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 و هنر مدرن: کنکاشی در آراء کانت، شوپنهاور و نیچه  «دیگری»

 چکیده

بهره   ،یبصر یهنرها ژهیبه و ،یهنر یهاسبک یدر بررس یاساس یاریبه مثابه مع ییگراغالبا پژوهشگران از واقع

 نیاز چن توانینم گرید ،یدر آثار بصر ییگراو با به محاق رفتن واقع ستمیقرن ب یهمه، از ابتدا نی. با ارندیگیم

 حیدر توض ییگراواقع گر،یمانند گذشته بهره گرفت. به عبارت د یهنر یهاها و نگرشتحول سبک نییدر تب یاریمع

که  شودیکانت نشان داده م یهادگاهید یمقاله با بررس نیو ظهور مکاتب مختلف نابسنده است. در ا یتحولات هنر

 نیدر نظر گرفت، از ا «یگرید» دییدر جهت تأ یانتظاربه مثابه  توانیرا م یشناختییبایدانستن حکم ز ویسوبژکت

کند، با  دییرا تأ« من»صادر شده توسط  یشناختییبایاحکام ز «یگرید»منظر هر چند کانت همواره انتظار دارد تا 

 ویابژکت ینید اصول عدر نبو یتفاوت نیمتفاوت داشته باشد. چن یحکم ،«یگرید»امکان وجود دارد تا  نیهمه ا نیا

را در  یهنر یهاتحول سبک تواندیم شود،یکه نشان داده م یاوهیش برد،یراه به گفتگو و اقناع م شناسانه،ییبایز

 زین« من»سبب انحلال  تیکه در نها «یگرید»حال، انحلال  نی. در عدهدیم حیتوض سمیونیاروپا، پس از ظهور امپرس

 گرفتهیپ چهیشوپنهاور و ن یاست که از سو یشناختییبایزدانستن حکم  ویاز امکانات سوبژکت گرید یکی شود،یم

 .ابدییآبستره م یریتصو یقدرتمند خود را در هنرها یهانمونه شود،یو چنانکه استدلال م شودیم

 ، نیچه.دیگری، کانت، شوپنهاور شناسی،ییزیبا :کلمات کلیدی

 

 مقدمه

در این  توانیمتر بنگریم، میاست؛ ولی اگر اندکی دقیق صرفاً توالی پیاپی هنرمندان و آثار هنری ،منظریاز تاریخ هنر 

ها در آن ظاهر . از آنجا که تاریخ، بستری است که انسانی گوناگونی را تشخیص دهیمهای هنرها و شیوهسبکمیان، 

های مختلف به معنای ظهور آثار هنری متفاوت انسان شوند، بنابراین روشن است که آمدن و رفتن اینو ناپدید می

گوید که در می چنین رویکردی نسبت به تحولات تاریخ هنر اتخاذ ، باتاریخ هنر، در ابتدای کتاب 1. گامبریچاست

 با توجه به  .(Gombrich, 1987, p.3) اند که وجود دارندوجود ندارد و این صرفاً هنرمندانحقیقت چیزی به نام هنر 

یاد « سبک»و از آن به عنوان  گیردرا در بر میکه این آثار گوناگون  را معرفی کرد مفهومیتوان میاین آثار فردی، 

 یسبک فرد انیالتفاط داشت. در واقع، م زیبدان توجه داده است ن 2که شلوسر یلازم است به تفاوت نجایدر ا شود.می

از  یمقاله به تأس نی. در ارودیبه هر دو معنا به کار م« سبک»وجود دارد و اصطلاح  زیو سبک عصر و زمانه تما

 میبریعام آن به کار م یدارد، سبک را به معنا حیاصطلاح ترج نیکه معتقد است اساساَ کاربرد دوم ا 3چیویتاتارک

(Tatarkiewicz, 1980, p.187) .،سبکی  تحولتغییر و شود این است که پرسشی که در اینجا طرح می بدین ترتیب

های شوند و چرا در دورهتحولات هنری و سبکی چگونه حادث می، آثار هنری را چگونه باید تعبیر کرد. به عبارت دیگر

را  یکی از مواردی .ه استهای پیشین، چنین نبود، حال آنکه در دورهکنندمیهای هنری فراوانی ظهور سبک ،متأخر
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. با این حال، استدلال این مقاله سوژه مدرن است نظر گرفت،دربه عنوان پل ارتباطی میان این دو حوزه  توانمی که

های پیشین باشد. سوژه مدرن چنانکه در پرسش تواند به تنهایی پاسخگوینمی دکارتی هآن است که سوبژکتیویت

 ، نه تنهاشودگرفته میاخلاقی آن پیهای معرفتی و ویژگی 5شود و در دو نقد نخست کانتظاهر می 4فلسفه دکارت

 یکسانی را احکام معرفتی و اخلاقی بلکه دارد، خود مشخص و یکسانی در تمام افرادرفتی و قوای شناختی عمبانی م

 ، همواره ثابت و لایتغیر استشوددانسته می احکاماین منبع و منشأ  که ی«خود»به عبارت دیگر،  .کندمیصادر   نیز

 کند.و لاجرم احکام یکسانی را نیز صادر می

 کم مستتر دریا دست هآن را لازم «دییتأ»و  کشدیم انیرا به م «یگرید» ی، در نقد سوم، ظاهراً کانت پادر مقابل

تلاش  رند،یگیدر نظر م یرا از منظر هگل «یگرید»که  یجستار، بر خلاف آثار نی. در اداندیم یشناختییبایحکم ز

به دنبال « خود»و نشان داده شود که چگونه  یمعرف دگرییتأ «یگرید»به مثابه  یاز منظر کانت «یگرید»تا  شودیم

. در مرحله بردیراه م یهنر سمیبه پلورال یامر نیچگونه چن و شودیروان م یشناسییبایدر حوزه ز «یگرید» دییتأ

در تجربه  «یگرید»و متعاقب آن « خود»که حذف  شودیموضوع پرداخته م نیبه ا نیشیمباحث پ یریگیبا پ یبعد

مصداقش  نیتراست و روشن یکانت ی«خود»ناظر به  کنند،یم دیبر آن تأک 7چهیو ن 6چنانکه شوپنهاور یشناختییبایز

موضوع  نیبه ا یمنظر نیاز چن ن،یاز ا شیتازه است و پ یکردیرو نی. روشن است که چنابدییآبستره م یهادر هنر را

ت تحولادر بررسی  اساسیمفهومی به مثابه  8«دیگری»مفهوم شود تا با طرح سعی می مقالهدر این  نگاه نشده است.

 فراهم آید.  چنین تحولاتی در دوره مدرنبرای  تبیینی ،هنری

 روش پژوهش

بدین نحو که با  تحلیلی انجام شده است._ گیرد که به شیوه توصیفیمیاین پژوهش در زمره مطالعات کیفی قرار 

های و مکاتب و سبک های رخ داددر حوزه هنرهای تصویری، تحولات گسترده 9پس از ظهور امپرسیونیسم پذیرش اینکه

فراهم آورد. برای این منظور، با بررسی  ها، در صدد آن است تا توضیح و تبیینی بسنده برای آننداهمختلفی به وجود آمد

بررسی ای جدید به ، از دریچهنقد قوه حکمیعنی  شناسیهای حوزه زیباییآراء کانت در یکی از تأثیرگذارترین کتاب

 شود.میاین موضوع پرداخته 

 پیشینه پژوهش

نخستین بار از سوی  صورت منقح، به و معرفت بشری یشناخت فلسف گیریشکلبه مثابه بنیانی در « دیگری»مفهوم 

 برای به واسطههر گونه شناخت، با تأکید بر نیازمندی   11روح دیدارشناسیپد. هگل در وشمیبه کار گرفته   10هگل

چگونگی  پدیدارشناسیدر  های مختلف گذارهای روحو در گام گیردمیاز این مفهوم بهره ، بالاتر ایمرحلهرسیدن به 

کند نشان دهد که این کتاب، هگل سعی می تر از همه در فصل چهارم؛ روشندهدمیها را نشان «دیگری»مواجه با 

 کندرفت و سپس استدلال می« خودآگاهی»برای بیرون رفتن از معضلی که آگاهی بدان دچار شده است، باید سراغ 

بسیاری از ، این مفهوم از سوی ویپس از  .(Hegel, 1977, pp.104-139) است« دیگری»خودآگاهی وابسته به  که

اشاره کرد که  12کولیچارلز هورتون  به توانترین آنها میکه از مهم های مختلف به کار گرفته شدپژوهشگران در حوزه



 

3 

 

و به این  در نظر گرفتدر جامعه « خود»ای برای شناخت را آیینه« دیگری»، 13«سانخود آیینه»مفهوم  با معرفی

، در واقع .) ,184p.: 1983Cooley( 14امکان خودشناسی و خودآگاهی وجود ندارد« دیگری»نتیجه رسید که بدون 

 پوشیموقفی اساسی و غیرقابل چشمو  ،در مقابل سوژه ضروری شیوه هگلی به مثابه مانع و رادعیرا به « دیگری»غالباً 

اشاره  15دایبه در توانیمتأخران م انیمثال، از م یبرا . داندانستههای مختلف شناخت در حوزه در مسیر رسیدن به

 ردیگیشکل م« خود»است که  یگریخود و حضور د میتقس قیمعتقد است که تنها از طر «یگرید»بر  دیکرد که با تأک

(41p., 1972Derrida, ). ورزی را بنیان اندیشه و فلسفه« دیگری»مهمترین فیلسوفی است که  16شک، لویناساما بی

، بنیان سوژه را وابسته 18هوسرل 17خود قرار داده است. او  با نقد سوبژکتیویته دکارتی و متعاقباَ نفی اگوی استعلایی

ازاندیشی تا آنجا ادامه . این بپردازدمیهای دیگری مانند اخلاق و از آنجا به بازاندیشی در حوزه هدانست« دیگری»به 

د کنمیاعلام « خود»هرگونه رابطه با  را مقدم بر« دیگری»، رابطه با 19وراء ذاتکه نهایتاً لویناس در کتاب  یابدمی

(Levinas, 2004, p.189). گوید، این در شناسی نمیبا این همه، حتی لویناس نیز چیز چندانی در باب هنر و زیبایی

به ویژه هنر مدرن وابسته به  ،توان یافت. هنررا بهتر از هر جای دیگری در هنر می« دیگری»حالی است که ردپای 

دهد که از حیز وجود نیز ز دست میاست و بدون آن نه تنها اعتبار و مقبولیت خود را ا« دیگری»بازشناسی از سوی 

برجسته شود و در نقد سوم کانت « دیگری» های ظهورنشانه نخستین تاشود می سعیدر این جستار  .شودساقط می

جهت توضیح و تبیین نقد سوم، درهای کانت در ترین تلاشیکی از اصلیبر خلاف دو نقد پیشین،  چرا روشن شود که

 امکانات به ،این دوران در سپهر اندیشه «دیگری»حضور  استمرار اشاره به بادر ادامه، شناختی است. کلیت احکام زیبایی

به بهترین نحو خود  و آیدکه برای رویکردهای مختلف هنری به ویژه هنرهای بصری پدید می شوداشاره می یمتنوع

« دیگری»هایی که از سوی مخالفین در جهت نفی دهند. در عین حال، تلاشه بعد نشان میرا از نیمه دوم قرن نوزدهم ب

را در  انهایشبهترین نمونه شوند کهمطرح می به رویکرد یاد شده به صورت نوعی واکنش پذیرند نیزصورت می

 .زجستبا توانمی های شوپنهاور و نیچهاندیشه

 

 مبانی نظری

بندی آثار هنری از آنها بهره ای هستند که پژوهشگران برای ارزیابی و دستهنظری برساختههای هنری مفاهیم سبک

پردازند و پس از مشاهده گیرند. به عبارت دیگر، پژوهشگران اغلب به شیوه پسینی به بررسی آثار هنری مشابه میمی

و از آن  کنندبندی میدسته« سبک» تری تحت عنوانها را ذیل مفهوم عامهای مشترک آن آثار، این ویژگیویژگی

های «سبک». بر این اساس، روشن است که کنندبرای مشخص ساختن یک دسته آثار از دیگر آثار هنری، استفاده می

ممکن است با به دست آمدن آثار  این مفاهیم اند.پژوهشگران و ساخته ذهن نبوده، مفاهیمی از پیش موجود هنری

شود این است پرسشی که مطرح می اما د.قرار بگیرنو تجدیدنظر  بازبینیمورد  ،هنری متفاوت از یک دوره یا یک ناحیه

هایی متفاوت کنند، به عبارت بهتر چرا هنرمندان آثار متفاوتی را به شیوههای هنری متفاوتی ظهور میچرا سبک که

ها بندی آنها لازم آید. یک پاسخ ممکن، تحول انسانبرای دسته« سبک»لازم آید تا مفاهیمی مانند کنند تا خلق می

تر از آن جهان است. در های رویایی او با هنر و گستردهتر از آن، شیوههای کاری و مهمدر طول زمان و تغییر ارجحیت
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ای زیستن و ... اشاره کرد. بنابراین طبیعی است که هتوان به تغییر جوامع انسانی، شیوهتر، میچهارچوبی گسترده

این سخن با همه روشنی و بداهتی که امروزه برای ما کنند. ها و آثار هنری نیز در طول زمان تغییر میبپذیریم سبک

 دارد، به هیچ عنوان برای فیلسوفان و اندیشمندان گذشته قابل قبول نبود.

 تا پیش از یابیم کهتاریخ اندیشه غربی در نظر بگیریم، آنگاه در می های اصلیتشخصیرا به عنوان یکی از  دکارتاگر  

توانستند بپذیرند که هنر مفهومی غیرپویا از هنر داشتند. آنها نمیایستا و   یدرک مهمتمام اندیشمندان  تقریباَ ،دکارت

 خودِ .اطلاق شود 22و دلونه 21ی مانند روتکوانو هم بر آثار کس 20هم بر آثار رافائل برای مثال چنان عام باشد که بتواند

 توانیوجود دارند که م یمطالب شیهاو هنر ننوشته است، اما در نامه ییبایدر باره ز یزیبه صورت منقح چ نیز دکارت

. این در حالی است که امروزه (Descartes, 1991, p.19) دارد ییبایبه ز ویسوبژکت ینگاه یکه و افتیاز آنها در

های هنری، درکتاب چنین هنرمندانی آثار قرار گرفتنلزوم که در  استبرای ما بدیهی  آنچنانای، چنین داوری

برای  کجا. از هنر این درک از هنر کجا و درک اندیشمندان ما قبل کانتی دهیم.به خود راه نمیترین تردیدی کوچک

 ،سنت فلسفی شرق و غرب تأثیر عمده داشتهایش بر که تقریباً تا زمان دکارت آموزه 23مثال اندیشمندی مانند ارسطو

چنین رویکردی را  شود.یافت می های منفردی است که در جهان خارج و اشیاءیژگیکرد که هنر مجموع وگمان می

 ینیع یژگیچند و ای کیاز  یناش ایدر عالم خارج  ءیش یژگیو ،ییبایز در این رویکرد، یعنی خواند ویابژکت توانمی

 شوندیسبب م یاوهیو به چه ش هایژگیکدام و نکهی. پژوهشگران مختلف در باب ادشودانسته میدر عالم خارج  ءیش

وحدت و  ،یمانند ظرافت، لطافت، هماهنگ ییهایژگیوو به  بحث کرده م،یده صیتشخ ءیرا در ش ییبایز میتا بتوان

  .(Levinson, 2003, p.6)اند اشاره کرده رهیغ

و پیروان و متأثران از وی، به امری ابژکتیو در جهان خارج ارجاع  رسطواما همین که زیبایی و به واسطه آن هنر از نظر ا

به دوره دیگر  اید بر اساس چنین رویکردی از دورهنتواند که چرا زیبایی و هنر نمیا، کافی است تا نشان ددندهمی

ءای در جهان خارج مادام که تغییری بر آن عارض نشود، طول و عرض و ارتفاع برای شیگونه که ند. هماننتغییر ک

متأثر از  تر، از منظر ارسطو و اندیشمندانی کهبه عبارت دقیق ثابت است، زیبایی نیز برای آن ثابت و تغییرناپذیر است.

های اشیاء شود و مانند دیگر اعراض و ویژگیای است که با آن مواجه میمستقل از مخاطب و سوژه وی بودند، زیبایی

این در  ای برای درک آن وجود داشته باشد، خواه نداشته باشد.خارجی، وصف واقعی و حقیقی آنها است، خواه سوژه

ها، درک و ها و فرهنگه این تمدنهای مختلف حاکی از آن است کرویکرد تجربی و مشاهده تمدنحالی است که 

توان چنین تحولاتی را مشاهده در عین حال، در یک جامعه و فرهنگ نیز می ؛اندهای متفاوتی از هنر داشتهدریافت

 گذاشته شددر دوران قرون وسطی درکی از زیبایی و هنر وجود داشت که در دوره رنسانس به کنار برای مثال،  .کرد

 ایبود که مستلزم سه شرط انسجام  ویابژکت یصفت ییبایز خوردبه چشم می ناسیآکوئ آثار ثلاً دردر این رویکرد که م

 .(Barash, 2000, p.99) شددانسته می تیو شفاف یهارمون ایکمال، تناسب 

گرفت و به خوبی دریافت که معیارهای هنر و زیبایی مدام در های جدیدتر نیز پیتوان تا دورهرا می حث یاد شدهامب

کنند. با مسلم دانستن این امر، پرسشی اند و از مکان و زمانی خاصی تا زمان و مکانی دیگر تغییر میحال تغییر و تحول

تر شدن بهتر موضوع باید . برای روشنلاتی را توضیح دادگیرد این است که چگونه باید چنین تحوکه پیش رو قرار می
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ست که زیبایی چیست یا هنر کدام است، بلکه بحث بر سر آن است چگونه نیتوجه داشت که پرسش بر سر این 

 در زمان دیگریکه در حالی شوند کنند و چیزهایی زیبا یا آثاری، هنری خوانده میمعیارهای زیبایی و هنر تغییر می

 .ندوشنمیای مشمول چنین داوری لاَ احتما

 تحول هنرهای بصریمعیاری در بررسی به مثابه گرایی واقع

 است.« گراییواقع»گیری از مفهوم های هنری به ویژه در هنر غرب، بهرههای رایج در بررسی تحول سبکیکی از شیوه

در حوزه هنر  دیگویدارد و چنانکه بارنت م یمتفاوت یمختلف، معان یهادر متن حی است کهاصطلا «گراییواقع»

ها و ها، مکانآدم 25اشکالِ  قیدق شیو نما 24«ظواهر»منظور از آن وفادار بودن به  نجایکم دو معنا دارد و در ادست

به مثابه هدف غایی هنر غرب، به  غالباً را ، این اصطلاحهنر حوزه پژوهشگران .(Barnet, 2015, p.62) است اءیاش

گیرند. از این حیث، آنها تمام سنت بصری و آثار دیداری هنر غرب تا پیش از اختراع ویژه در هنرهای بصری، در نظر می

 یهاپژوهش نیدر نخست گیرند.عکاسی و قدرت گرفتن هنر امپرسیونیستی را در جهت نیل به این هدف در نظر می

 دیجا با نی. در اگرفتندمیبهره  «ییگراواقع» یبه جا «دیتقل»هنر، محققان غالباً از مفهوم  خیتار نهیروشمند در زم

 26نکلمانیمثال، و ی. براردیگیقرار نم «عتیطب»همواره در نسبت با  «ییگراواقع»بر خلاف  «دیتقل»توجه داشت که 

که در نسبت با آثار  عتیرا نه در نسبت با طب «دیتقل» ،«ونانی یکرتراشیو پ یاز آثار نقاش دیدر باب تقل»در کتاب 

برای مثال، گامبریچ، تاریخ نگار مشهور هنری با معیار قرار  .(Barash, 1990, p.112) ردیگیدر نظر م ونانی کیکلاس

دادن همین مفهوم در کتاب خود، سعی کرد تا تحولات هنری مورد بررسی قرار دهد و توالی و تحولات سبکی به ویژه 

 .(8 ،2002/1388 )گامبریچ، حوزه هنرهای تصویری را گزارش کند در

ای بهره گرفته است، بلکه غالب کسانی که نیز تحولات هنری نیز را مورد اما این تنها گامبریچ نیست که از چنین شیوه 

به خوبی بسیاری « گراییواقع»گیرند. روشن است که گستره وسیع مفهوم ای مشابه بهره میدهند از شیوهبحث قرار می

ماند. برای مثال، با استفاده از چنین های هنری باز میدهد، اما در تبیین برخی دگرگونیاز تحولات هنری را توضیح می

واقعاً « موسیقی»سایر هنرها قرار بگیرد، چه آنکه در کنار تواند می« موسیقی»توان توضیح داد که چگونه مفهومی نمی

تواند به نمی« یگرایواقع»گیری از یا بهره آنگونه که مثلًا نقاشی هست، نیست؛ ر جهان خارجبازنمایی چیزی موجود د

ما بگوید که چرا آثار انتزاعی نه تنها از اعتبار هنری برخوردارند، بلکه در نظر بسیاری از پژوهشگران ارزش هنری 

گذاری آثار نشان دهنده و معیار ارزش« گراییواقع» به عبارت دیگر، اگر گرایانه دارند.بیشتری نسبت به آثار هنری واقع

سازند به مثابه آثار ارزشمند در نظر گرفت. ای که این هدف را برآورده نمیتوان آثار هنریهنری دانسته شود، آنگاه نمی

  رج کرد.از این منظر، غالب آثار هنری ارزشمند قرن بیستم را باید کنار گذاشت و از زمره آثار ارزشمند هنری خا

در بخش پایانی عمر خود سعی آگاه بود،  در توضیح تحولات هنری «گرایانهواقع»های رویکرد گامبریچ که از کاستی

ها و تحولاتی را که در توضیح و روایت ، بهره بگیرد و با استفاده از آن جنبش«رویگردانی»شناسانه کرد تا از مفهوم روان

از نظر گامبریچ چنین معیاری به ما  قرار دهد. خود ، در مرکز توجهگیرندار نمیاقبال قرچندان مورد  رسمی از هنر

و  نداشتند توجهی در تاریخ هنرقابل نقش تر ها و مکاتب هنری که پیشدهد که چگونه بسیاری از جنبشنشان می
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سبب  گرچهاز چنین رویکردی،  گیریبهرهتوانند جایگاه واقعی خود را بازیابند. ، میآوردندمناسبی به دست نمیجایگاه 

به مثابه نوعی  ارج و اعتبار بالایی کسب کنند، چراکه 27ای مانند پیشارافائلیهای هنریشود تا برای مثال جنبشمی

دهد که ارزش اثباتی توضیح نمی شوند؛ با این همهدوره تاریخی خود ارزیابی می هنری در از رویکرد غالب« اعراض»

های کند و بیان جنبهاثبات ماعدا نمی ،به عبارت دیگر، نفی موضوع گیرد.هایی در کجا قرار میخود چنین جنبش

در « یرویگردان»در عین حال، معیار  های ایجابی آن را توضیح دهد.تواند جنبهسلبی یک مکتب یا جنبش هنری نمی

گرچه مستلزم اعراض و « رویگردانی». به عبارت بهتر، بایست مورد توجه قرار گیردد که میدل خود، فرضی نهفته دار

دهد و از همین جاست که گامبریچ وانهادن است، اما در عین حال نوعی بازگشت و توجه به مبانی را نیز نشان می

این نکته، اکنون بار دیگر مفهوم با دقت به نامیده است. « بازگشت به معیارهای آغازین»عنوان فرعی کتاب خود را 

های هنری، کار خود را با هنر یونان به مثابه بنیان هنر غرب آغاز شود، چرا که غالب تاریخظاهر می« گراییواقع»

« گراییواقع»، پیوندی ناگسستنی با «28میمسس»کنند و نیاز به توضیح ندارد که مفهوم اساسی در هنر یونانی، یعنی می

 دارد.

 شناسی کانتبا دیگری در زیبایی ملاقات

گرایی در قرن هفدهم و هجدهم، عموماً نظر اندیشمندان و گیری تجربهتر اشاره شد، تا پیش از اوجچنانکه پیش

پژوهشگران هنری بر آن بود که هنر با زیبایی پیوند دارد و دارای وجهی انتولوژیک است. به عبارت دیگر، آنها هنر را 

گرایی آورد. روشن است که با شکوفایی تجربهدانستند که زیبایی را پدید میهای چیزهایی در عالم میویژگیبازنماینده 

منجر شد، زیبایی پایگاه عینی وخارجی خود را از  29های فراگیر هیومدر قرن هفدهم و هجدهم که نهایتاً به شکاکیت

که نتوان  نبودای عینی مانند امتداد یا جرم، ویژگی ییهاپدیده همچوندست داد و این به معنای آن بود که دیگر 

سوژه آگاه عصر  ینییاز خودآ یاثر یچیرا دنبال کرد که لاجرم ه یباورتجربه جیتا آنجا نتا ومیهوجود آن را انکار کرد. 

 شمندانیاند انینیشیاز پ دیرا با ومیبرآنند که ه یمانند دادل یاعتبار برخ نینگذاشت، به هم یرا باق یروشنگر

پذیرش چنین دیدگاهی تبعات زیادی برای ارزیابی روشن است که  .(Dudley, 2008, p.9)مدرن به حساب آورد پست

و بازشناسی ذوق هنری به همراه داشت. گروهی مانند هیوم تا آنجا پیش رفتند که ذوق هنری را چیزی مانند سلیقه 

از  ویابژکت یگرچه درک ومیه شناسانه را یکسره منتفی دانستند.زیباییو کلیت و ضروت احکام  قلمداد کردهشخصی 

بخش عموم لذت یرا که برا ییهاابژه یهایژگیتا و کرد یسع یجمع قهیقرار دادن سل اری، اما با معشتندا ییبایز

که برخلاف  داندیرا در آن م ومیتفاوت مهم هاچسن و ه یکی. د(Hume, 2021)مشخص کند  یاهستند، تا اندازه

 .(Dickie, 1996, p.124)بپروراند  ییبایدر باب ز یکل یاهیدر صدد آن نبوده تا نظر گاهچیه ومیهاچسن، ه

دشتی سرسبز یا تابلویی هنری با  این را بپذیرد که احکام ناظر به زیباییِ  مانند کسی مثل هیوم، توانستکانت نمی

ش پیکانت برای تفکیک میان این احکام، از تمایز مهمی که خوشمزه بودن فلان خوراکی برای فلان آدم یکسان باشد. 

شائبه و لذت وابسته به وجود از وی توسط شافتسبری، هاچسون و دیگران ارائه شده بود، کمک گرفت و میان لذت بی

دهنده احکام وابسته توانست دو نوع لذت را از یکدیگر متمایز سازد و یکی را تشکیلون او میشیء تمایز گذاشت. اکن

با این همه، حتی برای کانت هم دیگر ممکن  .شناسی تلقی کندبه سلیقه شخصی و دیگری را برسازنده احکام زیبایی
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کلیت و ضرورتی مانند کلیت و ضرورت احکام بداند و آنها را دارای ابژکتیو  یشناختی را احکامنبود تا احکام زیبایی

ای نیستند و از سوی شناختی، احکام شخصی و سلیقهریاضی یا حتی احکام فیزیکی تلقی کند. اما اگر احکام زیبایی

 توان کلیت و ضرورت آنها را توجیه کرد. ، چگونه میرا ندارند شناختیدیگر کلیت و ضرورتِ ابژکتیو احکام 

اند اند در اینجا از ضرورت و کلیت سوبژکتیو سخن گفتهی که سعی در شرح و توضیح نظرات او کردهکانت و غالب کسان

شناختی کنند که مانند احکام ای کسب میبا بیان اینکه این احکام ضرورت و کلیت خود را به شیوهتا  اندو سعی کرده

 آنچه برای بحث فعلی ضروری و ارزشمند است، همین شیوه آور نیست، معضل را حل کنند.الزام در نقد نخست،

، حکم ذوقی شود. روشن است که در فلسفه کانت اگر حکمسوبژکتیوی است که به نوعی ضرورت و کلیت منجر می

گذاری یکی از قوای شناختی کسب کند و دقیقاً به همین دلیل تواند ضرورتش را از تسلط و قانونسوبژکتیو باشد نمی

کند. از نظر شناختی اعراض میهای احکام  فیزیکی یا اخلاقی به احکام زیباییست که کانت از تسری ویژگیهم ه

و بدین  کندگذار است و این قوه قواعد خود را بر سایر قوا جاری میقوه عقل قانون ،در احکام اخلاقی برای مثالکانت، 

 یگذارعقل، قانون یگذارمنظور از قانون نجایدر ا خن گفت.توان از کلیت و ضرورت ابژکتیو احکام آن سمی ترتیب،

رابطه آنها را  دیبا یاوهیبه چه ش ایدر فلسفه کانت چگونه است  یو نظر ینسبت عقل عمل نکهیاست. ا یعقل عمل

تقدم دارد و به  یبر عقل نظر یهمه، روشن است که عقل عمل نیمشخص کرد، از معضلات و مباحث مهم است. با ا

که بر خلاف نقد اول  کندیم انیب نیموضوع را چن نینقد دوم، ا یباشد. کانت، در ابتدا« محض» تواندیم گریعبارت د

 «.محض ینقد عقل عمل»نه  میبحث کن «ینقد عقل عمل»است که از  یکاف نجایدر ا

 یتمام قوه عمل ف،هد نیمحض وجود دارد و با ا ینهد که عقل عمل ادیرا بن نیصرفاً ا دینقد دوم{ با یعنینقد } نیا

 .(Kant, 2002b, p.3)عقل را نقد کند 

گذار نیست و بنابراین از تبعیت ای قانونتوان گفت. در اینجا دیگر هیچ قوهشناختی چه میاما در مورد احکام زیبایی 

و اخلاقی که در یکی قوه فاهمه  شناختیبرخلاف احکام  ؛ در واقع،توان سخن به میان آوردسایر قوا از یک قوه نیز نمی

قوه فاهمه و  گونه که، بدینافتدشناختی بازی آزاد قوا اتفاق میگذار است، در احکام زیباییو در دیگری قوه عقل قانون

؛ کنندشناختی اقدام میای خاص، به صدور احکام زیباییگذاری قوهقوه حکم در هماهنگی با یکدیگر بدون قانون

اما همین توضیح و تبیین کانت، راه را برای  .اندشائبه همراههای خاصی از جمله لذت بیکه همراه با ویژگی احکامی

کسانی که با رجوع به تاریخ زیبایی و هنر به کانت و پیروانش،  ، یعنیکندشکایت و اعتراض پژوهشگران هنر باز می

ها و موارد زیبا و هنری را نشان دهند. افق هنرمندان و اندیشمندان در باب نمونههای فراوانی از عدم توتوانند نمونهمی

پاسخ به این توان پیشنهاد کرد. توان گفت و چه راهکاری را میپرسش اینجاست که در خصوص این موارد چه می

 های آن را نشان دهد. تپرسش و پیگیری نتایج آن، امر مغفولی است که این مقاله بر آن است با تأکید بر آن، ظرفی

کند به نحو پیشینی سعی می هار انساننظرات دیگو در حالی که کانت، در دو نقد اول و دوم، مستقل از ذوق، سلیقه 

گذارد دهد؛ در نقد سوم، در مسیری گام میو در معرض نقد و بازرسی  بررسی کندرا  شناخت و اخلاققواعد حاکم بر 

و در بخش دوم به « زیبایی»بحث از نخست به در بخش کانت در این کتاب،  دارد.که نتایج متفاوتی در پی 
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عمل نکرده  قیمطالب نقد سوم چندان دق میو تنظ بیمعتقد است که کانت در ترت یکید پردازد.می« شناسیغایت»

 ,Dickie) آوردیاز مطالب بخش نخست م شیرا پ «یشناستیغا» یعنیبخش نخست دوم کتاب  ستیبایاست  و م

1996, p.86). 

ضرورتاً واقعیت  دارند و های انسانی قوای شناختی یکسانکه سوژه گذاردفرض را بر آن می در نقد اول و دوم، کانت اگر 

گذاری و حکمرانی کند. عدم قانونکنند، در نقد سوم چنین نمیمیشناسند و در حوزه اخلاق یکسان عمل میرا یکسان 

دانسته شود. در شناختی به معنای پذیرش امکان تفاوت و تعارض آراء و احکام زیبایی تواندمی قوه حکم در نقد سوم،

پذیرد؛ وی پس از تمایز گذاشتن میان ذوق حسی و ذوق مبتنی بر واقع، خود کانت نیز تلویحاً چنین چیزی را می

حکامی که دهد که اچنین ادامه میی هستند ذوق مبتنی بر تأن بنیاد بر ،شناختیاحکام زیبایی تآکید بر اینکه و 30تأنی

هستند نه تنها کلی نیستند، بلکه صادر کنندگان چنین احکامی نیز غالباً تأیید و تصدیق  صرفاً مبتنی بر ذوق حسی

گیرند، چنین تأییدی انتظار کنند. در مقابل، در احکامی که از ذوق مبتنی بر تأنی نشأت میدیگران را مطالبه نمی

شناختی نیز دوم یعنی احکام زیبایی نوع این است که این احکام کنداما نکته مهمی که کانت به آن اقرار می .رودمی

توان انجام داد این میکه در این هنگام  کاریشوند و تنها دهد، غالباً از سوی دیگران نقض میچنانکه تجربه نشان می

احتمالًا در بکارگیری « دیگری»خواست تا قوه ذوق را به درستی به کار برد. به عبارت بهتر، « دیگری»که از  است

 کند: تأمل این بارهدر خواست تا با تأنی بیشتر  قواعد دچار مشکل شده است و باید از او

 در باباعتبار کلی ) آموزد، اغلب در دعویش در موردذوق مبتنی بر تأنی، همچنان که تجربه }به ما{ می

)همچنان که واقعاً احکامی را بازنمایی کند  یابد کهمیممکن این را ، این همه ؛ باشودحکمش نفی می ،زیبا(

احکامش  هر یک از کنند و آن را در واقع از هرکسی برایمیمطالبه  چنین توافقی را که (کندمی نیهم چن

کنند، خود را در تقابل با امکان چنین کسانی که آن احکام را صادر می این در حالی است که ؛انتظار دارد

ناممکن  {احتمالاً} را توافق در باب کاربرد صحیح این قوه در موارد خاص یابند، بلکه صرفاً ای نمیدعوی

 .(Kant, 2002a, p.99) یابندب

درک . گفت توانبیشتری نمی چیز با پذیرش مبانی کانتی گوید و واقعا همکانت در اینجا، بیش از این چیزی نمی

هم در  یو اجماع نظر قاطع ستیچندان ساده و روشن ن یشناختییبایاحکام ز تِ یکل یکانت در باب چگونگ دگاهید

 یانتظار برا ای یابیشیپ یبه مثابه نوع دیمعتقد است که آن را با ت،یکل نیا حیدر توض ریوجود ندارد. گا نهیزم نیا

 یمثال پژوهشگر یمطرح است، برا زین یگرید یهادگاهی. اما د(Guyer, 1979, p.163)حکم در نظر گرفت  نیا دییتأ

هنجار در نظر گرفت که  یبه صورت نوع دیوجود دارد با یاحکام نیرا که در چن یتیبرآن است که کل سونیمانند آل

که در این جستار نیز  نظر گایر توجه بهبا اما  .(Allison, 2001, p.159) شودیها، مطرح ممستقل از تفاوت سوژه

که در خود فلسفه کانت طنین چندانی ندارد. اگر ما تعارض و تفاوت  شودای مهم برجسته مینکته برگزیده شده است

آنکه کانت  مبنایی برای آن پیدا کرد، چه کانت توان در نقد سوممیرا به رسمیت بشناسیم، چیزی که « دیگری»نظر 

به گفتگو بنشیم. به « دیگری»این که با  ، در آن صورت لازم استآید نه انحلال آندر صدد پاسخ به آن بر میهم 

تواند متفاوت و حتی ای که می«دیگری» آید؛به میان می« دیگری»ت که پای عبارت بهتر، اینجا نخستین جایی اس
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شناختی صادر کند و از چیزهای متفاوتی لذت ببرد. گرچه کانت، بر اساس یکسان بودن کام زیباییمتعارض با ما اح

توان به بازی آزاد قوای شناختی و ناشی از آن احکام های مشابه میقوای شناختی انسان، معتقد است که تنها به شیوه

ای متفاوت با شناختی، احکام زیبایی«دیگری»توان پذیرفت که شناختی دست یافت؛ با این همه، همچنان میزیبایی

 ظاهراً است. « دیگری»با این  و تعامل ، نحوه مواجهشودبدین ترتیب مسأله جدیدی که مطرح میمن صادر کند. 

شود، اما در عین حال، همواره راضی و قانع  «دیگری»را باید به این معنی فهمید که لازم است این  «دیگری» مواجهه با

شناختی، البته خود کانت بر آن نیست که حکم زیبایی. ل وجود خواهد داشت که وی ناراضی باقی بمانداین احتما

هم خوش ندارد، اما امکان چنین چیزی در نقد سوم وجود عدم توافق گسترده در این حوزه را است و  متشتطحکمی 

احکام شناختی و در صدور  چیزی است که« دیگری»مواجه با توان آن را گسترش داد. به عبارت دیگر، دارد و می

شناختی، ، قابلیت مطرح شدن ندارد، اما در بررسی احکام زیباییپیشتر به بررسی آنها پرداختهکه کانت  ایاخلاقی

تواند مبنایی نیز می« شناختیایده زیبایی»از سوی دیگر، بحث کانت از  آید.خواسته یا ناخواسته، پای آن به میان می

 :کندیم فیتعر نیرا چن یشناختییبایز دهیکانت، ا قرار بگیرد.« دیگری»جهه با برای موا

 شود،یرا سبب م یاریبس دنیشیاست که اند یایلیّتخ یی، بازنما31یشناختییبایز یهادهیمن از ا منظور

 جتاً یکه نت ردیممکن باشد تا با آن در تناسب قرار گ ،یمفهوم یعنی ،ینیمتع شهیاند چیه یبرا نکهیبدون ا

 .(Kant, 2002a, p.199)سازد  معقول ایآن را به دست آورد  تواندیکاملاً نم یزبان چیه

های عقلی در گیرد، در تقابل با ایدهشناسی کانت کمتر مورد توجه قرار میاین مبحث که معمولًا در بررسی زیبایی 

صوری و خالی از محتوا گانه عقل را های سهیدهنقد نخست است. کانت در نقد نخست با معرفی نظام معرفتی خود ا

حکم،  و سه قوه یحمل اسیسه بخش مختلف ق انیم یوندیاز نقد اول، پ ییدر بخش جدل استعلا او .کندمیمعرفی 

را با عقل در ارتباط  یو استدلال منطق یقوه فاهمه را با کبر ،یو قوه حکم را با صغر ردیگیفاهمه و عقل در نظر م

 یهادهیو منفصله است، ا یشرط ،یحمل وهیمنحصر به سه ش یمعتقد است، استدلال منطق یاز آنجا که و دهد؛یقرار م

به سه  د،یآیسه نوع استدلال به دست م نیاز ا کیشرط نامشروط در هر  افتنیعقل در  تیعقل را که به سبب فعال

 .(Kant, 2000, pp.390-391) کندیمنحصر م دهیا

ی مطابق «شهود»شوند، اما های عقل گرچه به سبب کارکرد قوه عقل در همه ابناء بشر ایجاد میبه عبارت دیگر، ایده 

توان در احکام شناختی، از آنها سخن به میان آورد. این در حالی است که با آنها وجود ندارد و به همین سبب نمی

، با شهود در ارتباط هستند و تفاوت آنها با مفاهیم تجربی و مفاهیم های عقل، بر خلاف ایده«شناختیهای زیباییایده»

مطابق با این  یتوان مفهومای که نمیبه گونه یابندپیوند میها «شهود»گستره وسیعی از فاهمه در آن است که با 

شناختی دور از ذهن نیست، چرا که تفاوت احکام زیباییشناختی، زیبایی با چنین درکی از ایده شهودات پیدا کرد.

بر این اساس، تواند به صدور احکام متفاوت منجر شود. می آنها تفاوت ادراکی ناشی از عدم وحدت شهودات نزد مدرِک

کم به لحاظ متافیزیکی امکان که دست شودمی نجرای مداوری در باب زیبایی یک اثر هنری به حکم غیرشناختی

به ظهور  تواندمی های مختلف منتفی نیست. همین عدم نفی امکان تفاوت و اختلاف است کهتفاوت آن در سوژه

، «بازنمایی»داری در باب کانت بر خلاف بسیاری از اسلاف و اعقاب خود بحث دامنهطرفه آنکه  شود.منجر می« دیگری»



 

10 

 

های متفاوتی نشانگر امکان توانرا می موضوع و همین آوردهای دیگر هنری سخن به میان نمیوهیا شی« گراییواقع»

شناسی زیبایی در معرض توجه قرار دادن موضوع و بیشتر برای روشن شدن شناسی او مستتر است.ست که در زیباییناد

 چندانی در هنر در دوره خود وی بازتاب کانت اشاره کرد کههای آموزهتوان به خوانش فرمالیستی از این کانت می

 یباز افتنی تیمثال، با اولو ی. برادهدیامکان م زین یگرید یهاافتیها و دربه خوانش ،یکانت یشناسییبایز .شتندا

 توانیم شود،یاستدلال م یرا از هنر حذف کرد و چنانکه در هنر مفهوم یکیزیابژه ف توانیآزاد قوه حاکمه و فاهمه، م

 یآثار هنر، بودمعتقد  یاز سردمداران هنر مفهوم یکی انبه عنو 32بسنده کرد. جوزف کاسوث یهنر دهیبه صرف ا

 را با شیوه شناسی کانتیهای زیباییآموزهتوان می در عین حال .(Lippard, 1973: p.25) هستند هادهیا ،یقیحق

فروکاهش رساله تأثیرگذار و پرنفوذ شارل باتو یعنی  در مرضی فرهنگستان هنر فرانسه نیز مقایسه کرد که آرمان خود را

 یاز هنرها بایز یهنرها یهنرها کیبا تفکدر این رساله، سعی کرد باتو  به دست آورد. 33هنرهای زیبا به اصلی واحد

 .(Hanfling, 1994, pp.7-8)دهد  حیتوض «عتیاز طب یبردارنسخه»را بر اساس  بایز یهمه هنرها ی،نیماش

 در آغاز قرن بیستم «دیگری»بر مبنای  های بصریتحولات هنر

های شخصی تواند با علایق و سلیقهنه تنها می «دیگری»با توجه به مباحث گذشته، اکنون باید روشن شده باشد که 

دقیقاً « من»شناختی متفاوتی داشته باشد که با احکام تواند احکام زیباییداستان نباشد، بلکه میگام و همهم« من»

ای ، روزنه«معتبر»و در عین حال « من»شناختی متفاوت با و قبول داوری زیبایی« دیگری»یکسان نباشد. پذیرش 

. با از میان رفتن یابدبه سوی پلورالیسم هنری که پژواک خود را در اواخر قرن نوزدهم و ابتدای قرن بیستم میاست 

شناسی از نیمه دوم قرن نوزدهم به ویژه در حوزه نقاشی و ظهور مکتب امپرسیونیسم و پذیرش های عام زیبایینظریه

برداشته شد. اکنون دیگر لازم « دیگری»و گوش سپردن به تدریجی آن از سوی جامعه هنری گامی مهم در ارج نهادن 

همگام و هماهنگ باشد، بلکه لازم بود تا به گفتارهای  ،تثبیت شدهنبود تا آثار هنرمندان با قواعد از پیش موجود و 

  شد.شدند، گوش سپرده میهای گوناگونی که در جهان هنر پدیدار می«دیگری»

به ارزیابی هنر و اثر هنری شد با آن ای که میاز میان رفتن معیارها و اصول ابژکتیو تثبیت شده، تنها شیوه در زمانه

بر اذهان و  هاسده که قوانینیباختن در هنگامه رنگشد بود. مگر می «گوش سپردن»و « مواجهه»پرداخت همین 

در عین حال، . سخن گفت در حوزه هنر ابژکتیواصول و قواعد  ازهمجنان مخاطبان حاکم بود،  های هنرمندان وجان

از اعتبار افتادن قوانین و قواعد علمی  رخدادی مشابه باگام نهادن هنرمندان به سوی آزادی از قواعد پیشین را نباید 

تطابق با واقعیت و لازم است تا انطباق و  های فیزیکی در میان است، چرا که در آنجا همواره پای شواهد و دادهدانست

تواند با فراتر رفتن از واقعیت د مجبور به تبعیت از واقعیت نیست، بلکه میمراعات شود؛ در حالی که در عالم هنر، هنرمن

روشن است که درک چنین قدرتی  را فراهم آورد. هنری، مواد و مصالح لازم برای اثر خود و با بهره گرفتن از خیال

های هنر فرهنگستانی بیستم بسیار مسحورکننده بود، آنان که خود را رها از چهارچوب برای هنرمندان ابتدای قرن

دیدند و اکنون به تأثیرگذاری و قدرت خود ایمان آورده بودند، چنان شیفته این آزادی جدید شده بودند که هر می

 برای هنر قواعدی جدید آوردند و با نوشتن مانیفستی تازه، خبر از کشفلحظه، مکتب و جنبش جدیدی پدید می

نیازمند پذیرش و  نفسه باشد وفی یتوانست ارزشنمی به خودی خود خودانگیخته دادند. با این همه، این آزادیمی
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هایی پس از گذشت نزدیک به یک قرن، وقتی به طیف گسترده چنین جنبشبازشناسی توسط دیگران نیز بود. امروزه 

ها تأثیری چنان پایدار و مهم به جای گذاشتند ها و جنبشونه برخی از این مکتبکنیم که چگکنیم، تعجب مینگاه می

قرن  یکه در ابتدا سمیمثال، فوتور یبرانور، اندکی درخشیدند و به سرعت ناپدید شدند. هایی کمو برخی مانند ستاره

 یهاهم بود، امروزه نامش تنها در کتاب رگذاریتأث اریشد و اتفاقاً در آن دوره بس داریپد ایتالیدر صحنه هنر ا ستمیب

از  یخیتار یکند در فراز سیهنر تأس یبرا یدیجد یهاانیکه قصد داشت، بن ینتّ ی. مارخوردیهنر به چشم م خیتار

 توانیرا م یکرد که امروزه کمتر کس یاداورانهارزش یِهنر سهیچاپ کرد، مقا سیپار گارویکه در مجله ف یمهم هیانیب

 که با آن همدل باشد: افتی

....  کشدیکه آتش از دهانشان زبانه م اندییدرشتناک اگزوز آن همچون مارها یهاکه لوله یکورس لیاتوموب کی 

 نتن،یساموتراس است )ل یروزیاز مجسمه پ باتریز کند،یبه سرعت گلوله توپ حرکت م ییکه گو  یاغرنده لیاتومب

1980/1388 ،104). 

توان آن را با نظر جنسن در مورد همین مجسمه مقایسه کرد که از این برای درک بهتر غرابت دیدگاه مارینتّی، می

اکنون  .(Janson and Janson, 1991, p.198)کند سازی هلنی یاد میترین شاهکار مجسمهمجسمه به عنوان بزرگ

اعتبار شدن اصول و قواعد پیشین، اطبان در زمان بیپذیرش دیگر هنرمندان و مخچرا که  شاید بهتر بتوان دریافت

، «دیگری» ییدآمیزأت د به طوری که با از میان رفتن نگاهنکها بازی میداشتن این مکتبزنده نگه در نقش اصلی را

 ند. وو ناپدید ش ریزندمیها نیز فرو ها و جنبشاین مکتببسیاری از 

 گرایانهواقعهای و نفی ارزش انحلال دیگری

با کنار رفتن اصول عینی داوری نیست. « دیگری»نهادن، تنها رویکرد ممکن در مواجهه با  و ارج« پذیرش»اما 

؛ کردندهای خلق آثار هنری که اعتبار خود را به شیوه ابژکتیو از اصولی مسلم اخذ میشناختی و متعاقب آن شیوهزیبایی

که پیش از این به آن اشاره شد، یا همچنان چنان ، را پذیرفت« دیگری»های ها و آموزهشد داورییا می چنین بود که

و در « دیگری»را به رسمیت نشناخت و یا اینکه به انحلال و تقلیل « دیگری»باقی ماند و « خود»بر اصول و مبانی 

، به مثابه «خود»شناخت و همچنان بر مبانی را به رسمیت نمی« دیگری». رویکردی که دست یازید« خود»نتیجه 

های هنری در هنر کارانه سنتدر استمرار محافظه ،بیش از همه ؛کردهای هنری معتبر گذشته تأکید میآموزه

های نو مخالف بود و درکی ایستا و متصلب از هنر داد؛ رویکردی که با نوآوری و تجربهفرهنگستانی خود را نشان می

جانبه از چنین رویکردی شد همهای هنرمندان و مخاطبان، دیگر نمیت که با تغییر نگرش بخشی عمدهداشت. روشن اس

پرداخت نیز پیش از این مورد بررسی می« دیگری»سخنی و گفتگو با دفاع کرد. رویکرد مبتنی بر مواجهه که به هم

ر مطرح و به وسیله پیروانش از جمله واگنر ، رویکرد سومی نیز مطرح بود که توسط شوپنهاوقرار گرفت؛ در این میان

و لازم  نیز جز فریبی پدیداری، شأنیت دیگری نداشتند« من»بلکه « دیگری»و نیچه دنبال شد. در این رویکرد، نه تنها 

. توضیح این شیوه نگرش به هنر و لوازم آن نیازمند توجه بود تا به واسطه نوعی تأمل، حیثیت پدیداری آنها آشکار شود

خت. توضیح آنکه از منظر پرداهای هنری خود میای است که شوپنهاور بر اساس آنها به طرح دیدگاهه مبانی فلسفیب
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و دارد تفاوت وجود  35و ناپدیداری 34د که میان عالم پدیدارین داده بونشابه درستی در نقد نخست کانت  ،شوپنهاور

 جانفسه بلکه واقعیت پدیداری است و از همینفیقعیت آید نه واهر آنچه به واسطه ادراک برای سوژه حاصل می

به واسطه د و نشومی عطاءا، از سوی سوژه کانتی حساسیتیعنی صور « مکان»و « زمان»داستان با کانت معتقد بود هم

های واقعی تر، مکان و زمان نه ویژگیبه عبارت دقیق تواند درکی از جهان و اشیاء داشته باشد.آنهاست که سوژه می

واقعیت  پس در مورد اما .(Schopenhauer, 2010, p.44)جهان خارج که شروط پیشین ادراک سوژه هستند 

توانیم بدانیم که واقعیت با قید مطلق کانت معتقد بود که ما نمی توان دانست.چه میمستقل از ادراک سوژه  ،نفسهفی

نفسه بودن چگونه است، چرا که دانستن برای ما به واسطه همین اعطاء شرایط حساسیت و پس از آن بودن یا فی

هستند که های سوژه ها و دخالتکنش ،گردد و روشن است که تمام چنین فرآیندهاییممکن می ،اطلاق مفاهیم

ها شوپنهاور با کانت موفق بود که درک روزمره ما از پدیده کنند.و دستکاری می دهندمی نفسه را تغییرواقعیت فی

منطبق بر واقع نیست، اما به جای تمرکز بر چنین ادراک معوجی، به دنبال آن بود تا راهی برای رهایی از آن پیدا کند. 

آنگاه دست کم دهد از آن بگیریم، برای درک واقعیت به آن نسبت می سعی کنیم آنچه را سوژهاگر که معتقد بود  او

ها در کانون توجه و در این حالت، صرفاً ماهیت پدیده نفسه چگونه نیستتوان گفت که واقعیت فیبه شیوه سلبی می

 .(Young, 2005, p.112) گیردما قرار می

صوری  ،شوند و زمان و مکانبه عبارت دیگر، اگر همه جهان، یعنی همه اشیاء و اشخاص در مکان و زمان درک می 

که چیزی از چیزی یا  همین صور پیشین حساسیت استشوند و به واسطه هستند که از سوی سوژه بر واقعیت بار می

گرفت که واقعیت ناپدیداری متضمن تشخص و تفرد نتیجه  توانبنابراین میگردد، شخصی از شخص دیگری متمایز می

معتقد بود که جهان  او .است و خیال، کثرت و تمایزی که در جهان وجود دارد حاصل توهم ه عبارت بهتر. ب36نیست

 جانیست و از همنی الیتوهم و خچیزی جز در زمان و مکان،  یعنی میشویروزمره با آن مواجه م یآنگونه که در زندگ

 : گفتیهم م

آن را  دیآن، با دنیکه هرکس به محض فهم یایاست، دعو دسی، مانند اصول موضوعه اقل"جهان بازنمود من است"

 .(Schopenhauer, 2018, p.6). ابدیدرست ب

را از منظری نگریست که آنها را  جهانهای باید سعی کرد تا کثرتدرک هر چه بهتر جهان برای  به عبارت دیگر، 

های شود ما بتوانیم از کثرتارزشمند است که سبب  آنگاه که هنر بودبر همین اساس، شوپنهاور معتقد متحد گرداند. 

بر اساس این رویکرد، هنری که دقیقاً و طابق النعل بالنعل تر به جهان بنگریم. درستمنظری یاد شده فراتر رویم و از 

، چرا که همّ خود را بر بازتولید کثرتِ ناشی از توهم جهان پدیداری جهان پدیداری باشد، چندان ارزشی نداردرو گرفت 

سبب شوند ها ناپدید شوند و اما هنری که در آن، تمایزات و کثرت ؛(Gardiner, 1997, p.210) مصروف ساخته است

به  .هنر به معنای درست کلمه است، قرار داردکثر ی را ببیند که در پشت پدیدارهای متیگانگی و وحدتتا مخاطب 

ه عبارت دیگر، هنر برای شوپنهاور نوعی روزنه و دریچه به پشت پدیدارهای جهان روزمره است که در آن مخاطب ب

 . در واقع، اثرنگردکه به اشیاء روزمره می گیردای قرار میمتفاوت با حالت عادی واسطه مواجهه با اثر هنری در موضعی

و وهم و خیال را که بنیان جهان  کندتر دست پیدا میتر و ارزشمندنگرشی اصیل مخاطب به شود تاهنری سبب می
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گیرد. توضیح مطلب آنکه این تغییر نگرش از طریق نوعی تحول در مخاطب صورت می پدیداری است تا حدی رها کند.

آن  "اراده"منظور از کور بودن ؛ است ای کور«اراده»و « تخواس»از نظر شوپنهاور بنیان همه پدیدارهای جهان نهایتاً 

اشاره کرده است در هنگام  37ندارد؛ چنانکه اتول "یخودآگاه"به عبارت بهتر  ای ینسبت به خود، آگاه "اراده"است که 

 جهینت توانیم نجای. از ا(Atwell, 1995, p.27) میموضوع توجه داشته باش نیبه ا دیآراء شوپنهاور همواره با یبررس

 ؛(Magee, 1997, p.191) ستیگرفت که شوپنهاور قائل به اراده آزاد ن

 شودهای جزئی و متفرد در عالم پدیداری نمایان میبه صورت ای که در بُن همه پدیدارها قرار داردبنابراین، اراده 

(Magee, 1997, p.140).  سرکوب یا به « اراده»باز او معتقد است که برای رهایی از چنین وضعیتی لازم است تا

در آن، « اراده»تعلیق  بیان بهتر به حالت تعلیق درآید. اما در عالم پدیداری، چنین تعلیقی بسیار دشوار است، چرا که

 روزمرهشود که تمام کارهای ی روشن میهای روزمره به خوببا نگاهی به کنشبه معنای فراروی از چنین جهانی است. 

گردانی از همه چنین کارهایی و تعلیق لاجرم به معنای روی دنشو، ترتیب داده می«خواست»در جهت برآوردن نوعی 

« خواست»توان اندکی از این هایی وجود دارند که در آنها می. با این همه، شوپنهاور معتقد است، گریزگاهخواهد بود

شناسانه است که ها، قرار گرفتن در وضعیت زیباییای دیگر با جهان رویارو شد. از جمله این گریزگاهشیوه رها شد و به

از  شناسانه خود رازیبایی در مدت زمان تجربه گرشود تا تجربهسبب می ،مخاطب با تحولی در شیوه دریافت و واکنشِ

شوپنهاور در توضیح این تجربه آن را نوعی حالت یا  رها سازد.فراگیری که بر جهان حاکم است، « خواست»چنگ 

 :شودبرد و غرق در اثر هنری میبودن خود را از یاد می« من»گر کند که در حین آن، تجربهنگرش توصیف می

تا دیدن چیزها را به شیوه معمول متوقف کنیم ..... خودمان را در شیء رویم که به واسطه قدرت ذهن بالا میهنگامی

ای ناب، آیینه بریم و به بودن صرفاً به عنوان سوژهمان را از یاد میکنیم یعنی فردیت خود، ارادهبه طور کامل گم می

ای آن را درک کند یی ابژه برای خودش وجود دارد بدون اینکه سوژهدهیم تا آنجا که گوشفافِ اشیاء ادامه می

(Schopenhauer, 2010, p.201). 

ها را نیز از دهد، بلکه دیگر سوژهفردیت و یگانگی خود را از دست می« سوژه»شناختی، نه تنها در این حالت زیبایی

 «.دیگری»ماند نه باقی می ی«من»شود و نه می محو« دیگری» ،سرخوشی برد یا به بیان بهتر در این حالتِ یاد می

 ینه، معتقد است که ابژه هنر ای ماندیم یباق یجزئ یاحالت همچنان ابژه نیدر ا یابژه هنر ایآ نکهیا حیدر توض انگی

 نیرفتن ا انیو مشخصه خود را دارد و صرفاً توجه سوژه است که باعث از م یجزئ یهایژگیحالت، همچنان و نیدر ا

کارکرد تراژدی  ، بعدها نقش اصلیِ تبیین نیچه در توصیفرویکرداین  .(Young, 2005, p.131) شودیم هایژگیو

رغم کند تا نشان دهد که چرا تراژدی علی، سعی می38زایش تراژدی در کتابگیرد. نیچه در یونان باستان را بر دوش می

پذیرد که نه تنها ادراک روزمره کتاب، این آموزه شوپنهاوری را می او در اینبخش باشد. تواند لذتها میبیان درد و رنج

 نقل ؛ او باحاصل توهم و درک سوبژکتیو است، بلکه هر گونه درد و رنج این جهانی نیز ناشی از چنین ادراکی است

حالت گردد که در رود به زمانی باز میگیرد که همه درد و رنجی که بر این خدا میزندگی دیونوسوس، نتیجه میوقایع 

 برد:شخصی و فردی به سر می



 

14 

 

ها ببینیم، به مثابه چیزی که اساساً باید نفی شود کشیدنما باید حالت تفرد را منبع و علت اصلی همه رنج

(Nieztsche, 1999, p.52). 

تری که که مبتنی بر تشخیص امور در زمان و مکان است و درک عالی تفکیک شوپنهاوری میان درک روزمره از نیچه

را معرفی  دیونوسوسی-تفکیک آپولونی بر اساس آن، گیرد وافتد، بهره میبیممکن است با حذف مکان و زمان اتفاق 

؛ در اینجا باید به کوتاهی رودیونانیان با هستی میتر از آن نحوه مواجهه مهمتحلیل هنر و به سراغ  سپسکند و می

 نیبار توسط هولدرل نینخست یتراژد نییو تب حیاز آن در توض یریگو بهره یآپولون-یونوسوسید کیتفک اشاره کرد که

 ,Young, 2013) کندیاستفاده م زیتما نیاز ا ن،یخود نسبت به هولدرل نیبدون اشاره به د چهیو ن معرفی شده

p.172).  رویکرد  ،کند و در مقابلنگر و مبتنی بر تمایزات معرفی میرویکرد آپولونی را عقل محور، فردیتنیچه

توانیم طنین شوپنهاوری گفتار نیچه اگر اندکی دقت کنیم، می کند.بین توصیف میوحدت و دیونوسوسی را سرخوشانه

شناختی در مواجه با آثار هنری بهره را دریابیم که چگونه از تفکیک آگاهی معمول در جهان پدیداری و حالت زیبایی

 شکل گرفتهونی های یونانی بر مبنای رویکرد آپولدرامها، اشعار تعلیمی و در حالی که حماسه نیچه،از نظر  گیرد.می

 خود را در موسیقی و ، رویکرد دیونوسوسی به طور ویژهیافتمیدر این گونه آثار تحقق رویکرد آپولونی و  نددبو

 یهادر حکم هنر چهین یبرا یبازنمود یهنرها هیکه کلبه درستی اشاره کرده  انگی. بودظاهر ساخته  های یونانتراژدی

 فردیت ،مخاطب ،که در آن بوداز آن حیث لذت بخش  ،نیچه از منظرتراژدی  .(Young, 1992, p.35)هستند  یآپولون

در  یمعتقد است تراژد ،شلگل دگاهیبا انتقاد از د چهینشد. د و با آنان یکی میرکخود را در گروه همسرایان گم می

 تیاز دست دادن هو یاست و هدف تراژد شدهیاجراء م یبوده و به صورت گروه یونوسوسید یهانییابتدا ملهم از آ

 یتراژد رکن اصلی ،قتیدر حق .(Nietzsche, 1999, p.37)بوده است  انیسراگروه هم با یبه واسطه هماهنگ یفرد

 کردآن را اعلام می انیآغاز و پا و  دادمیمعنا  بود؛ این گروه بود که به تراژدی انیگروه همسرا چه،ین برای یونانی

(Hammermeister, 2002, p.140).  داد تا با از دست دادن فردیت اجازه می مخاطب تراژدیبه  این گروهادغام در

  پردازد.ببه نظاره مواجه قهرمانِ تراژدی با تقدیرش خطر بی موضعیابد و از آن به جایگاهی بالاتر دست  خود

 زایش تراژدیگزیند و نیچه در شناختی بر میزیبایی روشن است که در رویکردی که شوپنهاور برای توضیح هنر و لذت

و ادغام آن در اثر « من»شود. به عبارت دیگر با از میان برخواستن اساساً محو و زایل می« دیگری»گردد، بدان باز می

ملاقات شود. چنانکه یاد شد، « دیگری»ماند که بتواند در قالب میباقی ن« شخصیت»و « فردیت»ای از هنری، نشانه

تواند ارزشمند باشد چرا که همواره تأکید خود را بر فردیت گرایانه از جهان پدیداری نمیدر این رویکرد، بازنمایی واقع

های که شوپنهاور نقاشیدهد. به همین دلیل هم بود های آگاهی معمول شوپنهاوری یا آپولونی نیچه قرار میو تمایز

 ,Young) شمردارزش میند ناچیز و بیپرداختغالباً به بازنمایی زندگی روزمره میرا که  مانند ورمیر استادان هلندی

2005, p.134).  شوپنهاور و نیچه، نقاشی آبستره هنوز شکل نگرفته بود و به همین دلیل نیز  دورهدر  سوی دیگر،از

، به روشنی به کار گیریمحوزه هنرهای تصویری  دررا  آنهااند، اما اگر رویکرد نکرده هانقاشی نوع ازاین ای به آنها اشاره

  .هستندخوان با آموزه یاد شده هماهنگ و هم تا چه اندازهآثار انتزاعی قرن بیستم یابیم که در می
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که شوپنهاور بدان توجه دارد،  ایشناسانهزیباییبرای درک درست این هماهنگی، لازم است به یاد آوریم که در حالت 

شویم و تفرد اشیاء که همواره در زندگی روزمره با آن مواجه می جزئیتآید؛ یعنی آگاهی روزمره به حال تعلیق در می

 زهای انتزاعی اوایل قرن بیستم نیرود؛ از سوی دیگر، در نقاشییابد، از میان میبرای کسی که بدان حالت دست می

چیزهایی بازنمایی  یعنی ،دنآن است که بازنمایی معمول در آثار نقاشی را به حالت تعلیق درآور انتمام تلاش هنرمند

 ,Barash, 1998) کنیممشاهده می ، آنها راد و با سر برگرداندن از تابلوی نقاشیندر جهان روزمره وجود دار که

p.314). ای برتر از ایجاد صرف حس لذت دارد. هنر به طور عام و نقاشی به طور خاص، وظیفه ،برای چنین هنرمندانی

کنند حقیقت در جهان پیرامونی یعنی باید حقیقت را به مخاطب عرضه کند و چون گمان میاز نظر آنان، نقاشی می

 ا نفی بازنمایی معمولکنند بسعی می ؛قلب شده و معوج استداریم،  که همگان بدان دسترسی اییهمین جهان ماد

 ی یعنیانتزاعی نقاش گذارانانیبن های رایج، بیننده را متوجه آن حقیقت برتر گردانند. برای مثال،در نقاشی

به و  رفتهوراء جهان پدیداری  سپردند و تلاش داشتند تا بهه میای رابر چنین شیوه  40و موندریان  39کاندینسکی

 انیو موندر ینسکیکاند د،یگویچنانکه باراش م .و آن را در اختیار مخاطبان خود قرار دهند واقعیتی برتر دست یابند

وراء جهان  یقتیبه حق یابیداشته باشند، در صدد راه یشناسییبایاز آنکه دغدغه ز شیبه عنوان پدران هنر آبستره، ب

 (Klang) ییواژه را صدا ایهر گونه شکل، رنگ  ینسکی. به طور خاص، کاند(Barash, 1998, p.315)بودند  یداریپد

 .(Watters, 2021, p.278)گرفت  یدر نظر م یت برتر درونیاز واقع

 گیریبندی و نتیجهجمع

، بررسی این هایترین شیوهرایجیکی از های گوناگونی بهره برد. توان از شیوهدر بررسی تحولات هنرهای بصری می

در نحوه بازنمایی واقعیت  مبنایبر  را های متفاوت هنریاست، بدین گونه که سبک «گراییواقع»گیری از مفهوم بهره

 .کنندمیبندی آنها را دسته ،در این جهت های به کار گرفته شدهگرایی یا شیوهو بر اساس تحقق میزان واقع نظر گرفته

است، اما در تبیین  کارآمددوره مدرن نسبتاً های هنری مختلف تا پیش از این شیوه بررسی، گرچه در توضیح سبک

به مثابه مفهومی کارآمد « دیگری»نیست. در این پژوهش، با معرفی  مفیدهای هنری مدرن چندان ها و جنبشمکتب

شناسی، سعی شد تا نشان داده شود، چگونه تحولات هنرهای تصویری به خصوص در دوره های زیباییدر تحول نگرش

های ممکن از نقد چنانکه گفته شد، بنیان خود را بر اساس یکی از خوانش« دیگری»است. « دیگری»مدرن مبتنی بر 

شناسی از کلیت سوبژکتیو آنها کانت پس از رد کلیت ابژکتیو احکام زیبایی در نقد سوم، آورد.به دست میسوم کانت 

به عبارت است. « دیگری»رای پذیرش و تأیید کند. کلیت سوبژکتیو، بر مبنای درک این مقاله، نوعی انتظار بدفاع می

از اینجا را در بر دارند.  اوو تأیید « دیگری»دانست که به نحو مستتر  یتوان احکامشناختی را می، احکام زیباییدیگر

؛ های هنری متفاوت راه درازی در پیش نیستها و سبکدر قالب مکتب« دیگری»تا از محاق در آمدن و آشکار شدن 

پس از ظهور امپرسیونیسم و از میان رفتن اصول ابژکتیو بازنمایی در نیمه دوم قرن نوزدهم با سرعت که  هایی«دیگری»

ای در عین حال، جریان فلسفی های جدید را پدید آورند.ها و سبکد و انبوهی از مکتبیدنو قدرت، تاریخ هنر را در نورد

یابد، همچنان دارد و بیان خود را فلسفه شوپنهاور و نیچه می اهمیت آنسعی در توضیح هنر و « دیگری»که با انحلال 

حقیقتاً اصیل نیست و صرفاً « دیگری»؛ با این تفاوت که از منظر این متفکران، شودتعریف می« دیگری»در نسبت با 
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برای درک  ،یجهدر نت شود.عالمی که بر اساس زمان و مکان تعریف می یعنی کنددر عالم پدیداری نمود پیدا می

بر اساس  .باید از میان برودنیز « من»بسته با آن ، بلکه همبرداشتباید از میان  را «دیگری»نه تنها  حقیقت هستی

منظری را در اختیار چنین تواند می وضعیتی است کههمان ، دقیقاً شناسانهچنین رویکردی، صعود به وضعیت زیبایی

لذت  ،ای لذت، حتی در بهترین حالته نه صرفاً نوعی تفنن که با گونهشناسانزیباییوضعیت  ترتیب،بدین ما قرار دهد.

های معمول روزمره اجازه ظهور شناسانه است که به دریافتی برتر از دریافتای هستیمرتبه بلکه ؛شائبه همراه استبی

های مهمی ها و مشابهتتوان هماهنگیمینیز های آبستره درک از هنر و نقاشی نوع این میان. از سوی دیگر، دهدمی

گذاران نقاشی آبستره نیز وظیفه هنر، خصوصاً نقاشی، آن است که به وراء پدیدارها صعود کم از نظر بنیاندست یافت.

با  پدران نقاشی آبستره تا نهایتاً سبب شد، چنین درکی از نقاشیکند و دریافتی برتر را در اختیار مخاطب قرار دهد. 

بسته شده بود، بگسلند  آنعالم محسوس، زنجیری را که بر پای  یهابه پدیده آن وع نقاشی و نفی وابستگیحذف موض

 .ای را درافکنندو هارمونی و هماهنگی تازه
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“Otherness” and Modern Art: Insights from Kant, Schopenhauer and Nietzsche 

Various approaches can be employed to analyze developments in the visual arts, each offering 

unique insights into studying of artistic expression. One prevalent method involves the concept 

of "realism," which assesses different artistic styles based on their representation of reality. 

This approach categorizes artistic movements according to the level of realism achieved and 

the techniques utilized to depict the world. Realism, in its various forms, has played a crucial 

role in shaping the trajectory of art history, particularly during periods when artists sought to 

mirror the world around them as accurately as possible. While this method is relatively 

effective in elucidating artistic styles prior to the modern era, it falls short in addressing the 

complexities and nuances of modern art movements, which often challenge traditional notions 

of representation. This study aims to introduce the concept of the "otherness" as a significant 

factor in the evolution of aesthetic perspectives. By doing so, it seeks to demonstrate how 

advancements in the visual arts, particularly during the modern period, are deeply rooted in the 

notion of the "otherness". Often, the term "otherness" is interpreted in a Hegelian context, 

where it is seen as a necessary stage and a fundamental component in the pursuit of knowledge 

across various domains. In this philosophical framework, the "otherness" is essential for the 

formation and construction of the "self", providing a point of contrast and opposition. This 

dialectical relationship highlights the interdependence of the "self" and the "otherness" 

suggesting that “self” cannot exist without the “otherness”. Conversely, Kant's notion of the 

"self" remains static and unaltered, presenting a different perspective on identity and its 

development. This essay seeks to present the "otherness" from Kant's point of view, illustrating 

how the "self" actively seeks the affirmation of the "otherness" within aesthetics. This pursuit 

ultimately leads to artistic pluralism. In the Third Critique, Kant, after dismissing the objective 

universality of aesthetic judgments, advocates for their subjective universality. According to 

this article, subjective universality represents an expectation for the acceptance and affirmation 
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of the "otherness." Thus, aesthetic principles can be viewed as inherently containing the 

"otherness" and its approval. Consequently, the role of "otherness" becomes evident in the 

emergence of various artistic schools and styles. These "others" surged through art history with 

vigor following the rise of Impressionism and the decline of objective representation principles 

in the late nineteenth century. This period marked a significant turning point, resulting in a 

proliferation of new schools and styles that challenged conventional artistic norms. 

Simultaneously, a philosophical movement that seeks to explain art and artistic enjoyment by 

dissolving the "otherness" finds expression in the philosophies of Schopenhauer and Nietzsche. 

This movement remains defined in relation to the "otherness", emphasizing the importance of 

this concept in understanding the complexities of artistic creation and appreciation. The 

philosophical doctrines of Schopenhauer and Nietzsche offer a valuable framework for 

understanding the impact of the "otherness" on artistic expression, particularly in abstract art. 

As this article illustrates, their ideas also establish an ontological foundation for interpreting 

these works. 
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