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چکیده 

هدفِ اصلیِ این مقاله دستیابی به تبیینی نو از چیستیِ هنرِ مجسمه و جایگاهِ آن در میانِ هنرها از راهِ بازیابی و بررسیِ اهمیتِ 
کمابیش مغفول ماند ۀحسِ لمس در تجرب ۀاین هنر است. این موضوع نزدِ یوهان گوتفریت هردر، فیلسوفِ آلمانیِ سد ۀهجـدهمِ 
میلادی، با تمرکز بر ادعـای کانونیِ او در رسال ۀمجسمه: دریافتهایی دربار ۀفرم و ریخت از رؤیای صورتبخشِ پیگمالیون پی 
گرفته می‌شود؛ در آن رساله هردر پای می‌فشارد که مجسمه اولاً و اساساً هنری است لمسی و درست از همین رو از اهمیتی 
ممتاز در میانِ هنرها برخوردار است. در پژوهشِ حاضر پس از ارائ ۀگزارشی کوتاه از پیشین ۀبحث دربار ۀسنجشِ هنرها نسبت 
به هم در سد ۀهجدهمِ میلادی و کاوشِ موضعِ هردر در نسبت با این پیشینه، چنین تبیین می‌گردد که او با پیش نهادنِ مفهومِ 
نیرو به منزل ۀمعیارِ اصلیِ سنجشِ هنرها و همخوان دانستنِ حسِ لمسِ ما با نیروی مبهمِ هستی، مجسمه را هنری برخوردار از 

توانِ بنیادین برای به چنگ آوردنِ این نیرو قلمداد می‌کند. 
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مقدمه 
می‌توانیم به تصویرِ یک مجسمه نگاه کنیم؛ در این 
نحوۀ  با  چندانی  تفاوتِ  مجسمه  با  ما  رویاروییِ  حالت 
رویارویی‌مان با دیگر تصویرها، چه نقاشی و چه عکس، 
فیزیکیِ  پیشگاهِ  به  می‌توانیم  همچنین  ولی  ندارد. 
پیوندهای  شب ۀک در  که  حالی  در  و  برویم  مجسمه 
سه‌بعدی‌اش، پیرامونِ آن می‌گردیم نظاره‌اش کنیم؛ در 
تجربه  را  هنری  کارِ  با  رویارویی  از  این حالت شیوه‌ای 
می‌کنیم که در موردِ نقاشی و عکس ناممکن است. با این 
با  را  مجسمه  و  رویم  فراتر  نیز  این  از  می‌توانیم  حال 
دستان‌مان لمس کنیم، تا جایی که برای ادراکِ فرم‌های 
آن صرفاً به حسِ لمس تکیه کنیم؛ در این حالت تجرب ۀ
مجسمه یکسره متفاوت و متمایز از تجرب ۀدیگر هنرها 
خواهد بود. یوهان گوتفریت هردر، فیلسوفِ آلمانیِ سدۀ 
هجدهمِ میلادی در رساله‌ای به نامِ مجسمه: دریافت‌هایی 
از رؤیای صورت‌بخشِ پیگمالیون1  دربارۀ فرم و ریخت 
پای می‌فشارد که این حالتِ سوم، یعنی تجرب ۀلمسی، 
زیرا خودِ  راستینِ تجرب ۀمجسمه است،  و  شیوۀ اصیل 
یا  سه‌بعدی  فرم‌های  بر  مبتنی  که  هنر  این  ساختارِ 
جسم‌هاست، با حسِ لمسِ ما همخوان است؛ در تمایز با 
نقاشی که هنرِ سطح‌هاست و با حسِ بینایی، و موسیقی 
که هنرِ صداهاست و با حسِ شنواییِ ما همخوانی دارد. 
ما حسی داریم که چیزهای بیرونی را در کنارِ هم 
درمی‌یابد، حسِ دومی هم داریم که چیزها را در 
پیِ هم درمی‌یابد، و حسِ سومی که چیزها را در 
میانِ هم درمی‌یابد. این حس‌ها عبارتند از بینایی، 
شنوایی و لمس. چیزهایِ در کنارِ هم یک سطـح 
و  ناب‌ترین  در  هم  پیِ  در  چـیزهای  می‌سـازند. 
ساده‌ترین حالتشان صداها را می‌سازند. چیزهای 
هـنر  سه   ... فُرم‌هایند  یا  جسم‌ها  هم  میانِ  در 
هم،  با  مجسمه‌سازی[  و  موسـیقی  ]نقاشـی، 
هـمچون سـطح، صـدا و جـسم، نسـبت می‌یابند، 
یا همـچون مـکان، زمان و نیرو که سه واسـط ۀ
فراگـیرِ خودِ آفرینشـند، و به میانـجیِ آنها هرچه 
 Herder, 2002:( هـست احاطه و حدیافته می‌شود

.)43-44

باید توجه داشته باشیم که آنچه هردر از هنرِ مجسمه 

مراد می‌کند، هرگز به گستردگیِ تصوری که ما امروزه از 
این هنر داریم نیست و تنها محدود به مجسم ۀپیکرانه2 
چنان  که  مجسمه‌ای  از  هردر  تصورِ  وانگهی  می‌شود؛ 
هم ۀ حتی  داراست  هنرها  میان  در  را  والایی  جایگاهِ 
گونه‌های رایجِ هنرِ مجسمه تا سـدۀ هجدهم را نیز در بر 
باستان  یونانِ  مجسمه‌سازیِ  تنها  او  نزدِ  نمی‌گیرد؛ 
شایست ۀاین جایگاه است: »]مجسمه[ یا یونانی ماند یا به 
پستی گرایید« )ibid: 48(. پس مجسـمه‌ای که هردر از 
آن سـخن می‌گوید دو شنـاس ۀاصلی دارد: نخست این 
بنابراین  است.  یونانی  که  این  دوم  است،  پیکرانـه  که 
عنوانِ  به  او  آنچه  و  مجسمه  هنرِ  به  هردر  پرداختِ 
جـریانِ  در  نظر  امعانِ  با  باید  را  می‌شناسد  مجسمه 
نیم ۀدومِ  در  آلمانی  فلسف ۀ یونانی‌پژوهِ  و  یونانی‌دوست 
سدۀ هجدهم بررسید، جریانی که با خوانشی خاص از 
همچون  را  پیکرانه  هنریِ  کارِ  باستان،  یونانِ  فرهنگِ 

میانجیِ فهمِ خود، جهان و خدا ارج می‌نهد.
با  چگونه  هردر  که  است  این  حاضر  مقال ۀ پرسشِ 
پیش نهادنِ تجرب ۀلمسی به منزل ۀشیوۀ راستین مواجهه 
با مجسمه، این هنر را از دیگر هنرها متمایز می‌کند و به 
جایگاهش در میانِ دیگر هنرها ارج می‌بخشد؛ می‌کوشم 
پس از ارائ ۀشرحی کوتاه از زمین ۀتاریخیِ بحثِ هردر در 
بابِ مجسمه، توضیح دهم که او تجرب ۀلمسیِ مجسمه 
مرحله‌ای  مخاطب،  برای  چه  و  سازنده  برای  چه  را، 
یکسره  اندیشیدن  که   - زبان  شکل‌گیریِ  در  ضروری 
محـدود به آن است و انسان را از حیوان متمایز می‌کند-  
نوعی  مجسمه  لمسِ  که  است  باور  این  بر  و  می‌داند، 
زبان‌ورزیِ نخستین و بنیادین است که انسان به میانجیِ 
آن هستیِ جهان را در نسبت با وضعیتِ بدنیا‌فت ۀخود 

تفسیر می‌کند.

مجسمه در فلسفۀ هنرِ سدۀ هجدهم
پیش از آن که مستقیماً به تجرب ۀلمسِ مجسم ۀنزدِ 
هردر بپردازم، مهم است توجه کنیم که هردر در تأکید 
پیکرانگی‌ای که  به طورِ خاص  و  پیکرانگیِ مجسمه  بر 
بلکه  نبود،  تنها  یافته‌اند،  آن دست  به  باستان  یونانیانِ 
خود سخت تحتِ تأثیرِ جریانِ هلنی‌دوستی‌ای بود که از 
نیم ۀسدۀ هجدهم در فضای فکریِ آلمان و به طور کلی 
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اروپا فراگیری و نفوذی روزافزون داشت. شوق به بازگشت 
و  اهمیتِ سیاسی  از  باستان، گذشته  یونانِ  فرهنگِ  به 
اخلاقی‌ای که برای اروپاییانِ آن روزگار داشت، و چه بسا 
در پیوند با آن، در زمین ۀفلسف ۀهنر به پیدایشِ سنتی 
انجامید که کارِ هنری را، مانندِ یونانیانِ باستان، به منزل ۀ
واسطه‌ای برای تنـظیمِ رابط ۀانـسان با جهان و خداوند 
در نظر می‌گرفت. فرانکو چیرولی3ّ این سنت را  استتیکِ 
استتیک  »واژۀ  می‌نامد.  پیکرانه4  ایزد-انسان‌محورِ 
و  فروناکاستنی  تجرب ۀ به  را  سنـت  این  پایبنـدیِ 
واژۀ  زیبا پوشش می‌دهد.  منزل ۀ به  اول‌شخصیِ چیزی 
قُطبِ  بر  دال  فشرده  طورِ  به  »ایزد-انسان‌محور« 
اگزیستانسیالِ آن تجربه، یعنی روشی است که تجرب ۀ
زیبایی می‌تواند انگیزانندۀ باز-سام‌انیابی5ِ شیوه‌ای که ما 
Cirulli, 2015: 14-( باشد«  به خود و جهان می‌نگریم 
15(. در ادامه به بررسیِ کیفیتِ تجرب ۀمجسمه از دیدگاهِ 

سه تن از متفکرانِ این سنت، یعنی وینکلمان6، لسینگ7 
و همسترهویس8 می‌پردازم.

2-1. وینکلمان و بازیابیِ مجسمۀ یونانی
که  بود  وینکلمان طلایه‌دارِ جریانی  یوآخیم  یوهان 
اشتیاقِ اروپاییان را برای بازگشت به روحِ یونانِ باستان 
زنده کرد. نکت ۀمهم این است که او از میانِ تمامِ میراثِ 
هنـرهای  نخست  درج ۀ در  یونانیان،  از  جامانده  به 
تجسمی، و به طورِ خاص مجسمه را دربردارندۀ روحِ این 
وینکلمان  برای  الگووار9  هنرِ  می‌دانست:  باستانی  ملتِ 
مجسمه بود )Beiser, 2009: 187(. برتریِ هنرِ مجسمه 
بر دیگر هنرها نزدِ وینکلمان برآمده از تبیینی است که 
او از تجرب ۀحضورِ مخاطب در برابرِ کارِ هنری به دست 
این  بر  مبتنی  به گفت ۀچیـرولی،  تبیین،  این  می‌دهد. 
ایـدۀ نـوآوران ۀوینکـلمان اسـت که: »یک کارِ هنریِ به 
خصوص یک شِبهِ-فرد10 است که می‌تواند ما را شخصاً 
مخاطب سازد« )Cirulli, 2015: 28(. به این ترتیب این 
می‌شود،  برقرار  مجسمه  و  ما  میانِ  که  شخصی  رابط ۀ
می‌تواند ضعفِ مجسمه را، که بر خلافِ شعر به روایتِ 
داستان توانا نیست، جبران کند و حتی مجسمه را بر 
شعر برتری دهد؛ اگر شعر می‌تواند پیشامدها را در پی 
با  می‌تواند  مجسمه  عوض  در  کند،  بیان  زمان  در  هم 

ایجادِ گسست در تجرب ۀما، از مکان-زمان‌مندیِ هرروزه 
تعالی بجوید و فارغ از محتوا و روایتِ بازنموده در اثر به 
تجرب ۀاستتیکی‌ای جذبه‌آمیز در ما بینجامد، گذشته از 
این، ظرافـت و آسـیب‌پذیریِ مجسمه، در مقامِ شیء، ما 
با  و  می‌کند  روبرو  متناهی‌مان  و  شکننده  زیستِ  با  را 
واداشـتنِ ما به پـرسش از خـود، جـهـان و خدا تجـرب ۀ
همچنین،  مجسمه  می‌بخشد،  شدت  را  جذبـه‌آمیزمان 
و  دلتنگی  از  احساسی  ما  در  باستان  یادگارِ  همچون 
اشتیاق برای روحِ از دست رفت ۀیونانِ باستان و کمالِ 
اخلاقیِ آن پدید می‌آورد؛ نمون ۀاین کمالِ اخلاقی را، از 
با  که  می‌یابیم،  لائوکوئون  مجسم ۀ در  وینکلمان،  نظرِ 
سادگیِ گُهَرین و فَرّهـیِ خـاموشـش11، حـتی در اوجِ 

رنـج از فریادِ خـشـن و زننـده می‌پرهیزد. 
این نفس در چهرۀ لائوکوئون ، لیـکن نه صـرفاً در 
چـهره، در بحـبوح ۀسخت‌ترین مصائب با جلای 
یـک‌یـکِ  شـدید  دردهای  می‌درخـشد.  کامل 
را  طـاقت‌سـوز  اعصـابِ  یک‌یـکِ  و  ماهیـچه‌ها 
با  ... لیکن این دردها، به گمانِ من،  می‌شکافند؛ 
لائوکوئونِ  خلافِ  بر  او،  نمی‌آیند.  وارد  خشـونت 
ویرژیل، آسمان را نمی‌شکافد؛ به عکس، دهانش 
و  سهمگین  ناله‌ای  و  آه  ریختنِ  بیرون  برای 
گایر، 1394:  از  نقل  )به  است  اندیشناک گشوده 

.)109-108
از نظرِ وینکلمان پیچ‌وتابِ بی‌پایانِ فرم‌های سه‌بعدی 
باعث می‌شود که مجسمه هنری ایستا نباشد. اگر شعر و 
هم  پیِ  در  که  صداهایی  و  واژه‌ها  یاریِ  به  موسیقی 
می‌آیند از زمان‌مندی بهره‌مندند، مجسمه نیز به یاریِ 
را  خود  خاصِ  زمـان‌مندیِ  فرم‌هایش  کناره‌نمای  خطِ 
داراست، زمان‌مندیِ جذبه‌آمیزی که با تجرب ۀدرگیریِ 
پیگمالیون‌وارِ مخاطب با حرکتِ این خط در ژرفایِ فضا 
نیم‌تن ۀ از  وینکلمان  که  اکفراسیسی  می‌شود.  فعال 
بلودره12 به دست داده، خود نمونه‌ای از چنین تجربه‌ای 
از مجسمه است. شگفت این که این گزارش حاکی از آن 
و  فراز  کردنِ  دنبال  تجرب ۀ این  در  وینکلمان  که  است 
فرودهای بدنِ مجسـمه کم‌کم از تجربه‌ای دیـداری به 
تـجربه‌ای لمـسی کشیده می‌شود و به این ترتیب دست 
به تجربه‌ای می‌ساید که هردر پیِ آن را خواهد گرفت:
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اینجا من پالوده‌ترین ساختمانِ استخوان‌بندیِ این 
و  وضعیت  اساسِ  و  ماهیچه‌ها  خاستگاهِ  را،  بدن 
جنبش‌شان را می‌بینم، و این همه خود را همچون 
شده  هویدا  کـوه‌ها  چکادِ  از  که  چشـم‌اندازی 
آن  بر  طبیعت  که  چشم‌اندازی  می‌کند،  نمایان 
که  همین  افشانده.  را  زیبایی‌هایش  سرشاریِ 
دره‌های  در  نرم  شیبی  با  رامشش  پرُ  بلندی‌های 
می‌گردند،  فراخ  گاه  و  تنگ  گاه  که  فرورفته‌ای 
که  ماهیچه‌ها  آماسیدۀ  تپه‌های  می‌شوند،  ناپدید 
راهی  سانِ چـم‌های  به  ژرفناهایی،  دورتادورشان 
و  بسیارگونی  به  می‌گردند،  و  مـی‌پیچند  پرُخَم 
توان و زیبایی بالامی‌فرازند، ژرفناهایی کم‌دیده‌شده 
که خود را بیش از آن که بر بینایی بنمایانند، بر 
 Winckelmann,( می‌کنند  آشکار  لمس  حسِ 

.)2001: 1:xvi

و  مجسمه  تجربۀ  این‌همانیِ  و  لسینگ   .2  .2
نقاشی

در بحث از مقایس ۀجایگاهِ هنرهای تجسمی و هنرِ 
مقابلِ  نقط ۀ در  لسینگ  افرایم  گوتهولت  شاعری، 
وینکلمان قرار می‌گیرد. لسینگ از اساس منکرِ هرگونه 
تجرب ۀزمان‌مند از هنرهای‌ تجسمی است؛ او این هنرها 
نقاشی  به طورِ کلی  را  را، که همه‌شان، حتی مجسمه 
می‌نامد، صرفاً نمودهایی زینتی و زیبا می‌داند که با یک 
نگاه دریافت می‌شوند و تمام. او همچنین نمی‌پذیرد که 
یا  اخلاقی  کمالِ  دربردارندۀ  بتوانند  تجسمی  هنرهای 
برانگیزانندۀ تجربه‌ای اگزیستانسیال در مخاطب باشند. 
به این ترتیب او در اثرش، لائوکوئون یا جستاری دربارۀ 
شاعری  هنرِ  برتریِ  به  حُکم  شعر13  و  نقاشی  مرزهای 
می‌دهد. »لسینگ ادعا می‌کرد که زمان‌مندی در حیط ۀ
خاطرِ  به  هنرها  این  نیست:  پیکرانه  هنرهای  کارِ 
سرشت‌شان که به طرزی فروناکاستنی جسمانی است، 
گذشته،  این  از  محدودند؛  جسم‌ها  کردنِ  تصویر  به 
سرشتِ ایستای هنرهای پیکرانه، باعث می‌شود که آنها 
)با این فرض که کُنش در زمان بروز می‌یابد( رسانه‌ای 
نامناسب برای به تصویر کشیدنِ بدن‌های در حالِ کُنش 

.)Cirulli, 2015: 32( »باشند

هنرِ تجسمی  مکان-زمان‌مندِ  تجرب ۀ ترتیب  این  به 
نزد لسینگ صـرفاً مـحدود به تجـربه‌ای مکانی می‌شود. 
از آنجایی که هنرِ تجسمی ناتوان از روایتِ یک داستان 
در زمان اسـت، ناچـار است که لحظه‌ای تکین از داستان 
را برگیرد و باقیِ لحظه‌های داستان را به تخیلِ بیننده 
وابگذارد، و از آن رو که قانونِ اول هنرهای تجسمی، نزدِ 
باید  فشرده  و  تکین  لحظ ۀ این  است،  زیبایی  لسینگ، 
رسان ۀ در  »تنها  لسینگ  نگاهِ  از  باشد.  زیبا  لحظه‌ای 
عاطفیِ  انگیزشِ  آن  در  که  سنگ،  همچون  ایستایی 
چندباره دل‌آزار خواهد بود، باید از شدتِ آشکارا بیانی 
زمانی مانندِ شعر،  پرهـیز کرد. ولـی در رسـانه‌ای ذاتاً 
داشته  را  خود  جای  می‌توانند  شدید  رنجِ  لحظه‌های 
باشند، چرا که ]در شعر[ می‌توان لحظه‌های رنجِ شدید 
مجسم ۀ کرد.  متوازن  و  خنثی  ملایم‌تر  نواهایی  با  را 
لائوکوئون تنها می‌تواند آه بکشد، ولی لائوکوئونِ انه‌اید، 
گاه‌وبی‌گاهش  هولناکِ  فریادهای  با  را  ما  که  هنگامی 
تکان می‌دهد هرچـه بیشـتر ما را به شگفتی وامی‌دارد« 
)ibid: 31(. این گونه است که لسینگ نظرِ وینکلمان را 

هم دربارۀ تجرب ۀزمانیِ جذبه‌آمیزِ مجسمه و هم دربارۀ 
تجرب ۀاخلاقی‌ای که مجسمه‌ای یونانی، مانندِ لائوکوئون 
می‌تواند در ما بینگیزاند به چالش می‌کشد، »رأی کتابِ 
لائوکوئون این است که اعتبارِ این تندیسِ مشهور مرهونِ 
اصالتِ ذهنِ یونانی نیست، بلکه ناشی از اقتضائاتِ رسان ۀ

تجسمیِ آن است« )گایر، 1394: 114(.
لسینگ  که  هنگامی  که  است  این  مهم  نکت ۀ      
می‌شمارد،  مکانی  صرفاً  هنرهایی  را  تجسمی  هنرهای 
گرفتارِ عمومیت‌بخشی‌ای خطرناک در بارۀ گونه‌های هنرِ 
تجسمی می‌شـود و به طـورِ کـلی از تفاوت‌های ذاتیِ 
نقاشی و مجسمه غفلت می‌ورزد. درست است که شعر 
واژه‌ها و صداها را در زمان، یعنی در پیِ هم ادا می‌کند، 
مکان،  در  را  چیزها  نقاشی  که  است  درست  همچنین 
یعنی در کنارِ هم تصویر می‌کند، ولی لسینگ فراموش 
به  شباهتی  چندان  لحاظ  این  از  مجسمه  که  می‌کند 
نقاشی ندارد؛ مجسمه، بر خلافِ نقاشی، سه‌بعدی است 
و چیزها را نه تنها در کنارِ هم، بلکه در ژرفا و در میانِ 
آن  دورِ  می‌توان  رو  همین  از  می‌دهد،  نمایش  نیز  هم 
گردید و تجربه‌ای زمانی و در پیِ هم کسب کرد. چنان 
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که دیدیم وینکلمان نه تنها از این نکته غافل نبود بلکه 
و  مجسمه  تجرب ۀ میانِ  نیز  دیگری  تمایزِ  به  تلویح  به 
تجرب ۀنقاشی اشاره کرده بود: این که فرم‌های مجسمه را 

می‌توان لمس کرد.

2. 3. همسترهویس و پیوند میانِ مجسمه و امرِ 
مطلق

فرانسوا همـسترهویس، استتیک‌پژوهِ هلنـدی عمیقاً 
که  بود  وینکلمان  باورِ  این  پیش‌برندۀ  و  تأثیر  تحـتِ 
می‌تواند  یونانی،  مجسم ۀ خاص  طورِ  به  و  مجسمه، 
تجـرب ۀ الوهیت،  به  دستیابی  برای  میانجی‌ای  همچون 
بـه  او  که  کنـد  مختل  چنـان  را  مخاطبـش  روزمـرۀ 
یزدان‌شناسانه،  پرسـش‌های  اسـاسی‌ترین  با  درگـیری 
هستی‌شناسانه و اخـلاقی واداشته شود. او در نوشتاری 
وینکلمان  برنام ۀ ادام ۀ به  مجسمه14  دربارۀ  نامِ  با 
در  او  هرچند  که  است  توجه  جالبِ  ولی  می‌پردازد، 
ارج‌بخشی به مجسمه با وینکلمان شریک است و در برابرِ 
تجرب ۀ زمان‌مندیِ  از  که  درکی  می‌گیرد،  قرار  لسینگ 
باره  این  در  لسینگ  نظرِ  یادآورِ  بیشتر  دارد،  مجسمه 
است: مجسمه، در مقامِ کارِ هنری در یک آن دریافت 
امتیازِ  اساساًٌ  همسترهویس  نظرِ  از  تمام.  و  می‌شود 
مجسمه همین تکان‌دهندگیِ لحظه‌ای است و بیش از 
اندازه خیره شدن به مجسمه آن را بدل به چیزی روزمره 
و ملال‌آور می‌کند. از نگاهِ همسترهویس »زیباییِ بصری 
است،  نیاز  برابرایستا  دریافتِ  برای  که  زمانی  مدت  با 
رابط ۀعکس دارد. از این جهت، خطِ کناره‌نمای سرشار 
یونـانی  مجـسم ۀ سـادۀ  حـال  این  با  و  گوناگونی  از 
دریافتِ آنیِ بسـیارگانی حـسی را مـمکن می‌سـازد - از 
ایـن روسـت زیباییِ بی‌همتایش. به این ترتیب، چنین 
نمادین  نحوِ  به  زیرا  است  لذتبخش  سریعی  دریافتِ 
پیش‌پیکربندی‌ای ارائه می‌کند از رضایتی ژرفتر، یعنی 
وحدت-در-تفاوتی  خداوند،  نفس:   نهاییِ  میلِ  تحققِ 
 Cirulli, به نقل ازHemsterhuis, OP I, 45,72 ( »بی‌زمان
از نظرِ همـسترهویس، زیباییِ مجسمه‌وار،   .)2015: 60

به  را  ما  ببریم،  به کار  استعاره‌ای هگلی  بخواهیم  »اگر 
درونِ مطلق پرتاب می‌کند. ]این زیبایی[ با میان‌برُ زدن 
مدتی  برای  )هرچند  اگزیستانسیال  زمانِ  احساسِ  در 

باستان  هوشی  و  انسانی  نظارهگرِ  میانِ  تفاوتِ  کوتاه(، 
نمونه و ایزدی را فرومی‌پاشد و همه چیز را در یک آن 

.)Cirulli, 2015: 65( »به شهود می‌آورد
ویژگی  دو  همسترهویس  نزدِ  مجسمه  تجرب ۀ پس 
که  این  دوم  است،  سریع  بسیار  که  این  نخست  دارد: 
دیداری است. البته گفتنی است که هرچند همسترهویس 
تجرب ۀمجسمه را دیداری می‌داند، مانند لسینگ آن را با 
تجرب ۀنقاشی خلط نمی‌کند، بلکه تجرب ۀمجسمه را بر 
تجرب ۀنقاشی برتری می‌دهد، چرا که »نقاشـی می‌تواند 
صرفاً )به یاریِ کیاروسکورو( چشم‌اندازی سه‌بعدی را به 
را  آن  مجسمه  ولی  کند،  مفصل‌بندی  مکانی  نحوی 
Hem�( ‌یکراست به باریک‌بینیِِ حسیِ ما عرضه می‌کند «

.)Cirulli, 2015: 60 به نقل از sterhuis, OP I, 16

3. تجربۀ لمسِ مجسمه نزدِ هردر
وینکلمان،  دیدگاه‌های  داشتنِ  نظر  در  با  اکنون 
کیفیتِ  و  اهمیت  از  پرسش  همسترهویس،  و  لسینگ 
نحوی خاص از رویارویی با هنرِ تجسمی را که هردر در 
یعنی  می‌کشم؛  پیش  داده،  دست  به  مجسمه  رسال ۀ
در  که  چنان  لمس.  حسِ  میانجیِ  به  مجسمه  تجرب ۀ
مجـسمه  لمـسیِ  تجـرب ۀ او،  نزدِ  کردم،  ذکر  مقدمه 
هنر  این  با  رویارویی  شیوۀ  اصیل‌ترین  و  درست‌ترین 
است، زیرا برخلافِ نقاشی که سطح‌های رنگی را در کنارِ 
هم نمایش می‌دهد، مجسمه فرم‌های سه بعدی را در 
ساختارِ  خودِ  ترتیب  این  به  و  می‌آفریند  هم  میان 
هستی‌شناسان ۀمجسمه ما را برای دریافتنِ این فُرم‌ها به 
لـمس کردن فرامی‌خواند. از ایـن گزاره می‌توان چنین 
از  خوبی  به  لسینگ  خلافِ  بر  هردر  که  گرفت  نتیجه 
را  نقاشی آگاه است و مجسمه  تفاوتِ ذاتیِ مجسمه و 
پارۀ  در  همچنین  هردر  نمی‌پندارد.  زیبا  نمودی  تنها 
در  را  ما خود  ادعا می‌کند که  چهارمِ رساله‌اش چنین 
یونانی،  مجسم ۀ طورِخاص  به  رویمان،  پیشِ  مجسم ۀ
در  که  مجسمه،  تجرب ۀ یعنی  می‌یابیم،  یافته  بدن 
اصیل‌ترین شکلش تجربه‌ای لمسی است، هستیِ خودِ ما 

را بازمی‌تابـاند.  
نمی‌دانم آیا یارای آن دارم که برای آنچه که از بدنِ 
آدمی به بدنِ هنر جاری می‌شود واژه‌ای بیابم و آن 
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را ایستا یا پویا بنامم: در هر انـحنا و ژرفا، در هر 
نـشانِ خـم‌پذیری و اسـتواری، چنان که گویی بر 
نقط ۀتوازن سنگینی کند، می‌زید و از روی مجـاز 
از آن توان برخوردار اسـت که نفسِ ما را در همان 
... می‌توان گفت که ما  ترَانهََد  نهادمانِ همدردانه 
خود را در طبیعتِ پیشِ رویمان بدنیا‌فته می‌یابیم، 
یا طبیعتِ موردِ بحث به یاریِ نفسِ خودِ ما زندگی 

 .)Herder, 2002: 80( می‌یابد
همسترهویس  و  وینکلمان  مانندِ  او  نظر  این  از 
مجسمه را همچون میانجی‌ای برای انگیزشِ پرسش از 
هستی در نظر می‌گیرد، با این تفاوت که او در این میان 
بر نقشِ حسِ مبهم و آهست ۀلمس، که وینکلمان تنها 
گاهی به آن اشاره می‌کرد و همسترهویس به کلی آن را 
رها کرده بود، تأکیدِ بیشتری می‌ورزد. بر این باورم که 
این نتیجه‌گیری درست، ولی بسیار کلی و شتابزده است. 
آثارِ هردر دربارۀ فلسف ۀ به نخستین  نگاهی  با  واقع  در 
رسال ۀ با  نیز  چندانی  فاصل ۀ تألیفشان  تاریخِ  که  هنر، 
استتیکِ  راهِ  که  یافت  درخواهیم  زود  ندارد،  مجسمه 
و  نیست  همواری  و  سرراستی  این  به  هردر  بساوشیِ 
از  به دست مـی‌دهد،  تجرب ۀمجسمه  از  او  که  تبیینی 

جمعِ دیدگاه‌هایی گاه متضاد حاصل شده است.
هردر در سال های پایانیِ ده ۀ1760 آغاز به نگارشِ 
عنوانِ  تحتِ  هنر،  فلسف ۀ دربارۀ  نوشتاری  مجموعه 
این  نخستِ  مجلدِ  در  می‌کند،  انتقادی15  بیشه‌های 
مجموعه، که در سالِ 1769، یعنی همان زمانی که او 
رسیده،  چاپ  به  بود،  مجسمه  رسال ۀ نوشتنِ  مشغولِ 
موضعِ او نزدیکیِ چندانی به آنچه خود در رسال ۀمجسمه 
پیش می‌نهد ندارد. با وجودِ لحنِ آشکارا انتقادیِ او علیه 
لسینگ در بیش ۀانتقادیِ نخست، در این متن او همان 
تجسمی  هنرهای  فرودستیِ  بر  مبنی  لسینگ  موضعِ 
نسبت به شعر را اتخاذ می‌کند، و انتقادِ او تنها متوجه 
تبیینِ لسینگ از این نسبت است. هردر »از سه جانب به 
پیش  را  داعیه  این  نخست  می‌پردازد.  لسینگ  نقد 
می‌کشد که لسینگ از توضیحِ این معنی ناتوان است که 
چرا زیبایی باید نخستین قانونِ هنرهای تجسمی باشد. 
سپس تأکید می‌ورزد که تفاوتی ذاتی میانِ هنرهای به 
اصطلاح تجسمی هست که لسینگ از آن غافل می‌ماند، 

و آن این که نقاشی اکیداً معطوف به حسِ بینایی است، 
از حسِ  عمدتاً  واقع  در  استتیکِ مجسمه  که  آن  حال 
لامسه حاصل می‌آید. سومین رأیِ نقادان ۀهردر این است 
بیشتر  تـوالی در شعر،  و  زمـان  بر  لسـینگ  تأکیدِ  که 
نادیده  را  درخورِ هنرِ موسیقی است - که لسینگ آن 
می‌گیرد- حال آن که ذاتِ شعر در یک چنین ویژگیِ 
عرضیِ نوعِ نشانه‌هایی که به کار می‌برد نیست، بلکه در 
آن شیوه‌ای است که انرژیِ زندگانیِ واقعی را به چنگ 
می‌آورد و انتقال می‌دهد، و این چیزی است که هیچ یک 
از سایرِ هنرها به این خـوبی انجام نمی‌دهند...« )گایر، 
1394: 127و128 با تغییری اندک در ترجمه( در واقع 
جای  به  می‌بایست  لسینگ  که  می‌گوید  چنین  هردر 
و  زمان‌مندی  اساسِ  بر  صرفاً  هنرها  تقسیم‌بندیِ 
انرژی  و  اثر16  دوگان ۀ میانِ  در طیفی  آنها  مکان‌مندی، 
یعنی  تجسمی،  هنرهای  طیف  این  در  می‌داد.  جای 

مجسمه و نقاشی به منتهاالیهِ اثر نزدیکند.
را  ارسطو  اگر طبقه‌بندیِ  اثرِ هنریِ تجسمی،  هر 
بپذیریم، یک اثر است و نه یک انرژی: در یک آن 
با هم ۀاجزایش وجود دارد؛ ذاتش عبارت است از 
هم‌هستی17، نه دیگرگونی و پی‌آیی.  اگر هنرمند 
آن را چنان به حدِ کمال ساخته باشد که در اولین 
نگاه به یکبارگی و درستی دریافته شود، چنان که 
برآورده  غایتش  برساند،  را  کامل  ایده‌ای  بتواند 
شده، تأثیرش برای همیشه بر جای می‌ماند: یک 

 .)Herder, 2006: 99( اثر است
نخسـت،  انتقادیِ  بیش ۀ در  هردر،  نظرِ  از  بنابراین 
هنرهای تـجسمی از آن رو که تنها یک اثـر بـر جای 
قانونِ نخستِ خویش سازند،  را  زیبایی  باید  می‌گذارند 
تنها  ناچار  به  همان طور که چهرۀ مجسم ۀلائوکوئون 
این  بازنمایی می‌کند؛  را  و نجیب  آرام  فریاد  نمودِ یک 
موضوع صرفاٌ برآمده از سرشتِ مکانیِ مجسمه و نقاشی 
نیست، بلکه حاصلِ ضعفِ ذاتیِ این گونه هنرهاست که 
به خاطرِ سرشتِ ایستا و دگرگونی ناپذیرشان نمی‌توانند 
نفس یا همان نیرو18ی طبیعت را، که همواره در حالِ 
شدن و دگرگونی است، به چنگ آورند، در عوض گسترۀ 
کارشان صرفاً به نمودِ جسم‌ها و محاکاتِ طبیعت محدود 

می‌شود. 
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گذرا  که  هست  چیزی  جهان  این  در  آیا  ...ولی 
نباشد، که یکسره جاودان باشد؟ ما در جهانی از 
نمودها زندگی می‌کنیم، جایی که پدیده‌ای در پیِ 
را  پیشینش  لحظ ۀ لحظه  هر  و  می‌آید  دیگری 
نیست می‌کند؛ همه چیز در جهان پایبندِ بال‌های 
جانِ  فعالیت  و  دگرگونی  جنبش،  و  است،  زمان 
حقیقیِ طبیعتند ... چنان که جهان بر چشمانِ ما 
برابرایستاهای  کافی  قدرِ  به  آیا  می‌شود،  نمایان 
همیشگی و پایدار که هنرِ ]تجسمی[ به این ترتیب 
باید محاکاتشان کند وجود ندارند؟ البته که وجود 
دارند، و تا حدِ مشخصی هم ۀجسم‌ها، درست به 
طبیعت[،  نفسِ  نه  ]و  جسـم‌اند  که  خاطر  این 
در  شاید  که  هرچند  برابرایستاهایی‌اند.  چـنین 
زمان گشوده شوند و وضعیت‌شان گوناگونی یابد، 
از وجودشان  لحظه  به سرعت در هر  هرچند که 
لحظه‌هایِ  این  ما  چشمانِ  می‌شوند،  دگرگون 
هنرمندِ  بنابراین  درنمی‌یابند.  را  ]دگرگونی[ 
]تجسمی[ می‌تواند نمودهایِ جسم‌ها را بیاراید: او 
طبیعتِ  او  می‌کشد،  تصویر  به  را  جسم‌ها 

.)ibid: 97( دگرگونی‌ناپذیر را محاکات می‌کند
هرچه در طیفِ هنرها از منتهاالیهِ اثر دور می‌شویم 
شعر  به  آن  از  برتر  و  موسیقی  همچون  هنـرهایی  به 
می‌رسیم که انرژیِ طبیعت را به چنگ می‌آورند. همین 
عبارتی  به  یا  نفس،  انرژی،  آوردنِ  چنگ  به  تواناییِ 
نیروست که به عقیدۀ هردر باید به عنوانِ معیارِ اصلیِ 
سنجشِ هنرها جایگزینِ مکان‌مندی و زمان‌مندی شود. 
هردر می‌کوشد تفاوتِ دو منتهاالیهِ طیفِ اثر-انرژی را بر 
بهره  طبیعی  نشانه‌های  از  که  هنرهایی  تمایزِ  اساسِ 
کار  به  را  مصنوعی  نشانه‌های  که  هنری  از  می‌برند 

می‌بندد، یعنی هنرِ شاعری، توضیح دهد. 
هردر استدلال می‌کند که درست همان طور که 
دستِ  به  شعر  و  نقاشی  به  هنرها  تقسیم‌بندیِ 
لسینگ نابسنده است، تمایز نهادن میانِ مکان و 
زمان نیز که مبنای تقسیم‌بندیِ مزبور است بسنده 
نیست. زیرا لسینگ با تمایزگذاریِ خویش مقول ۀ
همین  دقیقاً  و  می‌گذارد  نادیده  را  نیرو  اساسیِ 
مقول ۀاخیر است که برای اثرگذاریِ شعر ضرورت 

در  که  انـرژی  میانِ  تمایز  بـابِ  در  هردر  دارد. 
موسـیقی متجلی می‌شود و نیرو که در شعر حضور 
دارد چندان واضح سخن نمی‌گوید، لیکن به نظر 
می‌رسد ایدۀ وی این است که انرژی تجلیِ بیرونیِ 
است.  یا حرکت  تغییر  قالبِ  در  بنیادی  نیروهای 
نشانه‌های  جای  به  که  دلیل  این  به  دقیقاً  شعر 
طبیعی از نشانه‌های مصنوعی بهره می‌برد، می‌تواند 
ما را به واقعیتی که بنیادِ ویژگی‌های ظاهریِ اعیان 
است و از راهِ نشانه‌های مصنوعی به چنگ می‌آید، 
به  تنها  نه  بنابراین شعر می‌تواند  نزدیک‌تر سازد. 
واقعیتی وسیع‌تر، بلکه به ساحتی ژرفتر از آنچه در 
دسترسِ این هنرهای دیگر است وارد شود. ... شعر 
آن  از  دقـیقاً  باشد،  چـیزی  هر  بازنمای  می‌تواند 
بر  تمرکز  جای  به  شعر  با  مـواجهه  در  که  روی 
بر  نشانه‌ها،  خودِ  صوتیِ  یا  فیزیکی  ویژگی‌های 
معانیِ آنها تـمرکز می‌کنیم )گایر، 1394: 132-

133 با تغییری اندک در ترجمه(.
گفتنی است که هردر بر اساسِ این تمایزِ نشانه‌های 
طبیعی و مصنوعی به نتیجه‌ای غافلگیرکننده در موردِ 
از  بیش  حتی  مجسمه  که  این  می‌رسد:  مجسمه  هنرِ 
نقاشی به نشانه‌های طبیعی وابسته است، پس مجسمه 
به  از هم ۀهنرها در  از شعر دارد و  را  بیشترین فاصله 
چنگ آوردنِ نیروی طبیعت ناتوان‌تر است. نقاشی چه 
میانِ  فضای  ایجادِ  و  ترکیب‌بندی  یاریِ  به  بتواند  بسا 
مجسمه  ولی  شود،  نزدیک  شاعرانه  کنشِ  به  پیکره‌ها 

حتی از این توانِ فضاسازیِ شاعرانه نیز بی‌بهره است.
تفاوت‌هایی  نیز  تزیینی  هنرهای  خودِ  میانِ  ...در 
چشمگیر در میزانِ نزدیکی به امرِ شاعرانه وجود 
دارد. مجسمه بیشترین فاصله را با آن دارد؛ ولی 
نقاشی، به خصوص نقاشی با ترکیب‌بندی‌اش، و به 
خصوص با ترکیب‌بندیِ هستومندهای شاعرانه، که 
در اصل آفریده‌های تخیل‌اند، نه مشاهده، بسیار به 
]نقاشی[  پیکره‌هایِ  میانِ  است.  نزدیکتر  شاعری 
درام وجود دارد؛ نقاشی هم ۀپیکره‌ها را با این قصدِ 
جای  خود[  ]در  بازنمایند  را  کنشی  که  ساده 

.)Herder, 2006: 109( می‌دهد
به این ترتیب از نخستین بیش ۀانتقادی می‌توان دو 
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که مجسمه  این  نخست  گرفت:  دربارۀ مجسمه  نتیجه 
هنرِ حسِ لمس است و با نقاشی، که هنرِ حسِ بینایی 
در  هردر  ادعای  با  حکم  این  دارد؛  ذاتی  تفاوتی  است، 
رسال ۀمجسمه هماهنگی دارد. دومین نتیجه این است 
که مجسمه حتی از دیگر هنرهای غیرزبانی - که همگی 
باورِ  به  که  نیرو،  آوردنِ  چنـگ  به  در  ناچیزی  توانایی 
هردر ذاتِ هنر است، دارند- هنری ضعیف‌تر و ناتوان‌تر 
است؛ این حکم ، بر خلافِ حکمِ اول، با آنچه در رسال ۀ
رسال ۀ در  هردر  است.  تضاد  در  آشکارا  آمده  مجسمه 
مجسمه، که نگارشـش تنـها چند ماه پس از اولین بیش ۀ
انتقادی آغاز شده، ادعا می‌کند که مجسمه، همچنان که 
است  همخوان  آفرینش  نیروی  با  ما،  لمس  حسِ  با 
رفع‌شدنی  چگونه  تضاد  این   .)Herder, 2002: 42-44(

است؟ حلق ۀمفقود بینِ بیش ۀانتقادیِ نخست و رسال ۀ
مجسمه چیست که مجسمه را از اثری جامد و مرده در 
یکی به پیکرِ جاندارِ دلـبرِ پیـگمالیون در دیگری بدل 
می‌کند؟ این حلقه، هرچه که باشد، پاسخِ پرسشِ اساسیِ 
کیفیتِ خاصِ  و  اهمیت  از  پرسش  یعنی  مقال ۀحاضر، 

تجرب ۀلمسِ مجسمه نزدِ هردر را در خود تنیده دارد.
یاریِ  به  را  این حلق ۀگم شده  اینجا قصد دارم  در 
تفسیرِ  مایکل فورستر19 از فلسف ۀزبانِ هردر، و به طورِ 
خاص از چالشی که هردر در پایانِ دهة 1760 در فلسف ۀ
اگر می‌خواهیم  بود، جستجو کنم.  با آن درگیر  زبانش 
مشخص کنیم که چگونه نیرو از راهِ تجرب ۀلمسِ مجسمه 
به چنگ می‌آید، باید بدانیم که منظور او از نیرو همان 
نیرویِ تصور یا نیروی اندیشه است که در تحلیلِ نهایی 
بدانیم که  باید  است، همچنین  نیرویِ طبیعت یکی  با 
دغدغ ۀهردر در حوزۀ فلسف ۀزبان تبیینِ نسبتِ زبان با 
این نیروی طبیعت یا اندیشه است. بنا بر تفسیرِ فورستر 
آلمانی20،  در سنتِ  زبان  فلسف ۀ پیِ هردر:  از  کتابِ  در 
فلسف ۀزبانِ هردر دو اصلِ اساسی دارد: »1. اندیـشه ذاتاً 
وابسـته و محـدود به زبان است؛ یعنی تنها اگر برخوردار 
چـیزی  به  تنها  و  بیندیشیم،  می‌توانیم  باشیم  زبان  از 
بیانش  زبانی  نحوِ  به  بتـوانیم  بینـدیشیم که  می‌توانیم 
کنیم، 2. مـعناها یا مفهوم‌ها می‌بـایست با کاربـردِ واژه 
این‌هـمان گرفته شوند« )Forster,2010: 91(. هردر در 

پاره‌هایی دربارۀ ادبیاتِ نوینِ آلمانی21 چنین نوشته:

]زبان[ صورتِ شناسایی است، نه تنها در ظرفِ آن 
شکل  اندیشه  که  است  آن  با  انطباق  در  بلکه 
می‌گیرد، در همـین حال اسـت که در هـمه جای 
ادبیـات اندیـشه به بیان می‌چسبد و به خود در 
هنـگـامِ  در   ... می‌بخشد  صورت  آن  بـا  انـطباق 
واژه‌ها  مـوجبِ  به  را  اندیشـه‌ها  پـرورش،  و  رشد 
می‌آموزیم، و به همین خاطر دایه‌هایی که زبان‌مان 
ما  منطقِ  آموزگارانِ  نخستین  می‌دهند  شکل  را 
هسـتند؛ با همـ ۀمفـهوم‌های حـسیِ حاضـر در 
سراسـرِ زبـانِ زنـدگیِ روزمـره، انـدیـشه به بیـان 
کرانه‌ای  و  می‌گذارد  را  حدها  زبان   ... می‌چسبد 
)به  می‌کند  مشخص  را  انسانی  شناساییِ  سراسرِ 

.)ibid: 92 نقل از
به این ترتیب هردر با فرض گرفتـنِ این که انـدیشه 
ذاتاً در نسبـت با مفهوم‌ها و معناها مفصل‌بندی می‌شود 
و این که مفهوم‌ها و معناها کاربردِ واژه‌هایند و بس، عملًا 
با  نسبتی  غیرزبانی  ارتباطِ  که شیوه‌های  را  امکان  این 
نیروی اندیشه داشته باشند رد می‌کند. به گفت ۀفورستر، 
چالشِ  با  مسئله  سه  تبیینِ  در  هردر  امکان  این  ردِ  با 
چگونه  خداوند  که  این  نخست  می‌شود:  روبرو  اساسی 
و  این که جانوران چگونه می‌اندیشند  می‌اندیشد، دوم 
می‌توانند  چگونه  غیرزبانی  هنرهای  که  این  سوم 
دربردارندۀ نیروی اندیشه باشند )ibid: 93(. دو مسـئل ۀ
آنها  از  ندارند،  حاضـر  مقال ۀ با  ارتباطی  نخـست 
درمی‌گذریم و به مسئل ۀسوم می‌رسیم. پاسخ اولی ۀهردر 
ناامیدکننده‌ای است که در  این چالش همان پاسخِ  به 
هنرهای  توانِ  که  این  یافتیم:  نخست  انتقادیِ  بیش ۀ
غیرزبانی، به ویژه هنر مجسمه در به دست آوردنِ نیروی 
مانندِ  غیرزبانی  هنرهای  زیرا  است،  ناچیز  اندیشه 
موسیقی، نقاشی و مجسمه صرفاً بر حس‌ها تکیه دارند و 
از نشانه‌های طبیعی استـفاده می‌کننـد، بر خلافِ شـعر 
که نه تنها بر حس‌ها، بلکه بر تخیل نیز استوار است و از 
این  ولی  می‌برد.  بهره  مصنوعی  و  قراردادی  نشانه‌های 
نیز خرسندکننده  برای خودِ هردر  روی  به هیچ  پاسخ 
نیست، همین که او توانی، هرچند ناچیز، برای هنرهای 
این  اساساً  و  نظر می‌گیرد  در  نیرو  در کسبِ  غیرزبانی 
میزان پرداختِ او به این هنرها، نشان‌دهندۀ این است که 
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او، هرچند به نحوی شهودی و مبهم، باور دارد که این 
هنرها به نوعی دربردارندۀ اندیشه هستند، ولی اصل‌های 
فلسف ۀزبانش او را از پذیرفتنِ این نکته بازمی‌دارند. آنچه 
مشـکل را بغرنج‌تر می‌کند این است که هردر هنگامی 
که می‌گوید معناها و مفهوم‌ها می‌بایست با کاربرُدِ واژه 
یکی گرفته شوند، مُرادِ او از واژه، معنای محدود و معمولِ 
واژه است، یعنی هرگز شاملِ فرم، ریخت، رنگ، صدا و... 
درمقامِ نشانه نمی‌شود. از این روست که فورستر رویکردِ 

هردر به فلسف ۀزبان را بیانگراییِ مضیق22 می‌نامد.
از نظرِ فورستر، مشکلِ هردر در بیش ۀانتقادیِ نخست 
این است که »...او هنوز درنیافته که کاملًا شدنی است 
که هر دو بینش را، سازوار با هم، حفظ کنیم، یعنی با 
تکیه بر این نکته که اندیشه‌ها و معناهایی که در هنرهای 
غیرزبانی بیان می‌شوند، باید برگرفته از ظرفیتِ هنرمند 
 ibid:( »برای بیانِ زبانی و محدود به این ظرفیت باشند
104(. این نکته‌ای است که، به گفت ۀفورستر، هردر به 

طورِ خاص در بیش ۀانتقادیِ سوم دربارۀ هنرِ نقاشی طرح 
می‌کند، ولی تا جایی که موضوعِ این پژوهش، یعنی هنرِ 
انتقادیِ چهارم است که  مجسمه در میان باشد، بیش ۀ
این نکته را به هنـرِ مجـسمه تسری می‌دهد و هردر را 
انتقادیِ  بیش ۀ در  می‌شود.  رهنمون  مجسمه  رسال ۀ به 
چهارم است که »او همچنین درمی‌یابد که اندیشه‌ها و 
حتـی  طریـقی  به  زبـان،  رو  همـین  از  و  معناها، 
بـنیادینتـر در هـنرهای غـیرزبانی مشـمولند، یعنی به 
مـنزل ۀپیش‌فرض‌های خودِ دریافتِ این هنرها )از سوی 
اثر  همین  در  نیز   ،)ibid: 106( مخاطبش(«  و  هنرمند 
است که هردر، به طورِ مشخص، مجسمه را بر نقاشی 
برتری می‌دهد و چنین ادعا می‌کند که »در نقاشی جز 
مجسمه  در  که  آن  حال  نیست،  چیزی  زیبا  فریبی 
حقیقتی آغازین هست« )به نقل از گایر، 1394: 141 با 

تغییر در ترجمه(.
تفکرِ  از  مرحله  این  در  نقاشی،  بر  مجسمه  برتریِ 
هردر، برآمده از همان تفاوتی است که او  پیش‌تر میانِ 
این دو هنر شناسایی کرده بود: این که تجرب ۀمجسمه 
لمسی است و تجرب ۀنقاشی دیداری. اکنون، در رسال ۀ
مجسمه، هردر بر سر آن است که نشان دهد که تجرب ۀ
که  است  خاص  کیفیتی  از  برخوردار  مجسمه  لمسِ 

اندیشه  نیروی  آوردنِ  فراچنگ  در  را  هنر  این  اهمیت 
کمابیش  و  می‌برد  موسیقی  و  نقاشی  از  فراتر  بسیار 
همپای ۀشعر می‌گرداند، یعنی می‌خواهد نشان دهد که 
تجرب ۀمجسمه از آن رو که هم در هنگامِ آفرینشِ آن و 
لمسِ  حسِ  شدت  به  آن،  با  رویارویی  هنگامِ  در  هم 
از  سرشار  می‌کند،  درگیر  را  مخاطب  و  مجسمه‌ساز 
ظرفیتِ انسانی برای بیانِ زبانی، یعنی سرشار از مفهوم‌ها، 
و  ناگشوده  بسیار  نحوی  به  هرچند  نظریه‌ها،  و  باورها 
خلقِ  هنگامِ  هنرمند  سو  یک  از  است؛  تحلیل‌ناشده 
مجسمه با دستانش این ظرفیت را در مجسمه به کار 
شب  تاریکیِ  در  مجسمه‌ساز  روی،  هر  »به  می‌بندد: 
می‌ایستد و با حسِ لمسش فُرم‌های خدایان را می‌جوید. 
او داستان‌های شاعران را در برابرِ خود و درونِ خود دارد: 
را  هنگامی که به سنگ دست می‌یازد، مینروای هومر 
لمس می‌کند...« )Herder, 2002: 95(، و از سوی دیگر، 
مخاطبانِ مجسمه، از جمله خودِ مجسمه‌ساز، در مقامِ 
نفس، مفهوم‌ها و باورهایی مبهم و ناخودگاه را، که در 
همه حال وابسته به زمانه و ملیت‌اند، در هنگامِ لمـسِ 
مجـسمه، یا به عبارتی در هنگامِ تفسیرِ لمسیِ مجسمه، 
پبش‌فرض می‌گیرند و از وضعیتِ بدنیا فت ۀخود به درونِ 
بدنِ مجسمه روان می‌کنند و به این ترتیب نیروی نفس 
طبیعت،  منزل ۀ به  مجـسمه،  در  را  خود  اندیش ۀ یا 

بازتاب‌یافته می‌یابند. 
برای درکِ بهتر این نکته که، به باورِ هردر، ظرفیتِ 
زبانی و نیرویِ اندیش ۀهنرمند و مخاطب چگونه با تجرب ۀ
لمسیِ مجسمه گره خورده، باید به هستی‌شناسیِ او، که 
به هر روی پیوندی تنگاتنگ با فلسف ۀزبان و استتیک به 
نامِ  به  کوتاه  اثری  در  او  کنیم.  رجوع  دارد،  او  نزدیکِ 
از  جستاری دربارۀ هستی23 می‌گوید که مفهومِ هستی 
آن روی که مبهم‌ترین و تحلیل‌ناپذیرترین مفهوم است، 
به خودیِ خود برای ما یکسره درنیافتنی است؛ ولی در 
زبانِ ما، در نسبتِ با وضعیتِ بدنیا فت ۀما، واژه‌ها، یا به 
عبارتی مفهوم‌ها، شکل می‌گیرند و مفهومِ هستی را تا 
واژه‌ها  بنیادین‌ترین  می‌کنند.  فهم‌پذیر  ما  برای  حدی 
ترتیب  به  که  کی26؛  و  کجا25  موجب24ِ،  به  از  عبارتند 

متناظرند با مفهوم‌های نیرو، مکان و زمان. 
هستی حسی‌ترین است؛ پس تنها مفهومِ یکسره 
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تحلیل‌ناپذیر است، و این دربارۀ دیگر چیزها تنها 
می‌تواند به نحوِ نسبی گفته شود، زیرا هم ۀآنها 
می‌توانند تا مفهومِ هستی فرو گشوده شوند. در 
عینِ حال، هر مفهوم چیزی را حفظ می‌کند که 
نحوِ  به  کنیم  ادراکش  می‌توانیم  ما  که  جایی  تا 
فرایندِ  در   ... است.  تحلیل‌ناپذیر  فرد  به  منحصر 
فروگشایی، هر چه هستیِ بیشتری مُندرج در یک 
تحلیل‌ناپذیرتر  مفهوم[  ]آن  شود،  یافت  مفهوم 
است و بالعکس. بدیـن ترتیـب پـس از مـفهـومِ 
موجـبِ  به  و  پـی28ِ  در  کـنار27ِ،  در  هسـتی، 
احتمـالاً تحلیل‌ناپذیرترین‌ها هستند. ... و هر سه 
علاوه بر هستی‌شان از چیزی فردی نیز برخوردارند 
که در موردِ اولی کجا، در موردِ دومی کِی و در 
 Herder in( موردِ سومی به موجبِ نامیده می‌شود

.)Noyes, 2018: 72

از همه بنیادین‌تر  یا نیرو  در این میان به موجبِ، 
ما  بـرای  هستی  مفهومِ  هردر  نظرِ  از  که  چرا  است، 
بلـکه همچون  پایدار،  نه همـچون جوهـری  انسان‌ها، 
ما  توالیِ بی‌پایانِ علت‌ها و معلول‌ها دریافتنی است و 
معلول  به  را  علت  آنچه  یعنی  علیت،  ناشناخت ۀ جنب ۀ

پیوند می‌دهد نیرو می‌نامیم.
...اینجا آدمی معلول‌های نامنتظره دید و چیزی 
که با یقین انتظارش را داشته باشد در کار نبود. 
]این  چون  ولی  شد.  ایجاد  سرگشتگی  نخست 
پدیده[ بارها و بارها ملاحظه شد، آدمـی ]برای 
ناشناخت ۀ جنب ۀ و  گرفت  نظر  در  علت  معلولها[ 
علت نیرو نامیده شد. ... اگر هستیِ علت باید بر 
در  توضیح  این  داده شود،  توضیح  امکان  مبنای 

)ibid: 66(...مفهومِ نیرو یافتنی خواهد بود
نشانه‌هایی  این واژه‌ها صرفاً  هردر معتقد است که 
کلِ  و  تاریخند  از  پر  بلکه  نیستند،  انتزاعی  و  توخالی 
همان  دارند،  انباشته  خود  در  را  بشر  فکریِ  ظرفیتِ 
در  موسیقی  و  نقاشی  مجسمه،  که  فکری‌ای  ظرفیتِ 
این:  از  فراتر  حتی  آمده‌اند.  پدید  آن  با  بده-بستان 
مجسمه،  آفرینشِ  به  دست  ملت‌ها  که  است  ضروری 
نقاشی و موسیقی بزنند و با این هنرها در پیوند باشند، 
ترتیب  این  به  و  کجا،  و  کی  موجبِ،  به  واژه‌های  تا 

جـاری  زبانـشان  در  زمـان  و  مـکان  نیرو،  مفهوم‌های 
شود، تا از این طریق نیروی اندیشه در هر ملـت بـدنی 
این هنر  از آن رو که  نقاشی،  بیابد. پیدایشِ  برای خود 
سطح‌ها را در کنارِ هم می‌آراید و پیشِ حسِ بینـاییِ ما 
می‌گذارد، با درکـی که ما از مفهومِ کجایی و مکان داریـم 
که  رو  آن  از  موسـیـقی،  هـنـرِ  اسـت29.  خـورده  گـره 
در  می‌رسـاند،  ما  شـنواییِ  به  هـم  پـیِ  در  را  صـداها 
بده‌بستان با درکِ مـا از کـیی، تـوالـی و زمان اسـت. در 
نهایـت، مـجسمه که جسم‌های سـه‌بعدی و در میانِ هم، 
دریافـتنی‌اند  لمـس  حـسِ  با  نحو  بهترین  به  که 
مـی‌آفریند، هنـری است که درکِ ما از علیت و نیرو را 
قوام می‌بخشد، زیرا حسِ لمس بدنی‌ترین و مبهم‌ترین 
حسِ ماست و به باورِ هردر بیش از حس‌های دیگر نیروی 

مبهمِ هستی را درمی‌یابد.

4. نتیجه‌گیری 
در این مقاله کوشیدم تا با تکیه بر فلسف ۀهنرِ هردر 
با طرحِ تجرب ۀلمسی همچون  او چگونه  نشان دهم که 
نحوۀ اصیلِ رویارویی با مجسمه، این هنر را از دیگر هنرها 
متمایز می‌کند. نخست توضـیح دادم که رویکـردِ هردر به 
هنرِ مجـسمه در امتداد سنتی استتیکی قرار می‌گیرد که 
اثرِ هنری را همچون بازتابـندۀ هسـتیِ مخاطب و میانجیِ 
تنظیمِ پـیوندِ او با جهـانی که در آن نهاده شده در نظر 
می‌گیرد. سپس با بررسیِ اجمالیِ موضعِ استتیکیِ سه تن 
و  لسینگ  وینکلمان،  یعنی  سنت،  این  اندیشمندانِ  از 
همسترهویس شرح دادم که ایشان، به طورِ کلی، با تکیه 
میان  داوری  به  زمان‌مندی  و  مکان‌مندی  معیارهای  بر 
هنرهای تجسمی )یعنی نقاشی و مجسمه( با شاعری از 
از سوی  تجسمی  هنرهای  میانِ خودِ  قیاس  و  یک سو 
دیگر دست می‌زدند. توضیح دادم که هردر معیاری سوم، 
یعنی معیارِ نیرو  را در این داوری وارد کرد. او با این کار، 
هنرهای  که  گرفت  نتیجه  آغاز،  همان  از  نه  هرچند 
می‌توانند  موسیقی  و  نقاشی  مجسمه،  یعنی  غیرزبانی، 
میان  این  در  و  باشند،  اندیشه  دربردارندۀ  شعر  مانندِ 
و  نقاشی  بر  است،  لمسی  رو که هنری  آن  از  مجسمه، 
که  کرد  تبیین  هردر  واقع  در  دارد؛  برتری  موسیقی 
هنرهای غیرزبانی پیش‌فرض‌های تاریخی، ملی و فردیِ 
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و  دارند  انباشته  و  نهفته  را در خود  و مخاطب  سازنده 
نقشی ضروری در شکل‌گیریِ سه مفهومِ بنیادینِ زبان و 
کرده‌اند؛  ایفا  نیرو  و  زمان  مکان،  یعنی  بشر،  اندیش ۀ
نقاشی به منزل ۀهنرِ دیداری مفهوم مکان، موسیقی به 
منزل ۀهنر شنیداری مفهومِ زمان و مجسمه به منزل ۀهنرِ 
لمسی بیش و پیش از دیگر هنرها مفهومِ نیرو را در زبان 
قوام بخشیـده است. در پایان با اشاره به هستی‌شناسیِ 
هردر آشکار کردم که به باورِ او مفهومِ نیرو هستی را به 
ما دریافت‌پذیر  برای  از مکان و زمان  بنیادین‌تر  نحوی 
می‌کند، بنابراین هنرِ لمسیِ مجسمه که، به خاطرِ تعاملِ 
بدنی‌ای که از سازنده و مخاطب طلب می‌کند، قوام‌بخشِ 
میانجی  بنیادین‌ترین  هنرها  میانِ  در  نیروست،  مفهومِ 

برای دریافتِ هستی به شمار می‌آید.
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