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  «هیچ زیبایی اي در خـود مـوسیقی نیست، زیبایی درون شـنونـده اسـت.» این تعبیر ایگور 
اسـتراوینسکی، یکی از درخـشان تـرین مـوسیقیدانـان قـرن بیستم از زیبایی را می تـوان بـه گـونـه هـاي 
مـختلف تفسیر کرد امـا این امـري بـدیهی اسـت که زیبایی در هـنر در نـوع ارتـباط خـود بـا مـخاطـب آن 
اسـت که مـعنا پیدا می کند و هـنرمـند در این ارتـباط اسـت که خـود را بـازمی یابـد. زمـانی هـمچون ونـسان 
ون گـوگ تـمام عـمر در فـقر و بی تـوجهی دیگران بـه نـبوغـش بـه سـر می بـرد یا تـبدیل بـه سـلبریتی هـایی 
می شـود که الـبته بـا دسـتکاري ارزش هـاي هـنري و اجـتماعی یک شـبه بـه عـرش اعـلاي «مـوفقیت» آن هـم 

از نوع ساختارهایی که بر مبناي بی عدالتی و استثمار بنا شده اند می نشینند. 
اگـر سـاخـتن زیبایی تـنها در ذهـن هـنرمـند کفایت می کرد، لـوئیس بـونـوئـل این میراث دار سـوررئـالیسم در 
سینما اعـتراف نمی کرد که «در ذهـن مـن فیلم هـایم بـه مـراتـب زیباتـر و بهـتر از آن چیزي اسـت که پـس 

از ساختن آن مردم آن را می بینند.»  
امـا در یک نـگاه مـاتـریالیستی بـه مـقولـه هـنر، کاربـردي بـودن آن اسـت که خـالـق این زیبایی اسـت. درعـصر 
سـنگ تـصاویر گـونـه هـاي مشخصی از حیوانـات و صـحنه هـاي شکارکه در غـارهـا  بـه صـورت واقـع گـرایانـه 
کشیده شـده انـد جـنبه تـزیینی نـدارنـد و بیانـگر نیاز انـسان بـه انـتقال تجـربیات خـود در بـرخـورد روزمـره اش 
بـا مـعضلات زنـدگی اش و تـلاش بـراي مـهار کردن و کنترل شـرایط زیستی  او اسـت. در دوران جـامـعه 
اشـتراکی نخسـتین  هـنر مـتعلق بـه هـمگان اسـت چـرا که طـبقات بـا مـنافـع مـتضاد وجـود نـدارد. هـنوز 
بهـره کشی انـسان از انـسان شکل نـگرفـته اسـت. پـس از این دوران اسـت که مـالکیت خـصوصی شکل 
می گیرد، هـنر طـبقاتی بـه وجـود می آید و بـنا بـه مـنافـع حـاکمان، پیام «قـدرت مـطلق» که می تـوانـد در 
فـضایی مـاوراءالطبیعی بـارگـاه داشـته بـاشـد و تـوسـط نـمایندگـان آن بـر زمینیان فـرمـانـروایی کند، از طـریق 
هـنرِ تـحت کنترل این طـبقه بـا مـعماري هـاي عظیم، مـجسمه هـاي غـول پیکر و دیگر اشکال هـنري که 
مـلغمه اي از سـرمـایه، سیاسـت و مـذهـب اسـت خـودنـمایی  می کند. این نـوع هـنر قـرن هـا بـه شکلی ایستا و بـا 
فـاصـله نـجومی از خـواسـت هـا و زنـدگی تـوده مـردم، بـا آمـوزه هـاي دیکته شـده از سـوي مـذهـب که رکن 
اصلی تـولیدات هـنري اسـت حـفظ می شـود. تـا دوران رنـسانـس حتی نـام هـنرمـندان و خـالـقان آثـار هـنري از 
اهمیت خـاصی بـرخـوردار نیست چـرا که هـنري دسـتوري اسـت و از سـوي دیکتاتـورهـا ابـلاغ می شـود و این 

حاکمان هستند که به عنوان مروجین نوع هنر مورد نظر و تاییدشان نام شان بر سرزبان ها است.  
بـا رشـد مـبارزات طـبقاتی جـوامـع اسـت که «رئـالیسم» از نیاز بـه بـازتـاب واقعی زنـدگی مـردم شکل 
می گیرد و هـر سـبک و روشی که در بیان هـنري دیده می شـود بـه همین نیاز اجـتماعی و مـناسـبات 
اقـتصادي و سیاسی درون آن  بـاز می گـردد. «زیبایی» نیز هـمچون اشکال گـونـاگـون این مـبارزه طـبقاتی 
که تـاریخ بشـر بـر آن اسـتوار شـده اسـت، بیانـگر خـواسـت هـا و مـنافـع اقـشار گـونـاگـون اجـتماع اسـت و درسـت 

در اینجا است که مفهومی با عنوان «زیبایی شناسی شّر» معنا می یابد. 

دردوران «رنـسانـس مـتعالی» که زیبایی شـناسی هـنر قـرن شـانـزدهـم  بـه حـد اعـلاي خـود می رسـد، شـاهـد 
حـضور سـه هـنرمـند بـرجسـته تـاریخ هـنر: میکل آنـژ، داوینچی و رافـائـل در کنار هـم و در خـدمـت بـه 
کلیساي کاتـولیک رم هسـتیم. این دوران از سـال 1490 بـا نـمونـه بـارز نـقاشی دیواري «شـام آخـر» 
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لـئورنـادو داوینچی (1495 - 1498)  آغـاز می شـود و بـا مـرگ زود هـنگام رافـائـل در سـن 37 سـالگی و 
غارت رم توسط سربازان چارلز پنجم در سال 1527 به پایان می رسد.  

اگـر رمُ مـرکز رشـد هـنر مـتعالی در آن دوران بـود، بـزرگ تـرین حـامی هـنر در آن پـاپ ژولیوس دوم 
مـعروف بـه پـاپ جـنگجو یا پـاپ تـرسـناك بـه شـمار می آید. او نـام ژولیوس را از روي الـگوي ژولیوس سـزار، 

ژنرال و حکمران رمُ بین سال هاي 49 تا 44 قبل از میلاد مسیح براي خود برگزید. 
 در طـول ده سـال حکمرانی وي از 1503 تـا 1513 بـنا بـر سیاسـت هـاي او در دوران جـنگ هـاي ایتالیا 
(1494- 1559)، «قـلمرو پـاپ» یا کلیسا اسـتقلال خـود را حـفظ کرد و بـه صـورت مـتمرکز دیپلماسی 
کلیساي کاتـولیک را در ایتالیا و اروپـا پیش بـرد. کلیساي کاتـولیک بـه یک نیروي اقـتصادي و نـظامی 
تـبدیل شـد که بـر بیشتر ایتالیا تسـلط داشـت. هـدف او این بـود که رم را بـه جـاي فـلورانـس بـه مـرکز 
فـرهنگی اروپـا تـبدیل کند. نیکولـو مـاکیاولی از او در آثـارش بـه عـنوان «شهـریار ایده آل» نـام می بـرد. امـا 
این «شهـریار ایده آل» در واقـع وارث یکی از دوران هـاي بحـرانی کلیساي کاتـولیک بـود. پـاپ قـبل از او 
الکسانـدر شـشم، رودریگو بـورجیا بـا سـواسـتفاده مـالی عـریان و بـا وقـاحـت تـمام از کلیسا اسـتفاده می کرد تـا 
بـر ثـروت خـانـواده خـود که اسـپانیایی بـودنـد بیافـزاید، سیاسـت هـا و روش حکمرانی او و فـساد دسـتگاه 
کلیسا یکی از دلایل شـروع جـنبش «رفـرمیسم» در آیین مسیحیت و جـدایی پـروتسـتان هـا از کلیساي 
کاتــولیک بــود. دیپلماسی او منجــر بــه عــقد پیمان تــوردسیلاس در ســال 1494 شــد که در آن 
سـرزمین هـایی که خـارج از اروپـا بـه تـازگی کشف شـده بـودنـد بین پـرتـغال (سـرزمین هـاي شـرقی) و اسـپانیا 
(سـرزمین هـاي غـربی)  تقسیم می شـد. میزان تـنفر ژولیوس دوم از الکسانـدر شـشم در زمـان بـه دسـت 

«شام آخر» لئورنادو داوینچی (1495 - 1498)
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گـرفـتن زمـامـداري کلیساي کاتـولیک پـس از او چـنان بـود که گـفت: «مـن در هـمان اتـاق هـایی که 
بـورجیاهـا در آن زنـدگی کرده انـد بـه سـر نـخواهـم بـرد. او [الکسانـدر شـشم] کلیساي مـقدس را چـنان هـتک 
حـرمـت کرد که تـا زمـان او بی سـابـقه اسـت. او قـدرت پـاپ را بـه کمک شیطان غـصب کرد و نـام و یاد او 
بـاید فـرامـوش شـود. بـاید از هـر سـند و یادبـودي خـط بـخورد.  تـمام نـقاشی هـاي کشیده شـده از بـورجیا یا 
بـراي آنـها بـاید بـا پـارچـه سیاه پـوشـانـده شـونـد. هـمه مـقبره هـاي بـورجیا بـاید بـاز شـود و اجـساد آنـها بـه جـایی 
که تـعلق دارنـد - بـه اسـپانیا بـازگـردانـده شـود.» بـدین سـان بـود که مسـئولیت اصلی ژولیوس دوم پـس از بـه 
قـدرت رسیدن، بـازسـازي چهـره ي سیاه کلیسا در نـزد مـردم و در سیاسـت هـاي پیش رویش بـود و از روي 
همین سیاسـت هـا اقـدام بـه حـمایت از بـزرگ تـرین هـنرمـندان دوران خـود کرد  تـا این چهـره را بـا تـصاویر، 
مـجسمه هـا، مـعماري و مـوسیقی دوبـاره روحـانی و قـابـل قـبول کنند تـا او بـتوانـد در جـنگ هـاي پیش رو از 

حمایت آنها برخوردار باشد و مشروعیت خود را بازیابد.  
از این رو پـاپ ژولیوس دوم اتـاق هـاي محـل اقـامـت خـود در کاخ واتیکان را در طـبقه بـالاي محـل اقـامـت 
پـاپ قبلی الکسانـدر شـشم بـه رافـائـل که در آن زمـان تـنها 25 سـال داشـت می سـپارد تـا بـه طـور کامـل 

دکوراسیون آن را تغییر داده و با آثار خود نقاشی کند. 
در محـل اتـاق پـذیرش پـاپ ژولیوس دوم بـا مجـموعـه اي از نـقاشی هـاي دیواري رافـائـل روبـرو می شـویم که 
دانـش چـهارگـانـه انـسان را نـشان می دهـند: فـلسفه، مـذهـب، شـعر و قـانـون. نـقاشی دیواري «پـارنـاسـوس» 
بیانـگر دانـش شـعر اسـت که بـراسـاس میتولـوژي کوه پـارنـاسـوس یونـان، آپـولـو در آن سکونـت دارد و در 
مرکز نقاشی مشغول نواختن ساز است و دور او را الهه هاي شعر از دوران باستان تا معاصر فراگرفته اند. 

«پارناسوس» رافائل (1509 -15011)
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نـقاشی دیواري «مـدرسـه آتـن» نـشان دهـنده درجـات دانـش یا حقیقتی اسـت که از طـریق خـرد بـه دسـت 
آمـده اسـت. مـوقعیت این نـقاشی دیواري در اتـاق و مسیر حـرکت فـلاسـفه بیانـگر رسیدن خـرد از فـلسفه 

کلاسیک پیش از مسیحیت به دوران مسیحیت است.  
در این نـقاسی چهـره رافـائـل نیز دیده می شـود که در گـوشـه اي مسـتقیما بـه مـخاطـب نـقاشی خـود نـگاه 

می کند. 
 

در همین دوران میکل آنـژ در سـال 1512 نـقاشی هـاي دیواري سـقف کلیساي سیستین را می کشید که 
اقـامـتگاه رسمی پـاپ در واتیکان اسـت. نـقاشی «آفـرینش آدم» از داسـتان هـاي انجیل که در آن خـدا بـه 
آدم زنـدگی می بخشـد از همین مجـموعـه اسـت. در تـمامی این آثـار مـذهـبی بی نظیر و بـاشکوه هـنري 
دوران رنـسانـس آن چـه که تـوسـط چیره دسـت تـرین هـنرمـندان دوران خـلق شـده اسـت در واقـع نـمادي از 

قدرت کلیسا و دکترین سیاسی و فکري آن است. مردم عادي در هیچ یک از آنها نقشی ندارند.  

«مدرسه آتن» رافائل (1509 -15011)
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شخصیت هـا اسـتیلیزه و غیرواقعی هسـتند. چهـره هـایی چـون مـریم، مـادر مسیح بـنا بـه دسـتور کلیسا هـرگـز 
پیر نمی شـونـد. بـدن هـاي تمیز، نـورهـاي شـفاف، تـرکیب بـندي  هـا و رنـگ بـندي هـاي دقیق، هـماهنگی و 
تـعادل، و اگـرچـه حـرکت نیز در آنـها دیده می شـود، امـا همیشه بـا وقـار و آرام اسـت و هـمه این هـا در کنار 
هـم نـوعی «زیبایی» را خـلق می کنند که شـاهکار هـنري اسـت و در نـهایت هـمه چیز آسـمانی اسـت و دور 
از دسـترس بـا نـگاهی از بـالا بـه پـایین بـر زمینیان بیچاره که راه سـعادت را بـا آمـوزه هـاي مـذهـبی بـه آنـها 

نشان می دهد. 

65 سـال پـس از پـایان دوران «مـتعالی رنـسانـس» در سـال 
1592 یک نـقاش مـغرور و سـرکش مـتولـد شهـر لـمباردي در 
شـمال ایتالیا، در سـن 21 سـالگی  بـه رم آمـد تـا در دوران 
زنـدگی کوتـاه و طـوفـانی خـود تـبدیل بـه یکی از چهـره هـاي 
شــاخــص و تــاثیرگــذار هــنري دوران بــاروك شــود. او 

میکل آنجلو مریسی دا کاراواجیو بود (1610-1571) . 
کاراواجیو شخصیتی نــاآرام و تــندخــو داشــت و زنــدگی 
مـعمول او در نـزاع هـاي روزمـره و در هـر کجا که امکانـش 
فــراهــم می شــد می گــذشــت. بــا اینکه حــمل شمشیر در 
مـلاءعـام مـمنوع بـود هـمواره شمشیر بـر کمر می بسـت و در 
خیابـان هـا جـولان می داد. بـارهـا بـه خـاطـر همین نـزاع هـا و 
رفـتار خـلاف قـانـون دسـتگیر شـد و در نـهایت بـه جـرم 
ارتکاب قـتل تـحت تعقیب قـرار گـرفـت و فـراري شـد و سـپس 

بر اثر ابتلا به مالاریا در سن 39 سالگی درگذشت. 

«آفرینش آدم» میکل آنژ (1512)
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چـند سـال اول حـضورش در رم بـا فـروش نـقاشی هـایش در خیابـان می گـذشـت و از این راه امـرار مـعاش 
می کرد. در سـال 1595 یک کاردینال بـرجسـته کلیساي رم، فـرانچسکو دل مـونـته اسـتعداد درخـشان او 
را تشخیص داد و کاراواجیو از طـریق حـلقه آشـنایان کاردینال اولین سـفارش هـاي خـود را دریافـت کرد. 

آثار او چنان شگفت انگیز و نوآورانه بودند که تقریبا یک شبه مشهور شد. 
تکنیک کاراواجیو درسـت بـه انـدازه خـلق و خـوي او سـرکش و خـودجـوش بـود. او تـمام قـواعـد کلاسیک 
آمـوزه هـاي مسیحی و سـنت هـاي اسـاتید پیش از خـود را در نـقاشی رد کرد. او در هـنر خـود رسـتگاري را 
در بین مـردم عـادي کوچـه و خیابـان جسـتجو می کرد. بـا حـداقـل آمـادگی پیشین روي بـوم مـشغول بـه کار 
می شـد. در مـقابـل چـشمان حیرت زده مـنتقدین چهـره هـاي مـردم مـعمولی، بـا چین و چـروك و آفـتاب زده 
از کار پـرمـشقت، دسـت هـاي ورزیده، پـاهـاي بـرهـنه کثیف و پینه بسـته را بـه عـنوان الـگوي «مـقدسین» 
مـورد اسـتفاده قـرار داد و آنـها را در فـضایی واقعی چـنان بـه تـصویر کشید که انـگار واقـعه مـورد نـظر در 
لحـظه کنونی پیش چـشم مـخاطـب ثـابـت شـده اسـت. نـقاشی هـاي او مـخاطـب را شـریک و جـزئی از تجـربـه 
«دیدن» می کرد و در کنار آنـها بـود. نـگاهی زمینی که هـنر را مـتعلق بـه مـردم می دانسـت و نـه در مـقامی 

فرادست و آسمانی.  
کاراواجیو اسـتاد مسـلم نـورپـردازي بـود و نـقاشی هـاي او هـمچون صـحنه تـئاتـر در پیش زمینه اي تـاریک و 
مـبهم دقیقا فـضایی را نـمایان می کرد که مـورد نـظر او بـود. او از مجـموعـه این نـوآوري هـا فـضاي درامـاتیکی 
را بـه وجـود می آورد که پـویا و پـرانـرژي بـود، حـرکت دسـت هـا و خـطوط مـورب بیننده را نـاخـودآگـاه بـه 
سـوي «حـرکت» رهـنمون می سـاخـت و گـاهی نـگاه پـرسـش گـر شخصیت هـا که درسـت رو بـه بیننده خیره 

شده اند تضادي روانی به وجود می آورد که آثار او را واقع گرایانه و زنده می کرد. 

نـقاشی «مـقبره مسیح» کاراواجیو در سـال 1603 در دوران اصـلاحـات کلیساي کاتـولیک و ضـد رفـرمیسم 
براي مقابله با نهضت پروتستانیسم کشیده شده است. 

در سـال 1545 شـوراي سـراسـري کلیساي کاتـولیک «تـرنـت» که بین سـال هـاي 1545 تـا 1563 تـوسـط 
پـاپ پـل سـوم در شـمال ایتالیا پـایه گـذاري شـد از جـمله بـه مـوضـوع اصـلاح نـهاد کلیسا بـراي مـقابـله بـا 
سـوءاسـتفاده مـالی و کشیشان فـاسـد می پـرداخـت و در چـهار مـوضـوع اصلی فـعالیت داشـت: 1- بـازآرایی 

ساختار کلیسا 2- طریقت هاي مذهبی 3- جنبش هاي معنوي 4- ابعاد سیاسی. 
این رفـرم تـا پـایان دوره جـنگ سی سـالـه بین سـال هـاي 1618 تـا 1648 عـمدتـا در قـلمرو امـپراتـوري 
مـقدس روم بین ابـرقـدرت هـاي اصلی اروپـا بـراي تثبیت قـدرت و مـرزبـندي هـا و کشمکش میان دو مـذهـب 

کاتولیک و پروتستان ادامه داشت.   
در نـقاشی «مـقبره مسیح» نـگاه نـو و نـاتـورالیستی کاراواجیو بـه این واقـعه مـذهـبی، تغییري  بنیادین را در 
سـبک نـقاشی و نـوع ارتـباط بـا مـخاطـب نسـبت بـه هـنرمـندان پیش از او بـه نـمایش می گـذارد که در واقـع 
بخشی از سیاسـت هـاي فـرهنگی کلیساي کاتـولیک در دوران رفـرم اسـت تـا هـر چـه بیشتر بـتوانـد بـا مـردم 

عادي ارتباط برقرار کرده و آنها را به سوي کلیسا جذب نماید. 
امـا بـرخی از آثـار کاراواجیو بـراي اکثر مـقام هـاي رسمی کلیساي کاتـولیک هـمچنان بسیار خـشن و گـاهی 

در حدي غیرمحترمانه بود که امکان نصب آن در کلیسا وجود نداشت. 
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«مـقبره مسیح» متشکل از شـش نـفر در یک گـروه فشـرده از جـمله بـدن بی جـان مسیح اسـت. نیمه 
بـالایی بـدن مسیح (که کار کرده و عـضلانی اسـت) تـوسـط یوحـناي بـشارت دهـنده (در شـنل قـرمـز) 
حـمایت می شـود، دسـت راسـت او نـاخـواسـته درون زخـم بـدن مسیح فـرو رفـته اسـت. نیمه پـایینی تـوسـط 
نیکودیموس مـقدس حـمل می شـود که بـنا بـر روایات میخ هـا را از پـاي مسیح بـر روي صلیب بـرداشـته بـود. 
نیکودیموس شخصیت غـالـب در تـصویر اسـت و بـدن او پـایگاه و لـنگر مـعنوي و درامـاتیک اثـر اسـت. از 
لـحاظ تـاریخی او یک مـرد ثـروتـمند اسـت امـا در اینجا کاراواجیو او را بـه عـنوان یک مـرد کارگـر بـه تـصویر 
کشیده شـده اسـت. او بـه خـارج از تـابـلو نـقاشی و بـه مـخاطـب خیره شـده اسـت و بیننده را بـه چـالـش 

می کشد تا در این مراسم شرکت کند و در این روند است که ما به داخل تصویر کشیده می شویم. 
پشـت سـر این دو مـرد، سـه زن در کنار هـم قـرار گـرفـته انـد. آنـها عـبارتـند از (از چـپ بـه راسـت): مـریم، مـادر 
مسیح که بـر خـلاف تـصاویر گـذشـته چهـره اي سـالـمند دارد و در لـباس یک راهـبه بـه تـصویر کشیده شـده 
اسـت و دسـتانـش را بـه صـورت افقی دراز کرده اسـت که حـاکی از پـذیرفـتن مـرگ فـرزنـد اسـت. مـریم 
مجـدلیه از پیروان مسیح در مـرکز، بـا چهـره اي سـایه دار اشک هـاي خـود را بـا دسـتمال سفیدي پـاك 

«مقبره مسیح» کاراواجیو (1603 - 1604)
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می کند. در سـمت راسـت، مـریم کلوپـاس، خـواهـر مـریم، مـادر مسیح اسـت که دسـتان خـود را بـه سـوي 
آسمان بلند کرده است. 

پـنج عـزادار بـر روي تـخته سنگی صـاف ایستاده انـد و کاراواجیو در سـبک خـاص خـود سعی می کند 
لحـظه اي دقیق را در طـول واقـعه ثـبت کند، هـمچون یک عکس فـوري و در این مـورد، او لحـظه اي را بـه 
تـصویر می کشد که درسـت قـبل از آن اسـت که دو مـرد مسیح را در مـقبره پـایین بیاورنـد. چـند لحـظه 
بـعد او می رود و عـزاداران بـه حـال خـود می مـانـند. این پـویایی یک روایت درامـاتیک بـه شکل تـئاتـرال در 

نقاشی کاراواجیو است. 
از نـظر تـرکیبی، نـقاشی حـول یک الـگوي مـورب از فـرم و حـرکت تـرسیم شـده اسـت، از دسـتان مـریم 
کلوپـاس (بـالا سـمت راسـت)، بـه پـایین از شـانـه آویزان مـریم مجـدلیه، آرنـج نیکودیموس و نیم تـنه مسیح، 

تا انتهاي کفن سفید (پایین سمت چپ). 
می تـوان تـصویر را بـه صـورت تمثیلی از مـرگ و زنـدگی نیز تحـلیل کرد. در قـسمت بـالاي نـقاشی مـا افـراد 
زنـده را می بینیم. در پـایین، مـقبره و مـرگ. در وسـط، که بـه عـنوان مـانعی بین این دو عـمل می کند، 
مسیح قـرار دارد و این اسـاس اعـتقاد کاتـولیک هـا را نـشان می دهـد که تـنها بـا ایمان بـه مسیح می تـوانیم از 

مرگ اجتناب کرده و به آسمان صعود کنیم. 
 در سـمت چـپ پـایین نـقاشی، گیاه مـاهـور را می بینیم که داراي خـواص دارویی اسـت و عـده اي بـر این 
بـاور بـودنـد که بـاعـث دفـع ارواح شیطانی می شـود که در اینجا نـمادي از رسـتاخیز و پیروزي بـر مـرگ 

است. 
کاراواجیو سـه سـال پـس از اتـمام «مـقبره مسیح»، بـه دنـبال یک نـزاع و درگیري که در آن مـردي را 

کشت، از رم گریخت و به ناپل پناه برد و چهار سال بعد مرد. 

بــا مــقایسه دو اثــر «پیه تــا»، میکل آنــژ (1498–1499) و «خــاکسپاري»، رافــائــل (1507) از دوران 
«رنسانس متعالی» با موضوعی مشابه می توان به تفاوت ها و همچنین تاثیر آنها پی برد.  

«خاکسپاري» رافائل (1507) «پیه تا» میکل آنژ (1499–1498)
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در «عـصر انـقلاب» از اواخـر قـرن هجـدهـم تـا اواسـط قـرن نـوزدهـم، تـحولات عظیم اقـتصادي، سیاسی و 
اجـتماعی در جـهان شکل می گیرنـد. شـروع این عـصر بـا انـقلاب آمـریکا (1765- 1783) و در ادامـه 
انـقلاب کبیر فـرانـسه (1789) و قـدرت گـرفـتن نـاپـلئون در سـال 1799 و جـنگ هـاي فـرانـسه در قـاره اروپـا 
تـا انـقلاب هـاي 1848 در اروپـا که بـه «بـهار مـردم» مـعروف اسـت هـمه در بسـتر «انـقلاب صنعتی» و تغییر 
شیوه و فـرآیند تـولید اقـتصادي و گـذار از فـئودالیسم بـه سـرمـایه داري رخ می دهـند. انـقلاب صنعتی از 
حـدود سـال هـاي1760 تـا 1840 نـقطه عـطف بـزرگ تـاریخی اسـت که تـقریبا هـمه جـنبه هـاي زنـدگی 
روزمـره مـردم تـحت تـاثیر دسـتاوردهـاي آن قـرار می گیرد. رونـد تغییر اقـتصاد کشاورزي و صـنایع دسـتی بـه 
اقـتصاد تـحت سـلطه صـنعت و مـاشین شیوه هـاي کار و زنـدگی در جـامـعه را بـه طـور اسـاسی مـتحول 

می کند. 
تغییرات عـمده در تکنولـوژي جـدید عـبارت بـودنـد از: 1- اسـتفاده از مـواد اولیه جـدید، عـمدتـا آهـن و 
فـولاد 2- اسـتفاده از مـنابـع انـرژي جـدید، از جـمله سـوخـت و نیروي محـرکه مـانـند زغـال سـنگ، مـوتـور 
بـخار، بـرق، نـفت و مـوتـور احـتراق داخـلی 3 - اخـتراع مـاشین هـاي جـدید ریسندگی و بـافـندگی که امکان 
افـزایش تـولید را بـا صـرف کمتر نیروي انـسانی فـراهـم می آورد 4 - سـازمـانـدهی جـدید نیروي کار در 
محـلی بـه نـام کارخـانـه و در خـط تـولید؛ سیستمی که مسـتلزم  تقسیم کار و تخصصی شـدن نیروي کار 
بـود 5 - تـحولات مـهم در حـمل و نـقل و ارتـباطـات، از جـمله لـوکومـوتیو بـخار، کشتی بـخار وتـلگراف و 

صنعت چاپ  6 -  کاربرد روزافزون علم در صنعت.  
این تغییرات استفاده فزاینده اي از منابع طبیعی و تولید انبوه کالاها را ممکن ساخت. 

در این شـرایط مـتوسـط درآمـد و جـمعیت بـه صـورت بی سـابـقه اي بـه شکل پـایدار رشـد کردنـد که منجـر بـه 
گسـترش سـریع شهـرهـا شـد و در عین حـال منجـر بـه بـروز نـارضـایتی هـاي عمیق اجـتماعی شـد که حـاصـل 
شکاف طـبقاتی و بی عـدالتی اقـتصادي مـحصول این صنعتی سـازي بـود. انـقلاب 1848 نیز نتیجه مسـتقیم 

همین بی عدالتی ها بود.  
طـبقات اجـتماعی جـدید پـدید آمـدنـد و طـبقه مـتوسـط شهـري تـبدیل بـه نیروي قـدرتـمند سیاسی شـد که 

در ساختار سیاسی جاي گرفت.  
طـبقه کارگـر بـه قـلمرو هـنر و ادبیات بـا فـلسفه سـوسیالیستی راه یافـت و «مـانیفست کمونیست» کارل 
مـارکس و فـریدریش انـگلس در سـال 1848 منتشـر شـد که بـا شـعار«کارگـران جـهان متحـد شـوید!» 

انقلاب پرولتري را برمی انگیخت.  
در همین دوران بـود که جـنبش «رئـالیسم» در هـنر فـرانـسه از حـدود سـال1840 تـا اواخـر قـرن نـوزدهـم 
شکوفـا شـد و بـه دنـبال ارائـه دیدگـاهی واقعی و عینی از عـصر مـعاصـر بـود. رئـالیسم در واقـع پـس از انـقلاب 
1848 ظـهور کرد که سـلطنت لـویی فیلیپ را سـرنـگون کرده بـود و در دوره دوم امـپراتـوري در زمـان 
نـاپـلئون سـوم تـوسـعه یافـت. هـمانـطور که جـامـعه فـرانـسه بـراي اصـلاحـات دمـوکراتیک سیاسی مـبارزه 
می کرد، هـنرمـندان رئـالیست نیز بـا بـه تـصویر کشیدن مـوضـوعـات مـدرن بـرگـرفـته از زنـدگی روزمـره طـبقه 

کارگر و دیگر زحمتکشان جامعه، هنر را دموکراتیزه کردند.  
رئـالیسم بـا رد مکتب کلاسیک آرمـانی، هـنر آکادمیک و مـضامین عجیب و غـریب رمـانتیسیسم بـر اسـاس 
مـشاهـده مسـتقیم جـهان خـود عـمل می کرد. بـر طـبق بیانیه گـوسـتاو کوربـه از پیشگامـان رئـالیسم فـرانـسه 

9



در سـال 1861 « نـقاشی اسـاسـا هـنري انـضمامی اسـت و فـقط می تـوانـد شـامـل نـمایش چیزهـاي واقعی و 
موجود باشد.» 

 

گـوسـتاو کوربـه (1819 - 1877) بـا بـه چـالـش کشیدن 
اولـویت «نـقاشی تـاریخ»، که مـدت هـا در سـالـن هـاي رسمی 
و مـدرسـه هـنرهـاي زیبا و آکادمی هـنر تـحت حـمایت 
دولـت، مـورد تـوجـه بـود، خـود را بـه عـنوان مـدافـع اصلی 
رئــالیسم مــعرفی کرد. در آن زمــان انــتخاب کوربــه از 
مـوضـوعـات مـعاصـر و نـادیده گـرفـتن قـراردادهـاي هـنري، 
تـوسـط بـرخی بـه عـنوان یک مـبارزه سیاسی ضـداسـتبدادي 
تفسیر شـد. پـرودون، تـابـلوي «سـنگ شکنان» او را بـه 

عـنوان «طـعنه  بـه تـمدن صنعتی شـده ي مـا… که از رهـا 
ســـاخـــتن انـــسان از سنگین تـــرین، دشـــوارتـــرین و 
نـاخـوشـایندتـرین کارهـا، تـقدیر ابـدي فـقرا، نـاتـوان اسـت» 
خـوانـد. کوربـه بـراي دسـتیابی بـه تـصویري صـادقـانـه و 
سـرراسـت از زنـدگی، اسـتفاده از تکنیک هـاي آکادمیک را 
کنار گــذاشــت و عــمدا از ســبکی ســاده اســتفاده کرد. 

بـسیـاري از مـــنـتـقـدان آن روز آن را «خـــام» تـلـقی 
می کردنـد. او قـوانین مـرسـوم «مقیاس» را نـقض می کرد 

و اختلافات طبقاتی را به نمایش می گذاشت. 

هـنگامی که در سـال 1855 در نـمایشگاه بین المللی پـاریس دو اثـر اصلی کوربـه (تـدفین در اورنـانـس و 
اسـتودیوي نـقاش) از سـوي هیئت داوران رد شـد، او یازده اثـر دیگر پـذیرفـته شـده خـود را پـس گـرفـت و 
نـقاشی هـایش را بـه صـورت خـصوصی در «پـاویون رئـالیسم»، در مکانی نـه چـندان دورتـر از آن نـمایشگاه 
در مـعرض دید عـموم قـرار داد و بـراي مـعرفی این نـمایشگاه مسـتقل و تک نـفره، یک مـانیفست رئـالیستی 
نـوشـت که لـحن بیانیه هـاي سیاسی آن دوره را داشـت و در آن هـدف خـود را بـه عـنوان یک هـنرمـند 

«ترجمه آداب و رسوم، ایده ها و واقعیات» بیان کرد. «از دورانِ من طبقِ برآورد خودم.» 
رئـالیست هـا بـا اسـتفاده از دسـتاورد صـنعت چـاپ و روزنـامـه هـا و رشـد رسـانـه هـاي جـمعی در پی انـقلاب 
صنعتی، بـرداشـت جـدیدي از هـنرمـند بـه  عـنوان «خـود تبلیغ گـر» را بـه وجـود آوردنـد. گـوسـتاو کوربـه و 
هـم فکرانـش عـمداً بـه بـحث هـا و چـالـش هـا در رسـانـه هـا دامـن  می زدنـد تـا هـر چـه بیشتر نـقطه نـظرات شـان بـه 

گوش مردم برسد. 

گوستاو کوربه حدود 1860، عکاس: نادار 
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یکی از بـرجسـته تـرین نـمونـه هـاي رادیکالیزم (بـا معیارهـاي قـرن نـوزدهـم) در نـقاشی کوربـه اثـر 
«حمام کنندگان» او است که باعث رسوایی در سالن پاریس در سال 1853 شد. 

« استودیوي نقاش» گوستاو کوربه (1855 )

«حمام کنندگان» گوستاو کوربه (1853 )
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دو زن روستایی با اندامی قوي مشغول وقت گذرانی هستند. 
وقتی نـاپـلئون سـوم از جـلوي این تـابـلو گـذشـت بـا شـلاق دسـتش بـر روي آن ضـربـه زد. حتی  اوژن 

دولاکروا مهم ترین نقاش رمانتیسیسم فرانسه از «ابتذال وحشتناك فرم» سخن گفت. 
مـنتقدان خـاطـرنـشان می کردنـد که در «حـمام کنندگـان» هیچ دلیل اخـلاقی بـراي بـه تـصویر کشیدن بـدن 
بـرهـنه وجـود نـدارد و ژسـت هـاي این دخـتران غیرطبیعی اسـت، در واقـع نـقاشی «حـمام کنندگـان» آخـرین 

میخ بر تابوت دوران «رمانتیک» بود که توسط کوربه کوبیده شد. 
نسـبت هـاي اغـراق آمیز و غیرمـعمول، فـقدان طـرح یا داسـتان تـوجیه کننده بـرهنگی و این که هیچ کاري 
انـجام نمی دهـند. این طـور بـه نـظر می رسـد که در این نـقاشی ممکن اسـت نـوعی طـرح داسـتان وجـود 
داشـته بـاشـد امـا در درون این تـابـلو اتـفاق نمی افـتد. در آن زمـان نـشان دادن بـدن بـرهـنه غیراسـطوره اي 

یک تابو بود.  
در عین حـال هیچ ایرادي در مـهارت هـنرمـند وجـود نـداشـت. فـراوانی جـزئیات، نـور و سـایه واقعی، مـطالـعه 

دقیق.  
اشـاره غیرمسـتقیم بـه مـریم مجـدلیه در ژسـت دخـتري که دسـتش را دراز کرده کفرآمیز بـود. امـا بیشتر از 

هر چیز منتقدان این اثر از این که یکی از حمام کنندگان پاهاي کثیف داشت ناراحت شدند.  
کوربـه هـنرمـندي بـود که بـه طـور قـابـل تـوجهی از زمـان خـود جـلوتـر بـود و بـا گسـتاخی چـارچـوب هـا و 
کلیشه هـا را در هـم شکست. او بـه شهـرت و رفـاه خـود اهمیت نمی داد و این چنین اسـت که سـهم او در 

رئالیسم و هنر اهمیت ویژه اي دارد. 
مـخاطـب امـروز آثـار کوربـه شـاید تـصور کند که جـنجالی تـرین آثـار او «مـنشاء جـهان» یا صـحنه عـشق بـازي 
دو زن هـمجنس گـرا در تـابـلوي «خـواب» بـاشـد. امـا این آثـار بـراي نـمایش عـمومی در نـظر گـرفـته نشـده و 

سفارش خصوصی بودند. 
امـا تـابـلوي «حـمام کنندگـان» در ابـعاد بـزرگ 227 در 193 سـانتیمتر بـا پـاهـاي کثیف در سـالـن پـاریس 
یک فـریاد بـلند در زیبایی شـناسی هـنري دوران خـود بـود؛ فـریادي که مـردم را وادار کرد تـا فـراتـر از 
مـرزهـاي «عـادي» و «قـابـل قـبول» را ببینند و بـه رونـد تغییر بیانـدیشند. اصـول هـنري کوربـه خـواسـتار 
حقیقت بـود و حقیقت این بـود که دهـقان فـرانـسوي در قـرن نـوزدهـم در حـفظ بهـداشـت وسـواسی نـداشـت 
و کوربـه نمی تـوانسـت پـاي دهـقانی را که سـال هـا بـعد در رئـالیسم سـوسیالیستی قـدم می گـذاشـت در تـابـلو 

نقاشی    خود با آب و صابون بشوید. 

گـوسـتاو کوربـه در نتیجه فـعالیت هـاي سیاسی اش و شـرکت مسـتقیم در اولین تجـربـه حکومـت هـفتاد و 
سـه روزه زحـمتکشان در کمون پـاریس 1871 بـه زنـدان افـتاد. او قـبل از اجـراي حکم شـش مـاه زنـدان اش 
بـه دلیل مـشارکت در تخـریب سـتون وانـدوم در ورسـاي زنـدانی شـده بـود و مـشاهـدات خـود را از شـرایط 

زندان در نقاشی «کمونارهاي جوان در زندان» مستند کرد.  
پـس از سـپري شـدن دوران زنـدان از سـال 1873 تـا پـایان عـمر در سـال 1877 در کشور سـوئیس در 

تبعید به سر برد. 
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 ادوار مـانـه و امـپرسیونیست هـا وارثـان بـلاواسـطه رئـالیسم بـودنـد، آنـها نیز تـصاویر زنـدگی مـدرن را 
پـذیرفـتند و بـا این حـال در دهـه هـاي 1870 و1880 هـنر آنـها دیگر بـار سیاسی رئـالیسم را بـه دوش 

نمی کشید. 

در آغـاز قـرن بیستم و بـا وقـوع جـنگ جـهانی اول اعـتبار بسیاري از تـزهـاي لیبرال از بین رفـت. مـارکس بـا 
گسـترش سـرمـایه داري در قـرن نـوزدهـم پیش بینی کرده بـود که تـجارت آزاد، تـضادهـاي داخـلی 

سرمایه داري را به سطح بین المللی منتقل خواهد کرد. 
در سـال 1914، پـس از شـروع جـنگ جـهانی اول، کارل کائـوتسکی نـوشـت: «مـعمولاً مـناطـق صنعتی بـر 
مـناطـق کشاورزي تسـلط داشـتند. دولـت هـاي سـرمـایه داري عـلاقـه خـود را بـه گسـترش مـناطـق کشاورزي 
که بـا آنـها روابـط تـجاري داشـتند، حـفظ کردنـد. در نتیجه، کشورهـاي امـپریالیستی بـراي کنترل مـناطـق 
کشاورزي وارد رقـابـت شـدیدي شـدنـد و این رقـابـت بـه یک مـسابـقه تسـلیحاتی خـطرنـاك و شـروع جـنگ 

جهانی اول تبدیل شد.» 
رزا لــوکزامــبورگ رویکرد مــارکسیستی دیگري در مــورد امــپریالیسم ارائــه کرد و تــأکید داشــت که 
سـرمـایه داري نیاز دارد که در مـناطـق پیشاسـرمـایه داري گسـترش یابـد تـا «ارزش اضـافی» تـولید کند. بـر 
این اسـاس هـدف امـپریالیسم «بـرقـراري سـلطه انـحصاري و جـهانی بـر تـولید سـرمـایه داري در هـمه کشورهـا 
و بـراي هـمه شـاخـه هـاي صـنعت» اسـت. امـا سـرمـایه داري از «بیماري» میلیتاریسم رنـج می بـرد که 
«علی رغـم بـلاتکلیفی کامـل اهـداف و انگیزه هـاي درگیري» بـاعـث بـروز جـنگ می شـود. لـوکزامـبورگ جـنگ 
جــهانی اول را بــه عــنوان مــبارزه اي بــراي بــازتــوزیع ســرزمینی جــهان در میان کشورهــاي پیشرو 

سرمایه داري ترسیم کرد. 
سـرمـایه داران، مـتعاقـباً، نیاز داشـتند که تـولیدات مـازاد خـود را بـه سـمت بـازارهـاي جـدید هـدایت کنند. 
ویژگی اصلی مـرحـله جـدید سـرمـایه داري تـمرکز و «رابـطه صمیمی» سـرمـایه بـانکی و صنعتی در قـالـب 
سـرمـایه مـالی اسـت. سـرمـایه مـالی بـا ایجاد انـحصارهـا بـه دنـبال تسـلط بـر اقـتصاد داخـلی بـود و حتی در 
سـایر کشورهـاي صنعتی نیز سیاسـت تـهاجـمی صـادرات سـرمـایه را دنـبال می کرد. همچنین بـر دولـت هـا 
فـشار می آورد تـا نـه تـنها بـا تـعرفـه از حـفظ مـوقعیت خـود در بـازار داخـلی حـمایت کنند، بلکه در صـورت 

لزوم با استفاده از زور اندازه بازار ملی را نیز گسترش دهند.  
اجتناب از جنگ تنها از طریق مقاومت پرولتاریا و طبقه متوسط امکان پذیر بود. 

در این زمـان حـدود دو دهـه از تـاریخ اخـتراع شـعبده ي تـصاویر متحـرك، سینما، در اواخـر قـرن نـوزدهـم 
گـذشـته بـود. در اوایل قـرن بیستم این تـصاویر متحـرك در مسیر تثبیت این نـوع بیان تـصویري در 
تـئوري فیلم بـه عـنوان هـنر هـفتم قـرار داشـتند. تـا سـال 1914، اسـتودیوهـاي بـزرگ و سینماهـاي 
اخـتصاصی تـاسیس شـدنـد. فیلم هـا طـولانی تـر شـدنـد و فـرم روایی مـحتواي غـالـب آنـها شـد. در مجـموع سی 
سـال اول تـاریخ سینما بـا رشـد و تثبیت پـایه هـاي صنعتی، اسـتقرار فـرم روایی و اصـلاح فـناوري آن 

شناخته می شود. 
از آنـجایی که مـردم بـراي دیدن فیلم هـا پـول بیشتري پـرداخـت می کردنـد، صنعتی که در این مسیر رشـد 
می کرد حـاضـر شـد پـول بیشتري نیز بـراي تـولید، تـوزیع و نـمایش آنـها سـرمـایه گـذاري کند. جـنگ جـهانی 
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اول بـه شـدت بـر صـنعت فیلم در اروپـا تـأثیر گـذاشـت. بـه طـور مـثال در فـرانـسه تـولید فیلم بـه دلیل بسیج 
عـمومی نـظامی کشور در آغـاز جـنگ تعطیل شـد. اگـرچـه تـولید فیلم دوبـاره در سـال 1915 آغـاز شـد، امـا 
در مقیاسی بسیار کم تـر نسـبت بـه قـبل بـود و بـزرگـترین شـرکت هـا بـه تـدریج از تـولید فیلم بـازمـانـدنـد. 
سـال هـاي جـنگ جـهانی اول یک دوره انـتقالی پیچیده بـراي صـنعت فیلم بـود. نـمایش فیلم از بـرنـامـه هـاي 
کوتـاه تک حـلقه اي بـه فیلم بـلند تـبدیل شـد. مکان هـاي نـمایش فیلم بـزرگ تـر شـدنـد و شـروع بـه دریافـت 
قیمت هــاي بــالاتــر کردنــد. در ایالات متحــده آمــریکا، این تغییرات بــاعــث ورشکستگی بسیاري از 
شـرکت هـاي فیلمسازي شـد. شـرکت فیلمسازي «یونیورسـال» در سـال 1913 بـه عـنوان یک شـرکت مـادر 
تشکیل شـد. در این سـال هـا بـه دلیل کیفیت بـالاي فیلم هـاي تـولید شـده در ایالات متحـده آمـریکا، بـازار 

فیلم هاي آنها رشد کرد و صنعت فیلم آمریکا اهمیت بیشتري پیدا کرد. 

یکی از دلایل مـوفقیت صـنعت سینماي آمـریکا وجـود کارگـردانـانی چـون دي. دبلیو. گـریفیث (1875- 
1948) بـود که بـا نـوآوري هـا و هـنر کارگـردانی خـود زبـان فیلم را مـتحول کرد. از جـمله این نـوآوري هـاي 
مـهم می تـوان از: تجـزیه فیلم بـه نـماهـاي گـونـاگـون، تغییر فـاصـله دید و زاویه دید، تغییر مـرکز تـوجـه در 
طـول یک نـما بـه وسیله حـرکت دوربین، جـداسـازي و تـأکید بـر مـرکز تـوجـه از طـریق  نـماي بسـته 
(کلوزآپ)، نـمایش دو یا چـند واقـعه بـه صـورت مـوازي (مـونـتاژ مـوازي)، قـطع تـداوم زمـان واقعی بـه 

گذشته و آینده (فلش بک، فلش فوروارد) نام برد. 

در 8 فـوریه 1915 فیلم «تـولـد یک مـلت» گـریفیث، یکی از بـرجسـته تـرین و تـاثیرگـذارتـرین فیلم هـاي 
تـاریخ سینما، در سـالـن «کلون» لـُس آنجـلس بـه نـمایش درآمـد. این فیلم سـه سـاعـته، اولین فیلم بـلند 
آمـریکا و سینما تـا آن زمـان بـود که بـا فـروش و مـوفقیت چشمگیرش در گیشه در کنار نـوآوري هـا و 

تکنیک فوق العاده  هنري اش راه را براي سینماي تجاري پس از خود هموار کرد. 

دیوید لولین وارك «دي دبلیو» گریفیث (1948 – 1875 )
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«تـولـد یک مـلت» بـه دلیل نـژادپـرسـتی آشکار،  یکی از تـوهین آمیزتـرین و مـنفورتـرین 
فیلم هاي ساخته شده در تاریخ سینما است. 

این فیلم بـر اسـاس رمـان «طـایفه» تـامـس دیکسون جـونیور، سـاخـته شـده اسـت و داسـتان 
پـرتـلاطـم تـاریخ آمـریکا در دهـه 1860 را روایت می کند. در طـول سـه سـاعـت نـمایش فیلم، 
زنـدگی تخیلی دو خـانـواده از شـمال و جـنوب را دنـبال می کند و در آن آمـریکایی هـاي 
آفـریقایی تـبار بـه عـنوان افـرادي بی رحـم،  تـنبل، از نـظر اخـلاقی منحـط و خـطرنـاك بـه تـصویر 
کشیده می شـونـد. در اوج فیلم، کوکلوکس کلان بـراي نـجات جـنوب  و بـراي جـلوگیري از 

غلبه آمریکایی هاي آفریقایی تبار بر زندگی مردم، قیام می کنند. 

«تــولــد یک مــلت» فیلمی تــمامــا تبلیغاتی و سیاسی اســت بــراي نــشان دادن بــرتــري 
سفیدپـوسـتان. نـمایش این فیلم بـاعـث شـورش بـر علیه آن در چـندین شهـر آمـریکا شـد امـا بـا 
این حـال، میلیون هـا نـفر بـراي تـماشـاي آن هـزینه کردنـد. بسیاري این فیلم را بـه خـاطـر 
بـازیگران مـشهورش و تـعداد بی سـابـقه نـقش آفـرینان آن که بـالـغ بـر 10000 نـفر می شـد دیدنـد. 
خـط درامـاتیک داسـتان آن بسیار پیچیده تـر از هـر چیزي بـود که تـا آن تـاریخ بـر پـرده سینما 
نـقش بسـته بـود و علیرغـم تـمام نـادرسـتی هـاي فـاحـش تـاریخی در آن، صـحنه هـایی مـانـند 

 صحنه اي از فیلم «تولد یک ملت» گریفیث (1915)
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جـلسات کنگره آمـریکا، نـبردهـاي جـنگ داخـلی و تـرور آبـراهـام لینکلن، بـا دقـت بـازسـازي شـده 
بود و ظاهرا به فیلم مشروعیت می داد و آن را به عنوان یک اثر تبلیغی مؤثر می ساخت. 

انـدکی پـس از اکران فیلم در لـس آنجـلس، تـومـاس دیکسون جـونیور نـویسنده کتاب، که 

همکلاسی و دوســت نــزدیک بیست و هشــتمین رئیس جــمهور آمــریکا، وودرو ویلسون از 
حـزب دمـوکرات بـود او را مـتقاعـد کرد که این فیلم را در داخـل کاخ سفید بـه نـمایش بـگذارد 
و این اولین بـاري بـود که تـا آن زمـان چنین بـرنـامـه اي در کاخ سفید تـرتیب داده می شـد. 
رئیس جـمهور ویلسون دربـاره این فیلم گـفته اسـت: «مـثل نـوشـتن تـاریخ بـا رعـد و بـرق اسـت. و 

تنها تاسف من این است که همه چیز به طرز وحشتناکی درست است.» 
اگـرچـه صـحت این نـقل قـول مـورد مـناقـشه قـرار گـرفـته اسـت، امـا شکی وجـود نـدارد که 
ویلسون در مـورد مسـئله «نـژاد» در کنار تـومـاس دیکسون جـونیور و گـریفیث ایستاده بـود. 
مک ایوان می نـویسد: «او [ویلسون] مجـدداً خـدمـات دولتی را بـر اسـاس رنـگ پـوسـت جـدا 
کرد. و بی دلیل نیست که فکر می کند فیلم «تـولـد یک مـلت» فـوق الـعاده اسـت.» و الـبته این 

 پوستر فیلم «تولد یک ملت» گریفیث (1915)
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واقعیت که در کاخ سفید بـه نـمایش درآمـده بـود بـه 
عــنوان تــاییدیه فیلم نیز تلقی می شــد. طــرفــداران 
بـرتـري نـژاد سفید در ایالـت جـورجیا این امـر را بـه 

خوبی درك کرده بودند. 
کوکلوکس کلان که تــوســط دولــت فــدرال در دهــه 
1870 سـرکوب شـده بـود، در دسـامـبر 1915 تـوسـط 
ویلیام جی سیمونـز در جـورجیا مجـدداً تـأسیس شـد. 
«طـایفه» جـدید عـلاوه بـر ضـد سیاهـپوسـتان، ضـد 
کاتـولیک، ضـد یهود و ضـد مـهاجـر نیز بـود و در اوایل 
دهــه 1920 در ســراســر شــمال و همچنین جــنوب 
گسـترش یافـت. در اوج قـدرت خـود در سـال 1924، 
تــعداد اعــضاي آن تــا ســه میلیون نــفر تخــمین زده 
می شـد. شکی نیست که فیلم «تـولـد یک مـلت» در 
جـلب پـذیرش گسـترده عـمومی بـراي سـازمـانـدهی 
مجــدد آن نــقش مهمی ایفا کرد. کوکلوکس کلان در 
ابـتدا بـه عـنوان یک گـروه تـروریستی ضـد سیاه پـوسـتان 

و ضد فدرالیسم تأسیس شده بود. 

گـریفیث پـس از «تـولـد یک مـلت» 27 فیلم دیگر سـاخـت. در سـال 1919، او بـا همکاري 
داگـلاس فیربنکس، مـري پیکفورد و چـارلی چـاپلین، کمپانی «یونـایتد آرتیستز» را تـأسیس 

کرد. 
آثـار دي. دبلیو. گـریفیث  فیلمسازي را بـه یک هـنر تـبدیل کرد و امـروز از او بـه عـنوان  پـدر 

سینماي روایی و تجاري نام برده می شود.  
دي. دبلیو. گریفیث پدر زیبایی شناسی شَر در سینما است. 

در اواخـر جـنگ جـهانی اول (28 جـولاي 1914 - 11 نـوامـبر 1918) در سـال 1917 انـقلاب 
اکتبر در روسیه  با این شعار پیروز می شود:  

جـنگ ضـد جـنگ/ صـلح بی درنـگ/ حکومـت بـه شـورا/ زمین بـه دهـقان/ نـان بـه گـرسـنه/ حـرمـت 
به انسان  

[از منظومه ولادیمیر ایلیچ لنین اثر ولادیمیر مایاکوفسکی]  

توماس وودرو ویلسون  
بیست و هشتمین رئیس جمهور ایالات متحده آمریکا 
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بـه گـفته آنـاتـولی لـونـاچـارسکی، اولین کمیسر آمـوزش دولـت بـلشویک، لنین اظـهار داشـت: 
«فیلم بـراي مـا مـهم تـرین هـنر اسـت». آنـچه که در این اظـهار نـظر بـه ویژه قـابـل تـوجـه اسـت 
اشـاره  بـه این مـطلب اسـت که لنین در زمـانی که بسیاري هـنوز فیلم را صـرفـاً نـوعی سـرگـرمی 
ارزان می دانسـتند، نـه تـنها بـه وضـوح آن را بـه عـنوان یک هـنر می شـناخـت، بلکه او حتی در 
مـراحـل اولیه تـوسـعه آن نیز تشخیص می داد که هـنر فیلم آینده اي بـزرگ و تـاثیرگـذار خـواهـد 
داشـت. دولـت نـوپـاي اتـحاد جـماهیر شـوروي سـوسیالیستی بـا جـمعیت کثیري از مـلت هـا و 
قـومیت هـاي مـختلف بـا فـرهـنگ هـاي مـتفاوت روبـرو بـود که بسیاري از آنـها بی سـواد بـودنـد و 
وسـایل ارتـباطی در این سـرزمین پـهناور هـنوز تـوسـعه نیافـته بـود. دولـت بـولـشویک بـا وظیفه 
مـهم آگـاهی رسـانی بـه تـمام مـردم و بـرانگیختن نیرو و انـرژي آنـها روبـرو بـود. در دوران بحـرانی 
پـس از انـقلاب  که حکومـت نـوپـا از هـر سـو مـورد تـهاجـم بی امـان نیروهـاي داخـلی و خـارجی 
قـرار گـرفـته بـود، هـنر فیلم بـه عـنوان یک رسـانـه قـدرتـمند تـنها از سـوي افـرادي که داراي 

قدرت تخیل  و بینش قوي بودند مورد توجه قرار گرفت. 

ولادیمیر ایلیچ لنین  
رهبر انقلاب 1917 روسیه  

و بنیانگذار دولت اتحاد جماهیر شوروي سوسیالیستی 
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کمیساریاي آمـوزش در ابـلاغیه اي اعـلام کرد: « فیلم هـا بـاید از زنـدگی مـردمـان هـمه کشورهـا 
سـاخـته شـود تـا فیلمسازان انگیزه اي بـراي تـولید تـصاویر جـدید داشـته بـاشـند. تـوجـه ویژه بـاید 
بـه سـازمـانـدهی نـمایش فیلم در روسـتاهـا و در شـرق مـعطوف شـود، جـایی که این هـنر بـراي 

آنها تازگی دارد.» 
هـنرمـندانی چـون سـرگئی آیزنشـتاین، زیگا ورتـوف، وسیه وولـود پـودوفکین و الکسانـدر 
داوژنکو، چـالـش لنین را بـا اشـتیاق پـذیرفـتند. رسـانـه جـوان فیلم که بـر پـایه مـهارت مکانیکی و 
تـخصص صنعتی اسـتوار بـود، تـوجـه نسـل جـدید هـنرمـندان کمونیست را بـه سـوي خـود جـلب 
کرد و مـتوجـه شـدنـد که جـامـعه جـدیدي که نسـل آنـها  قـصد سـاخـتنش را دارد تـنها بـر اسـاس 
تـوسـعه سـریع صنعتی و نـوآوري هـاي فـناوري پیشرفـت خـواهـد کرد. این پیشگامـان این 
«وسیله سـرگـرمی» جـدید را بـا هـر دو دسـت گـرفـتند و آن را بـه یک وسیله ارتـباطی قـدرتـمند 
تـبدیل کردنـد. این کارگـردانـان از تـئوري مـارکسیستی الـهام گـرفـتند و دیدنـد که می تـوانـند 
ایده هـاي مـارکسیستی را در سـاخـت فیلم بـه کار بـبرنـد، امـا هـر فیلم سـاز این کار را بـه روش 
خـاص خـود انـجام داد. بـا این حـال، آیزنشـتاین تـنها کسی بـود که یک نـظریه مـارکسیستی 

همه جانبه در مورد فیلمسازي را ارائه کرد. 
آیزنشـتاین در اسـتفاده از هـنر مـونـتاژ و تـئوري تـدوین 
فیلم پیشگام بــود و در کنار همکار و هــم عــصرش، لــف 
کولـشوف، دو تـن از اولین نـظریه پـردازان فیلم هسـتند. 
آنـها  اسـتدلال می کردنـد که مـونـتاژ جـوهـره سینماسـت و 
بـا اسـتفاده مـؤثـر از آن می تـوان مـخاطـب را قـادر بـه دیدن 
و درك واقعیت عمیق تــر رهــنمون ســاخــت. مــقالات و 
کتاب هـاي آیزنشـتاین - بـه ویژه فـرم فیلم و حـس فیلم - 
نـظریه هـاي مـونـتاژ او را بـه تفصیل تـوضیح می دهـد و 
زمینه اي نـظري را بـراي فیلمسازان نسـل آینده فـراهـم 
می کند. او نـشان داد که می تـوان بـا کنار هـم قـرار دادن 
تـصاویر بـه جـاي پیونـد دادن آن هـا در یک تـرتیب زمـانی 
ســاده، مــعنایی جــدید ایجاد کرد. بــا قــرار دادن یک 

تـصویر(تـز) بـلافـاصـله در کنار یک تـصویر بسیار مـتفاوت یا «مـتضاد» (آنتی تـز)، یک مـفهوم 
جدید (سنتز) ایجاد می شود. 

او تـدوین را کلید تـاثیرگـذاري فیلم می دانسـت. فیلم بـراي او بسیار بیشتر از یک ابـزار مفید 
در تـوضیح یک صـحنه از طـریق پیونـد تـصاویر مـرتـبط بـود. آیزنشـتاین ثـابـت کرد  که می تـوان 

سرگئی آیزنشتاین  

 (1948 – 1898)
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از «بـرخـورد» نـماهـا بـراي تـأثیرگـذاري بـر آگـاهی مـخاطـب اسـتفاده کرد و بـدین گـونـه می تـوان 
به بعدي استعاري دست یافت. 

فیلم «رزمناو پوتمکین» (1925)  مشهورترین نمونه از این رویکرد است. 
 در فیلم «اعـتصاب» (1925)  زنـدگی در یک کارخـانـه در زمـان روسیه تـزاري و شـرایطی که 

کارگــران در آن کار می کردنــد را بــه تــصویر می کشد. 
کارگـرانی که اسـتثمار می شـونـد  اعـتصابی را سـازمـانـدهی 
می کنند و در پـاسـخ بـه روشی وحشیانـه سـرکوب می 
شـونـد. تـصاویر در این فیلم چـنان صـریح سـرکوب طـبقه 
حـاکم را نـشان می دهـند که پیش از این هـرگـز بـه این 
شکل تـجسم نشـده بـود. امـا چیزي که این فیلم و دیگر 
فیلم هـاي آیزنشـتاین را مـتمایز می کند این اسـت که او 
بــه تــماشــاگــر حتی بــراي یک دقیقه اجــازه انــفعال 
نمی دهـد، بلکه او بـه صـحنه مـبارزه کشیده می شـود و 

بخشی از آن می شود. 

 پـس از مـوفقیت فیلم «اعـتصاب»، آیزنشـتاین از طـرف 
دولـت شـوروي مـأمـور شـد تـا فیلمی بـه یاد انـقلاب 
نـامـوفـق سـال 1905 بـسازد. او تصمیم گـرفـت بـر روي 
خـدمـه کشتی جنگی پـوتمکین تـمرکز کند. مـلوانـان 

که از ظـلم شـدید افسـران خـود و جیره هـاي گـوشـت پـر از کِرم آنـها خسـته شـده انـد، شـورش 
می کنند. این شـورش بـه نـوبـه خـود جـرقـه شـورش شهـرونـدان بـر علیه رژیم تـزاري را می زنـد. 
مـحور اصلی فیلم قـتل عـام  در پـله هـاي اودسـا اسـت که در آن قـزاق هـاي تـزار شهـرونـدان بی 
گـناه را بـه گـلولـه می بـندنـد. تـصویر مـادري در حـال مـرگ که کالسکه  ي  بـچه اش را هـل 

پوستر فیلم «اعتصاب» آیزنشتاین (1925)

 فیلم «رزمناو پوتمکین» آیزنشتاین (1925)

20



می دهـد  و آن کالسکه در حـالی که کودك هـنوز در آن اسـت رهـا می شـود و این صـحنه 
تبدیل به یکی از نمادین ترین و تکان دهنده ترین نماهاي تاریخ سینما بدل می شود. 

امـروز تـصورش دشـوار اسـت که تـماشـاگـران پـس از دیدن «رزمـناو پـوتمکین» چـنان بـرانگیخته 
شـده بـاشـند که مـصمم بـه انـقلاب خـود از سینما بیرون بـرونـد. امـا در سـال 1925 طـبقات 
حـاکم از این فیلم چـنان تـرسیده بـودنـد که نـمایش عـمومی آن بـراي سـال هـا تـقریباً در هـمه 

جاي خارج از اتحاد جماهیر شوروي ممنوع شد. 
 

او اولین سینماگـري بـود که «زبـان فیلم» مـناسـب بـراي چـالـش هـاي زمـان خـود را تشخیص 
داد و بـه کار بسـت. فیلم هـاي «اکتبر»، «الکسانـدر نـوسکی» و «ایوان مـخوف»، همگی گـواهی 

بر سهم و قدرت تصویرسازي او هستند. 

زیگا ورتـوف تـلاش کرد بـراي سینماي مسـتند هـمان کاري را انـجام دهـد که آیزنشـتاین در 
سینماي روایی انـجام می داد. او بـا سـاخـتن فیلم هـاي خـبري کار خـود را آغـاز کرد، امـا 
هـم زمـان نـظریه هـاي خـود را در مـورد فیلم سـازي نیز تـوسـعه داد که بـه طـور قـابـل  تـوجهی بـا 

نــظریه هــاي فیلم ســازان روایی مــتفاوت بــود. آثــار و 
نـوشـته هـاي او تـقریباً بـر تـمام مسـتندسـازان آینده، بـه ویژه 
مکتب بــریتانیایی «سینماي آزاد» جــان گــریرســون، 
بـاسیل رایت، آلـبرتـو کاوالکانتی و پـل روتـا، و همچنین 
بــعداً بــر جــنبش «سینما حقیقت» فــرانــسه بسیار 

تأثیرگذار بود. 
در ســال 1922، ســالی که رابــرت فــلاهــرتی مســتند 
«نـانـوك شـمالی» را سـاخـت، ورتـوف مجـموعـه «سینما 
حقیقت» خـود را آغـاز کرد. عـنوان کار خـود را از روزنـامـه 
پـراودا، ارگـان رسمی حـزب کمونیست اتـحاد شـوروي 
گــرفــته بــود. کینو-پــراودا (سینما - حقیقت). گــروه 
«سینما حقیقت» کار خـــود را در زیرزمینی در مـــرکز 
مسکو آغـاز کرد. هـمان طـور که خـودش تـعریف می کند، 
مـرطـوب و تـاریک بـود. او گـفت: «این رطـوبـت بـاعـث شـد 

که حـلقه هـاي فیلم هـاي مـا که عـاشـقانـه انـتخاب شـده انـد بـه درسـتی بـه هـم نچسـبند، قیچی هـا 
زنـگ  زدنـد». «قـبل از سحـر، از رطـوبـت و سـرمـا، دنـدان هـا بـه هـم می خـورد، رفیق سـویلووا را در 

ژاکت سوم می پیچم». 

زیگا ورتوف (1954-1896) 
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ورتـوف، در مجـموعـه ي کینو-پـراودا، بـر تجـربیات روزمـره تـمرکز کرد و «دغـدغـه هـاي 
بـورژوایی» را رد کرد تـا در عـوض از مـردم عـادي، بـازارهـا، کافـه هـا و مـدارس فیلمبرداري کند، 
گـاهی اوقـات بـا دوربین مخفی این کار را می کرد. آثـار کینو-پـراودا مـعمولاً شـامـل بـرداشـت 
مجـدد یا صـحنه سـازي نمی شـد. فیلمبرداري سـاده و کاربـردي بـود. ورتـوف بـه ایده هـاي سنتی 

زیبایی شناختی یا شکوه داستان ها بی علاقه بود. 
او در مجـموعـه ي کینو - پـراودا بـه وضـوح قـصد داشـت بـا مـخاطـبانـش رابـطه اي فـعال داشـته 

باشد. 
ورتـوف آشکارا و قـاطـعانـه خـود را از سـنت سینماي روایی جـدا کرد و خـصومـت خـود را نسـبت 
بـه داسـتان هـاي درامـاتیک از هـر نـوع آشکارا و مکرر ابـراز کرد. او درام را بـه عـنوان یکی دیگر 
از مـواد افیونی بـراي تـوده هـا در نـظر می گـرفـت. او نـوشـت: «بـراي پـاکسازي قـاطـع زبـان فیلم، 

براي جدایی کامل آن از زبان تئاتر و ادبیات» مبارزه می کند. 
تجــربیات و نــظریات او در فیلم «مــردي بــا دوربین فیلمبرداري» (1929) که در اوکراین 

فیلمبرداري شده است به صورت برجسته و چشمگیري ثبت شده است. 

پوستر فیلم «مردي با دوربین فیلمبرداري» ورتوف (1929)
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فیلمسازان شـوروي الـهام بـخش همکاران خـود در سـراسـر جـهان شـدنـد. چیزي که آنـها را بـر 
خـلاف بسیاري از فیلمسازان در غـرب بـرجسـته می کرد این بـود که در وهـله اول آنـها بـه فیلم 
بـه عـنوان یک رسـانـه آمـوزشی نـگاه می کردنـد تـا سـرگـرمی مـحض و رسـانـه را در درجـه اول 
وسیله اي بـراي ارتـقاي بهـبود شـرایط زنـدگی انـسان هـا و تـرویج ارزش هـاي سـوسیالیستی 

می پنداشتند. 

بـه گـفته آنـت مـایکلسون، اسـتاد مـطالـعات سینما در دانـشگاه نیویورك، «سینماي اولیه 
شـوروي جـهان را رهـبري کرد و بسیاري از زمینه هـاي عملی و تـئوري فیلم را بـراي قـرن 
بیستم ایجاد کرد». تــأثیر فیلمسازان شــوروي را می تــوان در طــول تــاریخ بــعدي سینما 

مشاهده کرد. کادربندي و تدوین بدون سینماي شوروي غیرقابل تصور است.  
نـائـوم کلیمان می گـوید: «در دهـه 1970، فـرانسیس فـورد کاپـولا بـه او گـفته بـود که در 
«اکتبر» و «ایوان مـخوف» الـهام هـنري پیدا کرده اسـت.» در آثـار کلاسیک سینما چـون 
«همشهـري کین» اثـر اورسـن ولـز، بـا زوایاي دوربین مـاجـراجـویانـه اش، در سینماي نـئورئـالیسم 
ایتالیا و در آثـار کارگـردانـانی چـون دِسیکا، روسـلینی، ویسکونتی و رُسی، روشی را می بینیم 
که فیلمسازان شـوروي تـوانسـته بـودنـد زنـدگی روي پـرده ي سینما را بـه شیوه اي کامـلاً جـدید، 
گیرا و واقـع گـرایانـه بـه تـصویر بکشند و جـایگزین نـگاه تـئاتـرال قـبل از خـود کنند. فیلم هـاي 
بـزرگـان هـالیوود مـانـند بیلی وایلدر، چـارلی چـاپلین، آلـفرد هیچکاك، جـان فـورد، ویلیام وایلر 

و هاوارد هاکس همگی تأثیر اساسی فیلمسازان اولیه شوروي را آشکار می کنند. 

سـقوط بـازار سـهام در 24 اکتبر 1929، آغـاز دوران رکود بـزرگ اقـتصادي در ایالات متحـده 
آمریکا بود. روزي که به«پنجشنبه سیاه» معروف شد. 

جـنگ جـهانی اول ایالات متحـده آمـریکا را از یک بـازیگر نسـبتا کوچک در صـحنه بین المللی 
بـه مـرکز مـالی جـهانی تـبدیل کرد. صـنعت آمـریکا از مـاشین جنگی متفقین حـمایت کرده بـود 
که منجـر بـه هـجوم عظیم پـول نـقد بـه اقـتصاد ایالات متحـده شـد. از آنـجایی که جـنگ روابـط 
تـجاري جـهانی مـوجـود را قـطع کرد، ایالات متحـده بـه عـنوان تـامین کننده اصلی کالاهـا از 
جـمله سـلاح و مـهمات وارد عـمل شـد. این خـریدهـا مـوجـب بـدهی شـدید کشورهـاي اروپـایی  

به ایالات متحده آمریکا شد. 
در دهـه 1920 بسیاري از مـصرف کنندگـان آمـریکایی، بـا این فـرض که رونـق اقـتصادي بـه 
صـورت نـامحـدود ادامـه خـواهـد داشـت، مـقادیر زیادي بـدهی شخصی، گـاهی بـا نـرخ بهـره بسیار 
بالا به عهده گرفتند. کارخانجات به خرید کالاهاي خود توسط این مشتریان وابسته بودند. 
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 قـوانین کمی بـراي اطمینان از ایمن بـودن پـول سـرمـایه گـذاري شـده وجـود داشـت. سـفته بـازان 
شـروع بـه دسـتکاري عـمدي قیمت سـهام و خـرید و فـروش بـه مـنظور افـزایش درآمـد خـود 

کردند.  

در روز «پـنجشنبه سیاه» 1929، قیمت سـهام در بـورس نیویورك شـروع بـه کاهـش کرد و 
11 درصـد از ارزش خـود را در یک روز از دسـت داد. پـس از تثبیت اولیه، اخـبار کاهـش 
قیمت سـهام وام دهـندگـان را واداشـت تـا از سـرمـایه گـذاران بـخواهـند تـا وام هـا را بـازپـرداخـت 
کنند. فـروش گسـترده اي آغـاز شـد که بـاعـث شـد بـازار ارزش بیشتري را از دسـت بـدهـد و 
وحشـت را در سـراسـر کشور ایجاد کند. در اواسـط نـوامـبر، ارزش سـهام این کشور 33 درصـد 
کاهـش یافـت. بـانک هـایی که بـه سـرمـایه گـذاران یا مـشاغـل شکست خـورده وام داده بـودنـد، 

دیگر پول نقدي براي پرداخت به مشتریان خود نداشتند. 

مردان بیکار بیرون  یک آشپزخانه رایگان در شیکاگو در صف ایستاده اند.
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در نتیجه «بحـران بـزرگ» اقـتصادي آمـریکا بین سـال هـاي 1929 تـا 1933 پـانـزده میلیون 
آمریکایی بیکار شدند. 

فـاجـعه اقـتصادي در ایالات متحـده آمـریکا در سـراسـر جـهان پـخش شـد و بـه ویژه در اروپـا که 
چـندین کشور بـه ایالات متحـده بـدهکار بـودنـد، ضـربـه سختی زد. در طـول جـنگ جـهانی اول، 
متفقین (بـریتانیا و فـرانـسه) بـا اسـتفاده از وام ایالات متحـده، مـقدار زیادي سـلاح و مـحصولات 
نـظامی خـریداري کرده بـودنـد. زمـانی که ایالات متحـده خـواسـتار بـازپـرداخـت این وام هـا بـراي 

تثبیت اقتصاد خود شد، اقتصاد این کشورها را نیز در رکود اقتصادي قرار داد. 
در آلـمان، بحـران اقـتصادي بـه شیوه اي مـتفاوت امـا نـه کم تـر تـاثیر گـذاشـت. جـمهوري جـدید 
وایمار در دهـه 1920 بـه دلیل غـرامـت هـاي تعیین شـده در مـعاهـده ورسـاي، دوره اي از تـورم 
شـدید را پشـت سـر گـذاشـته بـود. آلـمان بـه جـاي دریافـت مـالیات از شهـرونـدانـش بـراي پـرداخـت 
غـرامـت، میلیون هـا دلار از ایالات متحـده آمـریکا وام گـرفـت. تـقاضـاي آمـریکا بـراي بـازپـرداخـت 
وام، پیامـدهـاي فـاجـعه بـاري بـراي اقـتصاد شکننده آلـمان داشـت که بـه ورشکستگی بـانک هـا و 
افـزایش بیکاري منجـر شـد. هـمانـند ایالات متحـده آمـریکا، جـمهوري وایمار نیز تصمیم گـرفـت 
بـه جـاي افـزایش هـزینه هـا، آنـها را کاهـش دهـد تـا اقـتصاد را تحـریک کند و این سیاسـت 

وضعیت را بدتر کرد. 
بحـران اقـتصادي همچنین در ظـهور آدولـف هیتلر بـه عـنوان یک رهـبر سیاسی در آلـمان 

نـقش داشـت. وخـامـت شـرایط اقـتصادي در آلـمان 
در دهـه 1930، جـمعیتی خشمگین، تـرسیده بـا 
مشکلات مــالی فــزاینده را ایجاد کرد که در را  

به روي تفکرات سیاسی افراطی  باز کرد. 
هیتلر بـــا  لـــفاظی هـــاي یهودســـتیزانـــه و 
ضـدکمونیستی آنـها را عـامـل رکود اقـتصادي 
نـشان می داد. تـرس و عـدم اطمینان در مـورد 
آینده آلــمان بسیاري از آنــها را در جســتجوي 

نوع ثباتی که هیتلر ارائه می کرد، سوق داد. 
رکود اقـتصادي  بـه تـنهایی مسـئول بـه قـدرت 
رسیدن هیتلر نـبود، امـا بـه ایجاد فـضایی کمک 

کرد که در آن از او حمایت شود. 
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تـا 15 مـارس 1933، ده هـزار کمونیست در آلـمان دسـتگیر شـدنـد. بـراي اسکان هـمه این 
زنـدانیان سیاسی، اولین اردوگـاه هـاي کار اجـباري آغـاز بـه کار کرد. شـرایط در اردوگـاه هـا 
وحشیانـه بـود. مـردم مـورد بـدرفـتاري و شکنجه قـرار گـرفـته و گـاه کشته می شـدنـد. یهودیان 
دوران سختی را پشـت سـر می گـذاشـتند. بـه عـنوان مـثال، نگهـبانـان اس اس در اردوگـاه داخـائـو 
در نـزدیکی مـونیخ، چـهار زنـدانی یهودي را بیرون دروازه زنـدان بـردنـد و در آنـجا بـه ضـرب 

گلوله کشتند و سپس ادعا کردند که قربانیان سعی در فرار داشتند. 
بسیاري از کارمـندان دولتی یهودي و مـظنونین سیاسی اخـراج شـدنـد. اتـحادیه هـاي کارگـري 
بـه زور جـایگزین «جـبهه کارگـري آلـمان» مـتعلق بـه نـازي هـا شـدنـد. این امـر بـه نـازي هـا اجـازه 
داد تـا کارگـران را از سـازمـانـدهی هـرگـونـه مـخالـفت مـنع کنند. هـمه احـزاب سیاسی مـوجـود 
مـمنوع شـدنـد. از اواسـط ژوئیه 1933 بـه بـعد، آلـمان یک دولـت تک حـزبی بـود. «پـاکسازي» 
فـرهنگی و علمی نیز انـجام شـد. بـه گـفته نـازي هـا، هـمه چیز «غیر آلـمانی» بـاید نـاپـدید 
می شد. کتاب هاي نوشته شده توسط نویسندگان یهودي، چپ یا صلح طلب سوزانده شدند. 
هیتلر و نـازي هـا آلـمان را بـه دیکتاتـوري تـبدیل کردنـد. آنـها بـارهـا و بـارهـا از ابـزارهـاي قـانـونی 
اسـتفاده کردنـد تـا بـه اعـمال خـود ظـاهـري مشـروع بـبخشند. هیتلر گـام بـه گـام نـهادهـاي 

دموکراتیک را از میان برد تا زمانی که دموکراسی تنها یک نماد توخالی شد. 
در آلـمان نـازي، نـقش اصلی فـرهـنگ، انـتشار جـهان بینی نـازي هـا بـود. در اوایل سـال 1933 
یکی از نخسـتین کارهـایی که رهـبران نـازي پـس از بـه قـدرت رسیدن انـجام دادنـد، «هـمگام 
سـازي» هـمه سـازمـان هـاي حـرفـه اي و اجـتماعی بـا ایدئـولـوژي و سیاسـت نـازي هـا بـود. 
تشکل هـاي فـرهنگی - هـنري نیز از این تـلاش مسـتثنی نـبودنـد. ژوزف گـوبـلز، وزیر روشـنگري 
و تبلیغات مـردمی، بـلافـاصـله آن دسـته از سـازمـان هـاي فـرهنگی را که از نـظر سیاسی یا 
هـنري مـظنون بـودنـد پـاکسازي کرد. او در سـپتامـبر 1933، «مـوسـسه فـرهـنگ رایش» یک 
سـازمـان مـادر متشکل از اتـاق هـاي فیلم، مـوسیقی، تـئاتـر، مـطبوعـات، ادبیات، هـنرهـاي زیبا و 

رادیو رایش را براي نظارت و تنظیم تمام جنبه هاي فرهنگ آلمان تاسیس کرد. 
زیبایی شــناسی نــازي هــا ژانــر رئــالیسم کلاسیک را پــذیرفــت. هــنرهــاي تجسمی و دیگر 
شیوه هـاي فـرهـنگ «فـاخـر» از این فـرم بـراي تجـلیل از الـگوهـاي قهـرمـانی در میدان جـنگ 
اسـتفاده می کردنـد. آنـها «فضیلت هـاي آلـمانی» مـانـند ایثار و پـاکی نـژاد «آریایی» را تـرویج  
می کردنـد. در آلـمان نـازي، هـنر فـقط «بـه خـاطـر هـنر» نـبود، بلکه یک جـریان تبلیغاتی حـساب 
شـده بـود که در تـضاد کامـل بـا گـرایش هـاي هـنر مـدرن در دهـه هـاي 1920 و 1930 قـرار 
داشــت که بیشتر آنــها از اصــول انــتزاعی، اکسپرسیونیستی یا ســوررئــالیستی اســتفاده 
می کردنـد. در ژوئیه 1937 یک «نـمایشگاه بـزرگ هـنر آلـمان» که گـرایش فـرهنگی - هـنري 
نـاسیونـال سـوسیالیسم را بـه نـمایش می گـذاشـت در خـانـه هـنر آلـمان در مـونیخ بـه نـمایش 
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درآمـد و هـم زمـان یک سـالـن نـمایشگاه در مـجاورت آن، «نـمایشگاه هـنر منحـط» را بـه نـمایش 
گـذاشـت تـا تـأثیرات «مخـرب» و «فـاسـد» هـنر مـدرن را بـه عـموم مـردم آلـمان نـشان دهـد. 
بسیاري از هـنرمـندانی که در نـمایشگاه هـنر «منحـط» حـضور داشـتند، مـانـند مـاکس ارنسـت، 
فـرانـتس مـارك، مـارك شـاگـال، پـل کلی و واسیلی کانـدینسکی، امـروز جـزو هـنرمـندان بـزرگ 
قـرن بیستم بـه شـمار می آیند. در هـمان سـال گـوبـلز دسـتور مـصادره هـزاران اثـر هـنري 
«منحـط» را از مـوزه هـا و مجـموعـه هـاي سـراسـر آلـمان صـادر کرد. بسیاري از این آثـار نـابـود و یا 

در حراج آثار هنري فروخته شدند. 
«پـرورش هـنر» نـازي هـا بـه عـرصـه سینما نیز کشیده شـد. صـنعت سینما که بـه شـدت تـوسـط 
دولـت کمک مـالی دریافـت می کرد، بـراي آنـها  ابـزار تبلیغاتی مهمی بـود. فیلمی چـون 
«پیروزي اراده» (1935) اثـر لنی ریفنشتال از کنگره حـزب نـازي در نـورنـبرگ نـمونـه بـارز آن 

است. 

پوستر فیلم «پیروزي اراده» لنی ریفنشتال (1935)
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کمپانی هـاي تـئاتـر از سینماي آلـمان الـگوبـرداري کردنـد و درام هـاي نـاسیونـال سـوسیالیستی و 
همچنین آثـار کلاسیک نـویسندگـانی چـون یوهـان ولـفگانـگ گـوتـه و شیلر را بـه روي صـحنه 

بردند. 
در مـوسیقی، مـقامـات فـرهنگی نـازي آثـار کلاسیک هـنرمـندان «غیرآریایی » را مـانـند فلیکس 
مـندلـسون و گـوسـتاو مـالـر و همچنین اجـراي مـوسیقی جـاز و سـوئینگ را که از نـظر آنـها  

فرهنگ «سیاه» پوستان آمریکا بود ممنوع کردند. 
تـلاش هـاي مـقامـات نـازي هـا بـراي تنظیم، هـدایت و سـانـسور هـنرهـا بـه سـطوح پـایین تـري از 
فـرهـنگ جـامـعه نیز رسید، آنـها امیدوار بـودنـد از طـریق قـدرت سیاسی و تـرور و همچنین بـا بـه 

دست آوردن «قلب و ذهن» مردم بر آلمان تسلط کامل یابند. 

در ســال 1933، دانــشجویان نــازي در بیش از 30 دانــشگاه آلــمان، کتابــخانــه هــا را در 
جسـتجوي کتاب هـایی که آنـها «غیرآلـمانی» می دانسـتند غـارت کردنـد. از جـمله ي نـوشـته هـاي 

ادبی و سیاسی که آنــها بــه آتــش افکندنــد، آثــار بــرتــولــت بــرشــت (1898–1956)، 
نمایشنامه نویس برجسته آلمانی بود. 

بـرتـولـت بـرشـت در سـال 1932 در مـقالـه: آیا کمونیسم 
انـحصاري اسـت؟ نـوشـت: «مـخالـفان مـا مـخالـفان بشـریت 
هســتند. دیدگــاه آنــها عــادلانــه نیست: دیدگــاه آنــها 
بی عــدالتی اســت. قــابــل درك اســت که از خــود دفــاع 
می کـنـنـد، امـــا از دزدي و امـتیـازات دفـــاع می کـنـنـد و 
فهمیدن در اینجا بــه مــعناي عــذرخــواهی هــم نیست. 
کسی که بـراي انـسان گـرگ اسـت، انـسان نیست، بلکه 

گرگ است.» 
بـا اجـراي نـمایش«آواي طـبل  در شـب» در مـونیخ در سـال 
1922 بـه شهـرت رسید و در سـال 1924 بـه بـرلین نـقل 
مکان کرد تـا حـرفـه خـود را بـه طـور جـدي دنـبال کند. بـه 

عـنوان مـشاور تـئاتـر «مـاکس راینهارت» مـنصوب شـد و بـا 
آهـنگساز بـرجسـته، کورت وایل همکاري کرد و اثـر مـشهور 

«اپـراي سـه پـولی» (1928) نتیجه این همکاري اسـت. او در فـوریه 1933 از آلـمان نـازي 
گریخت. 

برتولت برشت  (1956–1898)
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بـرتـولـت بـرشـت نـظریه «بیگانگی» یا «فـاصـله گـذاري» را در تـئاتـر تـوسـعه داد. مـفهومی که از 
بسیاري جـهات بـا درامـاتـورژي مسـلط ارسـطویی فـاصـله داشـت و کارکرد سنتی هـنر و مـفاهیم 
ارسـطو از تقلید، کاتـارسیس و طـرح یکپارچـه را رد می کرد. نـظریه بـرشـت از مـاتـریالیسم 
دیالکتیک سـرچـشمه می گیرد و بـر اسـاس نیاز هـنر بـه مـشارکت فـعال در تغییر جـهان بـه 
جـاي صـرفـاً «تقلید» از آن اسـتوار اسـت. بـرشـت در مـقابـل «کاتـارسیس» بـه عـنوان وسیله اي 
که تـراژدي از طـریق آن مـخاطـب خـود را از حـرکت بـاز می دارد و ایدئـولـوژي بـورژوایی را 
تـقویت می کند، از «بیگانگی» بـه عـنوان وسیله اي بـراي دور کردن مـخاطـب و بـازیگران از 
کنش نـمایش اسـتفاده کرد تـا جـایی که بـازتـاب انـتقادي نـمایشنامـه بیشتر ارگـانیک بـاشـد. 
درگیري عـاطفی «بیگانگی» از طـریق روش هـایی مـانـند گسسـت سـاخـتار روایی و بـازنـمایی 
غیرطبیعی شخصیت هــا بــه دســت می آید که بــه تــرتیب بــه «وحــدت کنش» و مــفهوم 

«میمسیس» ارسطو پشت می کند. 
دیالکتیک، پیش از هـر چیز، مـنطق حـرکت و تغییر اسـت که تـوسـط هـگل بـراي رشـد 
پـدیدارشـناسی اشکال انـدیشه، و بـعداً تـوسـط مـارکس در درك تـاریخ بشـري که تـوسـط 
تـضادهـاي درون اجـتماع هـدایت می شـود، بـه کار بـرده شـد. از نـظر بـرشـت، مـنطق ارسـطویی 
نمی تـوانـد این واقعیت را تـوضیح دهـد که «هـر چیزي که وجـود دارد پیوسـته بـه چیز دیگري 
تـبدیل می شـود». نتیجه عملی این زیربـناي فلسفی، رد تقلید مـنفعل و فـراخـوانی بـراي تـئاتـر 

مداخله گرایانه و قدرتمند تاریخی است. 
فـردریک جیمسون در مـورد شکل «هیپنوتیزمی» تـراژدي که بـرشـت بـا آن مـخالـف بـود، 
می گـوید: «نـمایش خـوش سـاخـت، تـولیدي اسـت که ردپـاي تـمرین هـایش از آن حـذف شـده 
اسـت». هـمان طـور که از کالایی که بـا مـوفقیت واقعی سـازي شـده، ردپـاي خـود تـولید از آن 
حـذف شـده اسـت. «بیگانگی» بـرشـت تـلاشی اسـت بـراي دفـع چنین فتیشیسم کالایی، و 
ایجاد آگـاهی، در میان تـولیدکنندگـان نـمایش و تـماشـاگـران، از جـایگاه تـئاتـر بـه  عـنوان یک اثـر 
کامـلاً سـاخـته  شـده تـوسـط کار اجـتماعی. از نـظر تـئوریک، تـماشـاگـر تـئاتـر بـا «بیگانگی» دیگر 
مـصرف کننده مـنفعل کالاي عـرفـانی نیست، بلکه بـه طـور انـتقادي بـا مـضامین نـمایش درگیر 
اسـت و بـه نـقش فـعالیت انـسانی در شکل دادن بـه واقعیت آگـاه اسـت. بـنابـراین «بیگانگی» 
هـمه عـناصـر را در نـظر می گیرد تـا مـخاطـب را از نـمایش «بیگانـه» کند و از درگیري عـاطفی 
غیرانـتقادي مـورد نیاز تـراژدي سنتی دور نـماید. در نـهایت «بیگانگی» تـلاش می کند تـا 
نـمایش را بـه  عـنوان یک نـمایش بـه رسمیت بـشناسـد و نـه بـه  عـنوان یک تـوهـم واقعی از 

واقعیت انتزاعی شده از کلیت جامعه، بلکه به  عنوان عاملی آگاهانه در درون آن کلیت. 
بـرشـت اولین بـار از واژه «فـاصـله گـذاري» در مـقالـه  ي خـود در مـورد «اثـرات از خـود بیگانگی در 
بـازیگري چینی» در سـال 1936 اسـتفاده کرد. بـر اسـاس بـرخی روایات سـرگئی تـرتیاکوف، 
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نـمایشنامـه نـویس روس و دوسـت ویکتور اشکلوفسکی مـنتقد ادبی از مکتب «فـرمـالیسم 
روسی» این نظریه و اصطلاح را در سفر برشت به مسکو در بهار 1935 به وي آموخت. 

در«فـرمـالیسم روسی»، «آشـنایی زدایی» تکنیک هـنري ارائـه چیزهـاي رایج بـه مـخاطـبان بـه 
شیوه اي نـا آشـنا یا عجیب اسـت تـا بـتوانـند دیدگـاه هـاي جـدیدي بـه دسـت آورنـد و جـهان را 

متفاوت ببینند.  
در ســال 1917 اشکلوفسکی در «هــنر بــه عــنوان 
ابــزار» نــوشــت:« فــن هــنر این اســت که اشیا را 
«نــاآشــنا» کند، اشکال را دشــوار کند، دشــواري و 
طــول ادراك را افــزایش دهــد زیرا فــرآیند ادراك 

فی نفسه یک هدف زیباشناختی است.» 
بـه نـظر فـرمـالیست هـاي روس کار نـویسنده این اسـت 
که «احـساس زنـدگی» را بـازیابی کند، یعنی جـهان 
را غیرعـادي یا نـا آشـنا کند تـا جـایی که خـوانـنده 
جــهان را از نــو تجــربــه کند. «آشــنایی زدایی» 
تکنیکی اسـت که نـویسنده بـا آن می تـوانـد نـگاه 
کـلـمـه  واقـعی  مـــعـنـاي  بـــه  و  کـنـجکـاو  طـبیـعی 
شگفت انگیز کودك را در خواننده دوباره زنده کند. 
لـئون تـروتسکی در سـال 1923 در کتاب «ادبیات و 
انـقلاب» اولین کسی بـود که  فـرمـالیست هـا را مـورد 

نــقد جــدي قــرار داد و در ســال بــعد، آنــاتــولی 
لـونـاچـارسکی، نـقد را تـبدیل بـه حـمله کرد و فـرمـالیسم را «منحـط» خـوانـد. از نـظر 
لـونـاچـارسکی، فـرمـالیسم در واقـع هـنر را بـه خـاطـر هـنر می خـواسـت و زیبایی شـناسی عقیمی را 

ترویج می کرد.  
در سـال 1932، سـرگئی آیزنشـتاین یکی از مـعدود هـنرمـندانی بـود که هـمچنان می تـوانسـت 

از ایده فرم دفاع کند. او در «به نفع فرم» نوشت: «فرم همواره ایدئولوژیک است». 
ویکتور اشکلوفسکی یکی از نـویسندگـان جـدي دوران اولیه هـنر فیلم بـود. مجـموعـه اي از 
مـقالات او دربـاره فیلم در سـال 1923 تـحت عنـوان «ادبیات و سینماتـوگـرافی» منتشـر شـد. او 
در عین حـال دوسـت نـزدیک سـرگئی آیزنشـتاین بـود و ارزیابی انـتقادي گسـترده اي از زنـدگی 

و آثار او منتشر کرد. 

 .
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 «فـرمـالیسم» در اتـحاد جـماهیر شـوروي از اواسـط دهـه سی تـبدیل بـه یک انَـگ سیاسی 
خـطرنـاك شـد. نـمونـه بـارز آن نـقد روزنـامـه پـراودا بـه اجـراي اپـراي «لیدي مکبث از 
متسنسک» اثـر دیمیتري شـوسـتاکوویچ در سـال 1936 بـود و بـا «دکترین ژدانـف» از سـال 
1946 که گـفته بـود: «یگانـه اخـتلافِ ممکن در فـرهـنگِ شـوروي اخـتلاف میان خـوب و 
بـرتـرین اسـت» تـا مـرگ ژوزف اسـتالین در سـال 1953 بـه اوج خـود رسید و دسـت بـه قـلع و 
قـمع افکار و ایده هـاي هـنري زد که بـه  زعـم عـده اي «قـابـل فـهم» و یا «بـه نـفع مـردم» نـبودنـد. 
از جـمله پـایه گـذاران هـنر نـوین طـبقه کارگـر پـس از انـقلاب اکتبر 1917 چـون زیگا ورتـف، 
سـرگئی آیزنشـتاین، سـرگئی پـروکوفیف، دیمیتري شـوسـتاکوویچ، وسـوولـود میرهـولـد و 

بسیاري دیگر از آتش آن در امان نماندند. 

 بـرتـولـت بـرشـت در سـال هـاي جـنگ سـرد و دوران «وحشـت سـرخ» در آمـریکا تـوسـط روسـاي 
اسـتودیوهـاي فیلمسازي هـالیوود در لیست سیاه قـرار گـرفـت و تـوسـط کمیته فـعالیت هـاي ضـد 
آمـریکایی مجـلس بـازجـویی شـد. او بـه هـمراه حـدود 41 نـویسنده، کارگـردان، بـازیگر و 
تهیه کننده دیگر هـالیوود بـراي حـضور در کمیته فـعالیت هـاي کمیته ضـدآمـریکایی مجـلس 
نـمایندگـان در سـپتامـبر 1947 احـضار شـد. اگـرچـه او یکی از 19 شـاهـدي بـود که اعـلام کرد 
از حـضور در بـازجـویی خـودداري می کنند، امـا در نـهایت تصمیم بـه دادن شـهادت گـرفـت. او 
بـعداً تـوضیح داد که از تـوصیه هـاي وکلا پیروي کرده اسـت. در 30 اکتبر 1947 بـرشـت 
شـهادت داد که هـرگـز عـضو حـزب کمونیست نـبوده اسـت. روز بـعد از شـهادتـش، در 31 اکتبر 

1947، او به اروپا بازگشت. 

 نـظریه «فـاصـله گـذاري» و «بیگانـه سـازي» در سـرتـاسـر جـهان  گسـترش یافـت و تـا امـروز 
بسیاري از کارگـردانـان تـئاتـر و سینما از جـمله ژان لـوك گـدار، لارس فـون تـریه، راینر ورنـر 
فـاسـبیندر ، ریتویک گـاتـاك، نـاگیسا اوشیما، الکسانـدر کلوگـه و بسیاري دیگر در آثـار خـود آن 

را مورد استفاده قرار دادند. 
 

تـا امـروز «زیبایی شـناسی شـر» در دوره هـاي مـختلف تـاریخی بـه اشکال گـونـاگـون پـدیدار شـده 
و منجـر بـه خـلق آثـاري شـده اسـت که مـخاطـب را فـریفته ي زیبایی و شکوه خـود می کند، 
قــلب و روح او را بــه تسخیر خــود درمی آورد و او را در مسیر احــساسی و فکري از پیش 
تعیین شـده اي قـرار می دهـد و در عین زیبایی و کمال، واقعیت را نـاقـص و تحـریف شـده بـه 
مـخاطـبش نـشان می دهـد. «زیبایی شـناسی شـر» انـتخاب را از مـخاطـب خـود دریغ می کند  و 
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بـه او می گـوید چنین بیانـدیش و قـضاوت کن زیرا که حقیقت هـمان اسـت که مـن بـه تـو نـشان 
می دهـم. «زیبایی شـناسی شـر» بـا هـر سـبک و در هـر اثـري که متجـلی شـود، و در هـر دوران و 
بـا هـر هـدفی که بـاشـد، در یک امـر مشـترك اسـت: بـا درگیر کردن احـساسـات و عـواطـف 

مخاطب، امکان تفکر و تعقل و انتخاب هوشمندانه را از وي سلب می کند. 
گـرچـه زیبایی شـناسی شـر غـالـباً بخشی از گـفتمان قـدرت و ابـزار او بـراي مسـلط سـاخـتن 
چـهارچـوب هـاي مـورد نـظرش بـوده اسـت، امـا گـاه در شکل آثـاري بـا صـداي مـخالـف و مـنتقد نیز 
ظـاهـر می شـود؛ خـواه بـه خـواسـت و اراده ي مسـتقیم قـدرت و خـواه بـر اثـر تسـلط و نـفوذ 
گـفتمان او در تـمام اقـشار. چـنان که این آثـار حتی ممکن اسـت در ظـاهـر نیت خیرخـواهـانـه و 
انـسانی داشـته بـاشـند، امـا بـا تـوسـل بـه ابـزار زیبایی شـناسی شـر، در واقـع هـمان مسیر را طی 
می کنند و حتی اگـر بـعضاً منجـر بـه دسـتیابی بـه اهـدافی انـسانی شـود، بـا حـرکت در مسیر 
«زیبایی شـناسی شـر» در واقـع روش هـاي آن را تثبیت و تحکیم کرده، و بـا گـرفـتن قـدرت 
تمییز و تشخیص از مـخاطـب، او را بـه سـوي شـرطی شـدن سـوق داده و بیشتر در مـعرض 

تاثیر گرفتن از «شر» قرار می دهد.  
نـمونـه هـایی از این دسـت امـروز فـراوان اسـت. آثـاري بـا «پـایان بـاز» که ظـاهـراً از ارائـه ي قـضاوت 
اخـلاقی خـودداري کرده و قـضاوت را بـر عهـده ي مـخاطـب می سـپارد، امـا در عین حـال در 
سـرتـاسـر اثـر پـر از نـگاه سـوگیرانـه، تـصاویري نـاقـص و غیرواقعی از جـامـعه و گـاه شخصیت هـایی 
اسـت که مـابـه ازاي بیرونی در جـامـعه نـدارنـد و اگـر دقیق تـر نـگاه کنیم، قـضاوتی که بـه مـخاطـب 
سـپرده شـده اسـت، قـضاوتی بی تـاثیر اسـت. آثـاري که ارزش هـا و معیارهـاي پـوشـالی قشـر 
خـاصی از یک طـبقه را بـه عـنوان واقعیت عـادي و جـاري جـا می زنـند و اثـر نـه در صـدد نـقد 
این معیارهـا بلکه در پی تطهیر و تـوجیه آنـهاسـت،  چـرا که «مـا هـمه این چنین هسـتیم» و 
«شـاید بـراي شـما هـم پیش بیاید»، پـس «قـضاوت نکنیم» و بـه این تـرتیب مـخاطـب را بـه 
مـحافـظه کاري و انـفعال فـرامی خـوانـد. آثـاري که آسیب هـاي اجـتماعی را نـشان می دهـد امـا بـه 
جـاي پـرداخـتن بـه ریشه ي این آسیب هـا، آنـها را بـه نـوعی نـاشی از تـقدیر و یا کوتـاهی افـراد 
جـلوه می دهـد. آثـاري که بـا دیکته کردن نـامـحسوس قـضاوت هـا، در واقـع تـنها تـوهـم انـتخاب را 
بـه مـخاطـب خـود الـقاء می کند. و حتی آثـاري که در پی طـرح مـطالـباتی انـسانی، بـه جـاي 
نـشان دادن سـتم و بی عـدالتی و مـنشاء آن، نتیجه ي سـتم را نـشان می دهـند و مـخاطـب را در 

موقعیتی احساسی قرار می دهند.  
پـرسـش اینجاسـت که بـا بهـترین نیات، این مـوقعیت احـساسی چـقدر بـه درازا خـواهـد کشید؟ 
مـخاطـب بـا رنـج یک شخصیت رنـج می کشد و بـا نـجات او غـرق در شـادي می شـود و اگـر 
نـجاتی در پـایان وجـود نـداشـته بـاشـد، انـدوه آن بـر جـانـش می نشیند. امـا مـخاطـب تـا کجا بـه 
هـمراه اثـر اشک خـواهـد ریخت و مـتاثـر خـواهـد مـانـد وقتی اثـر نـشانی درسـتی بـه مـخاطـب خـود 
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نمی دهـد؟ چـه فـرقی اسـت میان قـدرت مسـتبدي که بـا نـشان دادن اشک فـرزنـد یتیم 
سـربـازش در پی اثـبات حـقانیت خـود و شـرارت دشـمنانـش اسـت، و مـخالفی که بـراي رد این 

ادعا به همین ابزار متوسل می شود؟ 
«زیبایی شـناسی شـر» زمـانی بـه شکل مـمنوع کردن ایده هـایی مـشخص درمی آید و زمـانی 
مـبتذل یا خـطرنـاك خـوانـدن یک سـبک و مـتعالی بـودن سـبک دیگر، گـاه زیر شـعار «سیاسی 
نیستم» و گـاه بـا دیکته کردن مسـتبدانـه  سیاسـتی مـشخص. امـا علیرغـم اشکال گـونـاگـونـش، 
فـرمـولی ثـابـت دارد که اگـر هـر روش و دیدگـاهی را در آن قـرار بـدهیم، نتیجه مـشابهی را در 
بـر خـواهـد داشـت. در واقـع فـصل مشـترك هـمه ي آنـها دیکته کردن مسـتقیم یا غیرمسـتقیم 
«آنـچه درسـت اسـت» و دوري از تفکر و تکیه بـر احـساسـات و عـواطـف انـسانی اسـت: خـواه غـم 
و انـدوه، خـشم، تـرس، غـرور، هیجانـات، عـواطـف و پیونـدهـاي خـونی و خـانـوادگی، قـومی و 
نـژادي و در نتیجه بـرسـاخـتن پـدیده هـایی چـون تـعصبات ملی و میهنی، مـذهـبی، سیاسی 

و…  و خـواه بـه شکلی سـاده تـر بـا سـرگـرم کردن تـوده هـا بـا آثـاري سـطحی که مـدتی آنـها را 
مـشغول داشـته و احـساسـات شـان را بـرمی انگیزد و بـه خـنده یا گـریه وامی دارد و نـهایتاً بـه حـال 

خود رهایشان می کند. 
در مـقابـل «زیبایی شـناسی شـر» بـا جـلوه هـاي گـونـاگـونـش، نـوع دیگري از هـنر نیز وجـود داشـته 
و دارد: هـنري که در تـلاش اسـت تـا مـخاطـب خـود را بـه تفکر وادارد. شـاید تفسیر دیگري را 
از کلام اسـتراوینسکی که می گـوید «هیچ زیبایی اي در خـود مـوسیقی نیست، زیبایی درون 
شـنونـده اسـت» بـتوان بـه تـمام هـنرهـا بسـط داد: زیبایی درون مـخاطبی اسـت که آزادانـه 

انتخاب می کند و هنر خود آزادي است.  
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