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چكیده
در تحليل هاي زيباشــناختي همواره انديشمندان سعي بر آن داشته اند تا هنر را با ويژگي خاصي تعريف کنند که فصل 
مشــترك تمام آثار هنري باشــد. اما، آن چه آنان ارائه کرده اند، مانند بازنمايي و فرانمايي صرفاً برخي آثار هنري يا دوره هاي 
هنري را پوشــش مي دهد. فرماليســم چونان روشــي در تحليل زيباشــناختي با غرض فائق آمدن بر اين معضل، بر عناصر 
ســاختاري و ويژگي هاي صوري، حســي يا ادراکي تأکيد مي کند. ضرورت بکارگيري چنين روشي در دور شدن هنر مدرن 
از ارائه ي تصاوير واضح و روشــن اســت. برخي تحليل گران با توســل به گرايش فرماليســتي تلاش کردند تا علت انگيزش 
زيباشــناختي را در مواجهه با فرم بجويند. کلايو بل، يکي از تحليل گران فرماليســت، فهم هنري را بر نمايش «فرم معنادار» 
اســتوار دانست، البته ابهام فرم و اصطلاح معناداري، يکي از نقاط ضعف نظريه اوست. به نظر مي رسد در نظريه ي سيستمي 
نيکلاس لومان، فرماليســم و فرم، متفاوت از آن چه تاکنون متداول بوده به گونه اي تعريف شــده که چه بسا بتواند موضع بل 
را نه ابطال، بلکه تعديل  کند، زيرا لومان، فصل مشــترك تمام آثار هنري را در مشــاهده مي دانست. در اين نوشتار با تطبيق 
آراي اين دو انديشمند از خلال ترجمه، تحليل و تدقيق در آثار اصلي آنان به برداشتي متفاوت از فرماليسم اشاره می شود.
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پرسش ديرين «هنر چيســت؟» که جايگاه والاي هنر در جوامع 
گوناگون ضرورت پاسخ گويي به آن را ايجاب مي کند، باعث شده تا بخش 
عمده اي از دغدغه  و توجه انديشمندان حوزه هاي گوناگون فلسفي و 
جامعه شناختي معطوف به پژوهش در مورد آن باشد. درواقع، آن چه 
توجه صاحب نظران را به خود جلب کرده چيزي جز اين نيست که در 
نهايت، فصل مشترك آثار هنري در دوره هاي مختلف چيست؟ چه چيز 
انگيزش يا احساس زيباشناختي را در مواجهه با آثار هنري برمي انگيزد؟ 
بي ترديد، براي پژوهشگران و دانشجويان هنر اين قبيل پرسش ها، 
پاسخ هايي آشــنا دارند که يادآوري آنها چندان ضرورتي ندارد، فقط 
از حيــث تذکر مي توانيم از نظريه هايي يــاد کنيم که در آنها تقليد، 
بازنمايــي و فرانمايي محور بحث قرار گرفته و ارزش زيباشــناختي 
دانســته شده اند. اما، با گســتردگي قلمرو هنر در دوره ي مدرن، کار 
تشــخيص ارزش هاي زيباشــناختي و هنري با دشواري مواجه شد. 
با نظريــه ي زيباشــناختي کانت، مواضع جديــدي در تحليل 
ارزش هاي هنري و زيباشــناختي ايجاد شد که به مسائلي همچون 
بي غرضي، بي غايتــي، زيبايي، والايي و فــرم اهميت مي داد. پس، 
آرام آرام توليدات هنري، ارزش زيباشــناختي خود را از زمينه هاي 
تاريخــي، ارزش هاي اخلاقي، منابع جامعه شــناختي، و جنبه هاي 
کاربري و کارآمدي مســتقل کردند. مولود نوظهور چنين موضعي 

جنبش هنر براي هنر و هنر انتزاعي و يا غيربازنمودي بود.
اين تحولات پديد آمده از حرکت تکاملي هنر چنان شتابي داشت که 
حتي پاي اشياي آماده-ساخت و معمولي را نيز به هنر باز کرد. هنر دشوار 
فهم مدرن به تحليل هاي سنتي تن نمي داد، از اين حيث، گرايش هاي 
نويني در تحليل هنر باب شد. بي ترديد، اين گرايش ها در تفکيک کانت 
از زيبايي آزاد (فرمي) و زيبايي وابسته (غيرفرمي) هم ريشه داشتند، 
به ويژه که کانت براي زيبايي آزاد يا فرمي، ارزش والاتري قائل شــد. 
اين زيبايي آزاد نگاه هنرمندان و منتقدان را به زيبايي فرمي (صوري) 
صرف نظر از موضوع يا محتواي بازنمود شــده هدايت کرد و جرياني 
از آوانگارديســم به راه انداخت. آوانگارديسم که دلمشغولي به عناصر 
ساختاري، امور بصري مثل خط و رنگ و بافت و درمجموع ترکيب بندي، 
يا به تعبيري فرماليســم را رواج مي داد از اين رأي کانت تأثير گرفت.

فرماليست ها از روشي دفاع کردند که در تحليل اثر هنري حفظ 
استقلالِ اثر از هر چيز مهم تر است. در حوزه ي نقد ادبي بارها شنيده ايم 

که به زعم فرماليســم روسي، استقلال متن مورد تأکيد قرار گرفت و 
هميــن امر زمينه هاي کنار رفتن نقدهاي زندگينامه اي، نيت گرايانه، 
تاريخي و روان شــناختي را فراهم آورد، زيرا آن چه اهميت داشت در 
نظــر گرفتن متن ادبي يا اثر هنري بدون در نظر گرفتن پديدآور آن 
بود.1 در حوزه ي هنرهاي بصري، تأکيد بر عناصر ساختاري و ترکيبات 
فرمي، ازجمله بر خطوط و رنگ ها و فضاي سه بعدي مورد توجه قرار 
گرفت. طبق اين رأي، حس تشخيص فرم براي تجربه ي زيباشناختي 
کفايت مي کند. يکي از فرماليســت هاي شــناخته شده با نظريه ي 
فرماليستي بحث برانگيز، کلايوبل2 است. اين منتقد هنري و فيلسوف 
هنر انگليســي با تمرکز بر تجربه ي زيباشناختي مدعي شد واکنش 
زيباشــناختي، واکنش به فرم و روابط فرمي اســت. بل را مي توان از 
آن دست فرماليست هاي راديکال به شمار آورد که عقيده داشت تمام 
ويژگي هاي زيباشناختي يک اثر هنري فرمي (صوري) است. در مقابل 
وي در رديف مخالفان، کســاني قرار دارند، مانند آرتور دانتو و کندال 
والتون3 که عقيده داشتند هيچ يک از ويژگي هاي زيباشناختي يک اثر 
هنري را نمي توان صرفاً فرمي دانست. براي اين که فضايي براي يک 
نظريــه ي متعادل تر ميان اين دو طيف نظريه ي مخالف ايجاد کنيم، 
چاره اي جز اين نداريم که در وهله اول از ابهام «فرم معنادار» کلايو بل 
گذر کنيم که يکي از منتقدان سخت و مصمم آن نوئل کارول4 است 
و در و وهله ي دوم با اتخاذ رويکردي متفاوت، برخلاف کســاني مثل 
دانتو والتون، ويژگي هاي فرمي را نيز در نظر آوريم و همچنان تجربه ي 
زيباشناختي را مستقل از زمينه، تاريخ و کارکردِ متعلقش فرض کنيم.

چه بسا آشــنايي با فرماليسم نوينِ نيکلاس لومان5 اين امکان را 
به ما بدهد که همچنان تحليل و روش نقد فرماليســتي را استمرار 
بخشــيم، اما اين بار بدون ابهام در اصطلاح معناداري و بدون افراط. 
اين امر، به معناي متفاوت فرم از نگاه لومان بازمي گردد که به وجود 
تمايزات و پارادوکس ها و تلقي نويني از مشــاهده ربط وثيقي دارد. 
در اين تلقي، فرم معنادار (يا دلالتگر)، به وضعيت ذهني مشاهده گر 
و محتواي بازنمودي آن مربوط نمي شود. در حالي که هم بل و هم 
لومان به نوعي فرماليست به شمار آمده و بر اين باورند که هنر، بازي 
فرم اســت، نکته اصلي تفاوت ديدگاه آنان درخصوص کارکرد هنر 
است که تلاش مي کنيم در اين نوشتار به صورت مجمل و مختصر با 

تطبيق انديشه ي آنان اين نکته را روشن تر سازيم.6

فرمالیسم هنري کلایو بل

به راســتي، چيستيِ هنر و چگونگي تشــخيص کارهاي هنري از 
غيرهنري تاکنون باعث شکل گيري نظريه هاي متعددي شده که هيچ 
يک از آنها با وجود گرايش هاي خاص نتوانسته  تمام حقيقت و چيستيِ 
هنر را با هر سبک و در هر دوره اي پوشش کامل دهد. براي مثال، نظريه ي 
بازنمايانگرانه طي ارائه ي تعريفي، هر آن چه (اثري) را که بتواند واقعيتي 
را بازنمايي کرده و ديگران را هيجان زده کند، يعني انگيزش زيباشناختي 

در آنان ايجاد کند، هنر اعلام کرده است. اما، در نظر بگيريد در چارچوب 
اين نظريه آيا برخي آثار هنري مدرن را نيز مي توان گنجاند (براي نمونه، 
کارهاي مارسل دوشان، اندي وارهول و مارك روتکو را در نظر بگيريد). در 
هنر غيرفيگوراتيو چگونه مي توان نمودي به راحتي قابل درك از هنر يافت؟

 درســت در اثر برخورد با چنين پرســش ها و ابهاماتي، نظريه ي 
فرماليستي هنر ظهور کرد. اين نظريه که ريشه در زيباشناسي کانت 

مقدمه
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دارد، تلاش داشــت تا بگويد درنهايت، هنر چه چيز است و چه چيز 
نيست. فرماليست ها معتقدند ادراك زيباشناختي به شناخت ويژگي هاي 
 .(Bagheri Noaparast, 2011,110-112) غيرادراکي نيازي نــدارد
آراي فرماليست هايي، مانند کلمنت گرينبرگ، کلايو بل و راجر فراي 
انديشه هاي فرماليستي اولي تري مثل کنراد فيدلر7 و ادوارد هانسليک8 
را بازتــاب مي دهد. فيدلر با الهام گرفتــن از کانت، آفرينش هنري را 
بــا تجربه ادراکي شناســايي کرد، تجربه اي رها از غــرض و آزاد که 
غايتي وراي خود ندارد. بــه نظر وي، پرداختن به موضوع اثر هنري، 
جســتجوي ارزش هنر خارج از هنر است در حالي که ارزش هنر به 
قلمرو پژوهش هاي زيباشناختي تعلق دارد (Feilder,1949,9-14). او 
اهميت موضوع بازنمودي اثر را رد کرد. پس آن بخش از اثر هنري که 

به لحاظ مفهومي درك و بيان مي شود، ارزش هنري نمي بخشد. 
فرماليست ها بر اين باورند که يکي از ويژگي هاي زيباشناختي اثر 
هنري، ويژگي هاي فرمي، حسي يا ادراکي آن است. اين بدان معناست که 
تمام ارزش هنري و زيباشناختي به فرم تعلق دارد. گرينبرگ تا آنجا پيش 
رفت که حتي توصيه کرد تا موضوع بازنمايي را  ناديده بگيريم. براي مثال 
او باور داشت که منتقدان و صاحب نظران حين ارزيابي و تجربه ي ارزش 
نهايي اثر هنري، آگاهانه ذهن خود را از معاني و برداشت ها تهي مي سازند 
(Greenberg, 1939,83). نظريه ي کلايوبل نيز در اين چارچوب عرضه 
شده که يکي از تأثيرگذارترين نظريه هاي فرماليستي است و در آن بر 
مقوله ي معنا و درك آن در فرم به شيوه غيراستدلالي بحث شده است.

کلايو بل مانند بســياري از فرماليســت هاي ديگر بر آن بود که 
آن چه آثار هنري برجا مي گذارند، احساســي يکســان در تمام افراد 
اســت، که به آن « احساس زيباشــناختي»9 مي گوييم. اين احساس 
و واکنش را بايد در اثر هنري (ابژه) جســتجو کرد که ميان تمام آثار 
هنري مشــترك است. فرماليســت ها اين اصل مشــترك را «فرم» 
مي دانند، اما، کلايوبل با اعلام «فرم معنادار» (يا دلالتگر)10 آن را اندکي 
اسرارگونه ساخته است، زيرا از منظر يک فرماليست، هنر يک هويت 
خودبســنده دارد که به محتوا، معنا و کارکــردش هيچ ربطي ندارد. 
اين به معناي آن اســت که اثر هنري کارکــردي بيرون از خود ندارد.

کلايوبل مي گويد: «براي تحقق يک زيباشناسي ناب، صرفاً احساس 
خويش و ابــژه ي مربوطه را در نظر مي گيريم: پس نه حق داريم و نه 
الزامي هســت که در امور ابژه و وضعيت ذهني سازنده ي آن مداخله 
کنيم» (Bell,1914,4). اين عبارت او گوياي آن است که روانشناسيِ 
هنرمند، تحقيق در تأثيرات ايجاد شــده در مخاطبان و عمق و ميزان 
اين تأثير و نيز تحقيق در محتواي بازنمودي هيچ ربطي به زيباشناسي 
ندارد. زيباشناسي تنها آن گونه بحثي است که به انتظام فرم ها، نحوه ي 
قــرار گرفتن آنها و ترکيب آنها مي پردازد. به اين دليل که احســاس 
زيباشناختي تنها مولود همين عامل است و نه چيز ديگر. اگر احساسي 
به دلايل ديگري ايجاد شــود، مثل مفهوم يا غايت يک اثر، احساسي 
غيرزيباشناختي است. او مي افزايد: «موضوع بي واسطه اي که به نمايش 
درمي آيد فرم معنادار اســت، يعني تنها ويژگي مشترك و مختص به 
تمام آثار هنري تجسمي (تصويري) که احساس مرا برمي انگيزاند؛...» 
(Ibid,3). وي در توضيح فرم معنادار مي افزايد: «منظورم از فرم معنادار، 
ترکيبات خطوط و رنگهاست» (Ibid,4). بل در هنرهاي بصري، تمايز 
فرم را از اين ترکيبات بي اســاس دانسته اســت، زيرا چگونه مي توان 

خطــوط بي رنگ را درك نمود و آنها را فرم تصــور کرد؟ به ادعاي او 
احســاس برآمده از ديدن زيبايي هاي طبيعي (مثل ديدن يک گل يا 
يک پروانه)؛ غيرزيباشــناختي است. او از اين حيث که برخي ترکيب 
.(Ibid) خطــوط و رنگ ها را زيبا ناميده اند نه فرم، انتقاد کرده اســت
همچنيــن بل از عالم وجدبرانگيز زيباشــناختي مي گويد: «هنر 
بزرگ، پايدار و بدون ابهام مي ماند، زيرا احساساتي را که برمي انگيزد 
از زمان و مکان مستقل اســت، چراکه قلمرو پادشاهي آن اين عالم 
نيست»(Ibid,16). او مي خواست بگويد فرم هاي هنري پايان ناپذيرند، 
زيرا هميشه قادرند همان کارکرد را داشته باشند و احساس زيباشناختيِ 
مخاطــب را برانگيزانند، از اين جهت فارغ از تغييرات زماني و مکاني 
پابرجا مي مانند. بل بســياري از هنرهاي ديگر، ازجمله «نقاشي هاي 
توصيفي»11 را داراي اين کارکرد نمي دانســت. او براي نمونه، کاري 
از نقاش معروف انگليســي ويليام پاول فريث را با عنوان « ايســتگاه 
پادينگتون»12 ذکر مي کند. طبق نظر وي، اين نقاشي بيشتر اطلاعاتي 
را منتقل مي کند و هرگز کارکرد آن نمايش صِرف فرم نيست. در اين 
قبيل آثار هنري، «فرم نيست که به نمايش درآمده بلکه اطلاعاتي از 
طريق فرم نمايش يا انتقال داده شده که آنها ما را متأثر ساخته است» 
(Ibid,5). اين قبيل کارها از نظر او مصداق بارز مضمون گرايي در هنر 
است که ارزش هنري اثر را پايين مي آورد. او بازهم تأکيد مي کند: « ما 
براي درك يک اثر هنري به چيزي نياز نداريم، جز حسي از فرم و رنگ 
و شــناختي از فضاي سه بعُدي» (Ibid,7). تأکيد وي بر اين شناخت 
مختصر براي آن اســت که درك اغلب فرم هاي معماري بدان وابسته 

است و بل آن را قسمي بازنمايي مطلوب مي دانست. 
گفتني اســت بل شــأن بازنمايي را تا آنجا پذيرفتني مي دانست 
که براي موضوع ســازي و مسئله سازي به حال هنرمند در توليد هنر 
مفيد اســت و بنابراين در درك و تحليل هنر نقشــي ايفا نمي کند. 
نظر بل نشان مي دهد که به راســتي وي مخالف هر گونه نگاه ابزاري 
(برون گرايانه) به هنر است. به ويژه او بر هنرهاي تجسمي يا تصويري 
تأکيــد داشــته و آرزو کرده کــه اي کاش مردم در مــورد هنرهاي 
تجســمي نيز به اندازه ي موسيقي صداقت داشــته باشند و اگر فرم 
آن را درك نمي کننــد، آن را از چشــم بي صلاحيتــيِ خود ببينند.

نقد فرمالیسم هنري بل

در قسمت پيشين بخشي از نظريه ي بل را ذکر کرديم، اما کار اين 
نظريه همانند ساير نظريه ها بدين جا ختم نشده و با انتقادهاي متعددي 
مواجه شده و استمرار يافته است. نايجل واربرتون در کتاب پرسش از 
هنر از چند جهت به نقد نظر وي پرداخته است. غير از ناديده گرفتن 
اهميت بازنمايي و مسئله داري مقوله ي کليت و نيز نخبه گرايي در درك 
فرم معنادار، يکي از مسائل اساسي اين است که بل در توضيح احساس 
زيباشناختي و فرم معنادار گرفتار دور شده است، زيرا مدعي شده چيزي 
هنر است که ارزش زيباشناختي داشته باشد، و چيزي ارزش زيباشناختي 
دارد که فرم معنادار داشته باشد، و سرانجام چيزي فرم معنادار دارد که 
احساس زيباشناختي را در آدمي برانگيزد.13 او توضيح فرم معنادار را به 
احساس زيباشناختي و احساس زيباشناختي را نيز به فرم معنادار حواله 
کرده است. بدين ترتيب، ماهيت فرم معنادار با هاله اي از ابهام مواجه است.
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 نوئل کارول، يکي ديگــر از منتقدان مطرح کلايوبل، مي گويد: 
«برداشت بل از موضع فرماليسم براي توسعه ي زيباشناسي فلسفي 
در قرن بيستم مهم اســت. دليل اهميتش اين است که او ديدگاه 
فرماليستي خويش را به پروژه گسترش تعريفِ صريحِ هنر ربط داده 
است. از اين جهت بل مي تواند به عنوان طلايه دار بزرگ دغدغه ي فکري 
و فلســفي قرن بيستم در جهت دريافتِ تعريف ذاتيِ هنر محسوب 
شــود» (Carroll, 2010, 32). در ادامه در شرح نظر بل آورده است 
که شرط لازم و کافي براي هنر بودن چيزي بهره مندي از فرم معنادار 
است. پس هر اثر هنري بايد واجد اين شرط باشد (Ibid,34). نظر به 
اين که ممکن است بسياري از چيزهاي ديگر، مانند کلام سياسي و 
قضاياي منطقي نيز اين فرم را داشــته باشند از نظر بل، تفاوت هنر 
 .(Ibid,35) از غير هنر در کارکرد هنر اســت، که نمايش فرم است
برداشــت متفاوت بل به تعريف وي از فرم هنري بازمي گردد. در 
برداشــت هاي متفاوت، فرم يا در خدمت محتواســت، يا در خدمت 
کارکرد. اين بدان معناست که فرم چيستيِ خود را از محتواي بازنمودي 
مي گيــرد يا از کارکردي که اثر هنري دارد (روايت کارکردي)،14 مثل 
وقتي که اثر هنري صرفاً براي ايجاد التذاذ خلق شده است. اما ملاحظه 
کرديم که از نظر بل، فرم، مؤلفه هاي صوري اثر هنري است. براي مثال، 
در نقاشي مي توان گفت عناصر فرمي عبارتند از خط، رنگ سايه (يعني، 
کنتراســت ايجاد شده از طريق ســايه و روشن)، شکل، بافت و رنگ 
(Pooke & Whitham, 2003, 23-29). امــا با اين وصف، معناداريِ 
فرم چگونه توجيه مي شود؟ نوئل کارول از بسياري از عمارت ها و بناها 
ســخن به ميان آورده است، مانند کليساها که کارکرد ديگري غير از 
نمايش فرم معنادار داشته اند. همچنين از بسياري از آثار هنري مدرن 

.(Ibid, 37-40) نام برده است که فاقد فرم معنادار هستند
به نظر مي رسد از نظر بل، علاوه بر آن که معناداريِ فرم، صيد زمان 
نمي شود و پابرجا مي ماند، تابع ميل و خواست افراد نيز قرار نمي گيرد. 
اما، يکي از انتقادات اساســي وارد بر نظر وي اين اســت که چرا افراد 
با فرهنگ ها و اميال و خواســت هاي متفاوت به معنايي واحد در فرم 
مي رسند و درنهايت، اين معناداري و دلالتگري چيست؟ اشيايي که 
در صورت ظاهر از يکديگر غيرقابل تشخيص هستند را چگونه مي توان 
از ديدگاه صرفاً فرماليســتي تحليل کــرد؟ چه عاملي به قوطي هاي 
سوپ اندي وارهول که براي نمونه ذکر شده است، ارزش زيباشناختي 
مي بخشــد؟ آيا مطابق رأي کساني مثل آرتور دانتو و کندال والتون، 
ويژگي  هاي زيباشناختيِ آثار هنري را نبايد صرفاً فرمي دانست؟ اينها 
مواردي چند از ابهامات و پرسش هايي است که در مواجهه با نظريه ي 
فرماليستي هنر مطرح شده و مي شود. به هر تقدير، با توجه به اهميت 
يافتن فرم در هنر مدرن و جنبش هاي هنري متمايل به فرماليســم، 
نمي توان با وجود چند مورد نقض، از کنار يک نظريه ي فرماليســتي 
به راحتي گذشت. چه بسا نظريه هاي ديگر فرماليستي، بخشي از اين 
ابهامات را پاسخ گو باشند. با توجه به احوال و اقوالي که گذشت ببينيم 
آيا در يک انديشه ي سيستمي که متمايل به فرماليسم است، پاسخي 

براي اين ابهامات يافت مي شود؟
 در گرايــش به فرماليســم در برخي موارد با اعــلام اين که تمام 
ويژگي هاي زيباشناختي يک اثر هنري فرمي است، افراط ديده مي شود. 
براي تعديل نظريه ي فرماليسم هنري، هم بايد آن روايت هاي متعدد از 

فرم را که به فرماليسم سمت و سو مي دهد، کنار گذاشت و هم بايد با 
يک استراتژي خاص کار فرم را در مشاهده ي آن استمرار بخشيد. اين 
بدان معناست که کار فرم با توليد تمام نمي شود. اين در کارهاي آماده-

ساخت هنرمنداني مثل مارسل دوشان و اندي وارهول کاملاً مشهود 
اســت. اين گونه فرم نه تنها به مؤلفه هاي صوري اثر که به مشاهده ي 

هنرمند و مخاطب نيز گره خورده و مي خورد، اما چگونه؟

 تعدیل فرمالیسم در نظریه لومان

 فرم يکي از مفاهيم محوري در بحث هاي زيباشناختي است. وقتي 
به تعريف آن در طول تاريخ هنر و فلسفه توجه مي کنيم همواره آن را 
در فرايند تاريخي در حال تحول مي يابيم. حتي زماني که نظريه هاي 
بازنمايي و بيانگريِ هنر يکه تازي مي کردند، صحبت از فرم هم به ميان 
بود، امــا با کانت در هنر مدرن رفته رفته فرم جايگاه والاتري در برابر 
محتــوا يافت. به هر حال، آن چه يک اثر هنــري از آن ترکيب يافته 
علاوه بر فرم، موضوع و محتواي آن است. اما، برخي آثار هنري مدرن 
تحليل گران زيباشناس را وادار کرد که هر چه جز فرم را کنار گذارند و 

فرم را اصلِ مشترك تمام هنرها بدانند.
از يک سو با گستردگي قلمرو هنر، ديگر ممکن نبود آثار هنري را با 
تحليل زيبايي و محتوا يا مضمون آنها به بحث گذاشت و از سوي ديگر، 
فرم هنري نيز چيز عجيب و غريبي مي نمايد که چونان گذشته ديگر از 
روي ويژگي هاي صوري قابل تشخيص نيست. وقتي نمايشگاهي بدون 
اثر هنري برپا مي شود، يا حتي وقتي اشياي از پيش ساخته شده در 
کارخانه ها به عنوان اثر هنري عرضه مي شود، چه چيز فرم را معنادار 

مي سازد؟ به هر حال، فرم و معنا از لوازم هنر بودن هر چيز است. 
انديشــمندان ضدّ ذات بــاور، مانند موريس وايتــس بر آنند که 
فرماليست هايي مثل بل در تلاش بودند تا به واسطه ي فرم، هنر را تعريف 
کنند، در حالي که از نظر وايتس، هنر يک مفهوم باز است که ارائه ي 
هرگونه تعريفي بحث خلاقيت را در آن مسدود مي سازد و کساني مثل 
بل مي خواستند بار ديگر بر اهميت عناصر تصويري و تجسمي صحه 
بگذارند. او در مقاله اي با عنوان نقش نظريه در زيباشناسي مي پرسد 
آيا با بيان يک تعريف واقعي و بيان ويژگي هاي لازم و کافي براي هنر، 
نظريه ي زيباشناختي ممکن است؟ علي رغم ارائه ي نظريه هاي متعدد 
تا امروز نســبت به زمان افلاتون به هدف خويش نزديک تر نشــديم. 
جنبش ها و فلسفه ها همواره سعي داشته اند با تجديد نظر در نظريه هاي 

. (Weitz,1995, 27-35) پيشين يک نظريه جديد ارائه کنند
اما، لومان فرماليستي است که در اين خصوص با وايتس موافق است، 
البته او هنر را نه مفهومي باز، بلکه به سان سيستمي اجتماعي دانسته 
است که اطلاق هر چيز ديگر جز سيستم اجتماعي به آن محدودکننده 
است و راه را بر منطق دو ارزشي آن (زيبا/ زشت) سد مي کند. به حکم 
اين منطق، سيستم هنر بين رمزگان زيبا/ زشت در نوسان بوده و هر 
 Luhmann,) لحظه زيبا را در برابر زشــتي به چيزي تعريف مي کند
193-190 ,2000). او عنصر مشــترك تمام آثار هنري را مشاهده15 
Ibid,117-) دانســت، زيرا هنر بازي فرم بوده و از سنخ مشاهده است
120).  البته همه چيز به معناي متفاوت فرم و مشاهده نزد او بازمي گردد. 
 وقتي انديشمندي نسخه ي متفاوتي از فرماليسم عرضه مي دارد، يکي 
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به واسطه ي نشــانه هايي از محيط پيرامونش تفکيک گردد و فضايي 
مشــخص را در برابر فضايي نامشخص که همان محيط است، ايجاد 
کند. در اين جا فضاي پيرامونيِ اثر، نامشــخص است به اين دليل که 
چيزي شــما را به مشاهده فرانمي خواند. پس فضاي مشخص همان 
فضايي است که ناظر را به مشاهده ي خويش فرامي خواند. در هنر اين 
فضا ساختگي است، يعني مي تواند حتي يک ديوار سفيد يا رنگ شده 
توسط هنرمندي، انســان را به مشاهده فرا بخواند. هرچند اين ديوار 
تهي و ســفيد است، اما اين تهي بودني ساختگي براي دعوت ناظران 
به مشاهده و شــکل گيري يک ارتباط است. در اين مورد، ساختگي 
بودن، عامل مشــخص شدن اين فضاســت. تصور کنيد اگر تمايزی 
همچون درون/ بيرون وجود نمی داشت، چگونه مي توانستيد درون و 
برون چيزي را ببينيد، اين تمايزات و بسياري تمايزات ديگر، نشانه ها 
را در عالم ايجاد کرده و به طرزي زيرکانه منجر به برپايي عالمي قابل 
مشاهده شده اند. نتيجه ي بکارگيري تمايزات، يک فرم قابل تشخيص 
است؛ فرمي که مي توان آن را ديد، شنيد يا حس کرد (براي مثال، براي 

مشاهده يک درخت بايد آن را از آن چه درخت نيست، تمييز داد).
درمجموع، تفاوت فرماليسم بل و لومان، خود را در تفاوت معناي 
فرم هنري نشان مي دهد. از نظر بل و فرماليست هايي مثل او، فرم هر 
آن چيزي است که در برابر محتوا و مضمون قرار مي گيرد، يعني فرم، 
محتوا نيست و ويژگي هاي صوري و ظاهري اثر است. اما، از نظر لومان، 
فرم از تمايزي ساخته شده است که سويه ي پنهان آن شرط آشکارگيِ 
سويه ي حاضر است. پس فرم، بسيار پردامنه تر از آن چيزي است که 

در نگاه نخست (ادراك اوليه) به چنگ مي آيد.

از لوازم اين تفاوت بايد در مفهوم فرم باشد. نکته جالب درخصوص اين 
فرماليسم نوين، تعريف فرم بر اساس دستورالعمل رياضي دان معروف، 
جرج اسپنسر براون است که از عبارت «رسم يک تمايز» آغاز مي شود، 
يعني از مشــاهده. لومان به پيروی از منطق عملياتی جرج اسپنسر 
براون، مشاهده را به منزله ي توانايی نشانه گذاری و مشخص ساختن 
 Luhmann)فضای بي نام و نشان (يا نامشخص)16 تعريف کرده است
27-22 ,1986,). عدم تفکيک فضاي مشــخص از فضاي نامشخص، 

. (Schiltz, 2003,55-78)منجر به عدم تعيّن فرم مي گردد
اين بدان معناســت که يکي از شــروط اوليه هر مشاهده، وجود 
تمايز است، زيرا وقتي نشانه يا تمايزي در کار نباشد، چگونه مي تواند 
مشــاهده اي انجام بپذيرد، براي مثال آيا در يک بوم ســفيد و خالي، 
چيزي به عنوان فرم هنري براي مشــاهده وجود دارد؟ آيا در خلأ که 
نه تمايزي هست و نه نشانه اي چيزي براي مشاهده وجود دارد؟ اين 
امر، ايجاب مي کند که تمايزگذاري عملي پيشيني در نظر گرفته شود. 
اين بدان معناست که وقتي چيزي مشاهده مي شود يک سوي تمايز 
از نظر پنهان مي ماند تا ســويه ي ديگر آن جلوه گري کند. براي مثال 
زيبايي و زشتي تمايزي هميشگي هستند، اما وقتي چيزي زيبا ديده 
مي شــود اين حکايت از آن دارد که براي اين مشاهده تمايز موقتاً از 
ميان برداشــته شــده در وحدتي که از نظر پنهان است. لومان بيان 
مي دارد: «وحدت تمايز به مثابه نقطه کوري است که مشاهده را ممکن 

. (Luhmann,1995, 32) «مي سازد
 براي روشن تر شدن بحث در نظر بگيريد براي ديده شدن يک شي 
به عنوان اثر هنري بايد اين شي، که مي تواند يک تابلوي نقاشي باشد، 

دغدغه ي اســتقلال هنر و تجربه ي هنري با زيباشناسي کانت به 
نظريــه اي بزرگ در قلمرو هنر راه برد که آن را با عنوان فرماليســم 
مي شناسيم. به زعم اين گرايش، تمام ارزش هنري و ارزش زيباشناختي 
به فرم بازمي گردد، و محتوا، معنا و کارکرد نقشي در آن ندارند. کلايو 
بل، که در تحليل خويش از هنر اين رهيافت را دنبال کرد با پيوست 
کردن صفت معناداري به فرم، قــدري ابهام را وارد اين نظريه کرد و 
جرياني از انتقادات را نه فقط به سوي نظريه ي خويش، بلکه به سوي 
فرماليسم گسيل داشت. او کارکرد هنر را صرفاً نمايش فرم قلمداد کرد، 

اما در توضيح آن از حدّ هنرهاي تجسمي فراتر نرفت. 
نوئل کارول يکي از منتقدان سرسخت بل با ذکر موارد نقضي از هنر 
مدرن که تشــخيص فرم معنادار در آنها محال است، به اين دليل که 
اساساً فاقد فرم معنادار يا دلالتگرند، اين نظريه را با بن بست و چالشي 
اساسي روبرو کرد. اما به نظر مي رسد در نظريه سيستمي لومان به هنر 

راه برون رفتي از اين بن بست ملاحظه مي شود. 
لومان با اقبال به فرماليســم نه به مفهوم ذات باورانه ي ســنتي 
بازگشــت و نه نظريه ضدّ ذات باورانه ي کساني مثل موريس وايتس 
را تأييد کرد. زيرا به نظر او هنر يک سيســتم اجتماعي اســت. اين 
تعريفي نيست که دست و پاي هنر را ببندد، بلکه به آن استقلال و 
آزادي بيشتري مي بخشد. نظر او درخصوص هنر، موضع بل را ابطال 
نمي کند، بلکه آن را تعديل و تقويــت مي کند. لومان در مقام يک 

فرماليست بر آن بود که هنر، چيزي جز بازي فرم نيست. اما، کارکرد 
هنر را در مشاهده ي هنر مي دانست. در نظر بل، نمايش صِرف فرم، 
امري است مرتبط با احساسات زيباشناختيِ مخاطب که برانگيخته 
مي شود، اما، نکته اينجاست که کار فرم و معناداري اش در توليد تمام 
مي شــود. در حالي که از نظر لومان، روند توليد در ادراك به نهايت 
خود مي رسد. اين بدان معناست که اثر هنري عرصه ي تلاقي روابط 
مشاهده اي متعدد است. مشاهده ي مخاطب با مشاهده ي هنرمند و 
سيستم هنر (تاريخ گرايي هنر، يا به تعبيري ديگر تعامل آثار هنري و 
سبک ها) گره مي خورد و آنگاه احساس زيباشناختي متولد مي شود. 
نظر لومان گوياي آن است که معناداري مي تواند همان مشاهده پذيريِ 
اثر هنري (فرم) باشــد. با اين تلقي براي مثال، اثر مارسل دوشان به 
اسم چشــمه، فرمي معنادار (يا دلالتگر) دارد که به نوع مشاهده و 
مشاهده نيز به تمايزي اساســي ربط دارد. اينجا سويه ي ساختگي 
بر ســويه ي واقعي چيره گشــته و آن را از نظر پنهان کرده است. 
آن چه ديده مي شــود يک چشمه با فرم ساختگي است. اين فرم در 
پرتو مشاهده ي مرتبه-دوم (مشاهده ي مشاهدات)17 ظاهر مي شود. 
پــس اگر از نظر بل، شــرط ضــروري اعطاي شــأن هنري فرم 
معنادار اســت، از نظر لومان، فرم مشــاهده پذير است، يا به تعبيري، 
مشاهده پذير ساختن آن چيزهايي است که تاکنون از آنها غفلت شده 
اســت، يعني تمايزات. هر فرم از تمايزي ساخته شده است که در هر 

نتیجه

فرماليسم از نگاه کلايو بل و نيکلاس لومان
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پي نوشت ها

1 در زمينه نقد ادبي، مونرو بيردزلي يکي از منتقدان ادبي اســت که ديدگاه 
ســنتي و ديدگاه نيت گراياني مثل اريک دونالد هرش به اثر هنري و متن ادبي 
را به چالش خواند. او در مقاله ي معروف خويش با عنوان سفســطه نيت مندي 
به اين مهم پرداخته و آورده اســت: اشتباه از جايي شروع شده که نيت گرايان 
و بيوگرافرهــا مي خواهند از ذهنيت يا نيت مؤلــف (هنرمند) به جانب معناي 
متن حرکت کنند و آن را تحليل کنند، در حالي که بيوگرافي، نيت و خواســت 
هنرمند (مؤلف) هيچ ربطي به خود متن ندارد و اگر در جســتاري لحاظ شوند، 
آن جســتاري انتقادي نخواهد بود(Beardsley, 1946,468-488). به هر حال 
فرماليســم ادبيــات را نظامي پيچيده از فرم ها مي دانــد و ويژگي هاي فرمي را 
رمزگشايي مي کند نه محتوا را، و نظم دروني اثر را تحليل مي کند. اين نمونه ي 
آمريکايي نقد نوســت. در فرانســه نيز نقد نو با گرايشات فرماليستي به جانب 
متن-محوري سوق پيدا کرد که انديشه ي کساني، مانند موريس بلانشو، رولان 
بارت و ميشل فوکو در راستاي آن است. پس نقد نو به واسطه فرماليسم، نقدي 

درون ماندگار است که از متن فراتر نمي رود. 
2 Clive Bell (1881-1964).

Kendall Lewis Walton 3 (1939)، فيلســوف آمريکايــي که از لودويگ 
ويتگنشتاين، ارنست گامبريج، نلسون گودمن و ريچارد والهايم تأثير پذيرفته است.

Noel Carroll 4 (1947)، فيلسوف آمريکايي که در زمينه هاي فلسفه فيلم، 
فلسفه هنر، نقد ژورناليستي، نظريه ي  رسانه و فلسفه تاريخ فعاليت مي کند.

Niklas Luhmann 5 (1927-1998)، جامعه شــناس و فيلسوف اجتماعي 
برجسته آلماني که نظريه ي سيستم هاي اجتماعي او شناخته شده است. براي 

مطالعه ي بيشتر در مورد نظريه ي سيستمي لومان بنگريد به: 
- بختياريــان مريم (1391)، ”هنــر به مثابه ارتباط در رويکرد سيســتمي 
نيکلاس لومان“ فصلنامه مطالعات فرهنگ-ارتباطات: پژوهشگاه فرهنگ، هنر و 

ارتباطات، شماره 51، صص191-161.
6 نظر به اين که فرماليسم گرايشي بانفوذ و گسترده در عرصه ي نظريه پردازي 
و تحليل و نقد هنر است که در اين نوشتار مجالي براي توضيح کامل آن نيست، 

براي آشنايي بيشتر با فرم هنري و فرماليسم بنگريد به:
- کارول نوئل (1386)، درآمدي بر فلســفه هنــر، ترجمه صالح طباطبائي، 

فرهنگستان هنر، تهران.
- Bagheri Noaparast, Khosrow and Mohammad Zoheir (2011), 

‘Aesthetic Formalism, Reactions and Solutions’, Wisdon and Phi-
losophy, No. 6(4), pp.101-112.

- Eldridge, Richard (2003), An Introduction to the Philosophy of 
Art, Cambridge University Press.

- Greenberg, Celement (1939-1969), The Collected Essays 
and Criticism, John O’Brian ed. University of Chicago Press, 
‘Complaints of an Art Critic’, Vol.1, p.269.

Konrad Feilder 7 (1841-1895) که در زمينه فهم و ارزيابي آثار هنري 
تجسمي نظريه پردازي کرده است.

Eduard Hanslick 8 (1825-1904) منتقد موسيقي نامتعارف آلماني.
9 Aesthetic Emotion.
10 Significant Form.
11 Descriptive Paintings.
12 Paddington Station.

13 براي مطالعه ي بيشتر بنگريد به: واربرتون نايجل (1388)، ترجمه مرتضي 
عابديني فرد، تهران، ققنوس، صص 48-19.

14 براي مطالعه ي بيشتر بنگريد به: کارول نوئل، (1386)، درآمدي بر فلسفه 

هنر، ترجمه صالح طباطبائي، تهران، فرهنگستان هنر، ص224.
Observation 15 منظور لومان از مشــاهده يک ادراك حسي که در ديدن 
خلاصه مي شود، نيست. بنابراين اين نوع مشاهده شامل هر نوع ادراکي مي تواند 

باشد، براي مثال شنيدن يک قطعه موسيقي.
16 Unmarked Space.

Second-order observation 17، مشــاهده ي مرتبه-دوم يا مشــاهده ي 
مشاهدات که نوعي ادراك مرتبه-دوم است. اين نوع مشاهده بر جنبه هايي که در 
مشاهده ي مرتبه-اول، يعني مشاهده ي امور واقع و اشيا از نظر پنهان است (مثل 
تمايزات مشاهده ناپذير، يا مشاهده گران که شرط هر مشاهده اند) تمرکز مي کند.
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مشــاهده يک ســويِ تمايز در نقطه ي کور قرار گرفته و به اصطلاح 
غايب است، اما وجودش همچون غيابي، شرطي ضروري براي حضور 
ســويه ي ديگر است که مشاهده مي شــود. بدين ترتيب، فرم، ديگر 
در برابر محتوا به عنوان چيزي که تنها شــامل خطوط و رنگهاســت 

تعريف نمي شــود و معناي وســيع تري مي يابد کــه حتي هنرهاي 
غيرتصويري، براي مثال شــنيداري را نيز دربرمي گيرد، زيرا مشاهده 
يک ادراك حســي صِرف نيســت و فرم نيز به چيزي فراتر از ديدن 
نياز دارد تا معنادار بودنش درك شــود، يعني مشاهده ي مشاهدات.


