به هر 
گذشــته  کلیتی از جهان )کلیات هر مقوله( می داند. در این روند، هنر از 
به ســبب وابســتگی بــه تزئین و دکوراســیون، بــا زیبایی شناســی پیوند 
کانت در وابســتگی اثر هنری بــه ذوق و  کُســوث بــا رد نظریۀ  یافتــه بود. 
زیبایــی، به معنای »منظــور«37 در فرایند هنری اشــاره می کند؛ منظور، 
که فــرای رابطۀ هنــر و زیبایــی در تاریخ هنر،  امــور مفهومی ای هســتند 
طرح و باعث ایجاد تناقضی آشــکار میان آن دو )هنر و زیبایی شناســی( 
شــده اند. بــا ایــن حــال، چنین تناقضــی به دلیــل ویژگی هــای ظاهری 
گذشــته )مثــلًا  کاربرد/عملکــرد ظاهــری هنــر در  و ریخت شناســانه38 و 
پرتره ســازی اشــراف، هنــر مذهبــی، تزیینات معمــاری و...( هیــچ گاه تا 
کانت، حس درونی39 با مباحث  پیش از این آشــکار نشــده بود. از منظر 
زیبایی شناسانه ارتباط پیدا می کند و کسوث سعی دارد با رد آن، هنر را 
کاملًا  کند و با تکیه بر این سیســتم  از قید صورت و زیبایی شناســی آزاد 
منطقی و عقلانی، گزاره های هنری را  از جنس تحلیلی بداند. گزاره هایی 
کــه عاری از پیش دانســته ها و پیش فرض های احساســی یا اســتعلایی 
-اســتقرایی هســتند. هنــر ســنّتی از منظــر کســوث پــر از ایــن فرضیات 
غیرواقعی است. هدف و محصول چنین هنر سنتی ای، صرفاً تکرار یک 
تجربۀ بصری در قالب سبک و مکتب، سرگرمی و یا روی آوری به تزیینات 
کیچ40 را در پی و بــه دنبال دارد. اســت. همگی این رویکردهــا، فرهنگ 
کُســوث اثر متجســد را، یک پس ماندۀ فیزیکی از هنرمنــد می داند و 
شرط زندگی و بقاء و ماندگاری هنر  را نه براساس این پسماند فیزیکی، 
بلکه بر مبنای نفوذ مفهومی اثر هنری در دیگر هنرها می شــمارد. نفوذ 
مفهومی، به معنای قابل استفاده شدن جنبه های یک اثر هنری توسط 
هنرمندان دیگر بدون در نظرگرفتن مدیوم است. متریال و وجه مادی 
اثر به منزلۀ پسماندۀ فیزیکی، به این دلیل خوشایند کُسوث نیست که 
حقیقت مفهوم را غیرواقعی جلوه می دهد. حقیقت از منظر کُسوث، در 
هنرِ غیرواقعی تبلور نمی یابد و مفهوم، واقعی ترین و حقیقی ترین پدیدۀ 
زندگی است. تنها با گذر از فرم/ریخت و مدیوم هنری است که می توان 
به کارکرد یا ماهیت هنر رسید. کُسوث با »انتقال تعریف زیبایی از ریخت 
به مفهوم« )مثلًا زیبا دانستن یک اثر به خاطر ساماندهی اجزای ایدۀ آن 
در حوزۀ هنر و نه ظاهر و تکنیک های بصری(، هنر مفهومی را از تعاریف 
زیبایی شناســی ســنّتی رهــا ســاخت. بنا بر نظــر کســوث، فاصله گرفتن 
فلســفه از علــم، مهم تریــن علّتی بــود که ویتگنشــتاین را بــرای مدتی از 

فلسفه گریزان کرد تا دوباره برای آن طرحی نو دراندازد.

3-1- توجه به فلسفۀ تحلیلی ویتگنشتاین در هنر پسادوشانی
که میــراث تجربه گراها42  ح ظهور و ایســتایی فلســفۀ تحلیلی41  طر

کتاتــوس43 اثــر »لودویگ  بــوده اســت در رســالۀ منطقی -فلســفی ترا
یوزف یوهان ویتگنشــتاین« )1951-1889( فیلســوف اتریشی، نمود 
کتابی بــا دقت و منطــق ریاضی، دربــارۀ ماهیت زبان،  بــارز می یابــد. 
که در زمان اسارت ویتگنشتاین در جنگ  ماهیت اندیشه و واقعیت 
جهانــی اول بــه زبــان آلمانــی نوشــته شــد و در 1921 به چاپ رســید. 
کــه زبــان تنهــا  کتاتــوس ایــن اســت  کلیــت تفکــر ویتگنشــتاین در ترا
تصویــری واقــع و منطقــی از جهــان ارائــه می دهد و امکان پیشــروی 
بــه فراســوی وضــع واقــع را نــدارد. بــه نظــر ویتگنشــتاین، چیزهایي 
که  گفتنی  کــه در قالب زبان نمی گنجند. اما ایــن امور نا وجــود دارند 
عمدتــاً در حــوزۀ رازورزی44 جــای می گیرند، قابل نمود هســتند. وی 
ح شــرط های منطقی زبانــی، برای فلســفه قواعد دســتورزبان  بــا طــر
پی ریختــه اســت. ویتگنشــتاین در این رســاله، قصد مشــخص کردن 
گزاره ها با  مفاهیــم بنیادین فلســفی را ندارد، بلکه با بررســی ارتبــاط 
یکدیگــر، به دنبال نشــان دادن قانونمندی آنهــا در یک زبان منطقی 
گزاره اســت. او  کارکــرد زبانــی آن در معنامند کــردن یــا تشــخیص هر  و 
جهان را مجموعه ای از بوده ها )آن چه هست( و اشیاء در وضع واقع 
کرده انــد. وی با تعریــف نمایه   کــه بــودن جهــان را تضمیــن  می دانــد 
گرام( هــای منطقــی در رســاله، هــر نمایه/گــزاره را مجموعه ای از  )دیا
که موقعیت چیزها را در مکان منطقی -و به تعریفی  بوده ها می داند 
دیگر، وجودداشتن یا نداشتن وضعیت چیزها را-مشخص می کنند. 
او درســتی یا نادرســتی نمایه را در تطبیق آن نمایه با وضعیت واقعی 
گــزاره در منطق همان ذات گزاره  کلی یک  به دســت می آورد. صورت 
کــه درســت تشــکیل شــده باشــد، بایــد معنایی  گــزاره ای  اســت. هــر 
که تمامی اجزای ســازندۀ آن محتوایی مشــخص  داشــته باشــد؛ چرا 
گرفته اســت و امــا معنایی  که به درســتی شــکل  گزاره  ای  دارنــد و هــر 
کــه برخــی از اجــزای ســازندۀ آن هیــچ  نــدارد، بــه ایــن دلیــل اســت 
محتوایی در خود ندارند. از منظر ویتگنشتاین، فلسفه باید هر عنصر 
کرانمند و  گفتنی )عنصر نااندیشیدنی( را  اندیشیدنی و حتی هر امر نا
کند. از این رو، فلسفه باید  کند؛ یعنی برایش مرز تعیین  قابل تعریف 
عنصر نااندیشــیدنی -مثلًا اســطوره، دین، اخلاق، زیبایی شناســی و 
هر مفهوم ذهنی دیگر- را از درون به وســیلۀ عنصر اندیشــیدنی )مثلًا 
عبــارات و واژه هــای معنــادار( محصــور  کنــد تــا بیانگــر و نمود دهنــدۀ 
و   45-39 و   34-31  ،1371 )ویتگنشــتاین،  گــردد  گفتنــی  نا عنصــر 
کُســوث، ذهن تنها در حوزۀ اســتعاره یا قراردادها و  61-66(. به زعم 
نشــانه ها فعالیت می کند و با تشابهات و استعاره های غیرواقعی ولی 
که می توان »تفکــر« نامید. در  برآمــده از مرجــع درگیر اســت: فعالیتی 
تفکر، »تشــخیص« وابســته به »شباهت ها«45 اســت. او با تمسک به 
کارکرد هر  ویتگنشتاین، معنا )به منزلۀ مادۀ ذهنی امر مفهومی( را در 
کارکرد و معنا را بر فرم اولویت می بخشد. پدیده نهفته می داند و آن 

کُسوث در مقالۀ هنر پس از فلسفه، با گذر از هنر سنّتی، کلاسیک، 
مدرن و -با کمی اغماض-مدرنیست های متأخر )مالویچ، موندریان، 
ک، راشــنبرگ، جاد، لویــت، وارهــول و رُی لیختنشــتین46، هنر  پــولا
را ماننــد فلســفه بــه یــک اشــتباه و انحــراف تاریخــی متهــم می کنــد؛ 
کــه ایــن هنرمنــدان »بــا ســاماندهی فــرم در آثــار خــود« تنهــا به  چــرا 
کســوث بــا انتخاب  گزاره هایــی بی محتوا مشــغول بوده اند.  ســاخت 

زیبایی، دشمن سخاوتمند هنر!
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ناجــی جدیدی برای هنر -یعنی مارســل دوشــان47 )1887-1968(، 
هنرمند پیشــروی فرانســوی و پیرو مکاتب دادائیسم و سورئالیسم-
در بازگردانــدن هنــر از این انحراف، برای تاریخ هنر مدعی ترســیمات 
فکــری جدیــدی می شــود: هنــر پیشادوشــانی و هنــر پسادوشــانی. 
که  کسوث با تکیه بر تعاریف خود، دوشان را تنها هنرمندی می داند 
کند و به سمت  گذر  توانسته در آثار خود، از فلسفه و زیبایی شناسی 

»مفهوم« جهت گیری نماید. 
کم تر از ده ســال )به ویژه در ســال های  که  دوشــان هنرمندی بود 
1912 و 1913( و تــا ســن 25 ســالگی بــه نقاشــی پرداخــت و بیشــتر از 
گذشــته را رها  50 تابلــو نقاشــی نکرد و به یکبــاره، مدیوم های هنری 
کــرد و پــس از آن جلــب میزانپــاژ، اســمبلاژ و امضــاء اشــیاء »حاضــر - 
کنش و تولید هنری، می اندیشید،  که بیشتر از  آماده« 48 شــد. فردی 
بــا دوســتان خود شــطرنج بازی می کــرد و هم صحبت آنان می شــد و 
زیســتن و نفس کشــیدن خــود را عیــن هنــر می دانســت49. جذابیــت 
کســوث به دلیــل ارجحیــت ایــده و مفهــوم نســبت به  دوشــان بــرای 
ظاهــر، مــورد اهمیت قرارندادن ریخت50 و فــرم آثار و هم چنین توجه 
کار و تمرکز بر روی ریخت اثر  گزاره های علمی و منطقی51 بود.  وی به 
کرده بود.  هنری تا پیش از دوشــان، زبان هنــر را یکنواخت و تکراری 
دوشان با اولین حاضر - آمادۀ خود زبان دیگر )جدید(ی را برای هنر 
کارکردی و مفهوم  کرد و توجــه را از نمود ظاهری52 به ماهیــت  ح  طــر
که آغازگر هنر مــدرن به مثابۀ هنر مفهومی  معطــوف ســاخت. حرکتی 
گی هایی نظیر »از آنِ خودسازی«53 را در هنر معاصر معمول  بود و ویژ
کرد. مارســل دوشــان، رفتاری پدیدارشناسانه به معنای معاصر آن با 
لت های معنایی  که شیء -با دلا هر شیء داشته است. به این معنا 
جدیــد و شــخصی خود -در مقام و یا به مثابۀ یک نشــانۀ مشــخص، 
معــادل معنــا و مفهــوم قــرار می گیــرد. دوشــان، زیبایــی اثــر هنــری را 
گاهی« می دانســت. هر  معــادل لــذت و لــذت را این همانــی »حــسِ آ
گاهی«  اثــر هنری از منظر دوشــان، پنهانگر امر لــذت و منطق »حس آ

است )احمدی، 1386، 379(.
کســوث هنــر قبــل از دوشــان را تمامــاً ســنّتی خوانــد و تنهــا هنــر 
کُسوث، هنر پس  دوشان و پیروان بعدیش را مدرن دانست. از منظر 
از دوشــان در ماهیت خود مفهومی خواهد بود و هر اثر پسادوشــانی 
با هر مدیوم و هر ابژۀ سازنده در ساحت هنر مفهومی بررسی خواهد 
که پس از دوشــان در تاریــخ هنر با نام  شــد. هنــری با محوریــت ایده 
گروه انگلیسی هنر  گام های آن توسط  »هنر مفهومی« دنبال و اولین 
که در -قسمتی از مسیر خود- با تکیه  و زبان برداشــته شــد. جریانی 
گزاره های منطقی و تحلیلی از فلسفه، زیبایی شناسی و هنر  بر زبان و 

کرد: »هنر پسادوشانی«. پیش از خود عبور 

گذر از فلسفه کرانمند و  2- زبان 

کارکرد اثر  کارکــرد هنر اســت و  کُســوث همان  ماهیــت هنــر در نظر 
گزاره هــای نظــری شــخص هنرمنــد اســت. بنابرایــن، بــرای  هنــری، 
کرد. به  گزاره هــای آن را تحلیــل  بررســی و تحلیــل هــر اثــر هنری بایــد 
گزاره های تحلیلی54 )مفاهیمی  کُسوث، مفهوم یک اثر هنری با  زعم 

کــه در نســبت بــا موضــوع اســتخراج می شــوند و منــوط بــه تعاریــف 
که  گزاره های ترکیبی55 )مفاهیمی  خودبسندۀ موضوع هستند( و نه 
بــا به کارگیــری قراردادها، پیش فرض ها و مقولات پیشــینی ذهن56 از 
یک واقعۀ تجربی اســتخراج می شوند( اعتبار می یابد. دلیل انتخاب 
که  گزاره هــای تحلیلــی بــه عنــوان اثــر هنــری و مردود شــمردن آثــاری 
کُســوث، اعتبار یــک اثر هنری  که  گزاره هــای ترکیبی دارند این اســت 
کُســوث آثار هنری  را از مفاهیــم درون ارجــاع می داند. بدین ســبب، 
کــه در زمینۀ خود  گزاره های تحلیلی ای می داند  مــورد تأیید خــود را 
)هنــر( باقــی می ماننــد و بــا بیان/نمود صریــح نیت هنرمنــد به هیچ 
روی بــه موضوعــی بیرون از متن خود -برای فهمیده شــدن - ارجاع 
گزاره هــای تحلیلی به دلیــل درون ماندگاری57  داده نمی شــوند. ایــن 
و پساتجربی58 بودنشــان، شــرایط مناســب تری را بــرای پرداختــن به 
مســائل اجتماعی، سیاسی، اقتصادی، انسانی و... فراهم می کنند؛ 
کافی خودبسنده و خودبه سامان بوده و  که اثر به اندازۀ  با این شرط 
تمام مفهوم را در خود فراهم آورده باشد؛ یعنی برای فهم اثر، نیازی 
کُســوث، نیت  بــه قراردادهــا و نمادهــای اجتماعــی نباشــد. از منظــر 
هنرمند -و نه ریخت و قراردادهای برون ارجاع -به اثر اعتبار می دهد 

و آن را به اثر هنری تبدیل می کند.
گذر هنر از فلســفه و مستقل شــدن یا فاصله گرفتن  کُســوث شــرط 
قابــل  می بــرد:  پیــش  ضدهگلــی  رویکــرد  یــک  تبییــن  بــا  را  آن  از 
کــه موجودیت  گــزارۀ تحلیلــی به نحــوی  قیاس شــمردن هنــر بــا یــک 
کند و بــا این  خــود را بــا »همان گویــیِ«59 »هنــر، هنــر اســت« تثبیــت 
بــه اصطــلاح »هیچ چیــز غیر از هنر نگفتن«، اســتقلال و قــدرت یابد. 
کرانمند کردن تعریف زبان از اندیشــه به فرم هنر  کســوث با محــدود و 
کوبیستی را معادل شکل و رنگ می داند(  )مثلًا وقتی زبان در یک اثر 
گــذر می کنــد، فاصله می گیــرد و هنــر را چیزی فراتــر از زبان  از فلســفه 
کوبیســم در زبــان  فلســفه تعریــف می کنــد؛ بــرای نمونــه، او مانــدن 
کــه از این  )یعنــی صرفــاً تمهیــدات شــکل و رنــگ( را دلیلــی می دانــد 
کــه بیشــتر از مفهوم  کنــد؛ چرا  مکتــب بــا عنــوان »هنــر مهمــل«60 یاد 
کوبیســتیِ  کرده اســت. وی با تحقیر آثار  در رنــگ و شــکل جا خــوش 
موزه ها - به خاطر یگانگی تکنیک و هم شکل بودنشان - و هم چنین 
کارمادۀ خود )پالت و  که ارزشــی بیشــتر از  تحقیر آثار ســزان و ونگوک 
گــذار تاریخی و بازی  رنــگ( ندارنــد، دلیل ارزشمند شــدن این آثار را، 
مجموعه دارهــا در نظــر می گیــرد. وی در اواســط مقالــه، جســورانه تر 
از قبــل به آثــار مینیمالیســت هایی همچــون فلاوین می تــازد و ارقام 
کمک هزینه ای به هنرمند برای خرید  پرداختی برای این آثار را، تنها 

کارمادۀ آن )مهتابی( می داند)!(.
برآینــد تصویــری تفکــر ویتگنشــتاین در آثــار پیشادوشــانی را تنها 
که  می تــوان به صــورت بســیار محــدود در هنــر مینیمــال یافــت؛ چــرا 
گــزاره -همــان ذات و مفهوم اثر  صــورت و ریخــت اثــر - به مثابــۀ یــک 
کمی احتیــاط، در قلمروی  کُســوث با  قلمداد می شــود. بر این مبنا، 
هنر و تاریخ هنر قرارگرفتن آثار هنری فرمالیسم و به ویژه مینیمالیسم 
که ایده ای را در خود ضمانت می کنند. به زعم  را مجاز می داند، چرا 
کارکرد و دلیل همیشــه بی ارتباط بوده است، مگر  کُســوث، زیبایی با 
کارکرد یک اثر )مثلًا یک تابلوی دکوراتیو( خود زیبایی  که دلیل و  این 
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گی ای است: »فرمالیسم  بوده باشد. نقد فرم گرایانه نتیجۀ چنین ویژ
کامل  پیشــتاز دکوراســیون اســت«61؛ هنر مینیمالیســم نیز به صورت 
کارکــرد مفهومــی صــرف محســوب  گــذر نمی کنــد و هنــری بــا  از فــرم 
کارکــردی هنــر مثــل علیّت،  نمی شــود؛ مینیمالیســم، تمــام اهــداف 
نیت مداری، انگاره های ذهنی و... را پاسخ نمی گوید و تمرینی برای 

زیبایی شناسی و نمود فرم تلقی می شود.
ح چند پرسش می پردازد: »چرا هنر علی رغم تلاش  کُســوث به طر
گزاره ای ترکیبی باشــد؟« و یــا »چرا هنــر نمی تواند با  خــود نمی توانــد 
کنــد یا به  گزاره هــای پســاتجربی، درســتی یــا نادرســتی امــری را ادعا 
اثبات رساند؟« یعنی »چرا هنر نمی تواند حکم زیبایی  شناسانه صادر 
گزاره های  کنــد؟« وی بــا اســتناد بــه تعاریــف جولز ایر در مــورد معیــار 
گزاره هــای ترکیبــی )پســاتجربی(، ســعی در  تحلیلــی )پیشــاتجربی( و 
گزاره های تحلیلی دارد.  ایجــاد ارتباط میان وضعیت هنــر و وضعیت 
گزاره هــای تحلیلــی، محمــول از طریــق موضــوع درک می شــود و  در 
کسب می کنند.   گزاره های ترکیبی اعتبار خود را از رویدادهای تجربی 
گزاره های ترکیبــی )تجربی(ِ نمودیافتــه در یک فرم  کُســوث،  از منظــر 
گزاره  که بخشــی از آن  مشــخص با ریخت هنری  اعتباری ندارند، چرا 
گزاره در  گرفته شــده اســت و یا نمود تمامی وجــوه آن  در فــرم نادیده 
فــرم ممکــن نیســت. بنابرایــن، نمی تــوان آن را در فرم هنــری تعریف 
که در  کرد. مثلًا یک شــکل هندســی یا تعریف یک سیســتم هندســی 
گــزارۀ ترکیبــی )ترکیب  واقعیــت بیرونــی موجــود اســت، به مثابــۀ یک 
که فــرم، صرفاً  ریاضیاتــی( نادرســت و نقیضــه دانســته می شــود؛ چرا 
صوری است و در برآوردن معیارهای مادیِ موجود در جهان بیرونی 
گزارۀ  کامل تــر و بی نقص تر آن  نقــص دارد و معیــوب اســت. حتی نوع 
کارکردی خود  کــه هم از واقعیتی بیرونی برآمده و هم معنای  ترکیبــی 
گرفت،  که می توان در دســت  کــرده اســت )مثلًا اصل لیــوان  را حفــظ 
گذاشــت و از محتویات آن نوشــید( چنانچــه در فرم هنری  بــر دهــان 
)پیش فــرض یــک لیوان بــودن در اثر( بازتعریف شــود، به یک اشــتباه 
که نمی توان اثر را هم چون  )امر نادرست( یا خطا منجر می شود؛ چرا 
گذاشــت. ولی  گرفت یا بــر دهان  مرجــع آن )یعنــی لیــوان( در دســت 
کرد؛  گــزارۀ تحلیلیِ پیشــاتجربی را به اثر هنــری تبدیل  می تــوان یــک 
کارکــرد جدیــد  کــه در فــرم صــوری نقــص دارد، ولــی در  بدین جهــت 
گرچه فــرم برگرفته از پدیــدۀ بیرونی یک  خــود بی نقص اســت؛ یعنی ا
برساخت نادرست - و دارای خطا- است ولی با یافتن بستر و تعریف 
گرچه لیــوان )به مثابۀ  جدیــد خــود از تناقض آزاد شــده اســت؛ مثــلًا ا
یــک اثــر هنــری در زمینۀ جدیــد( از پدیدۀ بیرونی اتخاذ شــده اســت 
و دیگــر لیــوان قبلی نمی تواند باشــد، ولــی قرار نیســت در اثر، معنای 
گرفته شدن و آب نوشیدن از آن( را همراه  کارکرد قبلی )یعنی بردست 
کارکرد متفاوتی با  داشته باشد. در اینجا فرم لیوان می تواند تعریف یا 
کند. بر همین مبنا، از تناقض آزاد  زمینه های تجربی قبلی خود پیدا 
که ظرف  شــده اســت. درســت به مانند حاضر - آماده های دوشــان 
گونــه ای دیگر -یعنی چشــمه62  پیشــاب را نــه بــرای ادرار بلکه بــرای 
کارکرد این  کــرده اســت.  گــزارۀ تحلیلی تبدیل  -دیده شــدن بــه یــک 
ظرف در زمینۀ جدید صراحتاً نادرســت ولی اثر از تناقض آزاد اســت. 
دوشان با تغییر نام یک شیء و انتخاب بی ربط ترین عنوان برای آن، 

ســعی در حــذف تجربــۀ مخاطــب از آن شــیء دارد تــا آن شــیء با نام 
گــزارۀ جدید پیشــاتجربی )تحلیلی( و  ح یک  جدیــد خــود، امکان طر

کند. درون ارجاع را فراهم 
کارمادۀ هــر اثر هنــری را در جهــان بیرون  کُســوث بــا ایــن تعاریــف 
گویــی جهــان ذهــن را تولدیافتــه و تربیت شــده  جســتجو می کنــد و 
کتیویســم  آبسترا آثــار  بنابرایــن،  )واقــع( می بینــد.  بیــرون  از جهــان 
در  نیســتند  بیــرون  جهــان  از  مســتقیم  تصویــری  کــه  فرمالیســم  و 
کافــی را نمی یابنــد. وی  کُســوث و در هنــر اعتبــار  گزاره هــای تحلیلــی 
بــه »ایــده« توجه ویژه دارد ولی ایــده را در بند جهان بیرون می بیند؛ 
گزاره های تجربی اثــر هنری باید  کــه با اعتباربخشــی به تجربــه و  چــرا 
ک بگیــرد ولی بــه تعریف یــا توصیف  از شــرایط63 جهــان بیــرون خــورا
گــزارۀ  بــا  کُســوث  بــرای نمونــه،  مســتقیم چنیــن جهانــی نپــردازد. 
ترکیبی دانســتن هنــر رئالیســم، آن را رد می کنــد و هنــر نمی داند. چرا 
کارکرد سیســتم )مثــلًا روابط و  کــه هنرمند رئالیســتی، با تغییرندادن 
که پرسشــگری  کاربــری متعــارف اشــیاء( در اثــر خود، بــه ماهیت هنر 
ح مفهوم اســت، نمی پردازد. اشــیای نقاشــی های رئالیسم قرار  و طر
کــه در جهــان واقــع دارند و  کارکــردی را داشــته باشــند  اســت همــان 
تجربه می شــوند و چیزی بیشــتر از این بازنمودِ نادرســت و پرنقیضه 
نیســتند. مفهــوم به مثابــۀ تعریــف هنــر در اینجــا بــه هیــچ عنــوان به 
کسپرسیونیســم،  کشــیده نمی شــود؛ حتــی آثــار ا چالــش یــا پرســش 
آبســتره، پــاپ آرت، مینیمالیســم، سوپرماتیســم و دِاســتایل از منظر 
کُســوث تنهــا توانســته اند در تعریــف هنــر غوطــه ور و حتــی ســرگردان 

)گمراه( شوند و نتوانسته اند به سرانجام برسند.
کُســوث هر تعریف را به بیان عام و تعریف هنری را به بیان خاص 
کتورهــای قابــل اثبــات، قطعی و دقیق-درســت  ملــزم بــه داشــتن فا
به ماننــد هندســه و ریاضی - می داند. با تکیه بــر این تعریف و نظریۀ 
گزارۀ درســت و منطقی  جولــز ایــر مبنی بر شــروط یک اثر هنری64، هر 
ج شــود و در بســتر و زمینۀ دیگری  می تواند از بســتر و زمینۀ خود خار
گزارۀ  که با تغییر ایــن زمینه در  گیــرد؛ به نحوی  بــرای تعریــف هنر قرار 
گــزارۀ جدیــد هنری ایجاد شــود. برای نمونه، می توان هندســه  اول، 
را هــم بــرای اثبات یــک پرســش ریاضی یا بــرای اســتدلال در تعریف 
گرفت و هم بــرای جلب  حــدود یــک فضــای فیزیکی مشــخص بــه کار 
کرد. در اینجا،  توجه و اقناع مخاطب از یک ابژۀ غیرهندسی استفاده 
صورت های حس درونی- مثل لذت - به هیچ وجه اهمیتی نمی یابد 
و مورد هدف نیســت؛ آن چه مهم اســت درســتی یا نادرســتی - و نه 
گزاره است. از  خوبی و بدی- و به تعریفی دیگر، تصدیق و تکذیب آن 
کُســوث، این شــروط هنری تنها باید در سرشت و نهادِ زبان اثر  منظر 
هنــری حضور یابند و نه در بی واســطه گی نمود بیرونی آن. به تعریف 
دیگــر، اثــر هنری نباید به صورت مســتقیم، به توصیف یــک پدیده یا 
رفتــار بیرونــی در واقعیت بپردازد، بلکه باید خــود را به نتیجه و نمود 
کُســوث به این شروط، برساختن  کید  کند. تأ آن در تعریف هنر ملزم 
وظیفۀ هنرِ - به زعم خود-مدرن است: به کار انداختن منطق انسان.
گزاره های  کُســوث با اســتناد به جولــز ایر و فراروی بیشــتر، وجــود 
کامــلًا قطعــی را رد می کند و تنها چیــز قطعی را  پســاتجربی به صــورت 
گرچــه  گزاره هــای پســاتجربی، ا همان گویی هــای منطقــی می دانــد. 

زیبایی، دشمن سخاوتمند هنر!
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کامــل ندارنــد و در اصــل فرضیاتــی  از تناقــض آزادنــد، ولــی قطعیــت 
که ممکن اســت تأیید یــا رد شــوند. بنابراین، با این  تلقــی می شــوند 
گزاره های  کید هنر بر همان گویی بیشــتر از  گزاره هــا، تأ عــدم قطعیت 
که همان گویی ها هم قطعی هستند و هم تناقض  تجربی اســت: چرا 
کارمادۀ آن،  که  کامل ترین هنر، هنری اســت  کُســوث،  ندارند. از نظر 
کار جهان بیرونی باشــد، در جهان واقع خودبســنده  محصول ســاز و 
کارکرد )=مفهوم(ِ خود اســتوار شــود و هنرمنــد صرفاً آن را  کامــل بــر  و 
کارمــاده، فعالیت فیزیکی  کنــد و نه این که بــرای )یا بر روی(  انتخــاب 
کُســوث  و غیــر ذهنی انجام دهد؛ به مانند اثر »یک و ســه صندلی«65 
کــه چیدمانــی بــود از یــک صندلی، تصویــر همــان صندلــی در اندازۀ 
واقعی و معنی عبارت صندلی، استخراج شــده از فرهنگ لغت. اثری 
گرفته  که در آن واقعیت مضمون شــیء، زبان و اثر هنری به پرســش 
گزاره های ترکیبی و پیشاتجربی  کُسوث آوردن  شــده بود. هم چنین، 
کارمادۀ اولیه در هنر را رد نمی کند، ولی برای هنرشــدنِ آن  به عنوان 
که  که فرای ارزشــی  گزاره ها فراموش شــوند؛ چرا  که این  لازم می داند 

دارند برای وضعیت حال هنر لازم به نظر نمی آیند.

3- هنرمند، پرسشگرِ ماهیت هنر

کُســوث شــرط »هنرمندبــودن« را »پرسشــگربودن«  که  در حالــی 
کــه منتقدان و  فــرد از »ماهیــت هنــر« می داند، بــر این عقیده اســت 
که  هنرمنــدان فرمالیســم نتوانســته اند به ماهیت هنــر بپردازند؛ چرا 
ماهیــت اثــر خود را به پرســش و آن را به چالش نکشــیده اند. به زعم 
کُســوث، هنرمنــد در حــال حاضــر، پرسشــگرِ ماهیــت هنر اســت ولی 
پرسشــگری از ماهیت و ســازوکار هر مدیوم هنری )مثلًا نقاشی بودن 
یــا مجســمه بودن قالب اثر( پرسشــگری از هنر قلمداد نمی شــود. هر 
کار با هر مدیوم هنری،  مدیوم، نوع مشخص و خاصی از هنر است و 
به منزلۀ پذیرش هنر و نه پرســش از آن محســوب می شــود. پذیرشی 
که در طول تاریخِ هنر، تحت لوای نقاشــی و مجسمه ســازی به مثابۀ 
تمام هنر تلقی شــده است. پرســش از هنر به این دلیل اهمیت دارد 
کارکردی هنر را آشــکار سازد. حتی امور پیشینی  که می تواند مفاهیم 
که در نقد ریخت شناســانۀ فرمالیســت ها به جهت  و پیش فرض هــا66 
توصیف زیبایی به کار می روند، صرفاً یک توجیه تلقی می شوند، چرا 
که امور پیشــینی امکان پرسشــگری از ماهیت هنر را ندارند و اموری 

ثابت و صلب شده هستند.
که پرسشگری در هنر برای اولین بار توسط  کُســوث معتقد است 
ح شــد. دوشــان اعتبار یــک اثر هنــری را در همان گویی  دوشــان طر
که فــرم در آن با  کرد. اثــری  ح  اثــری درون ارجــاع و خودبســنده طــر
تمام تلاش به سمت مفهوم شدن حرکت می کند و به مستقیم ترین 
ریخــت ممکــن، مفهوم را ارائــه می دهد: همانندســازی فرم، ایده/
که حرف یا نگاه تکراری ندارد؛ یعنی  انگارۀ ذهنی و اثر هنری. اثری 
در بیــرون از متــن اثــر، چیزی شــبیه به اثــر وجود ندارد و اثــر مفهوم 
خود را تنها در متن خود نگه داشــته اســت و نمی خواهد به بیرون 
گرچه چنین جذب و سمت و ســویی را در آثار  از خــود ارجــاع دهــد. ا
و نگــرش ســزان و مانــه نیــز می تــوان یافــت، ولــی ایــن دو بــه اندازۀ 

دوشان جسور نبوده اند.
کُســوث، ارزش و اعتبــار هنــری  در نقــد هنــری مطابــق بــا نگــرش 
هــر هنرمنــد یــا اثــر بــه میــزان قــدرت پرسشــگری آن وابســتگی دارد. 
کــه بــه مفهــوم ذیــل منتهی شــود: چیزی بــه مفهوم  پرسشــگری ای 
که قبــلًا وجود نداشــته  گــزاره ای تازه باشــد  و زبــان هنــر بیفزایــد و یــا 
اســت. برای به دســت آمدن ایــن ارزش هنری باید هنرمنــد خود را از 
گزارۀ هنری را در  که تنها یک  زبان سنتی هنر برهاند؛ زبان سنتی ای 
کرده اســت. پرسشــگری منطقــی در اثر هنری  چارچوب خود تعریف 
بایــد بــا نتایــج ظاهری تعریف مــا از هنر در ارتباط باشــد و نــه با عالم 
گی  واقعیــت )پدیده هــای بیرونــی(. بــر این اســاس، هنر به دلیــل ویژ
همان گویــی بــا منطــق و ریاضیــات در ارتباط اســت و بنابرایــن، ایدۀ 
هنر و یا اثر همان هنر تلقی می شــود و ارزش آن در خود و زمینۀ خود 
)یعنــی تعریــف هنــر: هنر، هنر اســت(  و نه بیــرون از ایــن زمینه )هنر( 

به دست می آید و بررسی می شود.

1-3- فهم ماهیت هنر با فراروی از متن، مدیوم و توجه به زمینه
ماهیــت اصلــی هنــر نــه در ریخــت آن، بلکــه در زمینــۀ67 ایجــاد 
آن اســت. توجــه بــه زمینــۀ اثر امــکان عیان شــدن مفهــوم را فراهم 
گمــان را فرومی کاهــد. زمینــه بــه  می ســازد و پیش بینــی و حــدس و 
کارکرد آن  هیــچ روی بــا ریخت شناســی اثــر مرتبــط نیســت، ولــی بــا 
کســوث، توجــه ریخت شناســانه در  از منظــر  مــداوم دارد.  ارتبــاط 
کُســوث  زبــان هنــر پیشادوشــانی، عمر طولانی ای نخواهد داشــت. 
بــا اســتناد بــه نقل قول هــای دانلد جاد و ســل لویت تــلاش می کند 
تــا مانــدن تعریــف هنــر در مدیوم هــای هنــری )همچــون نقاشــی و 
کاری عبــث و نادرســت بدانــد و بــه تعریف دیگر،  مجسمه ســازی( را 
هنــر مفهومی را از قیــد مدیوم ها برهاند. از ایــن منظر، مدیوم های 
هنــری مثل نقاشــی و مجســمه بــا این که ریخت پرقــدرت و به ظاهر 
کوچک تــر  پرسشــگری دارنــد ولــی از ماهیــت هنــر انبــوه نیســتند و 
کــه بتواننــد تعریــف هنــر را در خــود داشــته باشــند و  از آن هســتند 
کُســوث بــا تکیه بر  کنند. البته  کلــی صحبــت  دربــارۀ هنــر به صــورت 
نظریــات ویتگنشــتاین، همۀ مدیوم های هنری را دارای تشــابهات 
»خانوادگــی« می داند و از مدیوم به منزلــۀ قالبی برای تعریف هنری 
گی هــای اختصاصی  فراتــر مــی رود. از نظــر وی، مدیوم هــا صرفــاً ویژ
و منحصــر بــه خود ندارنــد و حتی در هــر مدیوم می توان تشــابهات 
غیرخانوادگی یافت؛ مثلًا شــباهت های ریتمیک نقاشــی یا هنرهای 
تجســمی با سینما، شعر، ادبیات داستانی، موسیقی و...؛ بنابراین 
گی هــای  ویژ و  نتیجــۀ شــرایط  را  اجتمــاع  یــک  او وضعیــت هنــری 
کل خانواده هــا و وابســته های هنــری )مثــل ادبیــات(  موجــود در 
گذر کــردن و فــراروی از مدیوم های هنــری، آزادی عمل و  می دانــد. 
که هنرمند مدیوم ها را نه به مثابۀ تعریف  جســارتی را پیش می آورد 
گیرد  کارمــاده و متریــال خام هنر بــه  کار  و قالــب هنــر، بلکــه به مثابۀ 
کنــد؛ مثل  و بــا تعریــف جدیــد و نیت منــد خــود اثــری هنــری ایجاد 
التقــاط ادبیــات و هنرهــای تجســمی در اشــعار آپولینــر، مالارمــه، 
که هر دو مدیوم  یا  کوفســکی و شــعرهای تجســمی آندره برتون  مایا

گرفته شــده اند. کار  خانواده )رســته( در جهت تعریف هنر به 
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2-3- نیت هنرمند و سهم مخاطب در هنر خواندن اثر
کــه امــر مفهومــی در آن ســازماندهی و  نیــت هنرمنــد در آثــاری 
ســاماندهی شــده باشــد، آثــاری نظیــر حاضــر - آماده های دوشــان، 
کُســوث در  که اشــاره شــد،  تا ســال ها قابل ارزیابی اســت؛ همان طور 
تعریف خود زیبایی شناســی را حــذف نمی کند، بلکه با مفهوم پیوند 
گذشــته را بــرای ورود  می زنــد و ســپس هر شــیء و حتی هر اثر هنری 
بــه ســاحت زبانــیِ از نــو برســاخته و تبدیل شــدن بــه هنــر مفهومــی 
که هر شــیء یا اثر ســنتی حداقل  توانمنــد و مشــروع می شــمارد، چرا
بــه امــور مفهومــی ای همچون خوش ذوقــی، زیبایی شناســی و لذت 
ح  کُســوث برای طر گی ها از منظر  مرتبط اســت. با این حال، این ویژ
کارکــرد هنری یافتــن یــک  یــا تبدیل شــدن بــه یــک اثــر هنری-یعنــی 
کافی نیســت. هر اثر هنری باید در ســاحت هنر عملکرد داشته  ابژه- 
که حاضر -آماده های دوشــان را با حذف  کُســوث همان طور  باشــد. 
کارکرد قبلی خود )مثلًا جابطری برای نگهداشتن  - یا جداشــدن از- 
ح در زمینــۀ هنــری، »هنــر« می دانــد، یک اثــر هنری  بطری هــا( و طــر
کاربری تابلوی  کــه عملکــرد آن چیــزی غیر از هنر شــده )مثلًا تغییــر  را 
نقاشی به میز نهارخوری با افقی شدن و اضافه کردن چهارپایه به آن( 
و در بســتر و ایدۀ هنر ارائه نشــده اســت، هنر نمی داند. بنابراین، اثر 
گیرد و اتفاق،  هنــری باید در ایــدۀ هنرمند و با قصد هنربودن شــکل 
گــر به اثر هنری منتهی شــود، از منظر  رفتــار یــا نیــت غیر هنری حتی ا
که دوشــان  کُســوث مشــروع و مقبول نیســت. به همین دلیل اســت 
کُســوث آثــار خــود را در یــک فراینــد  و هنرمنــدان مفهومــیِ متأثــر از 
کُســوث،  ح می زده اند. از منظر  مطالعاتــی و دقیــق )پــر از تئوری( طــر
کامل داشــته باشــد و بــه بیانی  گاهی  هنرمنــد بایــد دربــارۀ اثــر خود آ
کامل به ایجاد اثر بپردازد. شــرط هنر شــدن یک  گاهی  دیگر، باید با آ
گفتگویی است  گاهی هنرمند در انتخاب و دیگری، ایجاد  اثر، یکی، آ
کــه پیرامــون ماهیــت آن-توســط وی )هنرمنــد( و مخاطب-شــکل 
گاهی هنرمنــد در فرایند تولید اثر، عملکرد اثر  می گیــرد. اما مهم تر از آ
هنری پس از تولید و ارائه است. ارزش این اقدام و عملکرد به میزان 
گفتگــو و پرسشــگری از ماهیت هنر بســتگی دارد. به  و شــدت ایجــاد 
که ریچارد سرا68 )با وجود هنرندانستن آثار خود(  همین دلیل اســت 
گاهی نداشــتن از آن چــه -در قالــب مجســمه - می ســازد،  به دلیــل آ
کُســوث او را درگیــر تجارت  کســوث قــرار می گیــرد و  مــورد نقــد شــدید 

گالری ها و مجموعه داران می داند. پسمانده های خود با 
در تاریخ پیشادوشانی، اثر برای نقد و حتی دیده یا توصیف شدن 
ج از حــوزۀ زیبایی شناســی  در زمینــه و فضــای هنــری، چیــزی خــار
نداشت، در حالی که امروز ملاحظۀ دیگری وجود دارد و آن لازم نبودن 
کارکرد ابــژه« و »زیبایی اثــر هنری«  جریــان ارتباطــی میــان »وجــود و 
کُســوث، رابطــۀ هنر و زیبایــی را هم چون معمــاری و زیبایی،  اســت. 
کارکرد  گذشته،  ارتباطی لازم و ملزوم و بایسته نمی داند: در معماری 
مشــخص بنــا بــر زیبایــی آن اولویــت داشــت و ارزش هــر معمــاری به 
گرچه  کارآمدی و میزان پاســخگویی نیازهای مورد نظر بوده اســت )ا
کارکرد و زیبایی، مــورد نظر بودند و دنبال می شــدند(؛  هــر دو مقولــۀ 
گذر  امــا قضاوت در مورد یک اثر معماری )به مثابۀ یک ابژۀ هنری( با 
کاربرد یا قدرت پاسخگویی، قابلیت تطبیق  تاریخی و از دســت رفتن 

کلاســیک تاریخ هنر،  با ذوق را یافته اســت؛ به عنوان نمونه در متون 
کارکرد خود، صرفاً  آثار قدیمی ای هم چون اهرام مصر با تهی شــدن از 
گرفته انــد. چنین رویکردی  به عنــوان آثار هنری زیبــا مورد توجه قرار 
کُســوث، به منزلۀ انحرافی تاریخی و نالازم دانســته می شــود.  از منظر 
در این روند، اثر هنری در میان دو قطب سازنده )هنرمند( و بیننده 
)مخاطــب( چونــان یــک ایــده تکویــن خــود را آغــاز می کنــد. از منظــر 
دوشــان، هنرمنــد بــه انــدازۀ مخاطب در ســاخت اثر هنــری اهمیت 
کُســوث(  دارد. دوشــان در تبیین این عقیده، -نه اهرام ثلاثه )مثال 
که به واســطۀ نگرش  بلکــه -قاشــق های آفریقایــی ای را مثال می زند 
کاربــردی بلکه اثــری هنری تلقی  مخاطبیــن امــروز خود نه یــک ابزار 
کــه مــوزه را می ســازند...« )کابان،  می شــوند: »ایــن نگاه هــا هســتند 

1380، 160 و 161(. 
ایده های هنرمند با مشارکت و اختیار مخاطب بسط می یابد و در 
بستر و ساز و کار منطق اعتبار هنری پیدا می کند. همچنین، »منطق« 
که در مواجهه با هر پدیدۀ غیرهنری،  قدرت ساخت ایده هایی را دارد 
کند. نگرش  می تواند آن پدیده را به مثابۀ یک اثر هنری قابل پذیرش 
که مفهوم مدنظر هنرمند  کسوث برای برساختن هنری است  و تلاش 
را توسط ایده ها با مشارکت مخاطب انتقال دهد؛ سیالیتِ این مفهومِ 
برآمده از اثر قابلیتِ تطبیق با سیالیت تأویل معنا نزد هرمنوتیست ها 
را ندارد؛ چرا که در اینجا، معنا )که تعریفی انتزاعی، متافیزیکی، محدود 
و مسدود برای هر واژه یا تصویر دارد( مد نظر کُسوث نبوده و کُسوث در 
کُسوث اهمیت دارد  پی مفهومی مشخص و ثابت نیست. آنچه برای 
تلاقی ایده هاست: ایدۀ ایجاد اثر )منظور هنرمند( و ایدۀ برداشت از آن 

)تصورات متعدد از منظور اثر(. 
گســترۀ تاریخــی، خوانــش  کــه در  همچنیــن، بــا توجــه بــه ایــن 
بــرای  کســوث  تــلاش  می رســد  نظــر  بــه  می شــود،  تغییــر  دچــار  اثــر 
ضدمتافیزیکی کــردن مفهــوم در هنــر - یعنی نمود دقیق و بی شــبهۀ 
نیت هنرمند در اثر هنری - به رد تمامی مکاتب هنری پیش از خود 
کسپرسیونیسم را یک برون ریزی  کُسوث ا می انجامد69. برای نمونه، 
که تجربۀ مفهومی آن )خودبیانگری(، تنها برای خود  صرف می داند 
خ داده اســت. حال آن کــه مفهوم اثر از  هنرمنــد و نــه برای مخاطب ر
کُســوث بایــد برای همــه اتفاق بیفتــد و تعریف هنر بــرای همه  منظــر 
کسپرســیون را همچون هنر ســنتی درگیر  قابل درک باشــد. وی هنر ا
توجــه بــه ظواهــر و ریخت اثر - و نــه انتخاب تجربه هــای جهان واقع 
و تعریــف آن در هنــر - می دانــد و آن  را بــه یکبــاره محکــوم می کند. با 
کُســوث تناقض میان تأثیر مکانــی - زمانی زمینه و درک  ایــن وجود، 
متنــوع مخاطبین در خوانــش اثر را با همان گویی هــای هنر در مقاله 
ح »گذر از ریخت و مدیوم  بی پاسخ می گذارد و تنها به بیان بدون شر

و توجه به زمینۀ اثر« بسنده می کند.

گــذر از فــرم زبانــی بــه قالــب و  3-3- نقــد هنــری پسادوشــانی؛ 
گزاره های جدید

گزاره هــا و  کُســوثی، نقــد هنــری بــدون درنظرگرفتــن  در نگــرش 
تمرکــز بــر وضعیــت مفهومــی اثــر، غیرممکــن اســت. چنیــن نقــدی 
ملــزم به رهایــی خــود از تعاریف ریخت شناســانه و زیبایی شناســانه 

زیبایی، دشمن سخاوتمند هنر!
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کسوث هنرمند واقعی را نخبه ای می داند  گفته شــد،  بنابر آن چه 
کــه بــه دنبــال یا منتظــر قضاوت های فلســفی یــا توصیفــات محض و 
که نقطه نظرهای فلســفی موجود  شــاعرانه دربارۀ اثرش نیســت؛ چرا
کار آمــد نمی بیند. از طرفی  در نقــد هنــر را برای تعریف هنری اثر خود 
گر این همانی اثر باشــند، نقیضه گویی به حســاب  توصیفات محض ا
گــر شــاعرانه، به واســطۀ ارتبــاط بــا احساســات و حــواس  می آینــد و ا
گزاره هایی ترکیبی و مردود شمرده می شوند. او تعاریف هنری  درونی 
اثــر خــود را به جــای فلســفه بــا ریاضــی، منطق و علــم پیونــد می زند؛ 
که امــکان تعریف اثــر هنری را  به عبــارت دیگــر، این حوزه ها هســتند 
که اصول موضوعه77 در علم فراهم  برای او فراهم ساخته اند؛ امکانی 

آورده است تا همان گویی های منطقی78 موجه شوند.
گزاره هــای منطقی قرار نیســت در اثر  که  البتــه بایــد توجه داشــت 
کُسوث باید از زمینۀ  هنری منطقی باقی بمانند؛ چرا که آنها به تعریف 
کنند. این  خود جدا شوند تا امکان تبدیل شدن به اثر هنری را پیدا 
گذر قطعی از فلســفه  گزاره هــا -برای یافتــن تعریف هنر -می توانند با 
کنند. با  و تعاریف فلســفی، حتی فراتر از علــم و فیزیک چیزها حرکت 
ایــن حــال وی در انتهای مقالۀ خــود، با وجود تخطئه کردن فلســفه 
)به ســبب این که خود را ملزم به پافشاری بر مفاهیم تولیدی خویش 

می دانــد( بــرای اثبــات بیــان خــود در تعریــف هنــر، اصــرار نمی کنــد و 
مؤلفه هــای خــود را ثابــت و صلب شــده و غیــر قابل تغییــر نمی داند و 
کتفا می کند تا راه را برای  تنها به همان گویی »هنر همان هنر است« ا
نگاه ساختارشکنانۀ فیلسوفان بعدی به هنر باز   گذارد. وی در پایان 
که بر فلســفۀ هگلی دارد، هنر بعد از  مقالــۀ خــود، با وجود نقد تندی 
که بی شباهت به روح هگلی  ح می کند  فلسفه و دین را در عصری طر

که نیازهای روحی-روانی انسانی نام می گذارد. نیست: عصری 
تعریــف هنــر مفهومــی به  مرور در محک ســنجش قرارگرفته  اســت 
کُســوثی در هنــر مفهومی انعطاف بیشــتری  و مرزهــای بســتۀ تعریف 
که  یافته انــد؛ امــروزه هنــر مفهومی، نحــوه ای از ارائۀ اثر هنری اســت 
گونه های مختلف و به  صورت  اندیشه و مفهومی معمولًا فردی را به 
غ از قاعده مندی و زیبایی شناسی سنّتی ارائه می دهد.  انتزاعی و فار
در ایــن رویکــرد، تفکــر و ایده بیــش از هرچیز حائز اهمیت اســت و اثر 
گزارش ایــده، رخداد یا فعالیت با اســتفاده از مکتوبــات، تصاویر،  بــه 
فیلم های ویدئویی، اشیاء واقعی و... می پردازد. مفهوم در این آثار، 
کــه در ذهن هنرمنــد از معنا و اثر  شــکلی انتزاعی از اندیشــه ای اســت 
هنــری بــه  وجود می آید و ســرانجام در ســاختاری انتخابــی و معمولًا 

گذاشته می شود. انضمامی به نمایش 

در فــرم و ظاهــر اســت. رویکــرد ریخت شناســانه و زیبایی شناســانه 
در نقــد فرمالیســم نمی توانــد همــۀ آثار هنــری و تمامی متــن یک اثر 
را در بوتــۀ نقــد بگــذارد. بخــش بزرگی از آثــار هنری بــا »خوانش های 
بصــری - تجربــی« در حــوزۀ فرمالیســم امــکان توصیف و تشــخیص 
نمی یابنــد. نقــد فرمالیســم - همچــون ســنّت نقــد پیــش از خــود- 
متوجــه ریخت شناســی اثــر اســت، بــه هیــچ روی بــا مســائل علمــی 
اثــر  و مفاهیــم درونــی  بــه ســراغ علت هــا  نیســت،  تجربــی درگیــر  و 
نمی رود، در حد تحلیل نســبت های فیزیکی باقی ماند و در نهایت، 
کارکــرد و ماهیــت هنــر اضافــه نمی کنــد. نقد  چیــزی را بــه درک مــا از 
فرمالیســم، به طرز احمقانه ای به واسطۀ شباهت های ظاهری یک 
اثــر تجریدی-انتزاعــی بــا آثار هنری بــدوی، ابژه ای را هنــر می نامد و 
آن را موجــه، مقبــول و دارای پتانســیل نقــد می شناســد. حتی نگاه 
گرینبــرگ70 -منتقــد آمریکایی دهــۀ 50 -هــم در ذوق و نقد  کلمنــت 
که به زمینه های  زیبایی شناختی باقی می ماند و فراتر نمی رود، چرا 
که با ذوق وی سازگار  تجربی در یک اثر بی توجه است و برخی از آثار 
نیستند را مورد توجه قرار نمی دهد. لزوم پرداختن به وجوه صوری 

متن اثر در نقد هنری پسادوشــانی از میان برداشته شده است.
نقــد یــک اثر - بــا تعریف جدیــد -در نظرگرفتن شــرایط هنــری اثر 
کــه هنرمنــد  یعنــی توضیــح وضعیــت مفهومــی آن اســت. وضعیتــی 
کنــد:  و چارچوب بنــدی  قالــب  زبانــی خــود  فــرم  در  را  آن  توانســته 
گذر از فــرم71 به قالــب72، درگذشــتن از ظاهر  حرکتــی جســورانه بــرای 
گزاره ها ایجاد شــده  که بــا تکیه بر قالب بنــدی  و رســیدن بــه صورتــی 

که  گذشــته و زمان خــود بدین ســبب می تازد  کُســوث به هنر  اســت. 
گزاره های جدیــد بوده اند؛ مثلًا  تنهــا بــه دنبال فرم زبانی جدیــد و نه 
گزاره های جدیدی را در قالب آورند،  فرمالیست ها بی آن که بخواهند 
هنــر تــازه را در فرم زبانی نو تعریف می کنند. تعصب هنرمندان به فرم 
زبانــی خود، پیشــرفت جامعه را در درک هنر متوقف ســاخته اســت. 
که مهد ظهــور مکتب ها/ایســم ها به مثابۀ فرم های  جامعــۀ اروپایی 
زبانی متفاوت و متنوع در دوران مدرن بود، آثار فرمالیستی را بیشتر 

از هر جای دیگر مورد استقبال قرار داد.
کاربــرد74 در اثــر هنری، بــر ریخــت و ظاهر اثر  کــه منظــور73ِ  از آنجــا 
اولویــت دارد و نتیجــۀ نیت و قصد هنرمند اســت )یعنی با آن ارتباط 
مستقیم دارد(، بنابراین می توان از ریخت و ظاهر تکراری آثار معاصر 
کاربرد اثــر )مفهوم(، آثار را  گذشــت و بــا نقد و خوانش نیــت هنرمند و 
متنــوع و متفــاوت دیــد و بــه آن ارزش های متفاوت هنــری داد. مثلًا 
به کارگیری فرم مکعب، شباهت های بسیاری را در آثار جاد، موریس، 
کرده است، ولی قصد  کن ایجاد  لویت، بلادن، اسمیت، بل و مک کرا
کاربــرد متنــوع مکعــب توســط هر یــک از ایــن هنرمندان،  هنرمنــد و 
گشــته  باعــث ایجــاد تفــاوت و تشــخص هنــری در هــر یــک از این آثار 
که یک امر پیشینی )فرایند  است. تمامی این آثار به این علت هنرند 
گاهی دقت  هنــری( شــامل حال آنها شــده اســت و مخاطب با ایــن آ
کرده  تماشــای خــود را )از نگاه کــردن75 تا دیدن76( بالا بــرده و عمیق 
کاملًا مشــابه آثار جاد  اســت. بــر همیــن مبنا، بــه جعبه های مکعبــی 

گفت. گوشۀ خیابان رها شده است هنر نمی توان  که- مثلًا -در 
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پی  نوشت  ها

1  A. G. Baumgarten.
2  Aesthetic.
3  Will Durant.
4  Joseph Kosuth.

کــه در  گروهــی بــود  5  »هنــر و زبــان« )Art and Language(، نــام جریــان و 
کــه همگــی مربی  ســال 1968- 1967 توســط چهــار هنرمنــد انگلیســی پیشــرو 
 Terry( گرفت: تری آتکینســون کاونتری انگلســتان بودند، شــکل  هنر در شــهر 
Atkinson( )تولــد 1939(، دیویــد باینبریــج )David Bainbridge( )تولد 1941(، 
 Harold( هــارل  هرولــد   ،)1945 )تولــد   )Michael Baldwin( بالدویــن  مایــکل 
گــروه بــا پرسشــگری از هنر و بررســی روابــط درونی  Hurrell( )تولــد 1940(؛ ایــن 
کنش هنری به دنبال جریان های نوگرا در هنر بودند و با  میان مفهوم هنری و 
نفی شعار مدرن »هنر برای هنر« و شیوه های بازمانده از آن، سرچشمۀ مفهوم 
کلمات،  گــروه،  در هنرهــای تجســمی را زبــان  دانســتند؛ در آثــار هنرمندان این 
کُسوث  کلیدی و اصلی داشت. جوزف  عبارات و توصیف های نوشتاری، نقش 
گروه »هنر و زبان«، آثار بســیاری را با اســتفاده از نوشــتار  بــه تأثیــر از هنرمنــدان 
بــر روی ســطوح مختلــف به وجــود آورد. بــرای نمونــه می تــوان بــه »یــک و ســه 
https:// .کــرد )بــرای مطالعــه ر.ک صندلــی« )One and Three Chairs( اشــاره 
https://en.wikipedia.org/ و   en.wikipedia.org/wiki/Joseph_Kosuth

.) wiki/Art_%26_Language
6  Art after Philosophy.
7  Continental.

که معمولًا با سبک فکری وی مبنی بر »درون ارجاع  دانستن هنر«  8  متونی 
سازگار نیستند.

9  Sir Alfred Jules Ayer.
10  Ludwig Wittgenstein.
11  Donald Judd.
12  Sol LeWitt.
13  Ed Rinehart.
14  Irving M. Copi.
15  T. Segerstedt.
16  G. H. Von Wright.
17  I. A. Richards.
18  Art as Idea as Idea.
19  Concept.
20  Conceptual Art.

کُســوث و در همــان دهــه، هنرمنــدان دیگــری ایــن  21  البتــه هم زمــان بــا 
کردند؛  اصطلاح را در روند تکوینی خود، به شکل های مختلفی تعریف و تبیین 
بــرای نمونــه، سُــل لویــت )2007- 1928، آمریــکا( -در پیونــد مینی مالیســم بــا 
گراف هایی دربارۀ  کوتاه با عناوین »پارا هنرهای مفهومی - به نگارش دو بیانیۀ 
گراف(  هنــر مفهومی« )Paragraphs on Conceptual Art()یادداشــتی در 17 پارا
و »جملاتی دربارۀ هنر مفهومی« )Sentences on Conceptual Art( )شامل 35 
پاره نویســی( در ســال 1967 پرداخت و این اصطلاح را برای تبیین آثار خودش 
گر  را بیشــتر از چشم یا عواطف  که ذهن تماشــا و آثار همانند آن به کاربرد: آثاری 
او بــه مشــارکت وا می دارنــد. ایــن دو بیانیــه در مــاه مــی و ژوئــن ســال 1969 در 
مجلــۀ انگلیســی »هنــر و زبان« بــرای اولین بار نشــر یافتنــد. لویــت اعتقادی به 
ضــرورت منتقد و نقد هنری نداشــت و تحلیل شــخصی هنرمنــد از هنر را ارجح 
کُســوث، برای ایده نگاشت های هنرمند به اندازه یا  بر آن می دانســت. او مانند 
بیشتر از مدیوم و ریخت تابلوهای نقاشی و مجسمه، شأن و ارزش هنری قائل 
http://www. کبــاز، 1381، 403 و همچنیــن می شــد )لینتــن، 1382، 380؛ پا
corner-college.com/udb/cproVozeFxParagraphs_on_Conceptual_
http://viola.informatik.uni-bremen.de/typo/ و    Art._Sol_leWitt.pdf

.)fileadmin/media/lernen/LeWittSentencesConceptual.pdf
22  Morph. 

کُســوث در مقالۀ هنر پس از فلســفه بیان می کند »در حقیقت، نزدیکی     23
کــه دانشــمندان و  میــان علــم و فلســفه در بیشــتر مواقــع به گونــه ای زیــاد بــود 
فیلســوفان یکی و یکســان ]انگاشــته[ می شــدند. در واقع، از زمان های تالس، 
کلیتــوس و ارســطو تــا دکارت و لایبنیتــس، غالبــاً نام هــای بزرگ در  اپیکــور، هرا

فلسفه، نام های بزرگی در علم نیز بوده اند« )کسوث، 1969، ؟؟( .
24  Critique of Pure Reason. 
25  Critique of Judgment.
26  Interest.
27  Cognitive. 
28  Anthony Ashley Cooper.
29  Theology.
30  Georg Wilhelm Friedrich Hegel.
31  Geist.

32  منظور از مفهوم ســنّتی در این رســاله، تعریف زیبایی و اندیشــه در هنر، 
که  از آغاز رنســانس و نیمۀ دوم قرن شــانزدهم تا نیمۀ دوم قرن هجدهم است 
با وجود تنوع و دگرگونی های فرم هنری پیشــرفت و یا تغییر چشمگیری نیافت 

)ولک، 1373، 40(.
33   Die SchonenKunst.
34  Gestalt.

گزاره  های انتزاعی، اســتقرایی   ،)unsaid( گفتنی کُســوث از امــر نا 35  منظــور 
که فلاسفۀ قرن هجدهم و نوزدهم به آن مشغول بودند؛  و اســتعلایی ای اســت 
کتاتوس« با همین  این امور توسط ویتگنشتاین در رسالۀ منطقی -فلسفی »ترا

گرفت. عنوان نامگذاری شد و مورد نقد قرار 
36  بــرای نمونــه، دیویــد هیــوم )David Hume( )1776-1711(، فیلســوف 
کبیر(، در رســالۀ »دربارۀ ضابطــۀ ذوق« با  تجربه گــرای اســکاتلندی )بریتانیــای 
که امکان  ک علمی، اذعان می دارد  ک زیبایی شناسانه و ادرا ح جدایی ادرا طر
یافتــن قواعــدی نهایی و قطعی در زبان هنر وجود نــدارد. به دید هیوم، از آنجا 
که حس به چیزی فراتر از خود ارجاع داده نمی شــود، هرگونه احساســی برحق 
و درســت تلقــی می شــود. بر ایــن مبنا، برای فهم یا ســنجش زیبایــی نمی توان 
کاربــرد دارد )کاســیرر،  ک علمی  کــه بــرای ادرا گرفــت  همــان رویکــردی را بــه کار 

.)411-408 ،1370
37  Notion. 
38  Morphological.

 Inner( »کانــت، »حــس برونــی« و »حــس درونــی 39   در نظــام اســتعلایی 
sense( دو حساســیت متفــاوت ذهــن هســتند. »حــس برونــی« مانند لامســه، 
کار برده  باصره، ســامعه و... ناظر بر حالات ذهن، برای تصور اعیان خارجی به 
می شــود و »حس درونی« ممیّزه انســان )موجود عاقل( از حیوان، امکان تصور 
کانت حــس درونی را وســیله ای  را بــه عنــوان متعلقــات ذهــن فراهــم می کنــد. 
بــرای تصــور، بصیرت و شــهود ذهن )Intuation( و در نتیجه شــناخت می داند. 
از نظر وی، هر تصور ذهنی یا شــناخت امر بیرونی، توســط حس درونی  صورت 
می گیــرد. بــه تعریفی دیگــر، هم موضوع عینی )مربوط به حــواس بیرونی( و هم 
تصویــر ذهنی، از طریق حواس درونی انســان درک می شــود. او زمان را صورت 
کیفیــات ذهنــی  »حــس درونــی«  تلقــی می کنــد. از نظــر وی، همــۀ تصــورات و 
متعلــق بــه حس درونی هســتند و تمامی شــناخت انســان ، تابع شــرط صوری 
کیفیات ذهــن باید در زمان، منظم و  که  حــس درونی )یعنی زمان ( اســت؛ چرا 

گیرد )کانت، 1362، 102(. مرتبط شوند تا شناخت شکل 
40  Kitsch. 
41  Analytical Philosophy. 
42  Empiricists.

زیبایی، دشمن سخاوتمند هنر!
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43  TractatusLogico-Philosophicus.
44  the mystical.
45  Analogy.
46  Roy Lichtenstein.
47  Marcel Duchamp.
48  Ready-Made.

49  »هنر من زندگی کردن اســت، هر ثانیه و هر نفس کشــیدن، یک اثر اســت 
کردنی«...»هنرمند یک  کــه هیچ جــا ثبت نمی شــود، نه دیدنی اســت و نه فکــر 

سازنده نیست، آثارش چیزها نیستند، آنها فعلند« )کابان، 1380، 163(.
کــه یــادآور چیزی از  کنم  50  ...»مــن پیوســته ســعی داشــتم چیــزی را پیــدا 
پیــش نباشــد... بایــد احتیاط می کردم، چــون بی این که بخواهیــم، می گذاریم 
گذشــته بر ما مســتولی شــوند. ناخواســته جزیی به آن وارد می شود.  چیزهای 
کامــل... تصمیم  ایــن مبــارزه ای قطعــی بود بــرای یــک تفرقه اندازی درســت و 
گرفتار زبان بصری نکنم... نتیجتاً... همه چیز مفهومی می شود،  گرفتم خود را 
یعنــی ارتبــاط پیدا می کند بــه چیز دیگری جز شــبکیه...« )کابــان،1380، 85-
84( ... »... چیزهای زیبا ناپدید شده اند و عامۀ مردم نخواسته اند آنها را نگاه 

دارند« )کابان، 1380، 150(.
که ضد علمی است... برایم  51  »کل نقاشی از امپرسیونیسم شروع می شود 
کار اغلب نشــده  کنم. این  که جهت درســت و دقیق علــم را معرفی  جالــب بــود 
کردن  کار را کردم... بیشتر برای بی بها بود... به خاطر عشق به علم نبود که این 
)کابــان،1380، 85(. نــرم و بی اهمیــت...«  و  آرام  بــا روشــی  بــود، آن هــم  آن 

52  Appearance. 
53  Appropriation.
54  Analytic Proposition.
55  Synthetic Proposition.
56  A Priori.

کــه  گزاره هــای غیــر اســتعلایی   )Immanent( گزاره هــای درون مانــدگار    57
سابژکتیو و متکی به فاعل شناسا هستند.

که از نتایج تجربی حاصل می شوند. گزاره های تثبیت شده     58
59  Tautology. 
60  Nonsensical.
61  ”...Formalist art )painting and sculpture( is the vanguard of deco-

ration...“ )Kosuth, Joseph )1969(, Art After Philosophy, in: http://lot.
at/sfu_sabine_bitter/Art_After_Philosophy.pdf(.

62  Fountain. 
63  Condition 

کُســوث از همان ابتدای مقاله، به بخشــی از نظریات فیلســوف تحلیلی    64
و تجربه گــرای انگلیســی و ســردمدار پوزیتویســم منطقــی، ســر آلفــرد جولــز ایــر 
کتــاب »زبــان، حقیقــت و منطــق« )معروف ترین  )A.j.Ayer( )1989-1910( در 
گزاره هــای تحلیلی به عنوان شــروط یک  اثــر ایــر( اســتناد می کند تــا به اهمیــت 
گزارۀ هنــری به پیش فــرض ذهنی  اثــر هنــری بپــردازد: الف( وابســته نبودن هــر 
)a priori( و پیشــاتجربی )پیش فــرض غیرتجربــی( یــا امــری زیبایی شناســانه و 
گی های فیزیکی  که با ویژ اســتقرایی؛ ب( تعریف هنرمند در مقام یک تحلیل گر 
اثر خود ارتباط مســتقیم و بی واســطه ندارد، بلکه با دو روش به خلق اثر دست 
گزاره هایی  گزاره یا  می یازد: یکی، اشاعۀ مفهوم توسط هنر و دیگری، به کارگیری 
که قابلیت تحلیل منطقی و عقلانی دارند؛ ج( عدم نمود مستقیم بستر و  در اثر 

گزاره های هنری.  کمبود آب و...( در  شرایط امور واقعی )مثلا جنگ، 
65  One and Three Chairs. 
66  A Priori.
67  Context. 
68  Richard Serra.

کســوث و نیچه بــه یکدیگر  69   البتــه بــه نظر می رســد نگاه ضــد متافیزیکی 

کتاب »خواســت قدرت«، هنر، چشــم انداز  قرابــت دارنــد. از منظــر نیچۀ پس از 
ضدمتافیزیکــی )ضداســتعلایی و ضداســتقرایی( بــه جهــان دارد و اثــر هنــری 

.)Nietzsche, 1967, 539 & 419( همواره خود را آغاز می کند
70  Clement Greenberg. 
71  Form. 
72  Frame. 
73  Notion. 
74  Use. 
75  Viewing. 
76  Seeing.

77  اصول موضوعه )Axioms( اصول ثابت، مشخص و قطعی در علم فیزیک، 
کــه به دلیل بدیهی بودن در اثبــات، در ابتدا به  ریاضیــات و دیگر علوم هســتند 
شــکل قوانیــن علمــی درآمده اند و امــروزه به صــورت بدیهیات جلــوه  می کنند.

78  Tautology. 
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