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چکیده
ادراك زیبایی شناختی از جمله مباحث بحث   برانگیز در حوزة زیبایی شناسی جدید است که میکل دوفرن از یک منظر خاص 
پدیدارشناختی به بیان آن مبادرت ورزیده است. به باور وي، اثر هنري ساختاري را براي ابژة  زیبایي شناختي فراهم مي کند 
که مهم ترین تمایز بین این دو در ادراك اســت. در این مقاله تلاش می شــود این تمایز را مشــخص کرده و فرایند ادراك 
زیبایي شــناختي و نقش قوة خیال  از دیدگاه دوفرن نشــان داده شود. دوفرن ســه مرحله برای ادراك زیبایی شناختی قائل 
شده است. مرحلة نخست حضور است که در آن از مرلوپونتی تأثیر پذیرفته است. در مرحلة دوم، یعني خیال از سارتر تأثیر 
پذیرفته، و ســرانجام در مرحلة ســوم، یعني تأمل و احساس متأثر از کانت اســت. از نظر وي، تماشاگر اثر هنری در ادراك 
اثر هنری باید این ســه ســاحت را همزمان درك کند. در این جستار کوتاه، با روش توصیفي و تحلیلي، مرحله دوم بررسي 
می شــود. همچنین به تأثیری که دوفرن از سارتر گرفته، اشــاره خواهد شد. در پایان، دوفرن نتیجه مي گیرد که خیال یک 
مرحله از ادراك اســت و به غفلت ســارتر از ادراك به خاطر خیال و عواطف اعتراض مي کند و این غفلت را باعث و باني سوء 

تفسیر سارتر از تجربة زیبایی شناختي مي داند.  
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پدیدارشناســی ابتدا به مثابة یک رویکرد یا روش عام فلســفی 
شناخته شده و عمدتاً با آثار هوسرل ظهور یافت. سپس، روش های 
پدیدارشناختی به تدریج در مطالعات هنری به کار گرفته شدند و به 
این ترتیب، شاکلة پدیدارشناسی هنر شکل گرفت. »پدیدارشناسی 
هنر«، مدعی کشف حقیقت است. مقام پدیدارشناس هنر در بهترین 
حالت، مقام گشــایش و بازآموزیِ نگریستن به جهان است. هدف 
پدیدارشناس هنر، نه بررسی و تحلیل تک تک آثار هنرمندان، بلکه 
به وجهی کلی و عام، نگریستن به هنر و روش هنری هنرمند و آن 
چیزی است که هنر او )هنرمند( مکشوف می کند. از همین منظر، 
میکل دوفرن، فیلسوف پدیدارشناس فرانسوی، نگاهی پدیدارشناختی 
به هنر داشــته است1. در واقع، او با طرح پروژة پدیدارشناختی خود 
در هنر، از میان دو حوزة کلاسیک و غیرکلاسیکِ پدیدارشناسی، در 
زمرة پدیدارشناســان کلاسیک قرار می گیرد که به مسائل عمده ای 
نظیر وضع سوژه، ابژه و ادراك حسی زیبایي شناختي می پردازد. به 
این تعبیر، از مفاهیم، مبانی و اصول پدیدارشناســی هوسرل بهره 
می گیرد و با آن ســازگار اســت. برخلاف دســتة غیرکلاسیک، با 
وجود نظر داشــتن به پدیدارشناسی هوسرل، از آن و آرمان های آن 
درمی  گذرد و با فضای هرمنوتیک و پســت مدرن نزدیک می شود 

)خاتمی،1383، 28(. 
یکی از مهم ترین مســائلی که دوفــرن در کتاب خویش مطرح 
می کند، مســئلة ادراك زیبایی شناختی اســت. این کتاب یکی از 
قابل توجه ترین رویدادها در تاریخ فلسفة مدرن و همچنین دومین 
اثر مفصل به زبان فرانســه است که عنوان »پدیدارشناسي« دارد، و 
از این لحاظ تنها پدیدارشناسي ادارك مرلوپونتي بر آن مقدم است. 
قبل از دوفرن، بحث ادراك یکی از مباحث میان فیلســوفان و حتی 
روان شناسان بوده است. امروزه ادراك حسی از موضوعات روبه رشد 
پژوهش های مربوط به متافیزیک، معرفت شناسی و فلسفة ذهن است. 
در این زمینه دوفرن مقاله  ای دربارة مقالة »چشم و ذهن« مرلوپونتی 
نوشته اســت. مرلوپونتی معتقد است که »ابژة زیبایی شناختی ذاتاً 
به ادراك حسی درمی آید« )Merleau-ponty,1962,1&2(. از نظر 
دوفرن، این ابژه حقیقت خود را تنها از طریق حضور آشکار می کند. 
مرلوپونتی این حضور را بدنی می داند و دوفرن در این باره به او نظر 
دارد. همچنین مقاله ای با عنوان »حیث التفاتی و زیبایی شناســی« 
نوشته که در آنجا بحث هوسرل و مرلوپونتی را بیان مي کند و معتقد 
است که نظر مرلوپونتي ریشه در نظریه اي دارد که هوسرل در ایده ها 
ارائه کرده است. مقاله اي دیگر با عنوان »خیالي« نوشته است که در 
این مقاله به نظرات سارتر اشاره کرده و در عین حال دیدگاه خود را 
بیان کرده است. از جمله پدیدارشناسان معاصری که بر روي دوفرن 
کار کرده، ادوراد کســیي2 است. او دو کتابِ دوفرن را از زبان فرانسه 
به انگلیسي برگردانده و مقالاتي در این زمینه نوشته که در فهرست 
منابع ذکر شده است. همچنین پایان نامه های زیادی به زبان فرانسه 
و انگلیســی نوشته شده است که نگارنده به سه رسالة انگلیسی که 
به طور مشــخص بر دوفرن متمرکزند، اشاره می کند. رسالة اول، با 

موضوع »به طرف یک زیبایی شناسی پدیدارشناختی: طرح انتقادی 
دربارة فلسفة زیبایی شناسی میکل دوفرن با ارجاع خاص به نظریة 
ادبیات« که در سال 1978 توسط ریچارد آلن برگ نوشته شده است. 
نویسندة رساله سعی کرده است آرای دوفرن و رومن اینگاردن را در 
تحلیل آثار ادبی به کار ببرد. رسالة دوم، با موضوع »حیث التفاتی: یک 
تحقیق دربارة پدیدارشناســی زیبایی شناسیِ میکل دوفرن« که در 
سال 1982 توسط کاترین ویتمن 3 نوشته شده است. که نویسنده 
مسئلة حیث التفاتی و تجربة زیبایی شناختی را مطرح کرده است و 
تلاش نموده به تحلیل آثار هنری هم بپردازد. رسالة سوم، با موضوع 
»ادراك زیبایی شــناختی در پدیدارشناسیِ تجربة زیبایی شناختی 
میکل دوفرن: یک نقد پدیدارشناختی« در سال 1990 توسط مک 
ماکان4 نوشته شده است. این رساله به طور مشخص به نظریة ادراك 
زیبایی شناختی دوفرن اشاره کرده است. این نویسنده، پروژه دوفرن 
را از آخر به اول بررسی کرده و مسائلی که دوفرن خیلی مختصر به 
آن پرداخته را بیشتر شرح داده است. همان طور که ملاحظه می کنید 
در زمینة ادراك حسی و همچنین دوفرن مقالات و کتاب هایی نوشته 
شده است اما به طور مشخص کسی به نقش خیال نپرداخته است. 
نگارنده مقاله بر آن است که با توجه به اینکه اندیشة دوفرن گسترده 
و در ایران ناشــناخته است، یک قسمت کوچک از کل پروژة دوفرن 
را توضیح دهد. در این راستا ذیل یک سؤال اصلیِ [اینکه نقش قوة 
خیال در ادراك زیبایی شناختی چیست؟] مستخرج از پروژة دوفرن 
و پاسخ دهی به این سؤال، آرای دوفرن معرفی، تحلیل و بررسی شده 

است.
اگر در اینجا اهمیت و ضرورت شناخت رویکرد پدیدارشناختی را 
مفروض بگیریم، یکی از مفاهیم کلیدیِ فلسفة هنر که پدیدارشناسان 
ناگزیرنــد به آن توجــه کنند، بحث دربــارة ادراك هنری و تجربة 
زیبایي شناختی است. در این زمینه فیلسوفان و پژوهشگران غربی 
تحقیقات بســیاری کرده  و کتاب ها و مقالات بسیاری نوشته اند. با 
این حال این مسئله در کشور ما موضوعی ناشناخته است و تاکنون 
در قالب یک پژوهش مبســوط به بررســی پدیدارشناســی ادراك 
زیبایی شناختی از دیدگاه دوفرن چندان اشاره نشده است و اگر هم 
نامی از دوفرن برده شده است، در قالب نوشته ها و مقالات پراکنده ای 
بوده که البته در این مقاله به آنها نیز اشــاره شده است. مقاله نشان 
می دهد دوفرن برخلاف ســایر متفکرین و فیلسوفان پدیدارشناس، 
جزء معدود کسانی است که از منظر پدیدارشناسی کلاسیک با هنر 
مواجه شده است. همچنین با اینکه دوفرن از فیلسوفان همدورة خود 

تأثیر گرفته از آنها فراتر رفته است.
آنچه مقاله سعی دارد به آن بپردازد این است که »چگونه ادراك 
زیبایی شــناختی صورت می گیرد و نقش قــوة خیال در این ادراك 
چیســت؟« در ادامه قبل از اینکه وارد بحث ادراك شویم لازم است 
توضیح مختصری راجع به تمایز ابژة زیبایی شناختی و اثر هنری از 

منظر دوفرن ارائه شود. 
براســاس ســه دلیل دوفرن به ابژة زیبایی شناختی می پردازد: 

مقدمه
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از دیدگاه میکل دوفرن

1( ابژة زیبایی شــناختی نســبت به تجربة زیبایی شناختی قابل 
دسترس تر است و درك خود را از جهان کل ارائه می کند. 2( روش 
پدیدارشــناختی در مواجهه با ابژه و مفهوم تجربه نسبت به تجربة 
حاصل از عمل، مي پردازد. از ایــن  رو، »تجزیه و تحلیل التفاتی« 
به طــور طبیعی پــس از رهاکردن تحلیــل نوئماتیک )محتوای 
اندیشه( برای مرحلة بعدی، تمایل دارد که با تحلیل نوئتیک )عمل 
اندیشیدن( آغاز کند. 3( دوفرن دیدگاه تماشاگران را فرض مي گیرد 
و آنچه را تجربة تماشاگر دقیقاً شیء زیبا می داند، نسبت به توجه 
 Dufrenne,1973,( بیرونی او در درجــه اول اهمیت قرار مي دهد
xxiii(. به نظر می رســد، اگر دوفرن از هنرمند شــروع مي کرد، در 
پایــان باید به جاي محصول بر عمــل آفرینش تأکید می کرد. اما 
خطری در تأکید بر فعالیت هنرمنــد وجود دارد و آن اینکه ما را 
به مکتب روانکاوی می برد مکتبی که هوسرل به آن معترض بود.  
اینکه چگونه دوفرن ابژة زیبایی شــناختی را محدود و مشخص 
می کند. یکی از راه های تمایز آن از اثر هنری است. این دو [اثر هنری 
و ابژة زیبایی شناختی] با هم یکی نیستند. اثر هنری در طول زمان 
ساختاری برای ابژة زیبایی شناختی است. اثر هنری وابسته به تجربه 
نیست، در حالی که ابژة زیبایی شناختی تنها به واسطه تماشاگر تجربه 
می شود. اثر هنری می تواند برای اهداف دیگري استفاده شود. با این 
حال، اثر هنری ابژة زیبایی شــناختی می شود و به عنوان شیء زیبا 
درك می شــود. ابژة زیبایی شناختی، اثر هنری قابل درك است زیرا 
به خاطر خود درك می شــود. در مجموع، دوفرن معتقد است ابژة 
زیبایی شناختی و اثر هنری در ادراك زیبایی شناختی متمایز هستند5 

)نک بنویدي، 1392، 91-103(.
دومین تمایز اثر هنری از ابژة زیبایی شــناختی هنگامی آشکار 
می شود که ما ویژگی مادی آثار را بررسی کنیم. هر اثر هنری به موادی 
نیاز دارد. مواد با یکدیگر ترکیب می شوند و اساس اثر را می سازند. اما 
در تجربة اثر، ما مواد را بررســی نمی کنیم. بلکه به موضوع اثر توجه 
می کنیم تا جایی که به صورت های خاص تغییر می کند و به واسطة 
عناصر اعم از رنگ یا ســنگ ساخته می شوند. در مجموع، در درك 
زیبایی اثر، ما مستقیماً ماده را بررسی نمی کنیم، بلکه آنچه دوفرن، 
حسی6)امرمحســوس( می نامد دقیقاً موضوع اثر است. هنگامی که 
زیبایی درك می شود، حس برای تشکیل ابژة زیبایی شناختی به کار 
می رود - ابژه ای که می تواند به عنوان »یکی شــدن عناصر حسی« 
تعریف شود - )Ibid,13(. از نظر دوفرن، ابژة زیبایی شناحتی از طریق 
ارتقا حس، »تقدس حس« و »نمایان شــدن شکوه حس« تشکیل 

.)Ibid,86( می شود
بنابراین، دوفرن ثابت می کند »حس« یکی از مؤلفه های محکم در 
هنر است و اساساً ذات ابژة زیبایی شناختی است. او نتیجه می گیرد 
که، ابژة زیبایی شناختی همانند یک شبه سوژه است زیرا خود یک 
جهان مشــخص را بیان می کند. همچنین، همانند شبه سوژه، ابژة 
زیبایی شناختی می تواند به عنوان هستی منحصربه فرد خود بررسی 
شــود، روشی که سارتر لنفســه نامید. اما این طرح در صورت هایی 
از حس باقــی می ماند. به عبارت دیگر، حس کــه به خودی خود 
)فی نفســه( خصوصیت ابژة زیبایي شــناختی را تشکیل مي دهد، 

مبنایي براي حضور تحکم آمیز این ابژه نیز هست. به نظر می رسد، 
از آنجایی که ابژة زیبایی شــناختی شامل حس و جهان ذاتی است، 
می توان گفت ابژة زیبایي شناختی ترکیب فی نفسه با لنفسه است، 
Sar-( هستی و نیســتی بیان کرده است  مســئله ای که سارتر در

  .)tre,1966,328-329/617-625
از نظر سارتر انسان نمی خواهد صرفاً شیء باشد، یعنی نمی خواهد 
یک فی نفسه محض باشد. طرح بنیادین او این است که در عین حال 
که به مثابة یک آگاهی لنفسه است، مانند یک شیء فی نفسه بشود. 
یعنی مانند یک شیء مشخص و متعین، همچون انسان آزاد و رها و 
همچون روح آگاه و هوشیار باشد. سارتر در هستی و نیستی می گوید:

»آن به مثابة وجودی است که آنچه نیست هست و آنچه هست 
نیست، لنفسه )برای  ـخود( طرح اندازی مي کند تا آنچه هست بشود. 
آن به مثابه آگاهی ای است که خواهانِ داشتن نفوذناپذیری و توپرُی 
نامحدود فی نفســه )در ـخود( اســت. آن به مثابة فقدان فی نفسه 
)در ـخود( است و به مثابة وجودی است که دائماً از امکان می گریزد 

.)Ibid,723( »و دارای واقعیتی است که می خواهد خودبنیاد باشد
براساس آنچه تاکنون مطرح شد می توان گفت: ابژة زیبایی شناختی 
تنها فی نفسه- لنفسه نیست بلکه فی نفسه- لنفسه- لغیره است. ابژة 
زیبایي شناختي به منظور درك وجود دارد و از طریق تماشاگر درك 
می شود. ابژة زیبایی شناختی نه ایده آل و نه ابژة التفاتی است. بلکه به 
اعتقاد دوفرن اب ژة زیبایي شناختي، »هستی شیء حسی است که تنها 
در ادراك تحقق می یابــد« )Dufrenne,1973, 218(. بنابراین ابژة 
زیبایی شناختی نیاز دارد که آن را درك کنیم. ابژة زیبایی شناختی 
تنها در آگاهی تماشاگر کامل شده است و به منظور کامل کردن آن 
تماشاگر نمي تواند منفعل بماند: به اعتقاد دوفرن: »هنر تأمل محض 
 .)Ibid,56-231-232( »نیست. ما باید فعالانه درگیر خود ابژه شویم
از این رو، تجربة زیبایی شــناختی همیشــه باقی است و تنها 
صورت تجربة ادراکی اســت. در این تئوری، فرایند درك از طریق 
سه مرحله انجام می شود: 1( در مرحلة حضور، درك همان گونه که 
مرلوپونتی توصیف می کند، اتفاق می افتد: کلی، پیشــاتأملی و در 
بدن ما )Merleau-Ponty,1962, 223(. اینجا است که ما نیروی 
غیرقابــل انکاری را برای حس و عرضه کــردن خودمان برای این 
نیــرو از طریق بدن تجربه می کنیم. 2( بازنمــود و خیال؛ در این 
مرحله ادراك تمایل دارد، تا صور مفاهیم تازه پدید آمده از حضور 
درك شده را در اشخاص و رویدادهای قابل تمییز به صورت مادی 
مجسم ســازد. تخیل در عملکرد متعالی اش به حوزه های زمانی و 
مکانــی هجوم می آورد حوزه هایی که در آن این امکان وجود دارد 
که ابژه ها و حالت های خاص به عنوان بازنمود در عملی که معنای 
تجربی می دهد، آشــکار شود. از نظر دوفرن، مهم فعالیت است نه 
خیال، که نقش مرکزی )محوري( در تجربة زیبایی شناختی دارد. 
بازنمودِ ابژة زیبایی شــناختی تاحدی کاملًا روشن است. بنابراین، 
»اثر هنری واقعی ما را بــه بهای یک خیال فعال همراه می کند« 
)Dufrenne,1973,333-336(. 3( مرحلة آخر، تأمل و احســاس 
اســت که این تأمل می تواند همدلانه و تاحدی ابژکتیو باشد؛ که 
بیشــتر مرتبط به حس اســت تا ادراك. چنین تأملی احساس را 
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حمایــت و ارتباط دیالکتیکی با آن را آغاز مي کند7. در این فرایند 
است که ادراك زیبایی شناختی صورت مي گیرد. لازم به ذکر است 
که از نظر دوفرن، یک تماشاگر اثر هنری باید در ادراك اثر هنری 
این سه ساحت را همزمان درك کند8. نگارنده در این مقاله سعی 
دارد مرحلــة دوم ادراك را توضیــح دهد. روش تحقیق توصیفي  ـ 

تحلیلي اســت و براي گردآوري اطلاعــات از منابع کتابخانه اي و 
براســاس مطالعات مکتوب و نظری و با مطالعــه منابع داخلی و 
خارجــی، دیدگاه های دوفرن را مورد تحلیل قــرار داده ایم. روش 
تجزیــه و تحلیل اطلاعــات به صورت کیفی و براســاس رویکرد 

پدیدارشناسی انجام می گیرد. 

قوة خیال

در مرحله حضور به اعتقاد دوفرن، ادراك حسی کاملًا محدود به 
مرحله اي از »امرپیشاتأملي« نیست. ذهن نمي تواند ادراك را از بدن 
نتیجه بگیرد، بلکه تغییر دائمي بین »امرتأملی« و »امرغیرتأملي« 
مي تواند حداقل مشاهده و توصیف شود. در هر صورت، تأمل دربارة 
می اندیشم ما را به فراخواندن یک عامل استعلایي جدید یعنی خیال 
مجبور مي کند. تصویر، بین حضور جســماني )جایی که ابژه تجربه 
شده است( و اندیشــه )جایی که ایده شده است(، قرار دارد و اجازه 
می دهد ابژه آشکار شــده و به عنوان امربازنمود شده حاضر شود9. 
قوة خیال تاحدي ارتباط بین ذهــن و بدن را ایجاد مي کند. حتي 
اگر قوة خیال توانایي نشان دادن و ساختن داشته باشد می دانیم که 
ریشه در بدن دارد. اینجا مرحلة حضور را رد نمي کنیم. باید در نظر 
داشته باشیم که شناخت ناقص یا ناکامل نیز در حضورِ بازنمود قرار 
می گیــرد. در نتیجه، بدن در مرحلة بالاتر غایب نیســت و بازنمود، 
وارث تجربیات بدن اســت. با این حال، بدن هم آماده براي بازنمود 
اســت. به اعتقاد دوفرن، »بازنمودِ چیزي بازنمود زماني ـ مکاني آن 
چیز اســت. چیز بودن چیزی در گرو زماني ـ مکاني بودن آن است« 

 .)Dufrenne,1973,346(
اگر این مطلب را این گونه تفســیر کنیم، ظهور بازنمود با جهش 
مکان و زمان اتفاق مي افتد. از سوي دیگر، زماني ـ مکاني بودن چیزي 
ریشه در خیال دارد. به نظر می رسد دوفرن در موافقت با کانت، این 
جهش را به قوة خیال استعلایی نســبت می دهد. به اعتقاد کانت، 
بازنمود به معني آن عمل یا اندیشه اي است که فاعل شناسایي دربارة 
خودش اعمال مي کند. زمان و مکان عناصر بنیادین چنین بازنمودی 
هســتند و شرایط تجربه را فراهم مي آورند. زمان و مکان که اساس 
صوري ادراك حسي ما هستند، شروطي هستند که هر چیزي تنها 
در صــورت برآورده کردن آن مي تواند موضوع شناســایي حواس ما 
قــرار بگیرد. اما از دیدگاه دوفرن، خیال گاه به صفت تجربي متصف 
مي شــود و گاه به صفت اســتعلایي )Ibid,357(. قوة خیال تجربي 
نمودها را به صورت ابژه در می آورد. در قوة خیال اســتعلایي، شرط 
آن است که اصلًا نمود تجربی ممکن باشد. بنابراین خیال استعلایي 
امکان بازنمود را بیان مي کند، اما معنی داربودن یک بازنمود به خیال 
تجربی بازمی گردد. خیال در صفت استعلایي خود ملاحظه می کند 
که »داده ای« هســت، یعنی امکان تحقق بازنمود را لحاظ می کند 
ولی خیال در صفت تجربی معنی داشتن این داده را نشان می دهد. 
بدین ترتیب، خیال هم خاســتگاه زمان ـ مکان است و هم بازنمود 
معنی. بنابراین خیال را می باید ریشة هرگونه ادراك حسی به وجه 

عام و ادراك هنری به وجه خاص تلقی کرد10: به باور دوفرن، »ادراك 
زیبایی شناختی مستلزم چیز خاصی است که با بدن و حواسش زنده 

.)Ibid,359( »است اما اصلش در خیال استعلایی یافت می شود
  بر این اســاس، قوة خیال یکی از مراحل ادراك اســت و برای 
توسعه دادن و تحرك بخشیدن به نمود ایجاد نشده است. قوة خیال، 
بازنمود را با حالت هاي شناختِ آشکار، زنده نگه می دارد که در تجربة 
زنده قبلًا ساخته شده است. به بیان دقیق تر، خیال یک نقش دوگانه 
بازي مي کند. از یک طرف، شناخت را آماده مي کند و از طرف دیگر، 
آنچه را از طریق تجربه در چیزي مرئي بررســي شده است، تغییر 

مي دهد و باطن آن را متصور مي سازد. 
به اعتقاد دوفرن، در آستانة بازنمود ما باید خیال را به عنوان ریشة 
مکان و زمان قرار دهیم، که به ســاختارِ ماتقدم همة پدیده ها شکل 
می دهد. اما خیــال مي تواند این کارکرد را فرض کند تنها اگر ذهن 
قبلاً آماده سنتز باشــد. بنابراین، خیال به ما کمک مي کند ببینیم 
تنها به این دلیل که آن مي تواند یکي کند. این نکته زماني آشکارتر 
مي شود  که ما از خیال استعلایي به خیال تجربي حرکت مي کنیم. 
همانطورکه مي بینیم، این همکاري ها ناشــي از فعالیت بدن بر روي 
طرحي از تجربة زنده هستند. این نشان مي دهد که خیال همانند یک 
قوة سنتز، مي تواند به عنوان مزیت )توانایي( بدن دیده شود و بنابراین 
استعلایي همان جســماني است. از این رو، خیال هم طبیعی و هم 
ذهنی است و در آن تضاد ساختاری شرایط بشری نشان داده می شود. 

نقش خیال در ادراك زیبایی شناختی

دوفرن معتقد اســت گرچه خیال هم بــرای ظهور و هم غنای 
ادراك ضروری است، اما نقش خیال در ادراك زیبایی شناختی کم 
اهمیت تر است. به اعتقاد دوفرن؛ »کارکرد خیال مشابه آنچه رویکرد 
 .)Dufrenne,1973,358( »استعلایي« مي نامیم، فرض مي شود«
در واقع، ابژة زیبایي شناختي باید در یک فاصلة مناسب و نه صرفاً 
زنده در مجاورت حضور درك شود. در هر صورت روشن است که 
ابژة زیبایي شــناختي، بیش از ابژه های دیگر، باید یک منظره براي 
ما شــود. رفتار ما این ضرورت را نشان مي دهد، مانند شنونده در 
کنســرت که از هر نظر خود را بزرگ می دارد. در چنین هماهنگی 
ما یک بار دیگر طبیعت دوجنبه ای خیال را مي بینیم، که در بدن 
وجود دارد و با این حال آن بیش از یک بدن است. از این نظر خود 
بدن این جدایي را تقلید مي کند. ساختار ابژه، بدن را به همکاري با 
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ابژه دعوت مي کند و در عین حال روشــي است که بدن در ارتباط 
با ابژه گســترش مي یابد. اندازه گیري، شماره گذاري یا قبولي زمان 
از طریــق نظم دادن مکان به ما اجازه مي دهد با ابژه در یک نوع از 
هم زماني مرتبط شــویم، در حالي که خود را از آن جدا می کنیم، 
اندیشــة ما هنوز به یک اندازه تســلط بر آن را ادامه مي دهد)نک 

بنویدی،1392، 91-103(.
چنین به نظر مي رســد که، پارادوکس ادراك زیبایي شناختي 
در تمام مراحل بین بینندگان و بازیکنان یکي است هر دو تأمل 
و شرکت می کنند. اما این مشارکت در مرحلة بعدی ادراك یعنی 
احســاس، کامل نیست. به عنوان مثال، نگرش تماشاگر در تئاتر 
با نگرش مؤمن و ملحد در یک جشــن مذهبي فرق دارد. از نظر 
مؤمن، هر ژســت مراســم یک معني دارد. از نظر ملحد، تمسخر 
تنها پاسخ مناسب است. در تجربة زیبایي شناختي، تماشاگر باید 
بــه اندازة کافــي علاقمند به دنبال کردن منظره باشــد اما نه به 
اندازة پذیرفتن آن. تماشــاگر ممکن است بر شخصیت ها در یک 
رمان یا نمایشــنامه تأکید کند، اما نه به اندازة یکی شدن با آنها. 
در مجموع،  ادراك زیبایي شناختي نیازمند یک جداسازي خاص 
اســت که از طریق بدن و معنای آن زنده است و خیال استعلایي 
یک توانایي براي ایجادکردن این فاصله اســت. در مقابل، خیال 
تجربی که درك عادی را کامل می کند و به آن روح می بخشد، از 
طریق ادراك زیبایي شناختي بیشتر سرکوب می شود تا برانگیخته. 
اینکه چرا این گونه اســت، به نظر دوفرن، پاسخ کوتاه است زیرا 
منظرة فراهم شــده از طریق ابژة زیبایي شناختي خودکفا است و 
به تقویت نیاز ندارد )Dufrenne,1973,359(. به عبارت واضح تر، 
خیال درك را افزایش می دهد اما نیاز ندارد آن را توسعه دهد. به 
اعتقاد دوفرن، اول از همه، ابژة زیبایي شناختي معناي اولیه را اخذ 
مي کند. همان طورکه می دانید ابژه در تلقی معمول چیزی حاضر 
و واقعی است که هیچ کنشــی از گذشتة ما را فرانمی خواند. اما 
پروژه هاي خیال ممکن است بر این تلقی خط بطلان بکشند. اما 
ابژة بازنمود شده از طریق ابژة زیبایي شناختي صرفاً یک بازنمود 
است، که تنها از طریق نمود و به منظور دلالت بر این ابژه وجود 
دارد. به علاوه، درك یک ابژه توسط درك معمولی انجام می گیرد 
یعنی، در جهانی از ابژه هاي بیروني که در آن عمل خود را آشکار 
مي کند. به عنــوان مثال، هنگامي که من یک چراغ را روي میزم 
درك مي کنم، من آن را درك مي کنم به عنوان یک امکان روشن 
کنندة کاغذ که من مي نویســم. با این حال، ابژة بازنمود شده از 
طریق هنر به چیزي بیروني اشــاره مي کند. ابژة بازنمود شــده 
در جهان نیســت بلکه یک جهان مي سازد که دروني براي خود 
است. البته به عنوان یک شيء، یک نقاشي در یک گالري یا یک 
نمایش در یک تئاتر، ابژة زیبایي شناختي در جهان وجود دارد. با 
این حال مي دانیم که آن به جدایي خود از جهان تا ساختن یک 
جهــان جدا تمایل دارد و آنچه آن را جدا مي کند، دقیقاً واقعیتي 
است که جهان دیگر را آشــکار مي کند. در اینجا خیال به درك 
جهان دیگر نه کنترل جهان واقعي هدایت شــده اســت. به نظر 
می رســد، اثر هنری آفرینندة جهان ویژة خویش است. فقط در 

آن جهان همچون امری واقعی نمایان می شود. به بیان دیگر، اثر 
هنری ما را از جهان زندگی هر روزه مان به دنیایی خیالی می برد 
و آنجا واقعیت هایی تازه می ســازد و فهمی نو از واقعیت را پدید 
می آورد. در این باره سارتر معتقد است، خیال، طریق اندیشیدن 
ما به چیزهایی اســت که در زمان و مکان غایب اند. ما برای خود 
تصاویری می آفرینیم که در ویژگی هایی با ابژة غایب شــریک اند. 
اثــر هنری زمان و مکان ندارد، با ابزار مادی خود یکی نیســت، 
تصویر یا خیالی در ذهن آفرینندة خود هم نیســت، زیرا واقعیت 
مادی یافته و موضوع ارتباط های انســانی شده است. واقعی است 
اما دنیایش خیالی است. امری خیالی است که ما را وادار می کند 
از دنیــای هر روزة واقعی کَنده شــویم و از چشــم انداز دنیایی 
دیگر به آن بنگریم. در پایان کتاب خیالی ســارتر گفته است که 
»آگاهی ای که توانایی خیال پروری نداشــته باشد، حتی بیش از 
آگاهی ای که قدرت اندیشیدن نداشته باشد، غیرقابل تصور است. 
خیال، زمینة طرح  اندازی های انسان است. ساحتی است که فرد 

 .)Sartre,1966,246( »را از تاریخ بیرون می برد
دوم، به جاي فراتررفتن از داده شده، خیال باید همیشه برگردد 
و از این طریق در آن نابود شــود )Dufrenne,1973,360(. ابژة 
بازنمود شده از طریق افزایش دادن و نه فراتررفتن از داده آشکار 
مي شــود. نمود نهایتاً نمود خود است. معناي نمود تنها در نمود 
خود آشــکار شده و این معنا به نمود یک نیاز دروني می دهد که 
یکبار معقول مي شود. به عبارت دیگر، ابژة بازنمود شده مستقیماً 
از طریق نمود آشــکار شده اســت. خیال همیشه امکان دید ــ 

دیدن معنا در نمود نه بیرون از آن را فراهم مي کند.
به نظر نگارنده، این دو دلیل، هر دو از واقعیت اولیه اي گرفته 
شده اینکه ابژة زیبایي شناختی چیزي را نشان مي دهد. باید گفت 
این خیال اســت که کلیت معنی دار ابژه را نشان می دهد و اینجا 
دوفرن با کانت موافق اســت که کلیــت در احاطة مکان و زمان 
درك می شود و برای تثبیت ابژة بازنمود شده، کل درك از طریق 

خیال اتفاق مي افتد. 
بعضي مثال ها ممکن اســت به روشن کردن این تفسیرکمک 
کند. دوفرن براي روشن شــدن مطلبش به مثال سارتر از نقاشی 
شارل هشتم اشاره مي کند و برای اینکه تفاوتش را با سارتر نشان 

دهد، به تفاوت هنرهای مکانی و زمانی می پردازد.

مطالعه موردی: نقاشی شارل هشتم

به نظر دوفرن، ابر بر روي بوم باران را نشــان نمی دهد. زیرا ابژة 
»ابر« تنها بازنمود شده است و خودانگیختگي خیال اجازه مي دهد 
این امکان افزایــش یابد. همچنین هنگامي که من به موســیقی 
گوش می دهم رؤیای من در شــنیدن موسیقی به درك من کمک 
می کند. به این دلیل است که دوفرن نمی تواند با سارتر دربارة »ابژة 
زیبایي شناختی شارل هشتم« موافق باشد. زیرا سارتر معتقد است 
اثر هنری امری غیرواقعی است )Sartre,1966, 211-217(. وقتی 
به تصویر شارل هشتم نگاه می کنیم، می دانیم که این شارل هشتم 

نقش قوة خیال در پدیدارشناسی ادراك زیبایی شناختی 
از دیدگاه میکل دوفرن
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یک موضوع یا یک ابژه است، ولی مسلماً نه موضوعی همچون تابلو 
و بوم که ابژه های واقعیِ نقاشــی اند. تا زمانی که بوم و قاب را برای 
خودشان مشــاهده می کنیم، موضوع یا ابژة زیبایی شناختی یعنی 
»شــارل هشتم« ظاهر نخواهد شــد. نه بدان سبب که تابلو آن را 
پنهان کرده است، بلکه این موضوعِ زیبایی شناختی نمی تواند خود 
را بــه یک آگاهی مدرك بنماید. ایــن موضوع در لحظه ای نمایان 
خواهد شد که آگاهی، با تحمل تغییری ریشه ای که در آن جهان 
نفی می شود، خود به آگاهی متخیل تبدیل شود. به عبارتی، شارل 
هشتم روی بوم ضرورتاً همبستة کنش قصدی یک آگاهی متخیل 
است و از آنجا که این شارل هشتم، تا زمانی که بر سطح بوم درك 
می شــود امری غیرواقعی است، دقیقاً همین موضوعِ تحسین های 
زیبایی شناختی ما است )هم اوست که ما را تکان می دهد، اوست 
که با قدرت، شکوه و هوشمندی نقاشی شده است( و به سوی این 
نکته هدایت می شویم که در یک نقاشی، موضوع زیبایی شناختی 
امری غیرواقعی است. از نظر سارتر، هنرمند امرخیالی را به واقعی 
تبدیل نمی کند )Sartre,1992(. اما آنچه واقعی است ضربات قلم 
مو، چســبندگی بوم، زبری بوم و جلایی است که بر سطح رنگ ها 
پخش شده است. اما ابژه یا موضوع زیبایی شناختی متشکل از اینها 
نیست. آنچه »زیبا« است چیزی است که نمی تواند به منزلة امری 
مدرك تجربه شــود و بنا به ماهیتش چیزی خارج از جهان است. 
واقعیت آن اســت که هنرمند بــه هیچ وجه تصویر ذهنی خویش 
را تحقق نبخشــیده، بلکه او صرفاً نوعــی آنالوگ یا همتای مادی 
ســاخته است که هر کسی می تواند با نگریســتن بدان، تصویر یا 
ایماژ مربوطــه را درك کند. اما تصویری که از این طریق همتایی 
خارجی کسب کرده است، یک تصویر باقی می ماند. چیزی به نام 
تحقق امرخیالی در کار نیســت و سخن گفتن از عینیت یافتن آن 
هم ممکن نیست. ضربات قلم مو، به خودی خود معنایی ندارد هر 
ضربه ای در متن همراه با یک کل ترکیبیِ غیرواقعی عرضه می شود 
و هدف هنرمند، ســاختن یک کل بود، کلی متشکل از رنگ هایی 
واقعی که آن امرغیرواقعی را قادر می ساخت خود را متجلی سازد. 
از این رو، نقاشی باید به مثابة شیء مادی تصور شود که هرازگاهی 
یعنی هر زمان که تماشــاگر نگرشی تخیلی اتخاذ می کند، میزبان 
امری غیرواقعی می شود که خود دقیقاً همان موضوع نقاشی شده 
است. به اعتقاد سارتر، نقاشی یک آنالوگ است. با این فرق که آنچه 
اینک خود را به میانجی آن آشکار می کند، مجموعه ای غیرواقعی 
از اشــیای جدید است؛ مجموعه ای از اشیا و موضوعاتی که آنها را 
هرگــز ندیده ام و نخواهم دید، هر چند این امر موجب نمی شــود 
تــا کمتر غیرواقعی باشــند، موضوعاتی که نه در نقاشــی و نه در 
هیچ جایی از جهان وجود دارند، ولی خود را به وســیلة بوم آشکار 
می کنند و به لطف نوعی فرایند، حلول بوم را از آن خود می کنند 
و ترکیب بندی همین موضوعات غیرواقعی است که ما عنوان زیبا 
را به آنها اطلاق می کنیم. به اعتقاد سارتر؛ »لذت زیبایی شناختی 
امری واقعی است، اما این لذت به طور فی نفسه و برای خود تجربه 
و درك نمی شــود، چنانچه گویی این لــذت محصول رنگ واقعی 
است: مسئلة اصلی، شیوة درك و فهم امرغیرواقعی است، از این رو 

لذت زیبایی شناختی، خیلی پیش از آنکه معطوف به نقاشی واقعی 
باشد، در خدمت تشکیل یا برســاختن امرخیالی به میانجی بوم، 
واقعی اســت« )Sartre,1966, 246(. این امر منشــأ و سرچشمة 
مفهوم مشهور بی غرض بودن تجربة زیبایی شناختی است. به همین 
دلیل اســت که از نظر سارتر، کانت توانست بگوید مهم نیست که 
موضــوع زیبایی، آنگاه که به منزلة امری زیبا تجربه می شــود، از 
واقعیتی عینی برخوردار باشد یا نباشد. آنچه رخ می دهد برساخته  
شدن و درك موضوع زیبایی شناختی از سوی یک آگاهی متخیل 
 .)Ibid( اســت که آن موضوع را به منزلة امری غیرواقعی برمی نهد
براین اساس می توان نتیجه گرفت که از نظر سارتر، امرواقعی هرگز 
زیبا نیســت. زیبایی ارزشی اســت که فقط بر امرخیالی اعمال و 
اطلاق شدنی است و معنایش نفی جهان در ساختار اساسی و ذاتی 
آن اســت. اما از نظر دوفرن »در تجربة زیبایي شناختی خیال تنها 
همکاري کردن با درك را در برمي گیرد، نه به عنوان همکاري با یک 
تصویر« )Dufrenne,1973,362(. به عبارت دیگر از نظر ســارتر، 
درخصوص شارل هشتم همانند یک هستی تاریخي، من بیرون از 
اثر برمي گردم و نقاشي را بررسي مي کنم گویي آن یک عکس بود 
همانند یک آنالوگ که حضور غایب را فرامي خواند. ممکن اســت 
که پرتره نقاشــی این باور را به  وجود بیاورد که هنرمند صرفاً در 
جهت ایجاد شــباهت با شخص ســفارش دهنده اثرش را به  وجود 
آورده اســت، اما اگر نقاش به درســتي یک هنرمند بود او چیزي 
کاملًا متفاوت از خواستة مشتري اش را همراهي مي کرد که هدف 
اثر نبود بلکه موقعیت آن بــود. در این صورت، پرتره حقیقتي در 
معناي دیگر خواهد داشت، حقیقت یک آفرینش [هنری] است و 
نه یک بازتولید. هنگامي که یک اثر هنري عکس اســت، آن دیگر 
به طور ضمني به یک مدل برنمي گردد گویي نشــانة خیال است. 
غیرقابل انکار است که یک عکس، همانند یک پرتره، همیشه یک 
عکس است، همانطورکه ابر ســیاه سنگین همیشه با باران است. 
اما در تجربة زیبایي شــناختي ابژة عکس نمود را دربرگرفته است 
و نیاز به خیال نیســت که این ابژة ضمني را بسازد یا به آن وجود 
شبه مستقل از وجود خیالي بدهد. ابژة بازنمود شده تنها به عنوان 
معنــاي نمود وجــود دارد و در ادراك زیبایي شــناختي آن هیچ 
وجودی بیرون از نمود ندارد. دوفرن براي اینکه تفاوتش را با سارتر 

نشان دهد، بین هنرهاي زماني و مکاني تفاوت قائل مي شود. 

هنرهاي مکانی

ابژه هاي مجسمه ســازي و معماري که خودشان را در سه بعُد 
مکاني متجلي مي کنند، به نظر مي رسد که به خیال براي گشودن 
مکان از طریق چشم انداز آینده نیاز دارند و ابژه را در فراواني بیش 
از یک نمود بي شــکل درك کنند. دوفرن سؤالی را مطرح می کند؛ 
آیــا ما از طریــق رخ دادن به تجربة حضــور از طریق خیال، یک 
معبد یا یک مجســمه را درك نمي کنیم همانطورکه ما یک خانه 
یا یک مکعــب را درك مي کنیم؟ قطعاً. بــا این حال اینجا خیال 
در بازبیني کنترل شده اســت )Ibid,363(. چنانچه این مطلب را 
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این گونه تفسیر کنیم، من به معبد مرتبط نمي شوم همان طورکه 
من به خانه مرتبط می شــوم. مــن در آن زندگي نمي کنم یا وارد 
آن براي یافتن میزم یا تختم نمی شــوم. یــا کاخ که در آن ملکه 
زندگي مي کند یک کاخ براي ملکه نیســت. یا شــخصي که وارد 
یک کلیســا براي پرستش مي شــود، دیگر در کلیسا وجود ندارد. 
البته، علي رغم خودش، او ممکن است حساس به شکوه ساختمان، 
استقامت ســتون هاي آن، ارتفاع طاق ها و منعکس کردن توانایي 
باشد. اینجا تماشاگر به بازیگر تبدیل می شود. کلیسا او را در عالم 
جذب کرده، به او در افتادن متناسب با درِ معبد، بازکردن راهروها 
و حرکت دســته ها اطمینان مي دهد. بنابراین، تماشــاگر درگیر 
مي شود و این دیگر مواجهه با ابژة زیبایي شناختي نیست بلکه، از 
طریق شرکت کردن، ابژة زیبایي شناختي خودش، عنصري از یک 
آیین می شــود. به عبارت دیگر، از یک طرف تماشــاگر بخشي از 
آییــن را مي پذیرد، از طرف دیگر، بازیگر مي شــود و از طریق این 
ارتباط دوسویه بیان مي کند. اما ابژة زیبایي شناختي، یک تماشاگر 
محض را که ایمان ندارد، یا به عبارتی،کسي که تنها با چشم هایش 
ایمان دارد را تحت تأثیر قرار می دهد. چنین تماشاگري از کلیسا 
استفاده نمي کند. یعنی، هنگامي که او وارد کلیسا مي شود، او خود 
را در آیین های مرسوم درگیر نمی کند. او برای دیدن وارد مي شود. 
ملاقــات او زنجیره ای منفصل از لحظه هــاي حاضر را قوام خواهد 
بخشید. در این نوع از بررسي ها، آیندة قابل تصور به معناي دقیق 
کلمه وجود ندارد، نه تنها به این دلیل که هر نگاه یک منظرة جدید 
را آشــکار خواهد کرد، بلکه هر نگاه خودکفا اســت و با دیگران از 

طریق تداوم عمل مرتبط نمي شود. 

هنرهاي زمانی

به نظر دوفرن، هنرهای زمانــی در اولین نگاه به خاطر نیاز به 
فعالیت قوام بخش دیده می شــوند تا: الف( زمان را با نگه داشــتن 
ماندگاری گذشــته در حال تنظیم کند: و ب( تداوم را به ابژه های 
بازنمود شده ارائه کند )Ibid,364(. به عبارتي، یک نقاش مي تواند 
خود را در یک مشــاهدة یگانه آشــکار کند، اما یک سونات و یک 
رمــان خود را تنها به صورت توالي آشــکار مي کنند؛ تأمل هر دو 
[نقاش، سونات] گذشته و آینده را در برمي گیرد. هنگامي که من با 
یک نقاشي مواجه مي شوم، آن کنجکاوي من را متقاعد کرد صرفاً 
براي دانستن اینکه موضوع شارل هشتم است. همانطورکه پرتره او 
قبل از من اســت، من نیاز ندارم باورکنم که او خود آنجا، مغرورانه 
حاضر در شخص است. شارل هشتم در ابهام باقي مي ماند به عنوان 
یک امکان غیرواقعي که ادراك را به خود مشغول مي کند. او تنها به 
دلیل رنگ ها حاضر است و در هیچ روشي او به تاریخ جهان اشاره 
ندارد، حتي اگر او نهایتاً مرتبط با آن باشــد. حقیقت شارل هشتم 
که من را به طرز زیبایي شناختي اي ربط مي دهد، حاضر در پرتره 
اســت و این شارل هشــتم براي خودش کافي است. اما اگر شارل 
هشــتم قهرمان یک رمان بود، من اطلاعات بیشتري دربارة او نیاز 
داشــتم، اطلاعاتي که براي ذهن من حاضــر خواهد بود که او در 

رمان آشــکار مي شود. عمق جهاني که در آن او گسترش مي یابد، 
باید فرم یک حضور باشــد و این حضــور از طریق خیال پذیرفته 
و تأیید شــود، همانطورکه در درك مرئي اســت. سارتر در اینجا 
این نکته را بیان می کند که »مــا ندرتاً زمانی که رمان می خوانیم 
خیــال می کنیم. خواننده خودش را آمــاده می کند تا یک جهان 
بي عیب را کشــف کند که نه تنها ادراك نشــده است بلکه جهان 
تصاویر ذهنی هم نیست« )Sartre,1966, 82(. سارتر این جهان 
را بررســي مي کند و به شناخت امرخیالی ربط مي دهد. اما دوفرن 
ترجیح مي دهد بگوید که آن پیش فرض واقعي و تصاویر گسترش 
نیافته اي است که در درك ساخته شد. پس دقیقاً نقش خیال در 
این پروسه چیست؟ کارکرد خیال بیش از یک حافظة ضمنی که 
گذشته را نگه مي دارد، بدون تحمیل کردن آن به ما درك مي شود 
و ما را به معناي آینده بدون پیش بیني واقعي آن قادر مي کند [از 
این نظر آنجا آینده اي براي ابژة بازنمود شــده نیست، به جز آیندة 
دریافت آن]. همچنین ما در موسیقي یک عبارت خاص را درك و 
تأمل مي کنیم تنها اگر زمینة آن عبارت درونی باشد. در مجموع، 
همة هنرها که در آن ادراك اســت، خیال به عنوان حافظه عمل 
مي کند. اما لازم به ذکر اســت که زمــان اثر هنري زمانِ معمولی 
نیســت که خیال به حافظه ها یا پروژه ها روح دهد و اینکه همان 
فعالیت را ایجاب نمي کند. حتي اگر زمان اثر یک ساختار منطقي 
خاص دارد، آن کاملًا واقعي در مقابل زمان ابژکتیو نیســت. زمان 
خواندن یا شنیدن از یک زمان وسیع جدا شده و طرد شده است، 
همانطورکه یک نقاشي روي دیوار آشکار شد. هنگامي که من تنها 
زمــان اثر را مي خوانم براي من وجــود دارد. هنگامي که من با اثر 

پیوسته ام، زمان ابژکتیو همراه با جهان ابژکتیو ناپدید می شود.
در مجمــوع، زمان اثر، خیال یا فهم من را به عنوان عمل زمان 
عادي من جلب نمي کند. به اعتقاد دوفرن، »زمان اثر به ســختي 
مي تواند مدت11 نامیده شود« )Dufrenne,1973,366(. زمان اثر 
بیشتر همانند حضور محض دریافت است، اما نمي توانیم آن را جدا 
کنیم. اگر زمان اثر در آینده است، خود منحصربه فرد، نامتحمل و 
حلولی برای حضور است. بنابراین، وحدت اثر به خاطر بافت بسیار 
متراکم و مستحکم اش در آینده بعُد زمانی را عمیق تر نشان می دهد. 
پروژه هاي آیندة من و امیدهاي من که به طور طبیعي خیال را به 
فراتررفتن از مرزهاي اثر تحریک مي کنند، اینجا ارتباطي ندارد. ما 
به ابژة زیبایي شناختي توجه نمي  کنیم اگر خیال ما محتواي اثر را 
به عالم معمولی دربارة زمان ابژکتیو تغییر دهد. گذشته ای که آمده 
تا معنا را به اکنون بدهد در عمق تجربة تماشاگر ساخته یا جستجو 
نشده است. این گذشته به نحو بی واسطه در اثر عرضه شده است. 
به جاي پیش بیني کردن، خیال نیاز دارد تنها رشــته اي از متن را 
بدون از دســت دادن خود در جستجوي دلالت های بیروني دنبال 
کند. اثر فراتر مــي رود هنگامي که با خیال در مرزهای اثر محدود 
اســت و این مانع جزئیات بعدي می شــود مگر اینکه تنها اهمیت 
چنین جزئیاتي را نشان دهد. البته، یک اثر داده شده ممکن است 
بي نهایت خودانگیخته به تحلیل تأملي باشد. در این صورت، خیال 
دیگر اینجا عملي نیســت، اثر دیگر به عنوان ابژة زیبایي شناختي 

نقش قوة خیال در پدیدارشناسی ادراك زیبایی شناختی 
از دیدگاه میکل دوفرن
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بررســي نمي شــود. اثر هنري ناب ما را به هزینة خیال زنده نگه 
داشــت، از آنجا که فاهمــه و ادامة اثر به حضور ذهن و معناي آن 
نیازمند است، ادراك زیبایي شناختي نیازمند نوعي دریافت نیست 

که ما به ادراك مبهم و نامفهوم قلمرو روزمرگی عرضه کنیم. 
به نظر دوفرن دو اعتراض ممکن اســت در این دیدگاه مطرح 
شود که در تمام هنرها به کار برده خواهد شد. اول به مسئله ابهام 
در ادراك زیبایي شناختی مربوط مي شود )Ibid,366(. براي مثال، 
یک نقاشــي ممکن است مبهم باشد. با این فرض نکته اینجا است 
کــه غلبة ما بر ابهام از طریق جداکردن طرح درســت از یک ابژة 
بازنمود شده ممکن نیست، گویي ما یک الگوي پنهانی را در پازل 
جستجو مي کنیم. آنجا نیازي به تفسیر تازه یا دوباره نظم دادن به 
نمودهایي که با ما ارائه شــده نیست. به عبارتی، ما درك مي کنیم 
تنها آنچه را که درك مي کنیم. به عنوان مثال، هنگامي که ســزان 
یک بطري کج و معوج را نقاشــي مي کند، ما [شــکلِ] درست آن 
را درخواســت نمي کنیم. هنگامي که رنوا12 موي یک زن را به طور 
نامحسوسي در پس زمینه هایش از نقاشی اش ناپدید می سازد، ما 
دقیقاً نیاز نداریم بدانیم که این مو در کجا به پایان مي رسد، حس 

نمي کنیم لازم است موهایش را شانه کنیم. 
بلکه دوفرن معتقد اســت کــه »کار واقعي خیــال در تجربة 
زیبایی شــناختي این اســت که  این ابژه بازنمود شده را به لحاظ 
پدیداري )در نمودش( درك مي کند بدون اینکه )یک شــباهت به 
شمار بیاید( آن واقعي تر یا یک واقعیت منحصربه فرد در نظر گرفته 
شود« )Ibid(. به عنوان مثال،  ما نقاشي یکدست سیاه را در نقاشي 
آب رنگ دافي13یا در خطــوط حکاکي رامبراند به منزله مقومات 
خیــال در نظر نمي گیریــم. آنها با تصاویر یــک کتابي که درباره 
ورزش هاي ســوئدي است، قابل مقایســه نیستند. این )ورزش ها( 
پیامدهــاي کاربردي دارند و به خودي خود ارزشــمند نیســتند. 
برعکس، ابژة زیبایی شناختي تحسین مي شود از آن جهت که آن 

بي حد و مرزي خیال را ندارد.
اعتراض دوم بر این حقیقت بنیان شده است که خود اثر هم به 
نظر می رسد ما را به تکمیل اثر دعوت می کند، هنگامی که توهمات 
حساب شده وارد عمل می شود )Ibid,367(. همین مسئله در تئاتر 
مطرح مي شود، زمانی که فاصله به نویسنده اجازه مي دهد مکان و 
زمان را مرتب کند. یا حتي در موسیقي، یک گوش ورزیده مي تواند 
گسســت ناگهاني را همان طورکه دوست دارد، درك کند، وقتی 
تغییر ناگهاني از مدلاســیون به وجود مي آید. این براي نقاشي هم 
صادق است. این اعتراض یا عدم توافق که به صورت مشاهدات خود 
را نشان مي دهد، چندین اظهار نظر را در پي دارد. نخست مي دانیم 
که تمام هنرها به جزئیات مشخصي نیاز دارند: مثل مراحل متوالي 
حکاکي رامبراند. اما هنر نمي تواند خود را در جزئیات درگیر کند. 
اصل این اســت کــه هنرمند چه چیز در نظــر دارد و چه چیزي 
مي خواهد بگوید. از این رو مشــخص مي سازد آن چیزي را که به 
منزلة چیز بســیار جزئی قابل برداشتن یا حذف کردن است )البته 
آنچه براي یک هنرمند جزئي یا پیش پاافتاده اســت براي دیگري 
مي تواند چنین نباشد. مثل وان ایک14 که توجه به جزئیات نامعین 

آفرینش اثر هنري را در نظر داشــته اســت(. اما این حذف کردن 
یا برچیــدن جزئیات هیچ برچیدني را بر بیننده تحمیل نمي کند. 
زیرا آنچه حذف شــده به هیج وجه در نظــر او نمي آید. البته این 
حذف ها تأسف بار است اگر کسي بپندارد که هنر قرار است شرح 
کاملي از واقعیت ارائه دهد،گویي ارزش پرتره در دشــواري ترسیم 
آن اســت و چین و چروك هایي که بر صورت انساني که تصویرش 
را مي کشند پرتره را ارزشــمند مي کنند، یا ارزش رقص از طریق 
بازتولید ژست خاصي از انســان. آنچه هنرمند فدا می کند واقعی 
نیست بلکه هدف هایی است که نگاهش را توانمند ساخته و خلوص 
آفرینشش را تغییر می دهد. به اعتقاد دوفرن، »اگر ما اصول یقینی 
درباب گذشــته  هنرمند را نپذیریم بــه هنرمند خیانت کرده ایم« 
)Ibid,368(. زیــرا در غیر این صورت نگاه ما دوباره در ناخالصی ها 

اثری را جستجو می کند که قبلًا پاك شده است.  
اما "هنرهاي روایي" از حذف استفاده می کند که به نظر مي رسد 
نیازمندِ تداوم ســاختن است. اینجا دو نوع از حذف باید مشخص 
شــود. در نمونة اول، حذف به چیزي که اتفاق افتاده دلالت دارد. 
ایــن مي تواند یک زمان آزاد و خالي باشــد که ما را باز مي دارد از 
اینکــه تصور کنیم چه چیز مي تواند این شــکاف را پر کند، براي 
مثال پانزده سال زندگي فردیک را در سال هاي تحصیلش در فلوبر. 
چیزي بیشتر در موارد این چنیني نمي توان درك کرد مگر غیاب 
محــض رویدادها، اتفاقات دلگیرکننــده و فعالیتي پوچ. حتي اگر 
بگوییم این نسبتاً توصیفي اســت ما به این موضوع بازمي گردیم. 
در مورد نــوع دومِ حذف، ما باید دوباره یک تداوم بســازیم، زیرا 
چیزي دارد اتفاق مي افتد که براي مرحله اي از داستان مهم است. 
بنابراین خودمان ســؤال مي کنیم دربارة آنچه دارد اتفاق مي افتد. 
به درســتي مي دانیم آنچه اتفاق افتاده مــا به تصورکردن آن نیاز 
نداریم، از آنجا که آن به ما نشــان داده شده است. در تئاتر، حذف 
اجتناب ناپذیر است. نه تنها باید نمایشنامه نویس صحنه هاي دلالت 
و موقعیت های برتــر را انتخاب کند، بلکه براي مدتي این درام به 
حال تعلیق درمی آید. مي توان تنها درام را در این وقفه حفظ کرد 
بــه مثابه یک رویداد واقعي که فقط مي تواند در پرده رخ دهد. اما 
حتي در این مــورد نیاز داریم تا بدانیم یک رویداد ســاختگي یا 
نمایش با این کار بیان شده است بدون اینکه در مورد روال این کار 

نظري داشته باشیم یا ریتم رویدادهاي آن را آهسته کنیم.
ممکن اســت مجموعه اي از حذف ها با دقت اتفاق بیافتد [از 
طریق طراحي پرده روي وقایع خاص، یا از طریق خودداري کردن 
از اطلاعات ضروري] نویســنده مــا را در یک وضعیت نامطمئن 
دربارة محتواي نمایشــنامه و نیز چهرة شخصیت ها رها مي کند. 
آیا ما باید او را به خیانت به اعتمادمان متهم کنیم مثل ســارتر 
کــه فاکنر را متهم مي کند؟ این اتهام به جاســت اگر حذف ابزار 
طراحي شده باشد تا ما را در یک داستان پلیسي فریب بدهد. اما 
اگر حذف درســت و به جا انجام شده است، این روانه شده است 
تا تصدیق کند نســخه معیني از عالم را که نویسنده بر خواننده 
تحمیل کرده اســت زیرا او خودش را با یــک تاکتیک بیاني بر 
خواننده تحمیل کرده است. در این مورد باید بپذیریم سردرگمي 
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همان طورکه ملاحظه شد میکل دوفرن با رویکرد پدیدارشناسي 
به ادراك زیبایي شــناختي می پردازد. هدف او بررسي تک تک آثار 
هنري نیست بلکه به طورکلي به فرایند ادراك در تماشاگر اثر هنري 
توجه می کند. همچنین نشان می دهد که تماشاگر چگونه مي تواند 
به ادراك زیبایي شــناختي دست پیدا کند و به بیان دیگر به جهان 
اثر دست بیابد. از این رو است که ابتدا به تمایز ابژة زیبایي شناختي 

و اثر هنري می پردازد.  
دوفــرن ضمن اینکه وجوه تمایــزی را میان اثر هنــري و ابژة 
زیبایي شــناختي معرفی می کند، مهم ترین تمایز بین این دو را در 
»ادراك« می دانــد. او مؤلفه هاي ابژه زیبایي شــناختي را »حس« و 
»معنا یا مفهوم« برمی شمرد و معتقد است که امرمحسوس علاوه بر 
اینکه یکي از مؤلفه هاي هنر است، ذات ابژة زیبایي شناختي را تشکیل 
مي دهــد. همین مؤلفه در فرایند ادراك نقش مهمي ایفا می کند. با 
این تفاوت که تأمل در احساسي که ما در مرحله اول یعني حضور با 
آن مواجه هستیم وجود ندارد اما احساسي که در مرحله آخر ادراك 
با آن مواجه هســتیم همراه با تأمل است. زیرا او براي احساس یک 
کارکرد نئوتیک قائل مي شود تا از این طریق بتواند به یکي از اهدافش 
که یگانگي سوژه و ابژه است برسد. شاید آنچه دوفرن را از مرلوپونتي 
و سارتر فراتر مي برد، همین قائل شدن به یک نوع فرایند دیالکتیکي 
براي ادراك است. او در نهایت ابژة زیبایي شناختي را مانند یک شبه 
ســوژه در نظر مي گیرد. زیرا یک جهان مشخص را بیان مي کند و 
تماشاگر در فرایند ادراك باید بتواند این جهان را درك کند. از این 
رو، ســه مرحله براي ادراك قائل مي شــود: 1( حضور 2( بازنمود و 

خیال 3( تأمل و احساس. 
در این مقاله به مرحله دوم یعنی نقش بازنمود و خیال پرداخته 
شد. از نظر دوفرن، یک تماشاگر اثر هنری باید در ادراك اثر هنری 
این سه ســاحت را همزمان درك کند. دوفرن در این مرحله متأثر 
از سارتر می باشد اما تفاوت هایی بین آنها وجود دارد. دوفرن معتقد 
اســت، قوة خیال به درك و شناخت ما کمک می کند، او هم مانند 
کانت خیال را نوعی واســطه می داند. همچنین شناخت را با تصویر 

یکی می کند. یعنی قبل از شــناخت به یک چیز، ما تصویری از آن 
را در ذهن داریم و این کار قوة خیال اســت. لازم به ذکر است که از 
نظر او تصویر در آگاهی ما نیست بلکه روشی است که در آن آگاهی 
خود را بر ابژه می گشــاید. در حالی که سارتر معتقد است، تصاویر 
خیالی گونه ای خاص از آگاهی است. یک کنش است و نه یک چیز. 
ابژه به طرف آگاهی نمی آید بلکه آگاهی به طرف ابژه می آید. از نظر 
سارتر، خیال با ادراك مخالفت می کند. سارتر رابطة خیال با ادراك را 
رابطة جادو با تکینک می داند. تصاویر خیالی از نظر سارتر رابطه میان 
آگاهی و ابژه هستند. ما آگاهی خیالی از ابژه داریم. اما به نظر دوفرن، 
خیال به ما کمک می کند که زوایای پنهان اثر برای ما آشــکار شود 
تا به درك کامل برسیم. دوفرن کارکرد خیال را استعلایی می داند و 
معتقد است که خیال استعلایی فاصله بین ابژه و بدن ایجاد می کند 
و خیال تجربی از طریق ادراك زیبایی شناختی سرکوب می شود. زیرا 

ابژة زیبایی شناختی خودکفا است.
در مجموع، نقش خیال براي ســارتر از ادراك هم مهم تر است و 
براي او ادراك توســط خیال انجام مي گیرد اما براي دوفرن ادراك 
کامل که همان ادراك زیبایی شناختی است در مرحلة آخر ادراك 
یعنی تأمل و احســاس مي باشد. زیرا دوفرن معتقد است، احساسی 
که از عمق درك سوژه ناشی می شود، اجازه می دهد به تماشاگر به 
عمق ابژة زیبایی شناختی پاسخ دهد، یعنی بیان جهان. پس از طریق 
احســاس ما نحوة بیان ذاتی ابژة زیبایی شناختی را پیوند می دهیم. 
دوفرن نتیجه می گیرد که اوج ادراك زیبایی شــناختی در احساس 
پیدا می شــود که نحوة بیان اثر را آشکار می کند. او نتیجه مي گیرد 
که احساس باطن ابژه را با باطن سوژه یکي مي کند. احساس دوباره 
حرکت به طرف ســوژه اســت و به همین دلیل است که دوفرن از 
ابتدا بحث را روي تماشاگر مي گذارد. ابژة زیبایي شناختي به تنهایي 
براي خودش معتبر نیست او وابسته به تماشاگر است نه فقط براي 
مشــاهده بلکه براي بناکردن هر نحوة بیاني. در نتیجه براي دست 
یافتن به ادراك زیبایي شناختي، تماشاگر باید فعال باشد تا بتواند به 

عمق ابژة زیبایي شناختي و بیان آن دست یابد. 

نتیجه

و رضایت خویش را از پیچش هاي روایي یا شگفت زدگي به واسطه 
رفتــار کاراکترها چنانکه انگار پیش از ایــن موجودات عجیب و 
غریبي بودیم. به عنوان مثال، نگرش ما مملو از حیرت و شگفتي 
خواهد بود قبل از ترفندهاي پیکاســو یا قبل از اشکال شیطاني 
بوش. به محض اینکه من ســعي کنــم تا این تصاویر هیولایي را 
تحلیل روانکاوانه کنم یا سعي کنم نمادهاي کیمیایي را در وزغي 
که در حال حمل یک تخم مرغ اســت، در بلوط توخالي یا ماهي 
در حال پرواز در نقاشي بوش ببینم آن ابژة زیبایی شناختي دیگر 
جلوة خود را از دســت مي دهد و من دیگر حســاس نخواهم بود 
به آنچه که قصد شــده تا در من ایجاد شود )حتي اگر نویسنده 
و مؤلــف این را در نظر نگرفته باشــد(، آنگاه من مدعي هســتم 

کــه آن را درك می کنم به جاي آنکه ســاده و راحت ببینم. بوم 
نقاشــي نشــان مي دهد که ابژه یک حضــور انکارناپذیر دارد در 
حالي که روایت هیچ نیازي به شناختي مطلق ندارد، بلکه نیاز به 
یک توضیح منطقي معین دارد، بدون اینکه ما را ســردرگم کند. 
همچنین در روایت، طرح باید یک نظم معیني را تحقق بخشــد 

مگر اینکه اساساً بخواهد بي ربط باشد. 
در پایان، دوفرن به این نتیجه می رســد که، سارتر از ادراك به 
خاطر خیال غفلت مي کند. زیرا به نظر دوفرن، در ادراك معمولي، 
خیال یک مقدمه براي فهمیدن اســت. اما تأمل بر ابژة درك شده 
متعاقباً افزایش می یابد و این تأمل مي تواند در احساس مستقیم از 
طریق یک حرکت که مشخصة تجربة زیبایي شناختي است، برگردد. 

نقش قوة خیال در پدیدارشناسی ادراك زیبایی شناختی 
از دیدگاه میکل دوفرن
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پی نوشت ها 

1 میکل دوفرن از مهم ترین چهره های پدیدارشناسی هنر است. کتاب حجیم او 
Phenomenologie de lexpe-) پدیدارشناسیِ تجربۀ زیبایی شناختی  با عنوان
 rience esthetique (The Phenomenology of Aesthetic Experience))
در حوزة زیبایی شناســی تحولی بنیادی ایجادکــرده، تحولی که با کتاب در 
باب شــعر Le Poetique (the poetic))) ادامه یافته و شکل گرفته است. دوفرن 
بی تردیــد از آثار موریتس گایگر (Moritz Geiger  (1880-1937)) و تأکید وي 
بر تجربۀ لذت زیبایی شناختی در روانشناسی پدیدارشناختی، رومن اینگاردن 
(Roman Ingarden (1893-1970)) و تأکیــد وي بر نقش افعال التفاتی در 
شــکل گیري اثر هنري آگاهی کافی داشته است؛ و آثار سارتر و مرلوپونتی را 
به  خوبی خوانده است. آنچه  باعث  جدایی دوفرن از هوسرل می شود، مخالفتش 
با ایدئالیســم پدیدارشناختی اســت، که حق مطلب را دربارة ذات ادراك و دربارة 
ادراك ما از دیگران ادا نمی کند. او از همان ابتدا به روشــنی مشخص می کند که 
نمی خواهد عیناً پا جاي پاي هوسرل بگذارد، بلکه می خواهد پدیدارشناسی را به 
معنایی بفهمد که سارتر و مرلوپونتی این اصطلاح را در فرانسه بکار بردند،  یعنی به 
صورت «توصیفی که ذاتی را نشــانه می رود که خود به صورت معنایی در پدیدار،  
حلول کرده است» (Michael,1998,77). دوفرن هم داستان با آنها درصدد است 
که سوژة  استعلایی را «طبیعی» کند و آگاهی بشري متجسد را به جاي آن بنشاند. 
یعنی دیگر وجود من صرفاً مانند یک سوژة استعلایی یا فعال نامتشخص نیست، 

بلکه مانند یک سوژة ملموس در تماس با جهان واقعی است. 
2 Edward S.Casey.
3 Joan Catherine Whitman.
4 Ian McMackon.

5 برخــی از پدیدارشناســان نظیر اینــگاردن میان ابژة زیبایی شــناختی 
و اثــر هنری همچنان تمایــز می نهند و امکان هرگونه تعریفــی را برای ابژة 
زیبایی شناختی برحسب اثر هنری منتفی می کنند. برای اطلاعات بیشتر نک: 

Ingarden, Roman(1973), Literary Work Of Art, Trans by 
George G. Grabowicz. Evanston, Ill,Northwestern University 
Press, 61-64.

6 Sensuous.
7 دوفــرن هم در بحث ادراك زیبایی شــناختی همانند هگل فهم و ادراك 
را نوعی ترکیب می داند نه بازســازی. یعنی به نوعــی رابطۀ دیالکتیکی بین 
تز، آنتی تز و ســنتز قائل است.  تز= حضور، آنتی تز= خیال و بازنمود، سنتز= 
احســاس.لازم به ذکر اســت که دوفرن با اینکه تحت تأثیر هیدگر بوده است 
اما دور او دور هرمنوتیکی نیســت. در مورد فهمیدن همین مسئله را هیدگر 
 Gadamer, :و گادامر به تبع هگل، اشــاره کرده اند. برای اطلاعات بیشتر رك

.Truth and Method:236-241
8 این نظر از دیدگاه فلاســفۀ پراگماتیســت و تحلیلی نیــز فراتر می رود 
و بــا آن متفاوت اســت. بــه عنوان مثال دیویــی دو ویژگی بــرای ادراك و 
تجربۀ زیبایی شــناختی قائل اســت: 1. وحدت و کمال که به تجربه خصلت 
زیبایی شــناختی می دهد و 2. بهره مندی از همه قوا که به واسطۀ آنها موجود 
 .Dewey J.(1958), Art as Experience, New York :فعال می شود. نک

Berleant A.(1970), The Aesthetic Field: A Phenomenology of 
Aesthetic Experience, Springfield.  
9 نسبت خیال با بازنمودِ اثر هنري در هنرهاي بازنمودي نظیر نقاشی، سینما و 
داستان بارز است. هنر بازنمودي امکان ظهور خیال را فراهم می کند در این باره 

.Walton K.(1991), Mimesis as Make- Believe, Cambridge :نک
Psychology of Imagina- :10 اما ســارتر خلاف این نظر را دارد. نــک

tion:130 همچنین نک به بحث قابل تأمل باشلار در 
Bachelad G., The Poetics of Space, trans.M.Jolas, 1961

11  Duration. 
12 Renoir.
13 Dufy.
14 Jan van Eyck (1395-1941).
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