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چكيده
انسان‌شناسی هنر از د‌هة 1960 به طور خاص با آثار نانسی مان، آنتونی فورگ و دنیل بیبوکی متولد می‌شود. شاخه‌ای که هدف خود را 
بررسی هنر در زمینة گسترد‌ه‌تر اجتماعی- فرهنگی تعریف میک‌ند. در این میان، پید‌ایی انسان‌شناس منحصربه‌فرد‌ی به نام هوارد مورفی، 
اس��تاد د‌انشگاه ملی استرالیا، باعث شکوفایی نظری و تجربی انسان‌شناسی هنر می‌شود. در این مقاله پس از مرور تاریخی مختصری بر 
نحوة مرکزیت یافتن هنر در پژوهش‌های انسان‌ش��ناختی و تشریح ابعاد تحلیلی در انسان‌شناسی هنر، به شرح آثار و رویکرد‌های مورفی 
خواهم پرد‌اخت. مورفی به عنوان رهبر فکری انسان‌شناس��ی هنر، اکنون بیش از چهل س��ال است که در بین یولنگوهای استرالیا زندگی و 
کار میک‌ند. همچون اصل د‌انش انسان‌شناس��ی، مید‌ان همواره تولیدک‌نند‌ة نظریه برای مورفی بود‌ه اس��ت. تعاریف بین‌فرهنگی مورفی از 
هنر و زیبایی‌شناس��ی و توجه او به پویایی معنا، محوریت زمان و عمل‌گرایی باعث ش��د‌ه است تا بینش‌های نظری د‌رخشانی برای شاخة 

انسان‌شناسی هنر فراهم آید.
انسان‌شناسی هنر و به‌ویژه آثار مورفی به پژوهشگران هنر یاد‌ می‌د‌هد‌ تا صرفاً به اثر هنری در موزه یا گالری یا کتاب‌ها »خیره نشوند‌«، 
بلکه تلاش کنند تا هنر را در زمینه گسترد‌ه‌تر فرهنگی- اجتماعی آفرینش آن د‌رک و تحلیل کنند. بدین ترتیب می‌توان د‌رک بهتری از حضور 

قلمروی هنری و زیبایی‌شناختی در جامعه به دست آورد.

واژگان كليدي:

انسان‌شناسی هنر، هوارد مورفی، یولنگو، تعریف بین‌فرهنگی.
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مقدمه

انسان‌شناسی هنر
یکی از دسـتاوردهـای اصـلی انسـان‌شناسی هنـر، 
مطرح کردن پرسش‌هایی دربارة مقولة غربی مفهوم
هنـر و آشـکار کردن ماهیـت زمینـه‌منـد آن است.

 (Morphy, 1992: 5)

اکن��ون انس��ان‌شناسی هن��ر1 از علاق��ة حد‌اقل��ی ��که اکثر 
انسان‌شناس��ان آن را نادی‌د‌ه می‌گرفتند، به سوی ایفای نقش 
محوری‌تری در رش��تة انسان‌شناسی حرکت کرد‌ه و هوارد 
مورف��ی2 د‌ر اوج این حرکت قرار گرفته اس��ت. در این مقاله 
میک‌وش��م تا پس از مروری مختصر بر تاریخ ش��کل‌گیری 
علایق هن��ری و زیبایی‌ش��ناختی در انسان‌شناس��ی، و نیز 
شی��وه‌های تحلیلی را��یج د‌ر بین انسان‌شناس��ان، به آثار و 

تجارب پژوهشی مورفی بپرد‌ازم.
گرچه از اواخر قرن نوزد‌هم، انسان‌شناسان تکامل‌گرا هنر و 
فرهنگ ماد‌ی را در د‌اخ��ل طرح‌واره‌های خود قرار می‌د‌هند، 
هرچند انسان‌شناس��انی همچ��ون آلفرد ه��اد‌ون )1893( و 
هن��ری بالفور )1905( بر روند تاریخ��ی تغییرات از فرم‌های 
ساد‌ه به پیچید‌ه یا از ش��مایلی به هند‌سی سخن می‌گویند، و 
گرچه در اوایل قرن بیس��تم انسان‌شناس��ان شاخصی چون 
فرانتس بوآس )1927( و ریموند فیرث )1936( در خصوص 
هنر می‌نویس��ند، اما ت��ا د‌هة 1960، هنر نقش��ی محوری در 
پژوهش‌ه��ای انسان‌ش��ناختی ن��د‌ارد و هن��وز نمی‌توان از 
انسان‌شناس��ی هنر یا انسان‌ش��ناس هنر یاد کرد. د‌هة 1960 

1. anthropology of art
2. Howard Morphy

ش��اهد نوزايي ش��ديد علاقه به هنر در ميان انسان‌شناسان 
اس��ت. در این احیا، توجه به فرهنگ ماد‌ی و تمرکز بر معنا و 

نمادگرایی تأثیری خاص د‌اشته‌اند.
از میان انسان‌شناسان، کارهای نانسی مان3، آنتونی فورگ4 
و دن��یل بیبوکی5 باع��ث می‌شود تا هن��ر وارد علایق اصلی 
انسان‌شناس��ی شود. مان در اس��ترالیای مرکزی و بر روی 
نقاشی‌های ماس��ه‌ای والبیری‌ها کار میک‌ند و فورگ در گینة 
نو بر نقاش��ی‌های نمای خانه‌های مناس��کی آبلام‌ها متمرکز 
می‌شود. محور پژوهشی مان و فورگ معنا است و آن را بدل 
به اصل سازمان‌د‌ه کارهایشان میک‌نند. آنها تلاش میک‌نند تا 
ف��رم را با کارکرد و معنا در زمینة تحلیل جامعه به مثابة کی 
کل پیوند بزنند. بیبوکی نیز بر مجسمه‌های لگاها در آفریقای 
مرکزی کار میک‌ند و بر بستر مناسکی و کارکرد‌های آنها در 
فلسفه اخلاقی جامعه متمرکز می‌شود )برای آشنایی بیشتر با 

این انسانشناسان نک. ایزد‌ی جیران، 1392(.
د‌ر ط��ول د‌هه‌ه��ای 1960 و 1970، انسان‌شناس��ان بیش از 
پیش متوجه می‌شوند که هنر منبع اطلاعات و شواهد است، و 
گرچه ت‌کنگاری‌های نسبتاً اندک‌ی منتشر می‌شود، تعد‌اد کتب 
و مجموعه‌های ویراس��تی افزایش چش��مگیری میی‌ابد )مثلًا 
بیبوک��ی، 1969؛ ف��ورگ، 1973؛ گرینهالف و م��گاو، 1978(. 
دورة غفلت و انکار هنر در جوامع غیرغربی به سر می‌رسد و 
انسان‌شناسان می‌پذیرند که تولید‌ات هنری این جوامع ارزش 

بررسی و توجه د‌ارند.

3. Munn
4. Forge
5. Biebuyck
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از د‌هة 1970، تأكيد روزافزوني بر موضوعاتي مثل هيجانات، 
جنسيت، بدن، فضا و زمان وجود د‌ارد. هنر، در تعريف وسيع 
خ��ود، اغلب منبع عمد‌ة اطلاعات را تأمين مي‌كند. مجس��مه‌ها 
و نقاش��ي‌ها، بينش‌هاي��ي نس��بت ب��ه نظام‌ه��اي بازنمايي، 
فرایند‌ه��اي خلق ارزش، خاطرة اجتماعي، حدود فضا و غيره 
ارائه میک‌نند. اشی��ای فرهنگ ماد‌ي ديگ��ر پديد‌ه‌هايي منفعل 
د‌ر نظر گرفته نمي‌ش��وند؛ نگريسته ش��دن این اشیا به عنوان 
بخش جد‌ايي‌ناپذي��ر فرایند‌هاي بازتولي��د‌ روابط اجتماعي و 
به‌وجود‌آورند‌ة روابط عاطفي با جهان آغاز می‌ش��ود. افراد، 
از طري��ق تملك‌هاي ماد‌ي، تصويري از خودش��ان در جهان 
خل��ق مي‌كنند، اي��ن تملك‌هاي م��اد‌ي نيز مرحل��ه‌اي را خلق 
ميک‌ن��د كه د‌ر آن اف��راد، زندگي‌هاي روزان��ة خود را هد‌ايت 
مي‌كنند (Morphy & Perkins, 2006). اکنون و در د‌هه 2010، 
انسان‌شناس��ی هنر همچنان با ق��د‌رت روزافزونی به حیات 
خود در بین ش��اخه‌های انسان‌شناس��ی اد‌ام��ه می‌د‌هد و ما 
همواره ش��اهد پژوهش‌ها، جریان‌ه��ا، چهره‌ها و رخد‌اد‌های 
جدید و پویایی در انسان‌شناس��ی هنر هستیم )برای آشنایی 
با سه نسل از انسان‌شناسان هنر نک. ایزد‌ی جیران، 1392(.

شیوه‌های تحلیل در انسان‌شناسی هنر
انسان‌شناسان در تحلیل هنر از کی شیوه، کی رویکرد یا کی 
دیدگاه اس��تفاد‌ه نمیک‌نند، بلکه هر کی بن��ا بر موضوع و بنا 
بر وابس��تگی به مکتب فکری خاص، هنر مورد بررسی خود 
را به‌گون��ه ویژه‌ای تحلیل میک‌نند. هر گونه خاصی از تحلیل، 
بخ��ش خاصی از ام��ر هنری را در جامعه و فرهنگ آش��کار 

می‌سازد.

از نظ��ر مورفی، برای انجام بهتر��ین تحلیل از هنر، تمرکز بر 
جنبة ماد‌ی آن و پیوند مجدد علاقة انسان‌ش��ناس به محتوا با 
علاقة مورخ هنر به فرم ضروری است. جهت دستیابی به این 
اهد‌اف تمرکز محوری در انسان‌شناسی هنر باید توضیح فرم 
باش��د. تمرکز بر فرم، »مدخل��ی« را فراهم می‌آورد برای فهم 
جنبه‌های دیگر هنر و، به طور کلی‌تر، فهم فرایند‌های فرهنگی. 
توض��یح فرم، اثر هنری را قادر می‌س��ازد تا همچون کلید‌ی 
مس��تقل برای آش��کار س��اختن فرایند‌های خاص اجتماعی- 
فرهنگی، و فاش کردن س��اختارها و روابطی به کار رود که 

در غیر این‌ صورت انسان‌شناس از آنها آگاه نمی‌بود.
تحلیل جزئیات فرم یکی از شی��وه‌هایی است که انسان‌شناس 
را قادر می‌سازد تا کشف کند که افراد چگونه معانی و مفاهیم 
اجتماعی را یاد می‌گیرند یا د‌ر معانی، اجتماعی می‌ش��وند و 
  (Morphy, چگون��ه این معان��ی د‌ر طی زمان تغییر میک‌نن��د
(662 :1994. توج��ه به فرم و آغاز پژوهش با فرم و س��پس 

رسی��دن از فرم به جامعه و فرهنگ، از جمله تفاوت‌های عمد‌ه 
رویکرد انسان‌ش��ناختی به هنر از رویکرد‌های س��ایر علوم 
اجتماعی و به ویژه جامعه‌شناس��ی اس��ت که در آن، بیشتر 
بر گروه اجتماعی تولیدکنند‌ه و مصرفک‌نند‌ه هنر یا نهاد‌های 
هنری پرد‌اخته می‌ش��ود. همین توجه ویژه به فرم اس��ت که 
گاه در انسان‌شناس��ی هنر برای اشاره به حوزه کلی هنر در 

جامعه از اصطلاح فرم‌های فرهنگی6 یاد می‌شود.
همین‌ج��ا تأیکد ميک‌نم که انسان‌شناس��ی هن��ر از آغاز عمر 
آکادمک��ی خود همواره بر هنرهای دید‌اری مثل نقاش��ی‌ها و 

6. cultural forms
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مجس��مه‌ها و طیف بسیار متنوع دست‌س��اخته‌های دید‌اری 
متمرکز بود‌ه اس��ت. هنرهایی چون موسیقی، رقص، معماری 
و ادبیات به ترتیب موجب پدید آمدن شاخه‌های انسان‌شناسی 
موسی��قی، انسان‌شناسی رقص، انسان‌شناس��ی معماری و 
ادبیات شفاهی شد‌ه‌اند. به همین دلیل اغلب شیوه‌های تحلیلی 
انسان‌شناسی هنر متمرکز بر هنرهای دید‌اری و بعد غالب این 
هنرها یعنی فرم دید‌اری است که در طرح‌ها، نقوش، فیگورها، 
رنگ‌ها، و غیره تجس��م میی‌ابند. با این وجود، بایستی متوجه 
ب��ود که در اغلب جوامع مورد مطالعه انسان‌شناس��ان که به 
طور معمول جوامع غیر غربی‌ان��د، هنرهای دید‌اری در کنار 
و هم��راه با هنرهای ش��نید‌اری، حرکتی یا ادبی هس��تند و با 

یکدیگر تعامل د‌ارند. 
انسان‌شناس��ان هن��ر در پژوهش‌ه��ای خود بر چن��د بُعد هنر 
متمرکز ش��د‌ه‌اند و تلاش کرد‌ه‌اند تا بُعد‌ی خاص و ویژه از هنر 

را در ارتباط با زمینة اجتماعی- فرهنگی آن تحلیل کنند.
1. بُع�د معناش�ناختی7: در این رویک��رد، هنر همچون نظامی 
معناشناختی تصور می‌شود که با استفاد‌ه از د‌ال‌های دید‌اری 
به دنبال انتقال مدلول‌ها یا مفاهیم مختلف است. در اینجا، هنر 
همچون زبان در نظر گرفته می‌شود که کارکرد ارتباطی د‌ارد. 
هنرمند با »زبان هن��ری« خاصی به آفرینش هنری می‌پرد‌ازد 
��که در میان اعض��ای دیگر جامعه نیز به ص��ورت خود‌آگاه 
یا ناخود‌آگاه مش��ترک اس��ت. هرکی از عناص��ر درونی آثار 
هن��ری از پیش بر اس��اس فرهنگ معنوی جامع��ه کدگذاری 
ش��د‌ه‌اند و مخاطب با کدگش��ایی، اثر را می‌فهمد. از مهمترین 

7. semantic

انسان‌شناس��ان هنر که ب��ر بعد معناش��ناختی تأیکد کرد‌ه‌اند 
می‌توان به نانسی مان )1973( با اید‌ة تحلیل مقوله‌ای در قالب 
مقوله‌های دید‌اری بنیاد‌ی و تریکبی، آنتونی فورگ )1966( با 
اید‌ة تجسم فرهنگ به شیوه غیر کلامی، و گریگوری بیتسون8 
)1972( با اید‌ة مباد‌لة انواع ناخود‌آگاه در هنر اش��اره کرد. در 

این رویکرد، انسان‌شناسی نمادین حضور قد‌رتمند‌ی د‌ارد.
2. بُع�د زیبایی‌ش�ناختی9: انس��ان‌شناسانی ��که ب��ر بع��د 
زیبایی‌شناس��ی هنر تأیکد می‌ورزند بر تأثیرات حس��ی تأیکد 
د‌ارند. هر نوع ویژگی ش��یء هنری که بر حس‌ها تأثیر بگذارد 
و از طریق این تأثیر کارکرد هنر آش��کار گ��ردد، در قلمروی 
بررسی‌های زیبایی‌ش��ناختی از هنر قرار می‌گیرد. بدین‌ترتیب 
انسان‌شناسی زیبایی‌شناسی10 متولد می‌شود که هدف اصلی 
آن بررس��ی شی��وه‌های مختلف دیدن د‌ر فرهنگ‌های متفاوت 
اس��ت (Coote, 1989: 247; 1992). در این زمینه، جرمی کوت 
انسان‌شناس پیشروست؛ او به‌جای هنر از جنبة زیبایی‌شناختی 
فعالیت‌ها و محصولات جامعه سخن می‌گوید و بر آن است که 
انسان‌شناسی زیبایی‌شناس��ی باید خود را از هنر بگسلد و به 
ادراک نزدکی کند(Coote, 1992: 247) . در کنار کوت و همراه 
ب��ا وی، مورفی نیز به ط��ور ویژه‌ای بر بعُد زیبایی‌ش��ناختی 
هنر متمرکز اس��ت که توضیح آن خواه��د آمد. هدف پژوهش 
انسان‌‌شناس��ی زیبایی‌شناختی، کش��ف زیبایی‌شناسی بومی 
در جامعه مورد مطالعه اس��ت که د‌ارای تعاریف، ویژگی‌ها و 

اصولی متمایز از زیبایی‌شناسی جوامع غربی است.

8. Bateson
9. aesthetic
10. anthropology of aesthetics
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3. بُع�د عاملیتی11: انس��ان‌شناسی هنر تأ��یکد و توجه به بعد 
عاملیت��ی هن��ر را وامد‌ار آلفر جِ��ل12 )1998( اس��ت که شیء 
هن��ری را همچون اشخاص13 در نظر می‌گیرد. در این رویکرد، 
هنر همانن��د هر کی از افراد جامعه به کنش��گری می‌پرد‌ازد و 
بایس��تی آن را بیش از هر چیز کی عامل اجتماعی قلمد‌اد کرد. 
بدین ترتیب، جِل به دنبال آن اس��ت تا هنر را در شبکه روابط 
اجتماع��ی و با توجه به گردش آن در ا��ین روابط تحلیل کند. 
تمرکز جِل بر تأثیرگذاری ویژه هنر اس��ت و به همین دلیل هنر 
را تکنولوژی افسونگری14 می‌د‌اند (Gell, 1992). گرچه رویکرد 
عاملیتی به هنر از س��وی جریان اصلی انسان‌شناس��ی هنر با 
استقبال چند‌ان��ی مواجه نشد، اما محققان دیگ��ری15 به دنبال 

کاربرد آن در بررسی هنرهای جوامع مختلف بود‌ه‌اند.
4. بُعد عاطفی16؛ در این دیدگاه، آثار هنری باید همچون آثاری 
درک ش��وند که بر هیجانات و احساس��ات تأثیر می‌گذارند و 
حالت‌های عاطفی ویژه‌ای همچون ترس، غم، ش��اد‌ی، غرور و 
قدرت را پدید می‌آورند. پل روسکو17 )1995( بود که نخستین 
بار با نقد‌ی ش��دید بر رویکرد‌های معناش��ناختی به ویژه آثار 
متأث��ر از آنتون��ی فورگ، بر بعد عاطفی هن��ر تأیکد ورزید‌ه و 
معتقد شد که اگر صرفاً هنر را به ابعاد معناشناختی آن محدود 
کن��یم، فهم ناقص��ی از آن خواهیم د‌اش��ت. د‌ر این دیدگاه هنر 

11. agentive
12. Gell
13. Objects as Persons
14. Technology of Enchantment
15. Pinney & Thomas (eds), 2001; Osborne & Tanner (eds), 
2007.
16. affective
17. Roscoe

همچ��ون محرک عواطف تصور می‌ش��ود که ب��ه دنبال ایجاد 
حالت‌های روانی همچون ترس یا تهور اس��ت و دقیقاً از همین 
واسطه‌های عاطفی برای کارکرد‌های خود بهره می‌برد. در کار 
پل سیلیتو18 )1980( نیز این بعد محرک عواطف دید‌ه می‌شود.
5. بُع�د حس�ی19؛ انس��ان‌شناسان در د‌هه‌های 1990 و 2000 
بر آن ش��دند که ارزش‌های هنری در ادراک حسی شخص از 
ش��یء هنری قرار د‌ارد، اعتقاد‌ی که برآمد‌ه از شاخه نوظهور 
انس��ان‌شناسی حس��ها20 بود. توجه به هنر ب��ه مثابه ادراکی 
حسی از سوی یکی از اصلی‌ترین بنیان‌گذاران این شاخه یعنی 
دیوید هاوز )2011( صورت گرفت و او به س��وی طرح نظریه 
چندحس��ی از هن��ر حرکت کرد. تمرکز اصلی در این ش��اخه، 
ادراک حس��ی هنر و ارزش‌های فرهنگی منتسب به این تجربه 
حسی است. انسان‌شناسی حسها نقد‌ی بر دیدگاه‌های قبلی در 
مورد هنرها و به ویژه هنرهای دید‌اری د‌اشت و معتقد بود که 
شیء دی‌د‌اری فقط چیزی برای دیدن نیست و می‌تواند بویید‌ه 

شود، لمس شود، شنید‌ه شود و حتی چشید‌ه شود. 
بایس��تی گفت که جد‌ا کردن این ابعاد صرفاً ارزش پژوهشی 
د‌ارن��د و ش��یء یا فعالیت هنری کی کل اس��ت ��که می‌تواند 
هم‌زم��ان د‌ارای تمامی یا برخی از این ابعاد باش��د. به همین 
دلیل، انسان‌شناسان هنر در د‌هه‌های اخیر بر چندبُعد‌ی‌بودن 

هنر21 تأیکد ورزید‌ه‌اند.22

18. Sillitoe
19. sensorial
20. anthropology of the senses
21. multidimensionality of art
22. O’Hanlon, 1995: 832; Morphy, 1994: 665; 2005: 214; 
Morphy & Perkins, 2006: 324.
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هوارد مورفی
ه��وارد مورفی اکن��ون »بدون چ��ون و چرا رهب��ر فکری در 
انسان‌شناسی هنر اس��ت« (Coleman, 2009: 50)  )تصوير 1(. 
آشنايي جامعة د‌انشگاهی و به‌ویژه اجتماع هنری و پژوهشگران 
هنر در ایران با مورفی بسی��ار اندک اس��ت. تنها منبع فارسی 
از وی، ترجمه مدخل »انسان‌شناس��ی هنر« اس��ت که توس��ط 
ها��ید‌ه عبد‌الحسی��ن‌زاد‌ه در ش��مارة 17 مجلة خ��یال )1385( 
منتشر ش��د‌ه اس��ت. این ترجمه تنها منبع اساس��ی و مهم در 
ش��اخة انسان‌شناس��ی هن��ر در ایران اس��ت که می‌ت��وان در 
پژوهش‌ها بد‌ان اتکا کرد. نگارند‌ه د‌ر س��ال‌های اخیر اندیشه‌ها 
و پژوهش‌های مورفی را در کلاس‌های انسان‌شناس��ی هنر در 
د‌انشگاه‌ها مطرح کرد‌ه و ش��رح د‌اد‌ه‌ام. در اینجا تلاش میک‌نم 
تا ب��ه نقش و جایگاه منحصربه‌فرد مورفی در انسان‌شناس��ی 
هنر بپرد‌ازم. مورفی قطعاً نمونة بی‌بدیل و درخش��انی اس��ت 
که د‌انش انسان‌شناس��ی و ش��اخة انسان‌شناسی هنر به خود 
دی‌د‌ه اس��ت؛ کی انسان‌ش��ناس اید‌ه‌آل. وي پس از اخذ مد‌رک 
کارشناسی و کارشناسی ارشد )در رشتة انسان‌شناسی هنر( 

از کالج یونیورسیتی لند‌ن23، در سال 1972، از سوی دانشگاه 
ملی استرالیا24 برای بازتاب تغ��ییرات اجتماعی- فرهنگی در 
نقاشی‌های روی پوست درخت25 منطقة ییرکالا26 ‌د‌ر آرنم‌لند27 
غربی )تصوير2( بورسیة دکتری دریافت میک‌ند. مورفی کار 
مید‌ان��ی خود را ب��ین یولنگو28های این منطق��ه در سال‌های 
1973، 1974-1975 و 1976 تحت حمایت مؤسسة مطالعات 
بومیان اس��ترالیا و د‌انش��گاه ملی اس��ترالیا انجام می‌د‌هد و 
رس��الة دکتری‌اش را با عنوان معانی بسی��ار زیاد‌: تحلیلی از 
نظام هنری یولنگوهای ش��مال غرب آرنم‌لن��د )1977( تحت 
راهنمایی جان مولوانی و آنتونی فورگ، پدر انسان‌شناس��ی 
هنر، به نگارش درمی‌آورد. او به مدت د‌ه سال موزه‌د‌ار موزة 

23. University College London
24. Australian National University (ANU)
25. bark painting
26. Yirrkala
27. Arnhem Land
28. Yolngu

تصوير 1. هوارد مورفی )عکس از کارین کراتز، 2004(

تصوير 2. قلمروی شمالی استرالیا، آرنم‌لند )مورفی، 1998: 15(
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پیت- ریورز29 د‌ر د‌انشگاه آکسفورد و سپس صاحب کرسی 
انسان‌شناسی کالج یونیورسیتی لندن می‌شود.

مورفی در س��ال 1997 به د‌انشگاه ملی استرالیا برمی‌گردد و 
استاد انس��ان‌شناسی، مدیر مدرسة پژوهشی علوم انسانی30 
و رئیس مرکز مطالع��ات بین‌فرهنگی31 این د‌انشگاه می‌شود. 
مورف��ی اکنون بیش از چهل س��ال )1972-2013( اس��ت که 
در بین یولنگوها کار میک‌ن��د و نام خود را با آنها پیوند زد‌ه 
است.32 لذا توانس��ته به معنای دقیق کلمه با آنها زندگی کند و 
با چند نس��ل از مردم و هنرمند‌ان یولنگو تجربه د‌اشته باشد. 
حاصل این تلاش عظیم و مد‌اوم اس��ت که از مورفی چهره‌ای 
بنیان‌گذار و نظریه‌پرد‌از س��اخته اس��ت. اکنون هیچ مقاله یا 
کتابی در خصوص انسان‌شناس��ی هنر نمی‌توان یافت که د‌ر 
آن ارجاعی به مورفی د‌اد‌ه نشد‌ه باشد؛ در واقع، مورفی تبدیل 
به تندیسی شد‌ه که چشم‌ها را خیره و گوش‌ها را تیز میک‌ند.

اغل��ب آثار مورفی از اواخر د‌ه��ة 1970 تا اواخر د‌هة 2000، 
آثاری درخشان بود‌ه‌اند كه مورد توجه جد‌ی انسان‌شناسان 
و به‌ویژه انسان‌شناس��ان هنر ق��رار گرفته‌اند. مقالات و کتب 
مورفی هم��واره رنگ و بوی مید‌ان یعن��ی یولنگوها را د‌ارد. 
د‌ر واق��ع، جامعه و هن��ر یولنگو مولد نظ��ری و مبنایی برای 
نقد رویکرد‌های پیشی��ن است. د‌هة 1990 است که مورفی را 
به عنوان کی انسان‌ش��ناس هنر مد‌عی برمیک‌شد، به‌ویژه با 
انتشار نس��خة ویرایش‌شد‌ة رس��اله‌اش با عنوان پیوند‌های 

29. Pitt-Rivers Museum
30. Research School of Humanities
31. Center for Cross-cultural Studies
32. در ادبیات انسان‌شناسی، یولنگوها با نام مارنگین (Murngin)، ولامبا  (Wulamba) و میووت  

.(Morphy, 1977: 25) نیز شناخته می‌شوند (Miwuyt)

اجد‌اد‌ی )1991( و مدخل »انسان‌شناس��ی هن��ر« )1994(. او 
به‌تدریج بیش از کی مردم‌نگار توصیفی ظاهر گشته و تبدیل 
ب��ه نظریه‌پرد‌از حوزة هنر و به‌و��یژه مقوله‌های بین فرهنگی 
هنر و زیبایی‌شناس��ی می‌گردد. این نظریه‌پ��رد‌ازی در د‌هة 
1990 د‌ر م��ورد زیبایی‌شناس��ی و هن��ر رخ می‌د‌هد. اما اوج 
بینش‌های نظری مورفی د‌هة 2000 است. مورفی با نقد هر د‌و 
رشتة تاریخ هنر و انسان‌شناسی هنر، تاریخ هنر بین‌فرهنگی 

را مطرح میک‌ند.
هنرمند هم��واره در قلب پژوهش‌های اتنوگرافکی مورفی قرار 
د‌ارد. او تاکنون با س��ه نس��ل از هنرمن��د‌ان یولنگو کار کرد‌ه 
است؛ کسانی که مورفی آنها را معلمان خود می‌د‌اند. پیوند‌های 
اجد‌اد‌ی )1991( به خاطرة ناریتژین مایمورو33، از نس��ل اول 
هنرمند‌ان یولنگو تقدی‌م ش��د‌ه اس��ت. مایم��ورو در اغلب آثار 
مورفی حضور د‌ارد و مورفی زندگی‌نامه‌ای چندرس��انه‌ای از 
هن��ر او به هم��راه دوسون و هاین در س��ال 2005 ساخت.34 
پروژة کنونی وی ساخت آرشی��وی مجازی از مجموعه‌های 
یولنگو جهت بازس��ازی آن به مثابة کی کل متش��کل از فیلم، 

عکس، د‌اد‌ه‌های آرشیوی و اشیای فرهنگ ماد‌ی است.
مورفی همواره بین د‌انشگاه و موزه د‌ر رفت‌وآمد است. علاوه 
بر اینک‌ه د‌ه س��ال موزه‌د‌ار موزة پ��یت ریورز بود‌ه، از آغاز 
کار مید‌ان��ی خود‌ در بین یولنگوها، نمایش��گاه‌ها و موزه‌های 
مختلفی را در مورد هنر این بومیان تشکیل د‌اد‌ه است. نمایش 
آثار نقاشی یولنگوها توسط مورفی چنان تأثیرگذار بود‌ه که 

33. Narritjin Maymuru
34. The Art of Narritjin Maymuru, with Pip Deveson and 
Katie Hayne, ANU epress, 2005.
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باعث ش��د‌ه این آثار وارد کتب هنر و بازار هنر شود. آثاری 
��که پیش از فعالیت‌های مورفی ممکن بود در قالب هنر بدوی 
قرار گیرند، اکن��ون طبق عنوان یکی از کتابهای اخیر مورفی، 

در فرآیند »هنر شدن« )2007( افتاد‌ه‌اند.
در راستای فعالیت در حوزة انسان‌شناسی هنر، مورفی عضو 
هیئ��ت د‌اوران »جایزة مقالة ج. ب. د‌ان برای انسان‌شناس��ی 
هنر«35 )بنیاد ج. ب. د‌ان( مؤسس��ة سلطنتی انس��ان‌شناسی36 
است که اولین جایزة آن در سال 1987 به مقالة خود مورفی با 
عنوان »از تیرگی به درخشندگی: زیبایی‌شناسی قدرت روحی 
در بین یولنگوها« اعطا ش��د. همچنین مورف��ی به همراه فرد 
مایرز، ویراستار علمی مجموعه کتاب‌های آکسفورد در حوزة 
انسان‌شناسی فرم‌های فرهنگی37 است. آخرین خبر از مورفی 
آن است که وی برند‌ة مد‌ال و سخنرانی توماس هاکسلی38 شد 
که برترین مد‌ال مؤسسة سلطنتی انسان‌شناسی است. مورفی 
اين س��خنرانی را در ششم اوت 2013 در هفد‌همین کنفرانس 
اتحادیة بین‌المللی علوم انس��ان‌شناختی و مردم‌شناختی39 در 
د‌انشگاه منچستر با عنوان »زیست‌های گسترد‌ه در فضاهای 
جهانی: انسان‌شناسی مراسم پیش از تد‌فین یولنگوها«40 ارائه 

کرد.

35. J.B. Donne Essay Prize on the Anthropology of Art
36. Royal Anthropological Institute (RAI)
37. anthropology of cultural forms
38. Huxley Memorial Medal and Lecture
39. International Union of Anthropological and 
Ethnological Sciences
40. Extended Lives in Global Spaces: the Anthropology of 
Yolngu Pre-burial Ceremonies

رویکرد تحلیلی مورفی
تجرب��ة مردم‌نگارانة مورفی در آغاز رس��الة دکتری وی در 
حد‌ود 1973 چنین بازگو می‌ش��ود: »خیلی زود بر من آشکار 
ش��د که مطالعة نقاشی‌های پوس��ت درخت جد‌ا از جنبه‌های 
دیگ��ر هنر و جامع��ة یولنگو بی‌معناس��ت«(2007a: xv) و در 
کت��ابِ برآم��د‌ه از این رس��اله معتقد می‌گردد ��که نهاد هنر 
یولنگو »باید در زمینة گس��ترد‌ه‌تری قرار گیرد تا امروز فهم 
ش��ود (4 :1991). از نظر مورفی اصلي عمومي كه بايد قضية 
محوري انسان‌شناسي هنر باشد عبارت است از اینک‌ه: »فهم 
اهميت اثر، نياز به قرار د‌ادن آن در وس��يع‌ترين زمينة ممكن 
د‌ارد. فه��م تأثیر يا اهميت اثر، ب��د‌ون فهم زمينه‌هاي تاريخي، 
اجتماع��ي و فرهنگي تولي��د آن نه مكفي اس��ت و نه ممكن« 

.(Morphy & Perkins, 2006: 17)

مورفی در مجموعه مقاله‌هایی در حوزة انسان‌شناسی هنر که 
به همراه مورگان پریکنز در کتاب انسان‌شناس��ی هنر )2006( 
پدید می‌آورد، رویکرد انسان‌ش��ناختی به هنر را چنین می‌د‌اند: 
رويكرد انسان‌شناختي نس��بت به هنر، رويكرد‌ي است كه هنر 
را در زمينة جامعة توليد‌كنن��د‌ة آن قرار مي‌د‌هد. هنرِ جامعه‌اي 
خاص بايد اساس��اً در ارتباط با جاي��گاه آن در جامعه، جايي 
كه هنر توليد‌ ش��د‌ه است، فهميد‌ه ش��ود‌؛ نه در ارتباط با اين‌كه 
اعضاي جامعة ديگر چگونه آن را مي‌فهمند. س��پس، در ارتباط 
با برخي از قضاياي كلي دربارة شرايط انساني يا برحسب مدل 
تطبيقي از جوامع انساني تفسير مي‌ش��ود. اما اساساً باید هنر 
در زمينة مردم‌نگارانه‌اش قرار گيرد (ibid: 15). تحلیل اشیا باید 
برحس��ب جایگاه و معنای آنها در فرهنگ تولیدکنند‌ه چارچوب 
یابد (655 :1994). وقتي كه در زمينه‌اش قرار گرفت، باید كشف 
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كنيم كه هنر چه نوع چيزي اس��ت؛ قبل از اين‌كه بتوانيم آغاز به 
تحلي��ل آن كنيم و ببينيم كه چگون��ه د‌ر زمينه‌اي كه در آن رخ 

.(Morphy & Perkins, 2006: 15)مي‌د‌هد، مشاركت مي‌كند
مورف��ی تحل��یل فرم را در قل��ب پژوهش انسان‌ش��ناختی هنر 
ق��رار می‌د‌ه��د: »تحلیل ف��رم باید مح��ور انسان‌شناس��ی هنر 
باش��د«(ibid: 323; Morphy, 2009b: 13). در واق��ع، »ه��دف 
تحلیل انسان‌ش��ناختی اشی��ا، فهم و توض��یح جنبه‌های فرمیِ 
آنها در ارتباط با فرهنگ‌هایی اس��ت که آنها را تولید یا استفاد‌ه 
میک‌‌نن��د«(653 :1994). وی به خاطر اهد‌اف اکتش��افی، »هدف 
اصلی مطالعات فرهنگ ماد‌ی )و هنر( را توضیح فرم در ارتباط 
با اس��تفاد‌ه )ش��امل معنا( می‌د‌اند(5 :1991). مورفی فرم را به 
طور وسی��عی تعریف میک‌ند که هم دربرگیرند‌ة ریخت اس��ت 

و هم جزئیات تریکب و ساخت را شامل می‌شود(662 :1994).
از نظ��ر مورف��ی، تحلیل فرمی41 تولید و استف��اد‌ة طرح‌ها را در 
زمینة اجتماعی و در ارتباط با توزیع‌شان در زمان و فضا قرار 
می‌د‌هد (2009b: 21).  تحلیل فرم وسیله‌ای است برای فهم اینک‌ه 
چگونه اشیا ساخته می‌شوند، چگونه کار میک‌نند و چگونه فرم‌ها 
  (Morphy &در طی زمان انتقال میی‌ابند و دگرگون می‌ش��وند
 (Perkins, 2006: 324. این پند‌ار اشتباه است که اهمیت فرهنگی 

فرم‌های طرح با ارتباط د‌ادن آن به کی زمینة دیدن فهمید‌ه شود. 
اهمیت تر��یکب مفصل تصاویر باید به تولیدکنند‌ة اثر، به فرآیند 
یادگیری دربارة آن، به آوازها و د‌اس��تان‌ها و مکان‌هایی که به 

.(2009b: 17) آن ارتباط د‌ارد و به اجرای آن پیوند د‌اد‌ه شود
از نظر مورفی، تقابل‌هایی که در انسان‌شناس��ی هنر اغلب بین 

41. formal analysis

روش‌های متفاوت تحلیل فرم در هنر مطرح می‌شوند همچون 
تحلیل‌های معناشناختی، زیبایی‌شناختی، کارکرد‌ی و عاملیتی، 
تقابل‌های اشتباهی هس��تند. آثار هنری هم چندبعد‌ی‌اند و هم 
متنوع. گرچه به لحاظ نظری، تحلیل فرمی هنر باید با مشاهد‌ات 
مردم‌نگارانه از تولید و استفاد‌ه از هنر در زمینه و تفسیر خود 
هنرمند‌ان و اعضای دیگر جامعه تکمیل ش��ود، اما کار مید‌انی 
جایگزینی برای تحلیل فرم نیس��ت. تحلیل فرم می‌تواند مبنایی 
برای فهم شی��وه‌های رمزگذاری معن��ا د‌ر هنر و ویژگی‌های 
.(Morphy & Perkins, 2006: 324) هیجانی شیء فراهم آورد

مورفی برخلاف بسی��اری از انسان‌شناسان به بعد زمانی یا 
تاریخ در پژوهش مردم‌نگارانة هنر بسیار حساس است: »در 
بررسی هنر بومیان اس��ترالیا حساس بودن به رابطة ظریف 
بین گذش��ته و حال مهم اس��ت« (4 :1998). تاریخ برای فهم 
پدید‌ه‌ای معین ضروری اس��ت و باید نش��ان فرایند تاریخی 
ب��ر رخد‌اد‌ه��ای کنونی دنبال ش��ود. بنابراین، ب��رای تحلیل 
نظام هنری کنونی یولنگو، ضروری اس��ت تا آن را محصول 
تاریخ��ش بد‌ان��یم(3 :1991) . تجربة يك اث��ر هنري ضرورتاً 
به يك رخد‌اد ي��ا يك زمينه محدود نمي‌ش��ود. ابعاد متفاوت 
اث��ر مي‌توانند در طول زمان، به عن��وان نتيجة ارائة چندگانه 
  (Morphy & Perkins, يا فراخواني‌هاي حافظه، ظاهر ش��وند
(16 :2006. لذا يكي از مزيت‌هاي مطالعة آثار هنري اين است 

كه اين آث��ار ابزارهايي براي دس��ترسي به بع��د فرایند‌ي42 
فرهنگ فراهم مي‌آورند. آثار هنري، رخد‌اد‌ها را با فرایند‌ها و 
تج��ارب مجزاي زماني را با يكديگر پيوند مي‌زنند. فرایند‌هاي 

42. processual dimension
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خلق ارزش كه اشی��ا در آن شركت مي‌كنند، به مكان و زمان 
توليد آنها محدود نشد‌ه‌اند، بلكه در تمامي تعامل‌هايي كه اشیا 

.(ibid: 17 & 19) وارد آنها مي‌شوند، حضور د‌ارند
ک��ی نمونه از پیوند‌ه��ای پیچید‌ه که ب��ین قلمروهای متفاوت 
تجرب��ه در فرهن��گ یولنگ��و وج��ود د‌ارد، تصویرس��ازی 
مراس��م تدفین است که در مناسک و نقاش��ی بیان می‌شود. 
تصویرسازی یولنگوها در نقاش��ی‌های روی پوست درخت 
مراسم تدفینی را به تصویر میک‌شد که مورفی آن را توضیح 
د‌اد‌ه است. ابتد‌ا یولنگوها بد‌ن مرد‌ه را ترک میک‌نند تا متلاشی 
گردد. در طول مراس��م نهایی تد‌فین، خویش��اوند‌ان شخص 
مرد‌ه وظیفه د‌ارند گوش��ت فاسد را از اسکلت جد‌ا کنند، پیش 
از آنک‌ه اس��تخوان‌های م��رد‌ه در تابوتِ کن��د‌ة میان‌تهی‌ای 
گذاش��ته شود. باور به این اس��ت که کسانی که به این وظیفه 
گمارد‌ه می‌شوند، با این کارشان آلود‌ه می‌شوند‌. قالب بیضی 
دراز و بارکی )کی »مجسمة ماس��ه‌ای«( با کپه‌های ماسه بر 
روی زمین س��اخته می‌شود. د‌اخل این مجسمه، حفره‌ای نقب 
ش��د‌ه که چالة آب اصلی طایفه را بازنما��یی میک‌ند. افراد‌ی 
که اس��کلت را آماد‌ه میک‌نند، درون مجس��مة ماس��ه‌ای غذا 
می‌خورن��د و ته‌ماند‌ه‌ها را در زیر مجس��مه دفن میک‌نند. در 
اد‌ام��ه، خرچنگ‌ها و مرغان دریایی ته‌ماند‌ه‌ها را از زیر خاک 

درمی‌آورند و پراکند‌ه میک‌نند.
مرد بزرگ‌س��الی در حالی که به غذا اشاره میک‌رد، می‌گوید: 
»آن ماه��ی واقعاً یولنگوی مرد‌ه اس��ت«. دف��ن ته‌ماند‌ه‌های 
غ��ذا »همانند دفن بدن در زمین اس��ت«. خرچنگ‌ها و مرغان 
دریاییِ پاک‌کنند‌ه، عزاد‌ارانی هس��تند که اسکلت بدن مرد‌ه را 
درمی‌آورند. بیضی دراز مجسمة ماسه‌ای، قایقی است که د‌ر 

آن روح ش��خص م��رد‌ه به جهان پس از م��رگ می‌رود‌- اما 
تقلید‌ی نیز از اولین مجس��مة ماس��ه‌ای نياي طایفه است که 
همانند مشخصه‌های مکانی )مثل تپه‌ها و چشمه‌ها( در قلمروی 
طایفه باقی می‌مان��د‌. ارواح مردگان به چالة آب طایفه‌ش��ان 
برمی‌گردن��د، جایی که همانند ماه��ی کوچکی زندگی میک‌نند 

تصوير 3.  نقاشی پوست درخت یولنگو، شمال شرق آرنمِ‌لند، 
استرالیا: مراسم تدفین با مجسمة ماسه‌ای )مورفی، 1977(
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تا زمانی که زن یکی از اعضای کلان، که در آب ش��نا میک‌ند، 
آبستن شود- و بدين ترتيب روح دوباره متولد شود. مورفی 
می‌نویس��د: وقتی که یولنگوها مراس��م تدفین را در نقاش��ی 
پوست درخت به تصویر میک‌شند )تصوير 3(، تبیین‌های آنها 
از این نقاشی‌ها در بین قلمروهای متنوع معنایی‌اي که مراسم 

.(Layton, 1991) آنها را برمی‌انگیزد، در حرکت‌اند

شیء هنری
بسیاری از مفهوم‌پرد‌ازی‌ها و تعاریف مورفی در قلمروی هنر 
و زیبایی‌شناسی متأثر از تلقی وی از د‌انش انسان‌شناسی و 
هدف و مأموریت آن است. مورفی انسان‌شناسی را رشته‌ای 
می‌د‌ان��د که د‌ربرگیرن��د‌ة ترجمة رخد‌اد‌ه��ا و رفتارهای کی 
فرهنگ به گونه‌ای است که بتواند توسط اعضای فرهنگ دیگر 
فهیمد‌ه ش��ود، برحسب ارزشی که این رخد‌اد‌ها و رفتارها در 
زمینة فرهنگ پدید‌آورن��د‌ه د‌ارند. بنابراین، انسان‌شناس��ی، 
رش��تة ترجمة فرهنگ‌ها و تفسی��ر آنهاس��ت. با این تعریف، 
انسان‌شناس��ی وابسته به وجود آش��کار یا نهان مقوله‌های 
بین- فرهنگی43 است که در این فرآیند ترجمه به کار می‌روند. 
فرآیند انسان‌شناس��ی به مثابة ترجم��ة بین‌فرهنگی منجر به 
خلق کی فرازبان برای این رش��ته ش��د‌ه اس��ت. این فرازبان 
هم ش��امل اصطلاحات جوهری برای نهاد‌ها، گروه‌ها و اشیا 
اس��ت که می‌توانند به طور مفید‌ی در ب��ین فرهنگ‌ها به کار 
روند، مثل مفاهیم تبار، و هم ش��امل مفاهیم تحلیلی معین که 
می‌توانند برای فهم نظام‌های اجتماعی- فرهنگی به کار روند، 

43. cross-cultural categories

مثل اصطلاحات بخش‌بخش شدن، پیمان و نماد (207 :1996).
از ا��ین رو وارد کردن هنر به گفتمان نظری انسان‌شناس��ی 
نیز د‌ر گرو پدید آوردن تعاریفی اس��ت که بین‌فرهنگی باشند 
)39 :2001). اوج ا��ین گرا��یش مورفی در عن��وان و محتوای 

کتاب هنر ش��د‌ن: بررس��ی مقوله‌های بین‌فرهنگ��ی )2007( 
نمایان می‌ش��ود. اما مورفی اساساً در مدخل »انسان‌شناسی 
هنر« )1994( است که برای نخستین‌بار تعریف مشهور خود 
را بیان میک‌ند: تعریف بین‌فرهنگی از هنر. وی معتقد است که 
هر تعریف محدود‌ی از هنر بر مبنای کی معیار، اکثر اشی��ایی 
را که معمولاً د‌رون مقوله‌ان��د حذف میک‌ند )مثلًا این تعریف 
که اشی��ای هنری غیرکارکرد‌ی‌اند(، یا اشیای بسیاری را که 
در این مقوله قرار ند‌ارند وارد میک‌ند )مثلًا اشیای هنری آثار 
ماهرانه‌ای هس��تند(. به‌جای تلاش برای ارائة تعریفی س��اد‌ه 
از هنر، باید طیف گس��ترد‌ه‌ای از ویژگی‌ه��ای مرتبط با آثار 
هنری و شرایطی را که اشی��ا تحت آن در این مقوله پذیرفته 
می‌ش��وند بررسی کنیم (650 :1994). کی تعریف بین‌‌فرهنگی 
از هنر باید تفاوت‌های بسی��اری را که بین هنر بومیان و هنر 
اروپایی وجود د‌اش��ت و د‌ارد دربرگیرد، اما باید تفاوت‌هایی 
را ��که د‌ر‌ون هن��ر اروپایی وجود د‌ارد نیز ش��امل ش��ود و 
شی��وه‌هایی که در آنها هردو سنت هنری در طی زمان تغییر 

کرد‌ه‌اند (3 :2007).                                                      
از نظر مورفی، انسان‌شناسی هنر، مطالعة اشیای فرهنگ‌های 
دیگر که اروپاییان متعلق به مقولة »هنر«شان می‌د‌انند نیست. 
اگر انسان‌شناس��ی هن��ر می‌خواهد مفید باش��د، این فاید‌ه از 
طریق مفهومی از هنر ممکن می‌شود که کاملًا به سوی تحلیل 
اشیای فرهنگ‌های دیگر بر اساس معیارهای همان فرهنگ‌ها 



22
نقدنامـه هنـر ، شماره 5

باز باش��د؛ گرچه هم‌زمان ش��اید کمک کند ت��ا مقوله‌هایی از 
اشیا در فرهنگ‌های دیگر شناسایی شوند که هرچند با مقولة 
اشی��ای هنری غربی یکی نیس��تند، ولی تا اند‌ازة معینی با آن 

هم‌پوشانی د‌ارند(655 :1994).  
مورفی معتقد است که به دلیل اینک‌ه هنرها در سراسر جهان، 
چیز مش��ترکی با یکدیگر د‌ارند، مقول��ه‌ای بین‌فرهنگی از هنر 
وج��ود د‌ارد (18 :2007). مورفی به خاطر اهد‌اف اکتش��افی، 
تعریف مفید انسان‌ش��ناختی از هنر را چنین می‌د‌اند: »اشیایی 
��که ویژگی‌های معناش��ناختی و یا زیبایی‌ش��ناختی د‌ارند و 
برای اهد‌اف نمایاندن و بازنمایاندن به کار می‌روند«. مورفی 
ویژگی معناشناختی نقاش��ی‌های روی پوست درخت یولنگو 
را د‌ر رس��اله دکتری‌اش بررس��ی میک‌ند ��که د‌ر آن به این 
ویژگی عنوان س��اختار می‌د‌هد. منظور مورفی از س��اختار، 
شی��وه‌ای اس��ت که د‌ر آن عناصر نظام هن��ری د‌ر رابطه با 
یکدیگر س��ازمان میی‌‌ابند (3 :1977). ویژگی زیبایی‌شناختی 
نیز در مقالة »از تیرگی به درخش��ندگی« مورد بررسی قرار 
می‌گیرد و در آن، مورفی پژوهش زیبایی‌شناختی را بررسی 
تأث��یر ویژگی‌های فیزیکی و غیرفیزیکی ب��ر حس‌ها می‌د‌اند. 
بدین ترتیب، با این تعریف، هنر دربرگیرند‌ة تعد‌اد‌ی مجموعة 
چندوضع��ی44 است (655 :1994). مورف��ی »هنر زیبا« را نیز 
به بهتر��ین نحو کی مقولة چندوضعیتی45 می‌د‌اند (xi :2007)؛ 
مقول��ه‌ای که د‌ربرگیرند‌ة آث��ار و فعالیت‌هایی با چند ویژگی 
معین در تعریف وی هستند که ممکن است بنا به مورد صرفاً 

44. polythetic set
45. polythetic category

تع��د‌اد‌ی از این ویژگی‌ها را د‌اش��ته باش��ند. تعریف مورفی 
به‌هیچ‌وجه مش��تمل بر هنرِ انسان‌ش��ناختی ��یا هنر جوامع 
غیرغربی نیس��ت، بلکه تعریف بین‌فرهنگی از هنر، کی تعریف 
جوهری از هنر اس��ت که احتمالًا اکث��ر آثاری را که هنر زیبا 
تعریف ش��د‌ه‌اند دربر می‌گ��یرد (ibid: 191). تعریف مورفی 
مقبول��یت عامی یافته و اغلب س��رآغاز خوبی برای پژوهش 

 .(see Gell, 1998: 5-7) است
تأیکد مورفی بر هردو بعد معناش��ناختی و زیبایی‌ش��ناختی 
به دلیل این اعتقاد وی اس��ت که »هنرمن��د‌ان به همان اند‌ازه 
 (ibid: 193)با زیبایی‌شناسی س��روکار د‌ارند که با اندیشه‌ها
. به نظر می‌رس��د که این تعر��یف، ویژگی‌های انوع معینی از 
اشی��ا را د‌ارد که در اکثر جوامع انسانی وجود د‌ارند و »یکی 
از شیوه‌هایی هس��تند که افراد می‌توانند در جهان عمل کنند: 
 .(2007: xi)»از طریق ساختن و اس��تفاد‌ه از هنر عمل میک‌نند
بدین‌ترت��یب مورف��ی تعریف بین‌فرهنگی خ��ود را از هنر در 
چارچوب اید‌ة خود از »هنر به مثابة شیوة عمل«(2009b)  قرار 
می‌د‌هد. هنر »انواع معيني از اشیا و شيوه‌هاي معيني از عمل 
د‌ر جهان را مقوله‌بند‌ي مي‌كند كه عناصر رايج بين‌فرهنگي را 

.(Morphy & Perkins, 2006: 15) نشان مي‌د‌هند
با این تعریف، مورفی هنر را در ارتباط با مس��ئلة بسیار مهم 
فرایند‌های خل��ق ارزش46 که اساساً برای اولین بار نانس��ی 
م��ان آن را طرح کرد‌ه قرار می‌د‌هد: »اگر هنر در هردو زمینة 
محلی و جهانی وجود د‌ارد، اتخاذ مفهومی از هنر که در هردو 
کاربرد د‌اشته باش��د، به لحاظ روش‌شناختی خوب است، به 

46. process of value creation
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جای استفاد‌ه از تعریف یکی برای دربر گرفتن یا خارج کردن 
دیگری. لذا پرس��ش تعریف بین‌فرهنگی هنر با پرس��ش خلق 

ارزش پیوند میی‌ابد«(21 :2007).   
به نظر مورفی مطالعة هنر مي‌تواند درون انسان‌شناسي فرهنگ 
م��اد‌ي47 قرار گ��یرد و مرزهای بين هن��ر و غيرهنر درون اين 
مقوله، اغلب خوب اس��ت، ولي هميشه مناسب نيست. وی بر آن 
اس��ت که »تشخيص مقولة هنر، تش��خيصي مبهم است؛ شامل 
مجموعه‌هايي از گروه‌هاي چندوضعي همپوشان كه دربرگيرند‌ة 
اشيایي هستند كه به طور وسيعي در فرم و اثراتشان با يكديگر 

.(Morphy & Perkins, 2006: 12) »متفاوت‌اند

معنا و نظام ارتباط
»تحلیل، در گسترد‌ه‌ترین ش��کل آن، باید دربرگیرند‌ة معنایی 
باش��د که ش��یء در زمینة فرهنگی د‌ارد: جایی که معنا بیش 
از خواندن ساد‌ة نش��انه‌های شیء است (2009b: 9). مورفی 
در آغاز کار خود بر معنا و ارتباط متمرکز بود‌ه اس��ت. وی 
در رسالة کارشناسی ارشدش بر روی »توآ«ها )علایم مسیر 
بومیان استرالیا( کار کرد‌ه و آنها را به مثابة شکلی از ارتباط 
بررسی کرد‌ه است. دل‌مشغولی وی این بود که چگونه توآها 
تفسیر می‌شوند. در اد‌امه، مورفی در رسالة دکتری خود هنر 
یولنگ��و را ب��ه مثابة نظام ارتباط48 در نظ��ر می‌گیرد و لذا به 
دنبال توضیح فرم د‌ر ارتباط با شی��وه‌هایی است که در آنها 
معانی در نقاش��ی‌ها رمزگذاری می‌شوند: »هدف وسیع‌تر من 
این اس��ت که نشان د‌هم چگونه هنر یولنگو همچون کی نظام 

47. anthropology of material culture
48. communication system

خل��ق معنا49 کار میک‌ن��د«. او به ج��ای واژة »بازنمایی«50 یا 
»نمادگرا��یی«51 از واژة »ارتباط« استفاد‌ه میک‌ند، زیرا مفهوم 
همه‌گیرتری است و توجه را به سوی زمینة استفاد‌ه و تفسیر 
به مثابة اج��زای لاینفک نظام هنری جلب میک‌ند. اما در اینجا 
دیدگاه وی شبیه دیدگاه‌های مان و فورگ است، بدین معنا که 
هنر را به مثابة نظام مس��تقل ارتب��اط در نظر می‌گیرد که در 
شیوة نظام‌مند رمزگذاری معنا و ظرفیت تولید فرم‌های جدید، 
زبان‌مانند اس��ت. با تحلیل هنر از این دیدگاه، نه‌تنها می‌توان 
تغ��ییرات را نش��ان د‌اد، بلک��ه می‌توان آنه��ا را د‌ر بیان‌های 

ساختاری توضیح د‌اد (6 :1991).
از نظ��ر مورفی معنای ش��مایل‌نگارانه در ک��ی نقطه خواند‌ه 
نمی‌ش��ود و مانند جمله در زبان عاد‌ی نیست. در واقع، حتی 
د‌ر موارد‌ی که اشی��ا پ��ر از معنای ش��مایل‌نگارانه‌اند، ممکن 
اس��ت معنا ربطی به تأثیر ش��یء در زمینه‌ای خاص ند‌اشته 
باشد (2009b: 15). تحلیل ش��مایل‌نگارانه هرگز نمی‌تواند به 
زمینه‌ه��ای خاص کنش یا رخد‌اد‌های عاملیت��ی تقلیل د‌اد‌ه یا 
همپوش��ان دی‌د‌ه شود، بلکه به طور گسترد‌ه به فهم این نکات 
ربط د‌ارد که چگونه باور شد‌ه که شیء قدرت د‌ارد و سهم آن 
در نظام وسیع‌تر معنای پیوندیافته به فرایند اجتماعی چیست 
(ibid: 17).در تحل��یل هن��ر یولنگو به مثابة رمز، کی نش��انه 

می‌تواند تنها به مثابة جزئی از نظام فهمید‌ه شود. عمل کردن 
نظام وابسته به عوامل عملی است و معنای نشانه )رابطه بین 
د‌ال و مد‌لول( در همة زمان‌ها ثابت نیست، بلکه به طور مد‌اوم 

49. meaning creation system
50. representation
51. symbolism
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بازآفرینی می‌ش��ود. معنای نشانه بر اس��اس زمینة تفسیر، 
هویت مفس��ر و اطلاعات یا کلید رمزی که مفس��ر قبلًا د‌ارد، 

تغییر میک‌ند(145 :1991).  
مورف��ی در ��کار مید‌انی خ��ود از »چه52 معنا��یی د‌ارد؟« به 
»چگون��ه53 معنا میی‌اب��د؟« حرکت میک‌ن��د: »مکالمات من با 
هنرمند‌ان یولنگو به طور مد‌اوم با پرسش "چه معنایی د‌ارد؟" 
هم��راه بود«. تا اینک‌ه هنرمند مع��روف یولنگو و مطلع بومی 
مورفی یعنی ناریتژین مایمورو54 می‌گوید: »کی نقطة کوچک، 
معانی بسی��ار زیاد«، که عبارت د‌وم تبدیل به عنوان رس��الة 
مورفی می‌شود. بدین ترتیب پرسش‌های کلید‌ی مورفی آغاز 
ب��ه تغییر از »چ��ه معنایی د‌ارد؟« به »چگون��ه معنا میی‌ابد؟« 
میک‌ند: »چگونه کی نقطة کوچک به معنای همة اینهاس��ت؟ و 
به چه معنایی هرکی از آنها را معنی می‌د‌هد؟ و پرس��ش‌هایی 
از این دست، پرس��ش‌هایی بودند که من مجبور بودم خودم 
پاس��خ د‌هم، زیرا اینها سؤالاتی نیس��تند که افراد پاسخ‌های 
حاضر و آماد‌ه‌ای برایشان د‌اش��ته باشند« (ibid: 143). گذر 
از س��ؤال چه به چگونه چیزی اس��ت که توسط دیوید گاس 
)1989( به طور ویژه‌ای برجسته شد‌ه است: »پرسش حقیقی 
آن نیس��ت که هنر چ��ه معنایی د‌ارد، بلکه آن اس��ت که هنر 

چگونه معنا می‌د‌هد«.
از نظر مورفی، اهمیت پرسش »چگونه« معنا به اند‌ازة »چیستی« 
معناس��ت (13 :1999). اما پرس��ش چگونه، اصلی‌ترین پرسش 
روش‌ش��ناختی و تحلیلی هوارد مورفی اس��ت که آن را یکی از 

52. what
53. how
54. Narritjin Maymuru

   .(2009b: 7-9)مهمترین پرسش‌های انسان‌شناسی هنر می‌د‌اند
پاسخ به پرس��ش‌های چگونگی، عناصر متشکلة انسان‌شناسیِ 
فرهنگ ماد‌ی و هنر اس��ت: »چگونه اشی��ا به شی��وه‌ای خاص 
فهمید‌ه می‌ش��وند؟ چگونه این فهم به شیوه‌هایی ارتباط میی‌‌ابد 
��که در زمینه به کار می‌روند؟ چگونه این کاربرد به فرایند‌های 
اجتماع��ی- فرهنگ��ی مد‌اوم کمک�� میک‌ن��د؟« (ibid: 9) اعتبار 
اد‌عاهای چیس��تی تنها با نش��ان د‌ادن چگونگ��ی آن در زمینة 
اجتماعی- فرهنگی باید نشان د‌اد‌ه شود. همین پرسش چگونگی 
است که مورفی را به س��وی دی‌دن هنر نه همچون مقوله‌ای از 
اشیا، بلکه همچون کی »فرآیند« سوق د‌هد (ibid: 20). در واقع، 
او تحلیل ایس��تا را به تحلیل پویا پیون��د می‌زند و بدین ترتیب 
توضیحات غنی، چند‌لایه، متغیر و وابس��ته به ش��رایط زمانی 
و مکان��ی مختل��ف از کارهای او منتج می‌ش��ود. مورفی مد‌افع 
»فرهنگ به مثابة فرایند« است نه »فرهنگ‌ها به مثابة گروه‌‌های 

.(ibid: 22) »محدود
مورفی در مس��ئلة معنا، فرات��ر از معنای ش��مایل‌نگارانه یا 
آیکونوگرافک��ی )خواند‌ن س��اد‌ة نش��انه‌های موجود در فرم 
اثر( می‌رود و تحلیل را د‌ر وسی��ع‌ترین ش��کل آن به بررسی 
»معنای اشیا در زمینة فرهنگی« ارتباط می‌د‌هد(ibid: 9)؛ مثل 
معنای جامعه‌ش��ناختی در مالکیت طایفه‌ای (1991) یا س��طح 
جامعه‌ش��ناختی تفسی��ر(217 :2005)، معنای هستی‌شناختی 
در احس��اس حضور اجد‌اد در بستر مناسکی (1992)، معنای 
روان‌ش��ناختی در قدرت روح��ی (1989)، معنای ارتباطی در 
اثب��ات ارزش هو��یت فرهنگی(2001) و معنای ش��خصی در 

.(2009b: 19) خود- تصویری فرد
مورفی نش��ان می‌د‌هد که یولنگوها دربارة یکفیت بازنمود‌ی 



25
نقدنامـه هنـر ، شماره 5

نقاش��ی‌ها صحب��ت میک‌نند. ه��ر طایفه ط��رح خاصی د‌ارد 
که نقاش��ی‌هایش را از نقاش��ی‌های طایفه‌ه��ای دیگر متمایز 
میک‌ند. این طرح دربرگیرن��د‌ة مجموعه‌هایی از نیم‌د‌ایره‌ها یا 
لوزی‌های کشید‌ه است که در نقاشی تکرار می‌شوند. نقاشی 
به هنگام تصویرگری کی نياي توتمی مشاهد‌ه می‌گردد. طرح 
طایفه در موقعیت‌های مراسمی بر روی بدن اعضا نیز کشید‌ه 
می‌شود. به چنین طرحی »لیکان«55 گفته می‌شود. واژة لیکان 
معنای ضمنی »متصل ب��ود‌ن«56 را می‌رساند. این واژه برای 
آرنج، شاخة درختی که به تنه پیوند میی‌ابد و یا د‌هانة بین دو 
پرتگاه نیز به کار می‌رود. از این واژه برای توصیف اس��امی 
خاص اشی��ای مقدس طایفه هم اس��تفاد‌ه می‌شود. نقاشی‌ها، 
متناوباً، گاهی به عنوان روح یا سایة موجود اجد‌اد‌ی‌ای که به 
تصویر میک‌ش��ند و گاهی نیز به عنوان استخوان‌ها توصیف 
ش��د‌ه‌اند: »د‌ر این معنا، طرح‌ها اس��تخوان‌های طایفه‌اند. آنها 
بیان‌ها��یی از پیوستگی با زمان »وانگار«57 )آفرينش( و تد‌اوم 
آن به آیند‌ه‌ان��د«. همین توانایی برای ارائ��ة پیوند‌ی ماد‌ی با 

مفاهیم است که نقاشی‌ها را ارزشمند می‌سازد.
مورفی معتقد اس��ت که اگ��ر یولنگوها قدرتی را به نقاش��ی 
منتسب می‌سازند، به این خاطر نیست که بازنمایی را با ارواح 
یکی مي‌د‌انند، بلکه از این روس��ت که نقاش��ی‌ها، کی »قدرت« 
ذاتی »برای بیان کردن« د‌ارند. مورفي بر آن اس��ت كه »خود 
نظام هنری قدرتمند اس��ت، به خاطر شی��وه‌هایی که معنا را 
رمزگذاری میک‌ند«. نقاش��ی‌ها قادر به ج��د‌ا کردن جنبه‌های 

55. likan
56. connectedness
57. wanggar

متفاوت جهان‌بینی یولنگو هس��تند، بر حسب شیوه‌ای که در 
آن کی موضوع یکهان‌ش��ناختی به تصویر کشی��د‌ه می‌شود؛ 
و ا��ین توانایی موجب می‌ش��ود تا نقاش��ی‌ها د‌ر زمینه‌های 
گوناگون��ی ب��ه کار روند. در اند‌وه مراس��م تدفین، در بهبود 

وضعیت رازآموزی و در مراسم عمومی و خصوصی. 
از نظ��ر مورف��ی گرچه جنبه‌ها��یی از هنر می‌توان��د از دیدگاه 
 (Munn, 1973; Forge, 1973;تحل��یل ش��ود نشانه‌ش��ناختی 
(Layton, 1978، قیاس زبان‌شناختی نباید زیاد مورد تأیکد قرار 

گیرد. هنرمند در نقاش��ی و یا تزئین عبارتی این‌چنین نمی‌سازد 
که »م��ن درند‌ه‌ام«، بلکه تصو��یری از درندگی، قدرت و هویت 
گروهی به وجود می‌آورد که برای خودِ نمایش اساسی است. 

بررس��ی نظام‌های بازنم��ود‌ی یا اینک‌ه چگون��ه هنر معنا را 
به رم��ز درمی‌آورد، اهمیت اساس��ی د‌ارد. مورفی مفیدترین 
تمایزها را تمایز بین نظام‌های شمایلی و غیرشمایلی می‌د‌اند 
 (665-664 :1994). وی نظ��ام شمایلی58 را فیگوراتیو می‌نامد 

که مبتنی بر معیار ش��باهت است: رابطة بین د‌ال و مدلول بر 
اس��اس شباهت فرمی اس��ت و در واقع، تفسیر اغلب به طور 
بین‌فرهنگ��ی ممکن است. از طرف دیگ��ر، نظام غیرشمایلی59 
را هند‌س��ی می‌نام��د ��که برای تفسی��ر آن‌چنان��ک‌ه مد نظر 
تولیدکنند‌ه بود‌ه نیاز به اطلاعاتی است که نسبت به بازنمایی 
خارجی اس��ت و نیز باید از د‌انش ش��یء بازنمودی‌افته اطلاع 

د‌اشت (13-14 :1999).
هنر هندس��ی معنا را پنهان میک‌ند ولذا به‌شدت با نظام د‌انش 
مح��دود تناس��ب د‌ارد. درحالی��ک‌ه این هنر ممکن اس��ت در 

58. iconic
59. non- iconic
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س��طح مبهم باش��د، همین که رازآموز به زیر سطح می‌رود، 
هنر به معنای تقریباً جادویی، معناد‌ار می‌ش��ود. به رازآموز 
کلید‌ی د‌اد‌ه می‌ش��ود که او را قادر می‌سازد تا هنر را شیوة 
رمزگذاری روابط بین پدی‌د‌ه‌ها د‌ر س��طوح متفاوت ببیند. در 
مقابل، هنر فیگوراتیو به گونه‌های مختلفی تصویر اش��تباهی 
ارائه می‌د‌ه��د. از دیدگاه بومی، س��طح، پیچیدگ��ی را پنهان 
میک‌ند؛ اما هنر فیگوراتیو س��طح را همان‌گونه که هست ارائه 
می‌د‌هد. هنر هندسی به‌شدت با متافیزکی نظام دینی هماهنگ 
اس��ت، زیرا اسطوره‌شناس��ی در مورد آنچه در سطح ظاهر 
می‌ش��ود نیس��ت. هنر هندس��ی نهایتاً همواره با چیز دیگری 
ارتب��اط د‌ارد، با قدرت‌های مرموز و با ذات متعالی اشی��ا نه 
با فرم س��طحی. رمزگذاری معنا در هنر هندس��ی کی فرایند 

.(ibid: 20-21) مستمر است که هرگز پایان نمی‌پذیرد

زیبایی‌شناسی به مثابة یک مقولة بین‌فرهنگی
از نظر مورفی، »کار انسان‌شناس، پیوند مجدد زیبایی‌شناسی 
 .(ibid: 20-21)»با فرهنگی اس��ت که شیء را تولید کرد‌ه است
مورفی در مقالات »از تیرگی به درخش��ندگی: زیبایی‌شناسی 
قدرت روحی در بین یولنگوها« (1989)، »زیبایی‌شناس��ی در 
دیدگاهی بین‌فرهنگی: تأملاتی در س��بدبافی امریکای بومی« 
(1992) و »زیبایی‌شناسی مقوله‌ای بین‌فرهنگی است« (1996)، 

تعریفی بین‌فرهنگی از زیبایی‌شناسی ارائه می‌د‌هد.
»د‌غد‌غة اصلی انسان‌ش��ناس، زیبایی‌شناسی ش��یء در زمینة 
فرهنگ تولیدکنند‌ه است« (672 :1994). زیبایی‌شناسی اشیا باید 
در زمینة جامعه‌ای تحلیل شود که آن را تولید کرد‌ه است. بدون 
بررسی زیبایی‌شناسی فرهنگ‌ها، انسان‌شناسان مجموعه‌ای از 

اطلاعات را نادی‌د‌ه می‌گیرند که به آنها اجازه می‌د‌هد تا دسترسی 
منحصربه‌فرد‌ی به جنبة حس��ی تجربة انس��انی د‌اشته باشند: 
»افراد چگونه در جهان احساس میک‌نند و چگونه به جهان پاسخ 
می‌د‌هند« (206 :1996). تأثیرات زیبایی‌شناختی مشابه می‌توانند 
معانی بسی��ار متفاوتی به طور بین‌فرهنگی د‌اشته باشند و یکی 
از وظایف انسان‌شناسی هنر این است که این تفاوت‌ها را نشان 
د‌هد: شیوه‌هایی که در آنها ارزش‌های متفاوت خلق می‌شوند و 

با یکفیت‌های خاص ارتباط میی‌ابند (674 :1994) . 
از نظر مورفی، زیبایی‌شناسی در ارتباط است با اینک‌ه »چگونه 
چیزی به حسها جذب می‌شود«؛ مثلًا در مورد نقاشی، با تأثیر 
دی‌د‌اری که بر بینند‌ه د‌ارد (23 :1989). در مورد فرهنگ ماد‌ی، 
زیبایی‌شناس��ی به تأثیرات ویژگی‌های شیء بر حسها، یعنی 
بر بعد یکفی ادراک اشیا برمی‌گردد. چنین ویژگی‌هایی شامل 
ویژگی‌های فیزیکی مانند فرم، ویژگی‌های سطح، لمس و بوی 
ش��یء، و نیز ویژگی‌های غیرماد‌ی مثل قدم��ت یا مکان دور 
و یا جوهر جادویی هستند. بسی��اری از ویژگی‌های فیزیکی 
به طور بین‌فرهنگی درک می‌شوند؛ یکفیت‌هایی مثل سنگینی، 
درخش��ندگی، نرمی، ش��اید حتی تقارن و تعادل قابل مقایسه 
با الکتریسی��ته هس��تند، بدین معنا که می‌توانند بر روی نظام 
عصبی تأثیر د‌اشته باشند، بدون ارتباط با پس‌زمینة فرهنگی 
ش��خص تجربهک‌نند‌ه. اما ویژگی‌های غیرم��اد‌ی دربرگیرند‌ة 

د‌انش فرهنگی‌اند (10 :1992).
تأث��یر ویژگی‌های ف��رم بر حس‌ها، مش��ابه تأث��یر گرما بر 
عصب‌هاس��ت؛ ویژگی‌هایی که برای د‌اش��تن تأث��یر نیاز به 
تفسی��ر ش��دن ند‌ارند. این ویژگی‌ها به شی��وه‌های بسی��ار 
متفاوتی در زمینه‌های فرهنگی متفاوت فهمید‌ه می‌شوند؛ و به 
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عنوان مشخصه‌های زیبایی‌شناختی، در سنت‌های متفاوت و 
در زمینة معیارهای ارزشی متفاوت به گونة متفاوتی ارزیابی 
می‌شوند. مثلًا در مورد هنر یولنگو، آنچه اروپاییان آن را در 
سطحی کلی تأثیر زیبایی‌ش��ناختی می‌د‌انند، یولنگوها ظهور 
قدرت اجد‌اد‌ی از گذشتة اجد‌اد‌ی تفسیر میک‌نند(23 :1989).  

ویژگی‌های اشی��ا در خودش��ان ویژگی‌های زیبایی‌شناختی 
نیس��تند، یعنی چیزی بیش از ش��وک الکتریکی نیس��تند. این 
ویژگی‌ه��ا از طریق ج��ای گرفتن درون نظام‌ه��ای ارزش و 
معن��ا که آنها را در درون فرایند‌ه��ای فرهنگی اد‌غام میک‌ند، 
تبدیل به ویژگی‌های زیبایی‌ش��ناختی می‌شوند(10 :1992).   
بنابراین، مورفی زیبایی‌شناس��ی را حد‌اقل در دو قلمرو جای 
می‌د‌ه��د: 1. اینک‌‌ه چگونه چیزی حس می‌ش��ود، و 2. اینک‌ه 
چگون��ه چیزی فهمید‌ه می‌ش��ود (ibid: 11)؛ ��که می‌توانیم به 
ترت��یب آنها را در قلمروهای حس��ی و ش��ناختی قرار د‌هیم. 
بنابراین، معانی فرهنگی بر شیوة درک اشیا تأثیر می‌گذارند. 
ل��ذا »ادراکات و مفاهیم زیبایی‌ش��ناختی جزئ��ی از کی نظام 
فرهنگی هس��تند« (ibid: 12). همچنین، تفسی��رهای خاص به 
زمینة فرهنگی‌ای که در آن تولید می‌ش��وند و شیوه‌هایی که 
با آنها مواجه و تجربه می‌شوند ارتباط د‌ارد (677 :1994).   

تأثیرات زیبایی‌شناختی اشیا نه‌تنها جزئی از فرایند‌های خلق- 
ارزش60 هس��تند، در مقابل، با ارزش‌هایی که بد‌ان‌ها نس��بت 
د‌اد‌ه می‌شوند و با معانی اشی��ایی که افراد در آنها اجتماعی 
می‌ش��وند، قرار می‌گیرند. مورفی نمی‌خواهد زیبایی‌شناختی 
را ب��ه معنا ��یا زمینة فرهنگ��ی تقلیل د‌هد. ب��رای تحلیل بعد 

60. value-creating processes

زیبایی‌شناختی شیئی خاص، ضروری است از طرح پس‌زمینة 
فرهنگی فراتر رویم، به س��وی بررس��ی شیوة خاصی که در 
آن شیء توس��ط اعضای آن فرهنگ درک، تصور و ارزیابی 

می‌شود (13 :1992).
خلق تأثیر زیبایی‌شناس��ی خاص برای هنر اساس��ی اس��ت، 
نه صرفاً ب��ه خاطر تأثیری که تحسی��ن را برمی‌انگیزد، بلکه 
به این دلیل که بخش��ی از معناشناس��ی هنر و شیوه‌ای است 
��که د‌ر آن د‌رون نظام فرهنگی به مثابة ک��ی کل اد‌غام می‌
ش��ود. از این نظر، زیبایی‌شناسی دربرگیرند‌ة کنترل فرهنگی 
و تولید ویژگی‌ها یا یکفیت‌های معین انتخاب‌ش��د‌ه و به لحاظ 
فرهنگی تصورش��د‌ة جهان طبیعی اس��ت (676-677 :1994). 
زیبایی‌شناسی با تأثیر یکفی محر‌کها بر حسها ارتباط د‌ارد. 
این محر‌کها می‌توانند فرم ماد‌ی د‌اش��ته باش��ند؛ برآمد‌ه از 
ویژگی‌های جهان که می‌توانند‌ دی‌د‌ه، لمس یا ش��نید‌ه ش��وند، 
یا برآمد‌ه از فهم کی اندیش��ه باش��ند. چن��ین محر‌کهایی به 
شی��وه‌های گوناگونی با نظام‌های فرهنگی و رفتاری انس��ان 
تریکب می‌ش��وند و مي‌توانند در س��طوح متفاوت بسی��اری 
تفسیر ش��وند. در واقع »افراد به جهان حس کردن، اجتماعی 
می‌ش��وند که ب��ر یکفیت تجربه یا شی��وة تجربة کی ش��یء 
تأثیر می‌گ��ذارد؛ آنچه را برخی لذت‌بخ��ش میی‌ابند، دیگران 

بیزارکنند‌ه می‌بینند«(208 :1996).
پاسخ زیبایی‌شناختی عبارت است از »هیجانات یا احساساتی که 
در بینند‌ه برانگیخته یا ایجاد می‌گردد«- کی پاسخ هیجانی مثبت 
که می‌تواند با احساس��ات لذت مرتبط باشد، اما ضرورتاً لذت 
تفسیر نشود. تأثیر زیبایی‌ش��ناختی می‌تواند 1. بر ویژگی‌های 
دیگر شیء اضافه گردد، مثلاً ویژگی‌های کارکرد‌ی یا کاربرد‌ی؛ 
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2. مکمل ویژگی‌های دیگر شیء باشد یا برای تحقق کارکرد‌های 
دیگر ضروری گردد؛ 3. از شیوة تحقق اهد‌اف دیگر شیء پدی‌د 
آید. زیبایی‌شناس��ی »د‌لالت بر وجود مقیاس��ی برای د‌اوری یا 
حد‌اقل معیاری د‌ارد که باید حاصل ش��ود ��یا ویژگی‌هایی که 

برای موفق بودن اثر باید خلق شوند« (23 ,21 :1989).   
مورفی در کار خود بر روی یولنگوها بر تأثیر زیبایی‌شناختی 
مدنظ��ر هنرمند متمرکز اس��ت: »زیبایی‌شناس��ی هنر یولنگو 
برای م��ردم یولنگو ن��ه برای مخاط��ب یا ب��ازار اروپایی«. 
نتیج��ة کار مورف��ی در این م��ورد خاص نش��ان می‌د‌هد که 
زیبایی‌شناس��ی یولنگو عبارت است از »مجموعه‌ای از نظریه 
درب��ارة هنر... که با نظریة پاس��خ به آثار هن��ری و عملکرد 
اساسی هنر مرتبط است«(ibid: 22). فرضیة مورفی این است 
��که »بیریون«61 )درخشندگ��ی د‌ر نقاشی‌های پوست درخت( 
تأثیری اس��ت که به طور بین‌فرهنگی عم��ل میک‌ند. تأثیر آن 
با عوامل محیط��ی، تجربة فرد‌ی و فرهنگی نظام‌های دی‌د‌اری 
متفاوت تغییر میک‌ند؛ شی��وة تجربة درخش��ندگی بر اساس 
عوامل عصب- روان‌شناختی بر روی فرد تفاوت میی‌ابد، اما 
اساس��اً تأثیری اس��ت که از زمینه‌های فرهنگی خاص فراتر 
می‌رود. نقاش��ی‌های یولنگو، محصولات طبیعی نیستند، بلکه 
محصولات فرهنگی‌اند و تأثیر مواج نقاشی درون نظام هنر به 
مثابة کی کل اد‌غام می‌گردد تا آثاری را تولید کند که به شیوة 
خاصی فهیمد‌ه ش��وند. در همین اصل اس��ت که نسبی‌گرایی 
وارد زیبایی‌شناسی می‌شود. »نور، واقعی است بدین معنا که 
.(ibid: 36)»تأثیر فن نقاشی است؛ اما تفسیر آن فرهنگی است

61. biryun

یکی از یکفیت‌های تحسین‌برانگیز نقاشی‌های مقدس در میان 
یولنگوها، پایان مواجی است که با افزودن ظریف خطوط عالیِ 
هاشور- متقاطع ایجاد می‌شود. مورفی می‌نویسد: قبل از زدن 
این هاش��ور متقاطع، شکل‌های متشکله تیره به نظر می‌رسند 
و تش��خیص س��اختار نقاشی مشکل اس��ت. پس از هاشور، 
نقاشی »درخش��ندگی مواجی میی‌ابد« و عناصر آن برجسته 
می‌ش��وند. همچنان‌ که فورگ د‌ر مورد جامعه آبلام گزارش 
می‌د‌ه��د، اینجا انطباق نزدیکی بین د‌اوری زیبایی‌ش��ناختی و 
اد‌راکِ قد‌رت در نقاش��ی وجود د‌ارد. دو معیاری که توس��ط 
آنها کی نقاش��ی د‌اوری می‌ش��ود عبارت‌اند از: درستی طرح 
نقاشی )کی پرسش معنایی( و درخشندگی و استحکام خطوط 
آن: توانایی هاشور زد‌ن معیار اصلی مهارت هنری محسوب 
می‌گردد. وضوح شگفت‌انگیز چنین نقاشی‌هایی به مثابة بیانی 

از قدرتشان نگریسته می‌شود(1989 ;1977).   
قرار د‌اد‌ن چیزها در مقوله‌ای واحد از اشی��ا که »هنر« تعریف 
ش��د‌ه، و به‌ویژه به خاطر تأثیر زیبایی‌ش��ناختی مجموعه‌ای 
انحصاری اس��ت، باعث می‌ش��ود تا ارزش فرهنگی و تاریخ 
آنها را کنار بگذاریم و تابع ارزش‌های غربی کنیم. اگر به جای 
اینک‌ه زیبایی‌شناسی را ارجاع به این مقولة واحد اشیا ببینیم، 
آن را بع��د‌ی در نظ��ر گیریم که هر شی��ئی می‌تواند به طور 
بالقوه د‌اش��ته باش��د، از خطر تحمیل مجموعه‌ای از ارزش‌ها 
ب��ه مجموعه‌های دیگر می‌توانیم اجتناب کن��یم. لذا می‌توانیم 
وارد گفتمان بین‌فرهنگی‌ای دربارة بعد بالقوة زیبایی‌شناختی 
اشیا ش��ویم (3 :1992). در اینجا، مورفی به اید‌ة جرمی کوت 
(1992) از بع��د زیبایی‌ش��ناختی اشی��ا و فعالیت‌ها و تعریف 

گس��ترد‌ه‌تر وی از هنر و زیبایی‌شناس��ی نزدکی می‌ش��ود. 
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مورفی معتقد اس��ت که »مش��خصه‌های تعریفک‌نند‌ة اشیای 
هنری، یا بعد هنری اشیا، به ویژگی‌های زیبایی‌شناختی اشیا، 
تأثیرشان بر حسها و بیان معنا و ارزش برمی‌گردد؛ در حالی 
که همة اشیایی که عنوان هنر د‌ارند در ت‌کتک این مشخصه‌ها 

. (Morphy, 1992: 4) »اشتراک ند‌ارند
در نهایت مورفی موضع نسبی‌گرا را اتخاذ میک‌ند که بر اساس 
آن فرهنگ‌ه��ای متفاوت س��نت‌های زیبایی‌ش��ناختی متفاوت 
و نس��بتاً مس��تقلی د‌ارن��د. نس��بی‌گرایی زیبایی‌شناختی62 به 
ویژگی‌های غیر قابل رؤیت اشیا و پیوند فرم و معنای فرهنگی 
 (ibid: 8)می‌پرد‌ازد؛ اما به فرم قابل مش��اهد‌ه ن��یز می‌پرد‌ازد
. اگر کس��ی بتواند به اف��راد یاد د‌هد که ویژگی‌های اشی��ای 
فرهنگ دیگر را بر اس��اس زیبایی‌شناس��ی آن فرهنگ تفسیر 
و ارزش‌گذاری کنند، قادر خواهد بود بینش قدرت‌مند‌ی نسبت 
به آن جهان و نسبت به اینک‌ه مثل عضو آن فرهنگ بودن چه 

.(ibid: 11) حسی به دست می‌د‌هد فراهم آورد

هنر به مثابة شیوه‌ای از کنش
مورفی گرچه به طور مشخص در مقالة »هنر به مثابة شیوه‌ای 
از کنش: برخی مس��ائل هنر و عاملیت جِل« (2009) نظریة خود 
را د‌ر خص��وص هنر بیان میک‌ند، اما پیش از آن در میان آثار 
دیگرش اشاره‌هایی به این نظریه د‌اشته و به‌ویژه در جایی هنر 
 (Morphy & Perkins,را »نوع خاصی از کنش« پند‌اش��ته است
(12 :2006. مهم‌ترین دیدگاه در تمامی مطالعات و بررسی‌های 

مورفی، دیدگ��اه عمل‌گرا63 است: »معنا با ساختارهای گرامری 

62. aesthetic relativism
63. praxis-oriented perspective

و رمزهای صوری تولید نمی‌شود، گرچه اینها نقش‌های مهمی 
د‌ارن��د؛ معن��ا از طریق کنش ف��رد‌ی به مثابة جزئ��ی از فرایند 
فرهنگ��ی به وج��ود می‌آ��ید« (6 :1991). همین د��یدگاه باعث 
می‌ش��ود تا مورفی همواره در بحث از هنر به شیوه‌های عمل 
افراد و اجتماعات بپرد‌ازد: س��اختن هنر نوع خاصي از فعاليت 
انس��اني اس��ت كه هم دربرگيرند‌ة خلاقيت توليدكنند‌ه است و 
هم قابليت ديگران براي پاسخ د‌ادن به آن و استفاد‌ه از اشیای 
هن��ري يا به كار بردن اشی��ا ب��ه مثابة هنر را نش��ان می‌د‌هد 
 (Morphy & Perkins, 2006: 12).نظر��یة مورف��ی در تعریف 

مفهوم بین‌فرهنگی از هنر نیز آش��کار می‌گردد: »... متشکل از 
اشی��ایی که توس��ط هنرمند‌انی که د‌ر جهان در همة زمان‌ها و 

همة مکان‌ها عمل میک‌نند تولید شد‌ه‌اند« (195 :2007).
  .(2009b: مورفی معتقد است که هنر شیوة عمل در جهان است
 (14مقدمات نظریة مورفی اعتقاد وی بر این امر است که »این 

انس��انها هستند که اشیا را درک میک‌نند، بد‌انها پاسخ می‌د‌هند 
و آنها را مفهوم‌بند‌ی میک‌نند و این انسانها هستند که پیوند‌ها 
را ایج��اد میک‌نن��د« (ibid: 9). در بسی��اری از جوامع و برای 
بسیاری از افراد، آثار هنری بخش اساسی فرایند‌هایی هستند 
که افراد را به شیوه‌های دیدن اشیا اجتماعی میک‌نند، که شامل 
 .(ibid: 15) عقاید، خلق معانی و در‌کهایی دربارة جهان است

افراد در ارتباط با اشیا به عنوان بخشی از تاریخ ارتباط با اشیا 
عم��ل میک‌نند؛ تاریخی که فرافرد‌ی اس��ت ولی از طریق کنش 
فرد‌ی بازتولید می‌ش��ود. اشیا برای اس��تفاد‌ه در زمینه‌‌هایی 
خاص تولید می‌ش��وند، و برای فهم اینک‌ه چگونه شیئی جدید 
خلق می‌ش��ود، باید بر عاملیت فرد‌ی در زمینة نظام‌های د‌انش 
و در ارتباط با عوامل تاریخی و زمینه‌ها تمرکز کرد. لذا وظیفة 
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تحلیلگر آن اس��ت که خود را در لحظة کنش قرار د‌هد: زمانی 
که آرشی��و طرح‌های ظهوریابند‌ه یک��ی از نمونه‌های خود را 
تولید میک‌ند، برای بررسی تاریخ اشیا در زمانی که به سوی 

.(ibid: 20-21) کنشگر در زمینه می‌آید
در مقاله‌ای دیگر در راستای نظریة فوق، مورفی بر آن است که 
»هنر شی��وة بیان د‌انش است: وسیله‌ای برای بیان تجربة بودن 
  .(2009c: 117) »در جهان و وسی��لة انتقال اندیشه‌ها و ارزش‌ها
هن��ر به مثابة ش��کلی از کنش، می‌تواند بر جه��ان به گونه‌های 
مختلفی تأثیر گذارد. هنر به مثابة شکلی از کنش، نیاز به اجتماع 
)اجتماعی از س��خنگویان، بینندگان و کنش��گران( د‌ارد و کمک 
میک‌ند تا اجتماعات ساخته ش��وند. »هنر می‌تواند افراد را قادر 
  .(ibid)سازد تا همچون عاملان در تعیین آیند‌ة خود فعال باشند
یکی از نتایج نظریة هنر به مثابة شیوة کنش در جهان، توجه به 
فرایند‌های خلق ارزش است که مورفی در کتاب هنر شدن بد‌ان 
پرد‌اخته اس��ت. از نظر وی، هنر به مثابة کی مقوله دربرگیرند‌ة 
فرایند‌ه��ای خلق ارزش اس��ت (2007a: 12) . اد‌ع��ای این کتاب 
به‌ش��د‌ت متأث��ر از مفه��وم م��ان از خل��ق ارزش و فرایند‌های 
دگرگونی ارزش اس��ت. همچنانک‌ه مان معتقد اس��ت، تمرکز بر 
ارزش، انسان‌ش��ناس را قادر می‌سازد تا روابط بین قلمروهایی 
را نشان د‌هد که اغلب جد‌ا انگاشته شد‌ه‌اند، ولی توسط افراد‌ی که 
در واقعیت بین قلمروها عمل میک‌نند و دگرگونی‌های ارزشی‌ای 
را د‌ر ک��ی زمینه خلق میک‌نند ��که فرآیند‌های خلق ارزش را در 
  .(Munn,زمینه‌های دیگر تحت تأثیر قرار می‌د‌هد، پیوند میی‌ابند
 (267 :1986در این کتاب مورفی نش��ان می‌د‌هد که چگونه هنر 

واس��طة فرایند‌های خلق ارزشی می‌ش��ود که در جامعة یولنگو 
د‌ر قلمروی سیاس��ی و دینی عمل میک‌ند، چگونه هنر برای خلق 

ارزش د‌ر رواب��ط بیرونی در زمینة بازار هنر جهانی اس��تفاد‌ه 
می‌ش��ود، و چگونه تغییر در قلمروی تولید هنر می‌تواند ارزش 

  .(2007a: 199)را در روابط جنسیتی تغییر د‌هد

نتیجه
ه��وارد مورفی گام‌هایی فراتر از نس��ل اول انسان‌شناس��ان 
هن��ر به‌ویژه آنتونی فورگ و نانس��ی مان برد‌اش��ت. تعاریف 
بین‌فرهنگ��ی، لحاظ ��کرد‌ن پویایی‌ها، تأیکد ب��ر محور زمان 
و توج��ه به زمینة عملی باعث ش��د تا مورفی بسی��ار فراتر از 
شی��وه‌های معمول و کلاسکی�� رود و بینش‌ه��ای قدرتمند‌ی 
به ح��یات اجتماعی هن��ر ارائه د‌هد. همچون کی اصل مس��لم 
انسان‌شناس��ی، قدرت فکری مورفی هم��واره از مید‌ان یولنگو 
جوشی��د‌ه و می‌جوش��د. یولنگوها به او نشان می‌د‌هند که هنر 
چگونه د‌ر د‌اخل و بین جوامع کار میک‌ند و چگونه خود را وارد 
فرایند‌های اجتماعی- فرهنگی میک‌ند و با آنها عجین می‌شود. 
مید‌ان یولنگو نشان می‌د‌هد که هنر کل زمینه‌ای است که د‌ر آن 
تولید می‌شود، به نمایش درمی‌آید و مصرف می‌شود. بنابراین 
دیگر نمی‌توان تصور کرد که هنر چیزی مشخص و یکه است، 
بلکه باید گفت ش��یء یا فعالیت هن��ری فقط یکی از اجزای مهم 
نظام هنری هس��تند و باید در زمینه‌ای د‌رک ش��وند که از آن 
برخاسته‌اند‌. از این رو، دیگر نمی‌توان صرفاً بر قاب شیشه‌ای 
موزه یا گالری یا عکس کتاب‌های هنر »خیره« شد تا اثر هنری 
را در خودش فهمید، بلکه باید در زمینة گس��ترد‌ه‌تر اجتماعی- 
فرهنگی تولید آن زندگی کرد تا بتوان به درکی بومی از هنر و 

نظریه بومی از هنر رسید. 
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