
11
نقدنامـه هنـر ، شماره 5

شکوفایی انسان شناسی هنر در آثار هوارد مورفی

اصغـر ايـزدي جيــران
استاديار گروه انسان شناسی دانشگاه تهران

asghar.izadijeiran@gmail.com

چكيده
انسان شناسی هنر از د هة 1960 به طور خاص با آثار نانسی مان، آنتونی فورگ و دنيل بيبويك متولد می شود. شاخه ای كه هدف خود را 
بررسی هنر در زمينة گسترد ه تر اجتماعی- فرهنگی تعريف می كند. در اين ميان، پيد ايی انسان شناس منحصربه فرد ی به نام هوارد مورفی، 
اســتاد د انشگاه ملی استراليا، باعث شکوفايی نظری و تجربی انسان شناسی هنر می شود. در اين مقاله پس از مرور تاريخی مختصری بر 
نحوة مركزيت يافتن هنر در پژوهش های انسان شــناختی و تشريح ابعاد تحليلی در انسان شناسی هنر، به شرح آثار و رويکرد های مورفی 
خواهم پرد اخت. مورفی به عنوان رهبر فکری انسان شناســی هنر، اكنون بيش از چهل ســال است كه در بين يولنگوهای استراليا زندگی و 
كار می كند. همچون اصل د انش انسان شناســی، ميد ان همواره توليد كنند ة نظريه برای مورفی بود ه اســت. تعاريف بين فرهنگی مورفی از 
هنر و زيبايی شناســی و توجه او به پويايی معنا، محوريت زمان و عمل گرايی باعث شــد ه است تا بينش های نظری د رخشانی برای شاخة 

انسان شناسی هنر فراهم آيد.
انسان شناسی هنر و به ويژه آثار مورفی به پژوهشگران هنر ياد  می د هد  تا صرفاً به اثر هنری در موزه يا گالری يا كتاب ها »خيره نشوند «، 
بلکه تلاش كنند تا هنر را در زمينه گسترد ه تر فرهنگی- اجتماعی آفرينش آن د رك و تحليل كنند. بدين ترتيب می توان د رك بهتری از حضور 

قلمروی هنری و زيبايی شناختی در جامعه به دست آورد.

واژگان كليدي:

انسان شناسی هنر، هوارد مورفی، يولنگو، تعريف بين فرهنگی.
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مقدمه

انسان  شناسی هنر
یکی از دسـتاوردهـای اصـلی انسـان  شناسی هنـر، 
مطرح کردن پرسش  هایی دربارة مقولة غربی مفهوم
هنـر و آشـکار کردن ماهیـت زمینـه  منـد آن است.

 (Morphy, 1992: 5)

اكنــون انســان  شناسی هنــر1 از علاقــة حد اقلــی كــه اكثر 
انسان شناســان آن را ناد يد ه می  گرفتند، به سوی ايفای نقش 
محوری  تری در رشــتة انسان شناسی حركت كرد ه و هوارد 
مورفــی2 د ر اوج اين حركت قرار گرفته اســت. در اين مقاله 
می كوشــم تا پس از مروری مختصر بر تاريخ شــکل گيری 
علايق هنــری و زيبايی  شــناختی در انسان  شناســی، و نيز 
شــيوه  های تحليلی رايــج د ر بين انسان  شناســان، به آثار و 

تجارب پژوهشی مورفی بپرد ازم.
گرچه از اواخر قرن نوزد هم، انسان  شناسان تکامل  گرا هنر و 
فرهنگ ماد ی را در د اخــل طرح واره  های خود قرار می د هند، 
هرچند انسان شناســانی همچــون آلفرد هــاد ون )1893( و 
هنــری بالفور )1905( بر روند تاريخــی تغييرات از فرم  های 
ساد ه به پيچيد ه يا از شــمايلی به هند سی سخن می  گويند، و 
گرچه در اوايل قرن بيســتم انسان  شناســان شاخصی چون 
فرانتس بوآس )1927( و ريموند فيرث )1936( در خصوص 
هنر می نويســند، اما تــا د هة 1960، هنر نقشــی محوری در 
پژوهش هــای انسان  شــناختی نــد ارد و هنــوز نمی  توان از 
انسان شناســی هنر يا انسان شــناس هنر ياد كرد. د هة 1960 

1. anthropology of art
2. Howard Morphy

شــاهد نوزايي شــديد علاقه به هنر در ميان انسان  شناسان 
اســت. در اين احيا، توجه به فرهنگ ماد ی و تمركز بر معنا و 

نمادگرايی تأثيری خاص د اشته  اند.
از ميان انسان  شناسان، كارهای نانسی مان3، آنتونی فورگ4 
و دنيــل بيبويك5 باعــث می  شود تا هنــر وارد علايق اصلی 
انسان  شناســی شود. مان در اســتراليای مركزی و بر روی 
نقاشی  های ماســه  ای والبيری  ها كار می  كند و فورگ در گينة 
نو بر نقاشــی  های نمای خانه  های مناســکی آبلام  ها متمركز 
می شود. محور پژوهشی مان و فورگ معنا است و آن را بدل 
به اصل سازمان  د ه كارهايشان می كنند. آنها تلاش می كنند تا 
فــرم را با كاركرد و معنا در زمينة تحليل جامعه به مثابة يك 
كل پيوند بزنند. بيبويك نيز بر مجسمه  های لگاها در آفريقای 
مركزی كار می  كند و بر بستر مناسکی و كاركرد های آنها در 
فلسفه اخلاقی جامعه متمركز می  شود )برای آشنايی بيشتر با 

اين انسان شناسان نك. ايزد ی جيران، 1392(.
د ر طــول د هه  هــای 1960 و 1970، انسان  شناســان بيش از 
پيش متوجه می شوند كه هنر منبع اطلاعات و شواهد است، و 
گرچه تك  نگاری  های نسبتاً اند كی منتشر می شود، تعد اد كتب 
و مجموعه  های ويراســتی افزايش چشــم گيری می يابد )مثلًا 
بيبويــك، 1969؛ فــورگ، 1973؛ گرينهالف و مــگاو، 1978(. 
دورة غفلت و انکار هنر در جوامع غيرغربی به سر می رسد و 
انسان  شناسان می پذيرند كه توليد ات هنری اين جوامع ارزش 

بررسی و توجه د ارند.

3. Munn
4. Forge
5. Biebuyck
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از د هة 1970، تأكيد روزافزوني بر موضوعاتي مثل هيجانات، 
جنسيت، بدن، فضا و زمان وجود د ارد. هنر، در تعريف وسيع 
خــود، اغلب منبع عمد ة اطلاعات را تأمين مي  كند. مجســمه ها 
و نقاشــي  ها، بينش  هايــي نســبت بــه نظام  هــاي بازنمايي، 
فرايند هــاي خلق ارزش، خاطرة اجتماعي، حدود فضا و غيره 
ارائه می كنند. اشــيای فرهنگ ماد ي ديگــر پديد ه  هايي منفعل 
د ر نظر گرفته نمي شــوند؛ نگريسته شــدن اين اشيا به عنوان 
بخش جد ايي ناپذيــر فرايند هاي بازتوليــد  روابط اجتماعي و 
به وجود آورند ة روابط عاطفي با جهان آغاز می شــود. افراد، 
از طريــق تملك هاي ماد ي، تصويري از خودشــان در جهان 
خلــق مي  كنند، ايــن تملك  هاي مــاد ي نيز مرحلــه  اي را خلق 
مي كنــد كه د ر آن افــراد، زندگي  هاي روزانــة خود را هد ايت 
مي كنند (Morphy & Perkins, 2006). اكنون و در د هه 2010، 
انسان شناســی هنر همچنان با قــد رت روزافزونی به حيات 
خود در بين شــاخه  های انسان  شناســی اد امــه می  د هد و ما 
همواره شــاهد پژوهش  ها، جريان  هــا، چهره  ها و رخد اد های 
جديد و پويايی در انسان  شناســی هنر هستيم )برای آشنايی 
با سه نسل از انسان  شناسان هنر نك. ايزد ی جيران، 1392(.

شیوه  های تحلیل در انسان  شناسی هنر
انسان  شناسان در تحليل هنر از يك شيوه، يك رويکرد يا يك 
ديدگاه اســتفاد ه نمی  كنند، بلکه هر يك بنــا بر موضوع و بنا 
بر وابســتگی به مکتب فکری خاص، هنر مورد بررسی خود 
را به گونــه ويژه  ای تحليل می  كنند. هر گونه خاصی از تحليل، 
بخــش خاصی از امــر هنری را در جامعه و فرهنگ آشــکار 

می  سازد.

از نظــر مورفی، برای انجام بهتريــن تحليل از هنر، تمركز بر 
جنبة ماد ی آن و پيوند مجدد علاقة انسان  شــناس به محتوا با 
علاقة مورخ هنر به فرم ضروری است. جهت دست يابی به اين 
اهد اف تمركز محوری در انسان  شناسی هنر بايد توضيح فرم 
باشــد. تمركز بر فرم، »مدخلــی« را فراهم می  آورد برای فهم 
جنبه  های ديگر هنر و، به طور كلی  تر، فهم فرايند های فرهنگی. 
توضيــح فرم، اثر هنری را قادر می  ســازد تا همچون كليد ی 
مســتقل برای آشــکار ســاختن فرايند های خاص اجتماعی- 
فرهنگی، و فاش كردن ســاختارها و روابطی به كار رود كه 

در غير اين  صورت انسان  شناس از آنها آگاه نمی  بود.
تحليل جزئيات فرم يکی از شــيوه  هايی است كه انسان  شناس 
را قادر می  سازد تا كشف كند كه افراد چگونه معانی و مفاهيم 
اجتماعی را ياد می گيرند يا د ر معانی، اجتماعی می  شــوند و 
  (Morphy, چگونــه اين معانــی د ر طی زمان تغيير می  كننــد
(662 :1994. توجــه به فرم و آغاز پژوهش با فرم و ســپس 

رســيدن از فرم به جامعه و فرهنگ، از جمله تفاوت  های عمد ه 
رويکرد انسان  شــناختی به هنر از رويکرد های ســاير علوم 
اجتماعی و به ويژه جامعه  شناســی اســت كه در آن، بيشتر 
بر گروه اجتماعی توليدكنند ه و مصرف  كنند ه هنر يا نهاد های 
هنری پرد اخته می  شــود. همين توجه ويژه به فرم اســت كه 
گاه در انسان  شناســی هنر برای اشاره به حوزه كلی هنر در 

جامعه از اصطلاح فرم  های فرهنگی6 ياد می شود.
همين  جــا تأكيد مي كنم كه انسان  شناســی هنــر از آغاز عمر 
آكادميــك خود همواره بر هنرهای ديد اری مثل نقاشــی ها و 

6. cultural forms
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مجســمه  ها و طيف بسيار متنوع دست  ســاخته  های ديد اری 
متمركز بود ه اســت. هنرهايی چون موسيقی، رقص، معماری 
و ادبيات به ترتيب موجب پديد آمدن شاخه  های انسان شناسی 
موســيقی، انسان  شناسی رقص، انسان  شناســی معماری و 
ادبيات شفاهی شد ه  اند. به همين دليل اغلب شيوه  های تحليلی 
انسان  شناسی هنر متمركز بر هنرهای ديد اری و بعد غالب اين 
هنرها يعنی فرم ديد اری است كه در طرح  ها، نقوش، فيگورها، 
رنگ  ها، و غيره تجســم می  يابند. با اين وجود، بايستی متوجه 
بــود كه در اغلب جوامع مورد مطالعه انسان  شناســان كه به 
طور معمول جوامع غير غربی  انــد، هنرهای ديد اری در كنار 
و همــراه با هنرهای شــنيد اری، حركتی يا ادبی هســتند و با 

يکديگر تعامل د ارند. 
انسان  شناســان هنــر در پژوهش  هــای خود بر چنــد بُعد هنر 
متمركز شــد ه  اند و تلاش كرد ه  اند تا بُعد ی خاص و ويژه از هنر 

را در ارتباط با زمينة اجتماعی- فرهنگی آن تحليل كنند.
1. بُعـد معناشـناختی7: در اين رويکــرد، هنر همچون نظامی 
معناشناختی تصور می  شود كه با استفاد ه از د ال  های ديد اری 
به دنبال انتقال مدلول  ها يا مفاهيم مختلف است. در اينجا، هنر 
همچون زبان در نظر گرفته می  شود كه كاركرد ارتباطی د ارد. 
هنرمند با »زبان هنــری« خاصی به آفرينش هنری می  پرد ازد 
كــه در ميان اعضــای ديگر جامعه نيز به صــورت خود آگاه 
يا ناخود آگاه مشــترك اســت. هريك از عناصــر درونی آثار 
هنــری از پيش بر اســاس فرهنگ معنوی جامعــه كدگذاری 
شــد ه  اند و مخاطب با كدگشــايی، اثر را می  فهمد. از مهم ترين 

7. semantic

انسان شناســان هنر كه بــر بعد معناشــناختی تأكيد كرد ه  اند 
می توان به نانسی مان )1973( با ايد ة تحليل مقوله  ای در قالب 
مقوله  های ديد اری بنياد ی و تركيبی، آنتونی فورگ )1966( با 
ايد ة تجسم فرهنگ به شيوه غير كلامی، و گريگوری بيتسون8 
)1972( با ايد ة مباد لة انواع ناخود آگاه در هنر اشــاره كرد. در 

اين رويکرد، انسان  شناسی نمادين حضور قد رتمند ی د ارد.
2. بُعـد زيبايی  شـناختی9: انســان  شناسانی كــه بــر بعــد 
زيبايی شناســی هنر تأكيد می  ورزند بر تأثيرات حســی تأكيد 
د ارند. هر نوع ويژگی شــیء هنری كه بر حس  ها تأثير بگذارد 
و از طريق اين تأثير كاركرد هنر آشــکار گــردد، در قلمروی 
بررسی  های زيبايی  شــناختی از هنر قرار می  گيرد. بدين ترتيب 
انسان  شناسی زيبايی  شناسی10 متولد می شود كه هدف اصلی 
آن بررســی شــيوه  های مختلف ديدن د ر فرهنگ  های متفاوت 
اســت (Coote, 1989: 247; 1992). در اين زمينه، جرمی كوت 
انسان  شناس پيشروست؛ او به جای هنر از جنبة زيبايی شناختی 
فعاليت  ها و محصولات جامعه سخن می  گويد و بر آن است كه 
انسان  شناسی زيبايی  شناســی بايد خود را از هنر بگسلد و به 
ادراك نزديك كند(Coote, 1992: 247) . در كنار كوت و همراه 
بــا وی، مورفی نيز به طــور ويژه ای بر بعُد زيبايی  شــناختی 
هنر متمركز اســت كه توضيح آن خواهــد آمد. هدف پژوهش 
انسان  شناســی زيبايی  شناختی، كشــف زيبايی  شناسی بومی 
در جامعه مورد مطالعه اســت كه د ارای تعاريف، ويژگی  ها و 

اصولی متمايز از زيبايی  شناسی جوامع غربی است.

8. Bateson
9. aesthetic
10. anthropology of aesthetics
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3. بُعـد عامليتی11: انســان  شناسی هنر تأكيــد و توجه به بعد 
عامليتــی هنــر را وامد ار آلفر جِــل12 )1998( اســت كه شیء 
هنــری را همچون اشخاص13 در نظر می  گيرد. در اين رويکرد، 
هنر هماننــد هر يك از افراد جامعه به كنشــگری می  پرد ازد و 
بايســتی آن را بيش از هر چيز يك عامل اجتماعی قلمد اد كرد. 
بدين ترتيب، جِل به دنبال آن اســت تا هنر را در شبکه روابط 
اجتماعــی و با توجه به گردش آن در ايــن روابط تحليل كند. 
تمركز جِل بر تأثيرگذاری ويژه هنر اســت و به همين دليل هنر 
را تکنولوژی افسونگری14 می  د اند (Gell, 1992). گرچه رويکرد 
عامليتی به هنر از ســوی جريان اصلی انسان  شناســی هنر با 
استقبال چند انــی مواجه نشد، اما محققان ديگــری15 به دنبال 

كاربرد آن در بررسی هنرهای جوامع مختلف بود ه  اند.
4. بُعد عاطفی16؛ در اين ديدگاه، آثار هنری بايد همچون آثاری 
درك شــوند كه بر هيجانات و احساســات تأثير می گذارند و 
حالت  های عاطفی ويژه  ای همچون ترس، غم، شــاد ی، غرور و 
قدرت را پديد می  آورند. پل روسکو17 )1995( بود كه نخستين 
بار با نقد ی شــديد بر رويکرد های معناشــناختی به ويژه آثار 
متأثــر از آنتونــی فورگ، بر بعد عاطفی هنــر تأكيد ورزيد ه و 
معتقد شد كه اگر صرفاً هنر را به ابعاد معناشناختی آن محدود 
كنيــم، فهم ناقصــی از آن خواهيم د اشــت. د ر اين ديدگاه 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

همچــون محرك عواطف تصور می  شــود كه بــه دنبال ايجاد 
حالت  های روانی همچون ترس يا تهور اســت و دقيقاً از همين 
واسطه  های عاطفی برای كاركرد های خود بهره می  برد. در كار 
پل سيليتو18 )1980( نيز اين بعد محرك عواطف ديد ه می  شود.
5. بُعـد حسـی19؛ انســان  شناسان در د هه  های 1990 و 2000 
بر آن شــدند كه ارزش  های هنری در ادراك حسی شخص از 
شــیء هنری قرار د ارد، اعتقاد ی كه برآمد ه از شاخه نوظهور 
انســان  شناسی حس ــها20 بود. توجه به هنر بــه مثابه ادراكی 
حسی از سوی يکی از اصلی  ترين بنيان گذاران اين شاخه يعنی 
ديويد هاوز )2011( صورت گرفت و او به ســوی طرح نظريه 
چندحســی از هنــر حركت كرد. تمركز اصلی در اين شــاخه، 
ادراك حســی هنر و ارزش  های فرهنگی منتسب به اين تجربه 
حسی است. انسان  شناسی حس ها نقد ی بر ديدگاه های قبلی در 
مورد هنرها و به ويژه هنرهای ديد اری د اشت و معتقد بود كه 
شیء د يد اری فقط چيزی برای ديدن نيست و می  تواند بوييد ه 

شود، لمس شود، شنيد ه شود و حتی چشيد ه شود. 
بايســتی گفت كه جد ا كردن اين ابعاد صرفاً ارزش پژوهشی 
د ارنــد و شــیء يا فعاليت هنری يك كل اســت كــه می تواند 
هم زمــان د ارای تمامی يا برخی از اين ابعاد باشــد. به همين 
دليل، انسان  شناسان هنر در د هه  های اخير بر چندبُعد ی بودن 

هنر21 تأكيد ورزيد ه  اند.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
هــوارد مورفی اكنــون »بدون چــون و چرا رهبــر فکری در 
انسان شناسی هنر اســت« (Coleman, 2009: 50)  )تصوير 1(. 
آشنايي جامعة د انشگاهی و به ويژه اجتماع هنری و پژوهشگران 
هنر در ايران با مورفی بســيار اندك اســت. تنها منبع فارسی 
از وی، ترجمه مدخل »انسان  شناســی هنر« اســت كه توســط 
هايــد ه عبد الحســين  زاد ه در شــمارة 17 مجلة خيــال )1385( 
منتشر شــد ه اســت. اين ترجمه تنها منبع اساســی و مهم در 
شــاخة انسان شناســی هنــر در ايران اســت كه می  تــوان در 
پژوهش ها بد ان اتکا كرد. نگارند ه د ر ســال  های اخير انديشه  ها 
و پژوهش های مورفی را در كلاس های انسان  شناســی هنر در 
د انشگاه  ها مطرح كرد ه و شــرح د اد ه ام. در اينجا تلاش می كنم 
تا بــه نقش و جايگاه منحصربه فرد مورفی در انسان شناســی 
هنر بپرد ازم. مورفی قطعاً نمونة بی  بديل و درخشــانی اســت 
كه د انش انسان شناســی و شــاخة انسان شناسی هنر به خود 
د يد ه اســت؛ يك انسان  شــناس ايد ه آل. وي پس از اخذ مد رك 
كارشناسی و كارشناسی ارشد )در رشتة انسان  شناسی هنر( 

از كالج يونيورسيتی لند ن23، در سال 1972، از سوی دانشگاه 
ملی استراليا24 برای بازتاب تغييــرات اجتماعی- فرهنگی در 
نقاشی  های روی پوست درخت25 منطقة ييركالا26  د ر آرنم لند27 
غربی )تصوير2( بورسية دكتری دريافت می  كند. مورفی كار 
ميد انــی خود را بيــن يولنگو28های اين منطقــه در سال  های 
1973، 1974-1975 و 1976 تحت حمايت مؤسسة مطالعات 
بوميان اســتراليا و د انشــگاه ملی اســتراليا انجام می د هد و 
رســالة دكتری  اش را با عنوان معانی بســيار زياد : تحليلی از 
نظام هنری يولنگوهای شــمال غرب آرنم لنــد )1977( تحت 
راهنمايی جان مولوانی و آنتونی فورگ، پدر انسان  شناســی 
هنر، به نگارش درمی آورد. او به مدت د ه سال موزه  د ار 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 كارين كراتز، 2004(

تصویر 2. قلمروی شمالی استراليا، آرنم لند )مورفی، 1998: 15(
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پيت- ريورز29 د ر د انشگاه آكسفورد و سپس صاحب كرسی 
انسان  شناسی كالج يونيورسيتی لندن می  شود.

مورفی در ســال 1997 به د انشگاه ملی استراليا برمی گردد و 
استاد انســان  شناسی، مدير مدرسة پژوهشی علوم انسانی30 
و رئيس مركز مطالعــات بين فرهنگی31 اين د انشگاه می شود. 
مورفــی اكنون بيش از چهل ســال )1972-2013( اســت كه 
در بين يولنگوها كار می  كنــد و نام خود را با آنها پيوند زد ه 
است.32 لذا توانســته به معنای دقيق كلمه با آنها زندگی كند و 
با چند نســل از مردم و هنرمند ان يولنگو تجربه د اشته باشد. 
حاصل اين تلاش عظيم و مد اوم اســت كه از مورفی چهره ای 
بنيان  گذار و نظريه  پرد از ســاخته اســت. اكنون هيچ مقاله يا 
كتابی در خصوص انسان  شناســی هنر نمی  توان يافت كه د ر 
آن ارجاعی به مورفی د اد ه نشد ه باشد؛ در واقع، مورفی تبديل 
به تنديسی شد ه كه چشم  ها را خيره و گوش  ها را تيز می  كند.

اغلــب آثار مورفی از اواخر د هــة 1970 تا اواخر د هة 2000، 
آثاری درخشان بود ه  اند كه مورد توجه جد ی انسان شناسان 
و به ويژه انسان  شناســان هنر قــرار گرفته اند. مقالات و كتب 
مورفی همــواره رنگ و بوی ميد ان يعنــی يولنگوها را د ارد. 
د ر واقــع، جامعه و هنــر يولنگو مولد نظــری و مبنايی برای 
نقد رويکرد های پيشــين است. د هة 1990 است كه مورفی را 
به عنوان يك انسان  شــناس هنر مد عی برمی كشد، به ويژه با 
انتشار نســخة ويرايش  شد ة رســاله  اش با عنوان پيوند های 

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

.(Morphy, 1977: 25) نیز شناخته می  شوند (Miwuyt)

اجد اد ی )1991( و مدخل »انسان  شناســی هنــر« )1994(. او 
به تدريج بيش از يك مردم نگار توصيفی ظاهر گشته و تبديل 
بــه نظريه  پرد از حوزة هنر و به ويــژه مقوله  های بين فرهنگی 
هنر و زيبايی شناســی می  گردد. اين نظريه پــرد ازی در د هة 
1990 د ر مــورد زيبايی  شناســی و هنــر رخ می  د هد. اما اوج 
بينش  های نظری مورفی د هة 2000 است. مورفی با نقد هر د و 
رشتة تاريخ هنر و انسان  شناسی هنر، تاريخ هنر بين فرهنگی  

را مطرح می  كند.
هنرمند همــواره در قلب پژوهش  های اتنوگرافيك مورفی قرار 
د ارد. او تاكنون با ســه نســل از هنرمنــد ان يولنگو كار كرد ه 
است؛ كسانی كه مورفی آنها را معلمان خود می  د اند. پيوند های 
اجد اد ی )1991( به خاطرة ناريتژين مايمورو33، از نســل اول 
هنرمند ان يولنگو تقد يم شــد ه اســت. مايمــورو در اغلب آثار 
مورفی حضور د ارد و مورفی زندگی نامه ای چندرســانه  ای از 
هنــر او به همــراه دوسون و هاين در ســال 2005 ساخت.34 
پروژة كنونی وی ساخت آرشــيوی مجازی از مجموعه  های 
يولنگو جهت بازســازی آن به مثابة يك كل متشــکل از فيلم، 

عکس، د اد ه  های آرشيوی و اشيای فرهنگ ماد ی است.
مورفی همواره بين د انشگاه و موزه د ر رفت وآمد است. علاوه 
بر اين كه د ه ســال موزه  د ار موزة پيــت ريورز بود ه، از آغاز 
كار ميد انــی خود  در بين يولنگوها، نمايشــگاه  ها و موزه های 
مختلفی را در مورد هنر اين بوميان تشکيل د اد ه است. نمايش 
آثار نقاشی يولنگوها توسط مورفی چنان تأثيرگذار بود ه كه 

33. Narritjin Maymuru
34. The Art of Narritjin Maymuru, with Pip Deveson and 
Katie Hayne, ANU epress, 2005.
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باعث شــد ه اين آثار وارد كتب هنر و بازار هنر شود. آثاری 
كــه پيش از فعاليت  های مورفی ممکن بود در قالب هنر بدوی 
قرار گيرند، اكنــون طبق عنوان يکی از كتاب های اخير مورفی، 

در فرآيند »هنر شدن« )2007( افتاد ه  اند.
در راستای فعاليت در حوزة انسان  شناسی هنر، مورفی عضو 
هيئــت د اوران »جايزة مقالة ج. ب. د ان برای انسان شناســی 
هنر«35 )بنياد ج. ب. د ان( مؤسســة سلطنتی انســان  شناسی36 
است كه اولين جايزة آن در سال 1987 به مقالة خود مورفی با 
عنوان »از تيرگی به درخشندگی: زيبايی  شناسی قدرت روحی 
در بين يولنگوها« اعطا شــد. همچنين مورفــی به همراه فرد 
مايرز، ويراستار علمی مجموعه كتاب  های آكسفورد در حوزة 
انسان  شناسی فرم  های فرهنگی37 است. آخرين خبر از مورفی 
آن است كه وی برند ة مد ال و سخنرانی توماس هاكسلی38 شد 
كه برترين مد ال مؤسسة سلطنتی انسان شناسی است. مورفی 
اين ســخنرانی را در ششم اوت 2013 در هفد همين كنفرانس 
اتحادية بين المللی علوم انســان شناختی و مردم  شناختی39 در 
د انشگاه منچستر با عنوان »زيست  های گسترد ه در فضاهای 
جهانی: انسان شناسی مراسم پيش از تد فين يولنگوها«40 ارائه 

كرد.

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
تجربــة مردم  نگارانة مورفی در آغاز رســالة دكتری وی در 
حد ود 1973 چنين بازگو می  شــود: »خيلی زود بر من آشکار 
شــد كه مطالعة نقاشی های پوســت درخت جد ا از جنبه های 
ديگــر هنر و جامعــة يولنگو بی  معناســت«(2007a: xv) و در 
كتــابِ برآمــد ه از اين رســاله معتقد می گردد كــه نهاد هنر 
يولنگو »بايد در زمينة گســترد ه  تری قرار گيرد تا امروز فهم 
شــود (4 :1991). از نظر مورفی اصلي عمومي كه بايد قضية 
محوري انسان شناسي هنر باشد عبارت است از اين كه: »فهم 
اهميت اثر، نياز به قرار د ادن آن در وســيع  ترين زمينة ممکن 
د ارد. فهــم تأثير يا اهميت اثر، بــد ون فهم زمينه  هاي تاريخي، 
اجتماعــي و فرهنگي توليــد آن نه مکفي اســت و نه ممکن« 

.(Morphy & Perkins, 2006: 17)

مورفی در مجموعه مقاله  هايی در حوزة انسان  شناسی هنر كه 
به همراه مورگان پركينز در كتاب انسان  شناســی هنر )2006( 
پديد می  آورد، رويکرد انسان  شــناختی به هنر را چنين می  د اند: 
رويکرد انسان  شناختي نســبت به هنر، رويکرد ي است كه هنر 
را در زمينة جامعة توليد كننــد ة آن قرار مي  د هد. هنرِ جامعه  اي 
خاص بايد اساســاً در ارتباط با جايــگاه آن در جامعه، جايي 
كه هنر توليد  شــد ه است،  فهميد ه شــود ؛ نه در ارتباط با اين كه 
اعضاي جامعة ديگر چگونه آن را مي  فهمند. ســپس، در ارتباط 
با برخي از قضاياي كلي دربارة شرايط انساني يا برحسب مدل 
تطبيقي از جوامع انساني تفسير مي  شــود. اما اساساً بايد هنر 
در زمينة مردم  نگارانه  اش قرار گيرد (ibid: 15). تحليل اشيا بايد 
برحســب جايگاه و معنای آنها در فرهنگ توليدكنند ه چارچوب 
يابد (655 :1994). وقتي كه در زمينه  اش قرار گرفت، بايد كشف 
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كنيم كه هنر چه نوع چيزي اســت؛ قبل از اين كه بتوانيم آغاز به 
تحليــل آن كنيم و ببينيم كه چگونــه د ر زمينه  اي كه در آن رخ 

.(Morphy & Perkins, 2006: 15)مي  د هد، مشاركت مي  كند
مورفــی تحليــل فرم را در قلــب پژوهش انسان  شــناختی هنر 
قــرار می  د هــد: »تحليل فــرم بايد محــور انسان  شناســی هنر 
باشــد«(ibid: 323; Morphy, 2009b: 13). در واقــع، »هــدف 
تحليل انسان شــناختی اشــيا، فهم و توضيــح جنبه  های فرمیِ 
آنها در ارتباط با فرهنگ هايی اســت كه آنها را توليد يا استفاد ه 
می  كننــد«(653 :1994). وی به خاطر اهد اف اكتشــافی، »هدف 
اصلی مطالعات فرهنگ ماد ی )و هنر( را توضيح فرم در ارتباط 
با اســتفاد ه )شــامل معنا( می  د اند(5 :1991). مورفی فرم را به 
طور وســيعی تعريف می  كند كه هم دربرگيرند ة ريخت اســت 

و هم جزئيات تركيب و ساخت را شامل می شود(662 :1994).
از نظــر مورفــی، تحليل فرمی41 توليد و استفــاد ة طرح  ها را در 
زمينة اجتماعی و در ارتباط با توزيع شان در زمان و فضا قرار 
می  د هد (2009b: 21).  تحليل فرم وسيله  ای است برای فهم اين كه 
چگونه اشيا ساخته می  شوند، چگونه كار می كنند و چگونه فرم ها 
  (Morphy &در طی زمان انتقال می يابند و دگرگون می شــوند
 (Perkins, 2006: 324. اين پند ار اشتباه است كه اهميت فرهنگی 

فرم های طرح با ارتباط د ادن آن به يك زمينة ديدن فهميد ه شود. 
اهميت تركيــب مفصل تصاوير بايد به توليدكنند ة اثر، به فرآيند 
يادگيری دربارة آن، به آوازها و د اســتان  ها و مکان هايی كه به 

.(2009b: 17) آن ارتباط د ارد و به اجرای آن پيوند د اد ه شود
از نظر مورفی، تقابل  هايی كه در انسان  شناســی هنر اغلب بين 

41. formal analysis

روش  های متفاوت تحليل فرم در هنر مطرح می شوند همچون 
تحليل  های معناشناختی، زيبايی  شناختی، كاركرد ی و عامليتی، 
تقابل  های اشتباهی هســتند. آثار هنری هم چندبعد ی اند و هم 
متنوع. گرچه به لحاظ نظری، تحليل فرمی هنر بايد با مشاهد ات 
مردم  نگارانه از توليد و استفاد ه از هنر در زمينه و تفسير خود 
هنرمند ان و اعضای ديگر جامعه تکميل شــود، اما كار ميد انی 
جايگزينی برای تحليل فرم نيســت. تحليل فرم می  تواند مبنايی 
برای فهم شــيوه  های رمزگذاری معنــا د ر هنر و ويژگی  های 
.(Morphy & Perkins, 2006: 324) هيجانی شیء فراهم آورد

مورفی برخلاف بســياری از انسان  شناسان به بعد زمانی يا 
تاريخ در پژوهش مردم  نگارانة هنر بسيار حساس است: »در 
بررسی هنر بوميان اســتراليا حساس بودن به رابطة ظريف 
بين گذشــته و حال مهم اســت« (4 :1998). تاريخ برای فهم 
پديد ه  ای معين ضروری اســت و بايد نشــان فرايند تاريخی 
بــر رخد اد هــای كنونی دنبال شــود. بنابراين، بــرای تحليل 
نظام هنری كنونی يولنگو، ضروری اســت تا آن را محصول 
تاريخــش بد انيــم(3 :1991) . تجربة يك اثــر هنري ضرورتاً 
به يك رخد اد يــا يك زمينه محدود نمي  شــود. ابعاد متفاوت 
اثــر مي  توانند در طول زمان، به عنــوان نتيجة ارائة چندگانه 
  (Morphy & Perkins, يا فراخواني  هاي حافظه، ظاهر شــوند
(16 :2006. لذا يکي از مزيت  هاي مطالعة آثار هنري اين است 

كه اين آثــار ابزارهايي براي دســترسي به بعــد فرايند ي42 
فرهنگ فراهم مي  آورند. آثار هنري، رخد اد ها را با فرايند ها و 
تجــارب مجزاي زماني را با يکديگر پيوند مي  زنند. فرايند هاي 

42. processual dimension
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خلق ارزش كه اشــيا در آن شركت مي  كنند، به مکان و زمان 
توليد آنها محدود نشد ه اند، بلکه در تمامي تعامل  هايي كه اشيا 

.(ibid: 17 & 19) وارد آنها مي  شوند، حضور د ارند
يــك نمونه از پيوند هــای پيچيد ه كه بيــن قلمروهای متفاوت 
تجربــه در فرهنــگ يولنگــو وجــود د ارد، تصويرســازی 
مراســم تدفين  است كه در مناسك و نقاشــی بيان می  شود. 
تصويرسازی يولنگوها در نقاشــی  های روی پوست درخت 
مراسم تدفينی را به تصوير می  كشد كه مورفی آن را توضيح 
د اد ه است. ابتد ا يولنگوها بد ن مرد ه را ترك می  كنند تا متلاشی 
گردد. در طول مراســم نهايی تد فين، خويشــاوند ان شخص 
مرد ه وظيفه د ارند گوشــت فاسد را از اسکلت جد ا كنند، پيش 
از آن كه اســتخوان های مــرد ه در تابوتِ كنــد ة ميان  تهی  ای 
گذاشــته شود. باور به اين اســت كه كسانی كه به اين وظيفه 
گمارد ه می  شوند، با اين كارشان آلود ه می  شوند . قالب بيضی 
دراز و باريك )يك »مجسمة  ماســه  ای«( با كپه  های ماسه بر 
روی زمين ســاخته می  شود. د اخل اين مجسمه، حفره   ای نقب 
شــد ه كه چالة آب اصلی طايفه را بازنمايــی می  كند. افراد ی 
كه اســکلت را آماد ه می  كنند، درون مجســمة ماســه  ای غذا 
می خورنــد و ته  ماند ه  ها را در زير مجســمه دفن می  كنند. در 
اد امــه، خرچنگ  ها و مرغان دريايی ته  ماند ه  ها را از زير خاك 

درمی آورند و پراكند ه می  كنند.
مرد بزرگ ســالی در حالی كه به غذا اشاره می  كرد، می گويد: 
»آن ماهــی  واقعاً يولنگوی مرد ه اســت«. دفــن ته ماند ه های 
غــذا »همانند دفن بدن در زمين اســت«. خرچنگ  ها و مرغان 
دريايیِ پاك  كنند ه، عزاد ارانی هســتند كه اسکلت بدن مرد ه را 
درمی آورند. بيضی دراز مجسمة ماسه  ای، قايقی است كه د ر 

آن روح شــخص مــرد ه به جهان پس از مــرگ می رود - اما 
تقليد ی نيز از اولين مجســمة ماســه  ای نياي طايفه است كه 
همانند مشخصه  های مکانی )مثل تپه  ها و چشمه  ها( در قلمروی 
طايفه باقی می  مانــد . ارواح مردگان به چالة آب طايفه شــان 
برمی  گردنــد، جايی كه همانند ماهــی كوچکی زندگی می  كنند 

تصویر 3.  نقاشی پوست درخت يولنگو، شمال شرق آرنمِ لند، 
استراليا: مراسم تدفين با مجسمة ماسه  ای )مورفی، 1977(
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تا زمانی كه زن يکی از اعضای كلان، كه در آب شــنا می  كند، 
آبستن شود- و بدين ترتيب روح دوباره متولد شود. مورفی 
می  نويســد: وقتی كه يولنگوها مراســم تدفين را در نقاشــی 
پوست درخت به تصوير می  كشند )تصوير 3(، تبيين های آنها 
از اين نقاشی  ها در بين قلمروهای متنوع معنايی اي كه مراسم 

.(Layton, 1991) آنها را برمی  انگيزد، در حركت  اند

شیء هنری
بسياری از مفهوم  پرد ازی  ها و تعاريف مورفی در قلمروی هنر 
و زيبايی  شناسی متأثر از تلقی وی از د انش انسان شناسی و 
هدف و مأموريت آن است. مورفی انسان  شناسی را رشته ای 
می  د انــد كه د ربرگيرنــد ة ترجمة رخد اد هــا و رفتارهای يك 
فرهنگ به گونه  ای است كه بتواند توسط اعضای فرهنگ ديگر 
فهيمد ه شــود، برحسب ارزشی كه اين رخد اد ها و رفتارها در 
زمينة فرهنگ پديد آورنــد ه د ارند. بنابراين، انسان  شناســی، 
رشــتة ترجمة فرهنگ  ها و تفســير آنهاســت. با اين تعريف، 
انسان  شناســی وابسته به وجود آشــکار يا نهان مقوله  های 
بين- فرهنگی43 است كه در اين فرآيند ترجمه به كار می روند. 
فرآيند انسان  شناســی به مثابة ترجمــة بين فرهنگی منجر به 
خلق يك فرازبان برای اين رشــته شــد ه اســت. اين فرازبان 
هم شــامل اصطلاحات جوهری برای نهاد ها، گروه  ها و اشيا 
اســت كه می  توانند به طور مفيد ی در بيــن فرهنگ  ها به كار 
روند، مثل مفاهيم تبار، و هم شــامل مفاهيم تحليلی معين كه 
می توانند برای فهم نظام  های اجتماعی- فرهنگی به كار روند، 

43. cross-cultural categories

مثل اصطلاحات بخش بخش شدن، پيمان و نماد (207 :1996).
از ايــن  رو وارد كردن هنر به گفتمان نظری انسان  شناســی 
نيز د ر گرو پديد آوردن تعاريفی اســت كه بين فرهنگی باشند 
)39 :2001). اوج ايــن گرايــش مورفی در عنــوان و محتوای 

كتاب هنر شــد ن: بررســی مقوله  های بين فرهنگــی )2007( 
نمايان می شــود. اما مورفی اساساً در مدخل »انسان  شناسی 
هنر« )1994( است كه برای نخستين بار تعريف مشهور خود 
را بيان می  كند: تعريف بين فرهنگی از هنر. وی معتقد است كه 
هر تعريف محدود ی از هنر بر مبنای يك معيار، اكثر اشــيايی 
را كه معمولاً د رون مقوله  انــد حذف می  كند )مثلًا اين تعريف 
كه اشــيای هنری غيركاركرد ی  اند(، يا اشيای بسياری را كه 
در اين مقوله قرار ند ارند وارد می  كند )مثلًا اشيای هنری آثار 
ماهرانه ای هســتند(. به جای تلاش برای ارائة تعريفی ســاد ه 
از هنر، بايد طيف گســترد ه  ای از ويژگی هــای مرتبط با آثار 
هنری و شرايطی را كه اشــيا تحت آن در اين مقوله پذيرفته 
می شــوند بررسی كنيم (650 :1994). يك تعريف بين  فرهنگی 
از هنر بايد تفاوت  های بســياری را كه بين هنر بوميان و هنر 
اروپايی وجود د اشــت و د ارد دربرگيرد، اما بايد تفاوت هايی 
را كــه د ر ون هنــر اروپايی وجود د ارد نيز شــامل شــود و 
شــيوه  هايی كه در آنها هردو سنت هنری در طی زمان تغيير 

كرد ه اند (3 :2007).                                                      
از نظر مورفی، انسان  شناسی هنر، مطالعة اشيای فرهنگ های 
ديگر كه اروپاييان متعلق به مقولة »هنر«شان می د انند نيست. 
اگر انسان  شناســی هنــر می  خواهد مفيد باشــد، اين فايد ه از 
طريق مفهومی از هنر ممکن می  شود كه كاملًا به سوی تحليل 
اشيای فرهنگ  های ديگر بر اساس معيارهای همان فرهنگ ها 
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باز باشــد؛ گرچه هم زمان شــايد كمك كند تــا مقوله  هايی از 
اشيا در فرهنگ  های ديگر شناسايی شوند كه هرچند با مقولة 
اشــيای هنری غربی يکی نيســتند، ولی تا اند ازة معينی با آن 

هم پوشانی د ارند(655 :1994).  
مورفی معتقد است كه به دليل اين كه هنرها در سراسر جهان، 
چيز مشــتركی با يکديگر د ارند، مقولــه  ای بين فرهنگی از هنر 
وجــود د ارد (18 :2007). مورفی به خاطر اهد اف اكتشــافی، 
تعريف مفيد انسان  شــناختی از هنر را چنين می د اند: »اشيايی 
كــه ويژگی  های معناشــناختی و يا زيبايی شــناختی د ارند و 
برای اهد اف نماياندن و بازنماياندن به كار می  روند«. مورفی 
ويژگی معناشناختی نقاشــی  های روی پوست درخت يولنگو 
را د ر رســاله دكتری  اش بررســی می  كند كــه د ر آن به اين 
ويژگی عنوان ســاختار می  د هد. منظور مورفی از ســاختار، 
شــيوه ای اســت كه د ر آن عناصر نظام هنــری د ر رابطه با 
يکديگر ســازمان می  يابند (3 :1977). ويژگی زيبايی  شناختی 
نيز در مقالة »از تيرگی به درخشــندگی« مورد بررسی قرار 
می  گيرد و در آن، مورفی پژوهش زيبايی  شناختی را بررسی 
تأثيــر ويژگی های فيزيکی و غيرفيزيکی بــر حس  ها می  د اند. 
بدين ترتيب، با اين تعريف، هنر دربرگيرند ة تعد اد ی مجموعة 
چندوضعــی44 است (655 :1994). مورفــی »هنر زيبا« را نيز 
به بهتريــن نحو يك مقولة چندوضعيتی45 می  د اند (xi :2007)؛ 
مقولــه  ای كه د ربرگيرند ة آثــار و فعاليت  هايی با چند ويژگی 
معين در تعريف وی هستند كه ممکن است بنا به مورد صرفاً 

44. polythetic set
45. polythetic category

تعــد اد ی از اين ويژگی  ها را د اشــته باشــند. تعريف مورفی 
به هيچ وجه مشــتمل بر هنرِ انسان  شــناختی يــا هنر جوامع 
غيرغربی نيســت، بلکه تعريف بين فرهنگی از هنر، يك تعريف 
جوهری از هنر اســت كه احتمالًا اكثــر آثاری را كه هنر زيبا 
تعريف شــد ه  اند دربر می  گيــرد (ibid: 191). تعريف مورفی 
مقبوليــت عامی يافته و اغلب ســرآغاز خوبی برای پژوهش 

 .(see Gell, 1998: 5-7) است
تأكيد مورفی بر هردو بعد معناشــناختی و زيبايی  شــناختی 
به دليل اين اعتقاد وی اســت كه »هنرمنــد ان به همان اند ازه 
 (ibid: 193)با زيبايی شناسی ســروكار د ارند كه با انديشه ها
. به نظر می  رســد كه اين تعريــف، ويژگی  های انوع معينی از 
اشــيا را د ارد كه در اكثر جوامع انسانی وجود د ارند و »يکی 
از شيوه هايی هســتند كه افراد می  توانند در جهان عمل كنند: 
 .(2007: xi)»از طريق ساختن و اســتفاد ه از هنر عمل می  كنند
بدين ترتيــب مورفــی تعريف بين فرهنگی خــود را از هنر در 
چارچوب ايد ة خود از »هنر به مثابة شيوة عمل«(2009b)  قرار 
می  د هد. هنر »انواع معيني از اشيا و شيوه  هاي معيني از عمل 
د ر جهان را مقوله  بند ي مي  كند كه عناصر رايج بين فرهنگي را 

.(Morphy & Perkins, 2006: 15) نشان مي  د هند
با اين تعريف، مورفی هنر را در ارتباط با مســئلة بسيار مهم 
فرايند های خلــق ارزش46 كه اساساً برای اولين بار نانســی 
مــان آن را طرح كرد ه قرار می  د هد: »اگر هنر در هردو زمينة 
محلی و جهانی وجود د ارد، اتخاذ مفهومی از هنر كه در هردو 
كاربرد د اشته باشــد، به لحاظ روش شناختی خوب است، به 

46. process of value creation
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جای استفاد ه از تعريف يکی برای دربر گرفتن يا خارج كردن 
ديگری. لذا پرســش تعريف بين فرهنگی هنر با پرســش خلق 

ارزش پيوند می  يابد«(21 :2007).   
به نظر مورفی مطالعة هنر مي  تواند درون انسان  شناسي فرهنگ 
مــاد ي47 قرار گيــرد و مرزهای بين هنــر و غيرهنر درون اين 
مقوله، اغلب خوب اســت، ولي هميشه مناسب نيست. وی بر آن 
اســت كه »تشخيص مقولة هنر، تشــخيصي مبهم است؛ شامل 
مجموعه هايي از گروه  هاي چندوضعي همپوشان كه دربرگيرند ة 
اشيايي هستند كه به طور وسيعي در فرم و اثراتشان با يکديگر 

.(Morphy & Perkins, 2006: 12) »متفاوت  اند

معنا و نظام ارتباط
»تحليل، در گسترد ه  ترين شــکل آن، بايد دربرگيرند ة معنايی 
باشــد كه شــیء در زمينة فرهنگی د ارد: جايی كه معنا بيش 
از خواندن ساد ة نشــانه  های شیء است (2009b: 9). مورفی 
در آغاز كار خود بر معنا و ارتباط متمركز بود ه اســت. وی 
در رسالة كارشناسی ارشدش بر روی »توآ«ها )علايم مسير 
بوميان استراليا( كار كرد ه و آنها را به مثابة شکلی از ارتباط 
بررسی كرد ه است. دل مشغولی وی اين بود كه چگونه توآها 
تفسير می  شوند. در اد امه، مورفی در رسالة دكتری خود هنر 
يولنگــو را بــه مثابة نظام ارتباط48 در نظــر می  گيرد و لذا به 
دنبال توضيح فرم د ر ارتباط با شــيوه هايی است كه در آنها 
معانی در نقاشــی  ها رمزگذاری می  شوند: »هدف وسيع  تر من 
اين اســت كه نشان د هم چگونه هنر يولنگو همچون يك نظام 

47. anthropology of material culture
48. communication system

خلــق معنا49 كار می  كنــد«. او به جــای واژة »بازنمايی«50 يا 
»نمادگرايــی«51 از واژة »ارتباط« استفاد ه می  كند، زيرا مفهوم 
همه  گيرتری است و توجه را به سوی زمينة استفاد ه و تفسير 
به مثابة اجــزای لاينفك نظام هنری جلب می  كند. اما در اينجا 
ديدگاه وی شبيه ديدگاه  های مان و فورگ است، بدين معنا كه 
هنر را به مثابة نظام مســتقل ارتبــاط در نظر می  گيرد كه در 
شيوة نظام  مند رمزگذاری معنا و ظرفيت توليد فرم  های جديد، 
زبان مانند اســت. با تحليل هنر از اين ديدگاه، نه تنها می توان 
تغييــرات را نشــان د اد، بلکــه می  توان آنهــا را د ر بيان های 

ساختاری توضيح د اد (6 :1991).
از نظــر مورفی معنای شــمايل  نگارانه در يــك نقطه خواند ه 
نمی شــود و مانند جمله در زبان عاد ی نيست. در واقع، حتی 
د ر موارد ی كه اشــيا پــر از معنای شــمايل  نگارانه  اند، ممکن 
اســت معنا ربطی به تأثير شــیء در زمينه  ای خاص ند اشته 
باشد (2009b: 15). تحليل شــمايل  نگارانه هرگز نمی تواند به 
زمينه  هــای خاص كنش يا رخد اد های عامليتــی تقليل د اد ه يا 
همپوشــان د يد ه شود، بلکه به طور گسترد ه به فهم اين نکات 
ربط د ارد كه چگونه باور شد ه كه شیء قدرت د ارد و سهم آن 
در نظام وسيع  تر معنای پيونديافته به فرايند اجتماعی چيست 
(ibid: 17).در تحليــل هنــر يولنگو به مثابة رمز، يك نشــانه 

می تواند تنها به مثابة جزئی از نظام فهميد ه شود. عمل كردن 
نظام وابسته به عوامل عملی است و معنای نشانه )رابطه بين 
د ال و مد لول( در همة زمان  ها ثابت نيست، بلکه به طور مد اوم 

49. meaning creation system
50. representation
51. symbolism
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بازآفرينی می  شــود. معنای نشانه بر اســاس زمينة تفسير، 
هويت مفســر و اطلاعات يا كليد رمزی كه مفســر قبلًا د ارد، 

تغيير می  كند(145 :1991).  
مورفــی در كــار ميد انی خــود از »چه52 معنايــی د ارد؟« به 
»چگونــه53 معنا می  يابــد؟« حركت می  كنــد: »مکالمات من با 
هنرمند ان يولنگو به طور مد اوم با پرسش "چه معنايی د ارد؟" 
همــراه بود«. تا اين كه هنرمند معــروف يولنگو و مطلع بومی 
مورفی يعنی ناريتژين مايمورو54 می  گويد: »يك نقطة كوچك، 
معانی بســيار زياد«، كه عبارت د وم تبديل به عنوان رســالة 
مورفی می  شود. بدين ترتيب پرسش  های كليد ی مورفی آغاز 
بــه تغيير از »چــه معنايی د ارد؟« به »چگونــه معنا می  يابد؟« 
می كند: »چگونه يك نقطة كوچك به معنای همة اينهاســت؟ و 
به چه معنايی هريك از آنها را معنی می د هد؟ و پرســش هايی 
از اين دست، پرســش  هايی بودند كه من مجبور بودم خودم 
پاســخ د هم، زيرا اينها سؤالاتی نيســتند كه افراد پاسخ  های 
حاضر و آماد ه  ای برايشان د اشــته باشند« (ibid: 143). گذر 
از ســؤال چه به چگونه چيزی اســت كه توسط ديويد گاس 
)1989( به طور ويژه  ای برجسته شد ه است: »پرسش حقيقی 
آن نيســت كه هنر چــه معنايی د ارد، بلکه آن اســت كه هنر 

چگونه معنا می  د هد«.
از نظر مورفی، اهميت پرسش »چگونه« معنا به اند ازة »چيستی« 
معناســت (13 :1999). اما پرســش چگونه، اصلی ترين پرسش 
روش  شــناختی و تحليلی هوارد مورفی اســت كه آن را يکی از 

52. what
53. how
54. Narritjin Maymuru

   .(2009b: 7-9)مهم ترين پرسش  های انسان  شناسی هنر می د اند
پاسخ به پرســش  های چگونگی، عناصر متشکلة انسان شناسیِ 
فرهنگ ماد ی و هنر اســت: »چگونه اشــيا به شــيوه  ای خاص 
فهميد ه می  شــوند؟ چگونه اين فهم به شيوه هايی ارتباط می  يابد 
كــه در زمينه به كار می  روند؟ چگونه اين كاربرد به فرايند های 
اجتماعــی- فرهنگــی مد اوم كمــك می كنــد؟« (ibid: 9) اعتبار 
اد عاهای چيســتی تنها با نشــان د ادن چگونگــی آن در زمينة 
اجتماعی- فرهنگی بايد نشان د اد ه شود. همين پرسش چگونگی 
است كه مورفی را به ســوی د يدن هنر نه همچون مقوله  ای از 
اشيا، بلکه همچون يك »فرآيند« سوق د هد (ibid: 20). در واقع، 
او تحليل ايســتا را به تحليل پويا پيونــد می  زند و بدين ترتيب 
توضيحات غنی، چند لايه، متغير و وابســته به شــرايط زمانی 
و مکانــی مختلــف از كارهای او منتج می  شــود. مورفی مد افع 
»فرهنگ به مثابة فرايند« است نه »فرهنگ  ها به مثابة گروه  های 

.(ibid: 22) »محدود
مورفی در مســئلة معنا، فراتــر از معنای شــمايل نگارانه يا 
آيکونوگرافيــك )خواند ن ســاد ة نشــانه  های موجود در فرم 
اثر( می رود و تحليل را د ر وســيع  ترين شــکل آن به بررسی 
»معنای اشيا در زمينة فرهنگی« ارتباط می  د هد(ibid: 9)؛ مثل 
معنای جامعه  شــناختی در مالکيت طايفه ای (1991) يا ســطح 
جامعه شــناختی تفســير(217 :2005)، معنای هستی  شناختی 
در احســاس حضور اجد اد در بستر مناسکی (1992)، معنای 
روان شــناختی در قدرت روحــی (1989)، معنای ارتباطی در 
اثبــات ارزش هويــت فرهنگی(2001) و معنای شــخصی در 

.(2009b: 19) خود- تصويری فرد
مورفی نشــان می  د هد كه يولنگوها دربارة كيفيت بازنمود ی 
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نقاشــی  ها صحبــت می  كنند. هــر طايفه طــرح خاصی د ارد 
كه نقاشــی  هايش را از نقاشــی های طايفه  هــای ديگر متمايز 
می كند. اين طرح دربرگيرنــد ة مجموعه  هايی از نيم د ايره ها يا 
لوزی های كشيد ه است كه در نقاشی تکرار می شوند. نقاشی 
به هنگام تصويرگری يك نياي توتمی مشاهد ه می  گردد. طرح 
طايفه در موقعيت  های مراسمی بر روی بدن اعضا نيز كشيد ه 
می شود. به چنين طرحی »ليکان«55 گفته می  شود. واژة ليکان 
معنای ضمنی »متصل بــود ن«56 را می  رساند. اين واژه برای 
آرنج، شاخة درختی كه به تنه پيوند می  يابد و يا د هانة بين دو 
پرتگاه نيز به كار می  رود. از اين واژه برای توصيف اســامی 
خاص اشــيای مقدس طايفه هم اســتفاد ه می  شود. نقاشی  ها، 
متناوباً، گاهی به عنوان روح يا ساية موجود اجد اد ی  ای كه به 
تصوير می  كشــند و گاهی نيز به عنوان استخوان  ها توصيف 
شــد ه  اند: »د ر اين معنا، طرح  ها اســتخوان  های طايفه  اند. آنها 
بيان  هايــی از پيوستگی با زمان »وانگار«57 )آفرينش( و تد اوم 
آن به آيند ه انــد«. همين توانايی برای ارائــة پيوند ی ماد ی با 

مفاهيم است كه نقاشی  ها را ارزشمند می  سازد.
مورفی معتقد اســت كه اگــر يولنگوها قدرتی را به نقاشــی 
منتسب می  سازند، به اين خاطر نيست كه بازنمايی را با ارواح 
يکی مي د انند، بلکه از اين  روســت كه نقاشــی  ها، يك »قدرت« 
ذاتی »برای بيان كردن« د ارند. مورفي بر آن اســت كه »خود 
نظام هنری قدرتمند اســت، به خاطر شــيوه هايی كه معنا را 
رمزگذاری می  كند«. نقاشــی  ها قادر به جــد ا كردن جنبه  های 

55. likan
56. connectedness
57. wanggar

متفاوت جهان بينی يولنگو هســتند، بر حسب شيوه  ای كه در 
آن يك موضوع كيهان شــناختی به تصوير كشــيد ه می  شود؛ 
و ايــن توانايی موجب می  شــود تا نقاشــی  ها د ر زمينه  های 
گوناگونــی بــه كار روند. در اند وه مراســم تدفين، در بهبود 

وضعيت رازآموزی و در مراسم عمومی و خصوصی. 
از نظــر مورفــی گرچه جنبه  هايــی از هنر می  توانــد از ديدگاه 
 (Munn, 1973; Forge, 1973;تحليــل شــود نشانه شــناختی 
(Layton, 1978، قياس زبان  شناختی نبايد زياد مورد تأكيد قرار 

گيرد. هنرمند در نقاشــی و يا تزئين عبارتی اين چنين نمی  سازد 
كه »مــن درند ه  ام«، بلکه تصويــری از درندگی، قدرت و هويت 
گروهی به وجود می  آورد كه برای خودِ نمايش اساسی است. 

بررســی نظام  های بازنمــود ی يا اين كه چگونــه هنر معنا را 
به رمــز درمی  آورد، اهميت اساســی د ارد. مورفی مفيدترين 
تمايزها را تمايز بين نظام های شمايلی و غيرشمايلی می د اند 
 (665-664 :1994). وی نظــام شمايلی58 را فيگوراتيو می  نامد 

كه مبتنی بر معيار شــباهت است: رابطة بين د ال و مدلول بر 
اســاس شباهت فرمی اســت و در واقع، تفسير اغلب به طور 
بين فرهنگــی ممکن است. از طرف ديگــر، نظام غيرشمايلی59 
را هند ســی می  نامــد كــه برای تفســير آن چنان كــه مد نظر 
توليدكنند ه بود ه نياز به اطلاعاتی است كه نسبت به بازنمايی 
خارجی اســت و نيز بايد از د انش شــیء بازنمود يافته اطلاع 

د اشت (13-14 :1999).
هنر هندســی معنا را پنهان می  كند ولذا به شدت با نظام د انش 
محــدود تناســب د ارد. درحالی كــه اين هنر ممکن اســت در 

58. iconic
59. non- iconic
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ســطح مبهم باشــد، همين كه رازآموز به زير سطح می  رود، 
هنر به معنای تقريباً جادويی، معناد ار می  شــود. به رازآموز 
كليد ی د اد ه می  شــود كه او را قادر می  سازد تا هنر را شيوة 
رمزگذاری روابط بين پد يد ه  ها د ر ســطوح متفاوت ببيند. در 
مقابل، هنر فيگوراتيو به گونه  های مختلفی تصوير اشــتباهی 
ارائه می  د هــد. از ديدگاه بومی، ســطح، پيچيدگــی را پنهان 
می كند؛ اما هنر فيگوراتيو ســطح را همان گونه كه هست ارائه 
می  د هد. هنر هندسی به شدت با متافيزيك نظام دينی هماهنگ 
اســت، زيرا اسطوره  شناســی در مورد آنچه در سطح ظاهر 
می  شــود نيســت. هنر هندســی نهايتاً همواره با چيز ديگری 
ارتبــاط د ارد، با قدرت  های مرموز و با ذات متعالی اشــيا نه 
با فرم ســطحی. رمزگذاری معنا در هنر هندســی يك فرايند 

.(ibid: 20-21) مستمر است كه هرگز پايان نمی پذيرد

زیبایی  شناسی به مثابة یک مقولة بین فرهنگی
از نظر مورفی، »كار انسان  شناس، پيوند مجدد زيبايی  شناسی 
 .(ibid: 20-21)»با فرهنگی اســت كه شیء را توليد كرد ه است
مورفی در مقالات »از تيرگی به درخشــندگی: زيبايی  شناسی 
قدرت روحی در بين يولنگوها« (1989)، »زيبايی شناســی در 
ديدگاهی بين فرهنگی: تأملاتی در ســبدبافی امريکای بومی« 
(1992) و »زيبايی  شناسی مقوله  ای بين فرهنگی است« (1996)، 

تعريفی بين فرهنگی از زيبايی  شناسی ارائه می د هد.
»د غد غة اصلی انسان  شــناس، زيبايی  شناسی شــیء در زمينة 
فرهنگ توليدكنند ه است« (672 :1994). زيبايی  شناسی اشيا بايد 
در زمينة جامعه ای تحليل شود كه آن را توليد كرد ه است. بدون 
بررسی زيبايی  شناسی فرهنگ  ها، انسان  شناسان مجموعه ای از 

اطلاعات را ناد يد ه می گيرند كه به آنها اجازه می  د هد تا دسترسی 
منحصربه فرد ی به جنبة حســی تجربة انســانی د اشته باشند: 
»افراد چگونه در جهان احساس می كنند و چگونه به جهان پاسخ 
می  د هند« (206 :1996). تأثيرات زيبايی  شناختی مشابه می  توانند 
معانی بســيار متفاوتی به طور بين فرهنگی د اشته باشند و يکی 
از وظايف انسان  شناسی هنر اين است كه اين تفاوت  ها را نشان 
د هد: شيوه  هايی كه در آنها ارزش های متفاوت خلق می شوند و 

با كيفيت  های خاص ارتباط می  يابند (674 :1994) . 
از نظر مورفی، زيبايی  شناسی در ارتباط است با اين كه »چگونه 
چيزی به حس ها جذب می  شود«؛ مثلًا در مورد نقاشی، با تأثير 
د يد اری كه بر بينند ه د ارد (23 :1989). در مورد فرهنگ ماد ی، 
زيبايی  شناســی به تأثيرات ويژگی  های شیء بر حس ها، يعنی 
بر بعد كيفی ادراك اشيا برمی گردد. چنين ويژگی  هايی شامل 
ويژگی  های فيزيکی مانند فرم، ويژگی  های سطح، لمس و بوی 
شــیء، و نيز ويژگی  های غيرماد ی مثل قدمــت يا مکان دور 
و يا جوهر جادويی هستند. بســياری از ويژگی  های فيزيکی 
به طور بين فرهنگی درك می  شوند؛ كيفيت  هايی مثل سنگينی، 
درخشــندگی، نرمی، شــايد حتی تقارن و تعادل قابل مقايسه 
با الکتريســيته هســتند، بدين معنا كه می  توانند بر روی نظام 
عصبی تأثير د اشته باشند، بدون ارتباط با پس  زمينة فرهنگی 
شــخص تجربه  كنند ه. اما ويژگی  های غيرمــاد ی دربرگيرند ة 

د انش فرهنگی  اند (10 :1992).
تأثيــر ويژگی  های فــرم بر حس  ها، مشــابه تأثيــر گرما بر 
عصب هاســت؛ ويژگی  هايی كه برای د اشــتن تأثيــر نياز به 
تفســير شــدن ند ارند. اين ويژگی ها به شــيوه  های بســيار 
متفاوتی در زمينه  های فرهنگی متفاوت فهميد ه می  شوند؛ و به 
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عنوان مشخصه  های زيبايی  شناختی، در سنت  های متفاوت و 
در زمينة معيارهای ارزشی متفاوت به گونة متفاوتی ارزيابی 
می  شوند. مثلًا در مورد هنر يولنگو، آنچه اروپاييان آن را در 
سطحی كلی تأثير زيبايی  شــناختی می  د انند، يولنگوها ظهور 
قدرت اجد اد ی از گذشتة اجد اد ی تفسير می  كنند(23 :1989).  

ويژگی  های اشــيا در خودشــان ويژگی  های زيبايی  شناختی 
نيســتند، يعنی چيزی بيش از شــوك الکتريکی نيســتند. اين 
ويژگی  هــا از طريق جــای گرفتن درون نظام  هــای ارزش و 
معنــا كه آنها را در درون فرايند هــای فرهنگی اد غام می  كند، 
تبديل به ويژگی های زيبايی شــناختی می  شوند(10 :1992).   
بنابراين، مورفی زيبايی شناســی را حد اقل در دو قلمرو جای 
می  د هــد: 1. اين  كه چگونه چيزی حس می  شــود، و 2. اين كه 
چگونــه چيزی فهميد ه می  شــود (ibid: 11)؛ كــه می  توانيم به 
ترتيــب آنها را در قلمروهای حســی و شــناختی قرار د هيم. 
بنابراين، معانی فرهنگی بر شيوة درك اشيا تأثير می گذارند. 
لــذا »ادراكات و مفاهيم زيبايی  شــناختی جزئــی از يك نظام 
فرهنگی هســتند« (ibid: 12). همچنين، تفســيرهای خاص به 
زمينة فرهنگی  ای كه در آن توليد می  شــوند و شيوه  هايی كه 
با آنها مواجه و تجربه می  شوند ارتباط د ارد (677 :1994).   

تأثيرات زيبايی  شناختی اشيا نه تنها جزئی از فرايند های خلق- 
ارزش60 هســتند، در مقابل، با ارزش  هايی كه بد ان ها نســبت 
د اد ه می  شوند و با معانی اشــيايی كه افراد در آنها اجتماعی 
می  شــوند، قرار می  گيرند. مورفی نمی خواهد زيبايی شناختی 
را بــه معنا يــا زمينة فرهنگــی تقليل د هد. بــرای تحليل بعد 

60. value-creating processes

زيبايی شناختی شيئی خاص، ضروری است از طرح پس زمينة 
فرهنگی فراتر رويم، به ســوی بررســی شيوة خاصی كه در 
آن شیء توســط اعضای آن فرهنگ درك، تصور و ارزيابی 

می شود (13 :1992).
خلق تأثير زيبايی  شناســی خاص برای هنر اساســی اســت، 
نه صرفاً بــه خاطر تأثيری كه تحســين را برمی  انگيزد، بلکه 
به اين دليل كه بخشــی از معناشناســی هنر و شيوه  ای است 
كــه د ر آن د رون نظام فرهنگی به مثابة يــك كل اد غام می -
شــود. از اين نظر، زيبايی  شناسی دربرگيرند ة كنترل فرهنگی 
و توليد ويژگی  ها يا كيفيت  های معين انتخاب شــد ه و به لحاظ 
فرهنگی تصورشــد ة جهان طبيعی اســت (676-677 :1994). 
زيبايی  شناسی با تأثير كيفی محرك  ها بر حس ها ارتباط د ارد. 
اين محرك  ها می توانند فرم ماد ی د اشــته باشــند؛ برآمد ه از 
ويژگی های جهان كه می توانند  د يد ه، لمس يا شــنيد ه شــوند، 
يا برآمد ه از فهم يك انديشــه باشــند. چنيــن محرك  هايی به 
شــيوه های گوناگونی با نظام  های فرهنگی و رفتاری انســان 
تركيب می  شــوند و مي توانند در ســطوح متفاوت بســياری 
تفسير شــوند. در واقع »افراد به جهان حس كردن، اجتماعی 
می  شــوند كه بــر كيفيت تجربه يا شــيوة تجربة يك شــیء 
تأثير می  گــذارد؛ آنچه را برخی لذت  بخــش می  يابند، ديگران 

بيزاركنند ه می  بينند«(208 :1996).
پاسخ زيبايی  شناختی عبارت است از »هيجانات يا احساساتی كه 
در بينند ه برانگيخته يا ايجاد می  گردد«- يك پاسخ هيجانی مثبت 
كه می  تواند با احساســات لذت مرتبط باشد، اما ضرورتاً لذت 
تفسير نشود. تأثير زيبايی شــناختی می  تواند 1. بر ويژگی های 
ديگر شیء اضافه گردد، مثلاً ويژگی  های كاركرد ی يا كاربرد ی؛ 
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2. مکمل ويژگی های ديگر شیء باشد يا برای تحقق كاركرد های 
ديگر ضروری گردد؛ 3. از شيوة تحقق اهد اف ديگر شیء پد يد 
آيد. زيبايی  شناســی »د لالت بر وجود مقياســی برای د اوری يا 
حد اقل معياری د ارد كه بايد حاصل شــود يــا ويژگی  هايی كه 

برای موفق بودن اثر بايد خلق شوند« (23 ,21 :1989).   
مورفی در كار خود بر روی يولنگوها بر تأثير زيبايی شناختی 
مدنظــر هنرمند متمركز اســت: »زيبايی  شناســی هنر يولنگو 
برای مــردم يولنگو نــه برای مخاطــب يا بــازار اروپايی«. 
نتيجــة كار مورفــی در اين مــورد خاص نشــان می  د هد كه 
زيبايی شناســی يولنگو عبارت است از »مجموعه  ای از نظريه 
دربــارة هنر... كه با نظرية پاســخ به آثار هنــری و عملکرد 
اساسی هنر مرتبط است«(ibid: 22). فرضية مورفی اين است 
كــه »بيريون«61 )درخشندگــی د ر نقاشی  های پوست درخت( 
تأثيری اســت كه به طور بين فرهنگی عمــل می  كند. تأثير آن 
با عوامل محيطــی، تجربة فرد ی و فرهنگی نظام  های د يد اری 
متفاوت تغيير می  كند؛ شــيوة تجربة درخشــندگی بر اساس 
عوامل عصب- روان  شناختی بر روی فرد تفاوت می  يابد، اما 
اساســاً تأثيری اســت كه از زمينه  های فرهنگی خاص فراتر 
می  رود. نقاشــی های يولنگو، محصولات طبيعی نيستند، بلکه 
محصولات فرهنگی  اند و تأثير مواج نقاشی درون نظام هنر به 
مثابة يك كل اد غام می  گردد تا آثاری را توليد كند كه به شيوة 
خاصی فهيمد ه شــوند. در همين اصل اســت كه نسبی گرايی 
وارد زيبايی  شناسی می  شود. »نور، واقعی است بدين معنا كه 
.(ibid: 36)»تأثير فن نقاشی است؛ اما تفسير آن فرهنگی است

61. biryun

يکی از كيفيت  های تحسين  برانگيز نقاشی  های مقدس در ميان 
يولنگوها، پايان مواجی است كه با افزودن ظريف خطوط عالیِ 
هاشور- متقاطع ايجاد می  شود. مورفی می  نويسد: قبل از زدن 
اين هاشــور متقاطع، شکل  های متشکله تيره به نظر می  رسند 
و تشــخيص ســاختار نقاشی مشکل اســت. پس از هاشور، 
نقاشی »درخشــندگی مواجی می يابد« و عناصر آن برجسته 
می  شــوند. همچنان  كه فورگ د ر مورد جامعه آبلام گزارش 
می  د هــد، اينجا انطباق نزديکی بين د اوری زيبايی شــناختی و 
اد راكِ قد رت در نقاشــی وجود د ارد. دو معياری كه توســط 
آنها يك نقاشــی د اوری می  شــود عبارت اند از: درستی طرح 
نقاشی )يك پرسش معنايی( و درخشندگی و استحکام خطوط 
آن: توانايی هاشور زد ن معيار اصلی مهارت هنری محسوب 
می  گردد. وضوح شگفت انگيز چنين نقاشی  هايی به مثابة بيانی 

از قدرتشان نگريسته می  شود(1989 ;1977).   
قرار د اد ن چيزها در مقوله  ای واحد از اشــيا كه »هنر« تعريف 
شــد ه، و به ويژه به خاطر تأثير زيبايی  شــناختی مجموعه ای 
انحصاری اســت، باعث می  شــود تا ارزش فرهنگی و تاريخ 
آنها را كنار بگذاريم و تابع ارزش  های غربی كنيم. اگر به جای 
اين كه زيبايی  شناسی را ارجاع به اين مقولة واحد اشيا ببينيم، 
آن را بعــد ی در نظــر گيريم كه هر شــيئی می  تواند به طور 
بالقوه د اشــته باشــد، از خطر تحميل مجموعه  ای از ارزش  ها 
بــه مجموعه های ديگر می توانيم اجتناب كنيــم. لذا می  توانيم 
وارد گفتمان بين فرهنگی  ای دربارة بعد بالقوة زيبايی  شناختی 
اشيا شــويم (3 :1992). در اينجا، مورفی به ايد ة جرمی كوت 
(1992) از بعــد زيبايی  شــناختی اشــيا و فعاليت  ها و تعريف 

گســترد ه  تر وی از هنر و زيبايی  شناســی نزديك می  شــود. 
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مورفی معتقد اســت كه »مشــخصه  های تعريف كنند ة اشيای 
هنری، يا بعد هنری اشيا، به ويژگی  های زيبايی  شناختی اشيا، 
تأثيرشان بر حس ها و بيان معنا و ارزش برمی  گردد؛ در حالی 
كه همة اشيايی كه عنوان هنر د ارند در تك تك اين مشخصه  ها 

. (Morphy, 1992: 4) »اشتراك ند ارند
در نهايت مورفی موضع نسبی  گرا را اتخاذ می  كند كه بر اساس 
آن فرهنگ  هــای متفاوت ســنت  های زيبايی شــناختی متفاوت 
و نســبتاً مســتقلی د ارنــد. نســبی  گرايی زيبايی شناختی62 به 
ويژگی های غير قابل رؤيت اشيا و پيوند فرم و معنای فرهنگی 
 (ibid: 8)می  پرد ازد؛ اما به فرم قابل مشــاهد ه نيــز می پرد ازد
. اگر كســی بتواند به افــراد ياد د هد كه ويژگی های اشــيای 
فرهنگ ديگر را بر اســاس زيبايی  شناســی آن فرهنگ تفسير 
و ارزش گذاری كنند، قادر خواهد بود بينش قدرت مند ی نسبت 
به آن جهان و نسبت به اين كه مثل عضو آن فرهنگ بودن چه 

.(ibid: 11) حسی به دست می د هد فراهم آورد

هنر به مثابة شیوه  ای از کنش
مورفی گرچه به طور مشخص در مقالة »هنر به مثابة شيوه ای 
از كنش: برخی مســائل هنر و عامليت جِل« (2009) نظرية خود 
را د ر خصــوص هنر بيان می  كند، اما پيش از آن در ميان آثار 
ديگرش اشاره  هايی به اين نظريه د اشته و به ويژه در جايی هنر 
 (Morphy & Perkins,را »نوع خاصی از كنش« پند اشــته است
(12 :2006. مهم  ترين ديدگاه در تمامی مطالعات و بررسی های 

مورفی، ديدگــاه عمل گرا63 است: »معنا با ساختارهای گرامری 

62. aesthetic relativism
63. praxis-oriented perspective

و رمزهای صوری توليد نمی  شود، گرچه اينها نقش های مهمی 
د ارنــد؛ معنــا از طريق كنش فــرد ی به مثابة جزئــی از فرايند 
فرهنگــی به وجــود می  آيــد« (6 :1991). همين ديــدگاه باعث 
می شــود تا مورفی همواره در بحث از هنر به شيوه های عمل 
افراد و اجتماعات بپرد ازد: ســاختن هنر نوع خاصي از فعاليت 
انســاني اســت كه هم دربرگيرند ة خلاقيت توليد كنند ه است و 
هم قابليت ديگران براي پاسخ د ادن به آن و استفاد ه از اشيای 
هنــري يا به كار بردن اشــيا بــه مثابة هنر را نشــان می  د هد 
 (Morphy & Perkins, 2006: 12).نظريــة مورفــی در تعريف 

مفهوم بين فرهنگی از هنر نيز آشــکار می  گردد: »... متشکل از 
اشــيايی كه توســط هنرمند انی كه د ر جهان در همة زمان  ها و 

همة مکان  ها عمل می  كنند توليد شد ه  اند« (195 :2007).
  .(2009b: مورفی معتقد است كه هنر شيوة عمل در جهان است
 (14مقدمات نظرية مورفی اعتقاد وی بر اين امر است كه »اين 

انســان ها هستند كه اشيا را درك می كنند، بد ان ها پاسخ می د هند 
و آنها را مفهوم  بند ی می  كنند و اين انسان ها هستند كه پيوند ها 
را ايجــاد می  كننــد« (ibid: 9). در بســياری از جوامع و برای 
بسياری از افراد، آثار هنری بخش اساسی فرايند هايی هستند 
كه افراد را به شيوه  های ديدن اشيا اجتماعی می  كنند، كه شامل 
 .(ibid: 15) عقايد، خلق معانی و درك  هايی دربارة جهان است

افراد در ارتباط با اشيا به عنوان بخشی از تاريخ ارتباط با اشيا 
عمــل می  كنند؛ تاريخی كه فرافرد ی اســت ولی از طريق كنش 
فرد ی بازتوليد می  شــود. اشيا برای اســتفاد ه در زمينه  هايی 
خاص توليد می  شــوند، و برای فهم اين كه چگونه شيئی جديد 
خلق می  شــود، بايد بر عامليت فرد ی در زمينة نظام  های د انش 
و در ارتباط با عوامل تاريخی و زمينه  ها تمركز كرد. لذا وظيفة 
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تحليل گر آن اســت كه خود را در لحظة كنش قرار د هد: زمانی 
كه آرشــيو طرح های ظهوريابند ه يکــی از نمونه  های خود را 
توليد می  كند، برای بررسی تاريخ اشيا در زمانی كه به سوی 

.(ibid: 20-21) كنشگر در زمينه می  آيد
در مقاله  ای ديگر در راستای نظرية فوق، مورفی بر آن است كه 
»هنر شــيوة بيان د انش است: وسيله  ای برای بيان تجربة بودن 
  .(2009c: 117) »در جهان و وســيلة انتقال انديشه  ها و ارزش ها
هنــر به مثابة شــکلی از كنش، می  تواند بر جهــان به گونه  های 
مختلفی تأثير گذارد. هنر به مثابة شکلی از كنش، نياز به اجتماع 
)اجتماعی از ســخن گويان، بينندگان و كنشــگران( د ارد و كمك 
می  كند تا اجتماعات ساخته شــوند. »هنر می تواند افراد را قادر 
  .(ibid)سازد تا همچون عاملان در تعيين آيند ة خود فعال باشند
يکی از نتايج نظرية هنر به مثابة شيوة كنش در جهان، توجه به 
فرايند های خلق ارزش است كه مورفی در كتاب هنر شدن بد ان 
پرد اخته اســت. از نظر وی، هنر به مثابة يك مقوله دربرگيرند ة 
فرايند هــای خلق ارزش اســت (2007a: 12) . اد عــای اين كتاب 
به شــد ت متأثــر از مفهــوم مــان از خلــق ارزش و فرايند های 
دگرگونی ارزش اســت. همچنان كه مان معتقد اســت، تمركز بر 
ارزش، انسان  شــناس را قادر می  سازد تا روابط بين قلمروهايی 
را نشان د هد كه اغلب جد ا انگاشته شد ه  اند، ولی توسط افراد ی كه 
در واقعيت بين قلمروها عمل می  كنند و دگرگونی  های ارزشی  ای 
را د ر يــك زمينه خلق می  كنند كــه فرآيند های خلق ارزش را در 
  .(Munn,زمينه  های ديگر تحت تأثير قرار می د هد، پيوند می  يابند
 (267 :1986در اين كتاب مورفی نشــان می  د هد كه چگونه هنر 

واســطة فرايند های خلق ارزشی می شــود كه در جامعة يولنگو 
د ر قلمروی سياســی و دينی عمل می  كند، چگونه هنر برای خلق 

ارزش د ر روابــط بيرونی در زمينة بازار هنر جهانی اســتفاد ه 
می  شــود، و چگونه تغيير در قلمروی توليد هنر می  تواند ارزش 

  .(2007a: 199)را در روابط جنسيتی تغيير د هد

نتیجه 
هــوارد مورفی گام  هايی فراتر از نســل اول انسان  شناســان 
هنــر به ويژه آنتونی فورگ و نانســی مان برد اشــت. تعاريف 
بين فرهنگــی، لحاظ كــرد ن پويايی  ها، تأكيد بــر محور زمان 
و توجــه به زمينة عملی باعث شــد تا مورفی بســيار فراتر از 
شــيوه های معمول و كلاســيك رود و بينش  هــای قدرتمند ی 
به حيــات اجتماعی هنــر ارائه د هد. همچون يك اصل مســلم 
انسان شناســی، قدرت فکری مورفی همــواره از ميد ان يولنگو 
جوشــيد ه و می  جوشــد. يولنگوها به او نشان می د هند كه هنر 
چگونه د ر د اخل و بين جوامع كار می  كند و چگونه خود را وارد 
فرايند های اجتماعی- فرهنگی می كند و با آنها عجين می شود. 
ميد ان يولنگو نشان می  د هد كه هنر كل زمينه  ای است كه د ر آن 
توليد می شود، به نمايش درمی آيد و مصرف می  شود. بنابراين 
ديگر نمی  توان تصور كرد كه هنر چيزی مشخص و يکه است، 
بلکه بايد گفت شــیء يا فعاليت هنــری فقط يکی از اجزای مهم 
نظام هنری هســتند و بايد در زمينه  ای د رك شــوند كه از آن 
برخاسته  اند . از اين  رو، ديگر نمی  توان صرفاً بر قاب شيشه  ای 
موزه يا گالری يا عکس كتاب  های هنر »خيره« شد تا اثر هنری 
را در خودش فهميد، بلکه بايد در زمينة گســترد ه  تر اجتماعی- 
فرهنگی توليد آن زندگی كرد تا بتوان به دركی بومی از هنر و 

نظريه بومی از هنر رسيد. 



31
نقدنامـه هنـر ، شماره 5

منابع
ایزدی جیران، اصغر. )1391(، تجسم فرهنگ در هنر: مردم  نگاری ورنی  های قره  داغ آذربایجان، تهران، دانشگاه تهران.

ــتین همایش انسان  شناسی هنر،  ــی هنر: فاگ، مان، فورگ و بیبویک«، در مجموعه مقاله  های نخس ایزدی جیران، اصغر. )1392( »ظهور انسان شناس
اصفهان: حوزه هنری، صص: 30-9.

مورفی، هوارد. )1385(، »انسان  شناسی هنر«، ترجمة هایده عبدالحسین  زاده، فصلنامة خیال، ش 17.
Balfour, Henry. (1893), The Evolution of Decorative Art: An Essay upon Its Origin and Development as Illustrated by the Art of 

Modern Races of Mankind, London: Rivington, Percival & Co.
Bateson, Gregory. (1972), “Style, Grace and Information in Primitive Art”, Steps to an Ecology of Mind, London: Jason Aronson.
Biebuyck, Daniel. (ed.), (1969), Tradition and Creativity in Tribal Art, Berkeley: University of California Press.
__________________. (1973), Lega Culture: Art, Initiation and Moral Philosophy among a Central African People, Berkley: 

University of California Press.
Boas, Franz. (1927), Primitive Art, New York: Dover.
Coleman, Elizabeth Burns. (2009), “Review, Becoming Art: Exploring Cross-Cultural Categories”, The Asia Pacific Journal of 

Anthropology, 10 (1).
Coote, Jeremy. (1989), “The Anthropology of Aesthetics and the Dangers of ‘Maquetcentricism’”, Journal of the Anthropological 

Study of Oxford, 20 (3). 
____________. (1992), “Marvels of Everyday Vision: The Anthropology of Aesthetic and Cattle-keeping Nilotes”, Anthropology, 

Art, and Aesthetics, edited by J. Coote & A. Shelton, Oxford: Clarendon Press.
Firth, Raymond. (1936), Art and Life in New Guinea, New York: AMS Press.
Forge, Anthony. (1966), “Art and Environment in the Sepik”, Proceeding of the Royal Anthropological Institute of Great Britain 

and Ireland.
_____________  (ed.), (1973a), Primitive Art and Society, London: Oxford University Press.
__________________(1973), “Style and Meaning in Sepik Art”, Primitive Art and Society, edited by Anthony Forge, London: 

Oxford University Press.
Gell, Alfred. (1992), “The Technology of Enchantment and Enchantment of Technology”, Anthropology, Art, and Aesthetics, 

edited by J. Coote & A. Shelton, Oxford: Clarendon Press.
_________. (1998), Art and Agency: An Anthropological Theory, Oxford: Clarendon Press.
Greenhalgh, M & J. V. S. Megaw. (1978), Art in Society: Studies in Style, Culture and Aesthetics, London: Duckworth.
Guss, David. (1989), To Weave and to Sing: Art, Symbol and Narrative in the South American Rain Forest, Berkeley: University 

of California Press.
Haddon, A. C. (1905), “Studies in Bornean Decorative Art: I. Patterns Derived from the Roots of the Fig-Tree”, Man, 5.
Howes, David (2011) “Hearing Scents, Tasting Sights: Toward a Cross-Cultural Multi-Modal Theory of Aesthetics”, Art and the 

Senses, edited by F. Bacci & D. Mellon, Oxford: Oxford University Press.
Layton, Robert. (1978), “Art and Visual Communication”, Art in Society: Studies in Style, Culture and Aesthetics, edited by M. 

Greenhalgh & J. V. S. Megaw, London: Duckworth.  
_______. (1991), The Anthropology of Art, Cambridge: Cambridge University Press.



32
نقدنامـه هنـر ، شماره 5

Morphy, Howard. (1977), Too Many Meanings: An Analysis of the Artistic System of the Yolngu of Northeast Arnhem land, 
Australian National University.

______________. (1989), “From Dull to Brilliant: The Aesthetics of Spiritual Power among the Yolngu”, Man, vol. 24, no. 1.
______________.(1991), Ancestral Connections: Art and Aboriginal System of Knowledge, Chicago: University of Chicago 

Press.
______________.(1992), “Aesthetics in a Cross-Cultural Perspective: Some Reflections on Native American Basketry”, Journal 

of the Anthropological Society of Oxford, 23 (1).
______________.(1994), “The Anthropology of Art”, Companion Encyclopedia of Anthropology, edited by Tim Ingold, London 

& New York, Routledge.
______________.(1996), “1993 Debate: Aesthetics is a Cross-Cultural Category, presentation for the motion (1)”, Key Debates 

in Anthropology, edited by Tim Ingold, London: Routledge.
______________.(1998), Aboriginal Art, London: Phaidon Press.
______________.(1999), “Encoding the Dreaming: A Theoretical Framework for the Analysis of Representational Processes in 

Australian Aboriginal Art”, Australian Archaeology, 49 (December).
______________. (2001), “Seeing Aboriginal Art in the Gallery”, Humanities Research, 8 (1).
______________. (2005), “Style and Meaning: Abelam Art through Yolgnu Eyes”, Res: Anthropology and Aesthetics, 47.
______________. (2007), Becoming Art: Exploring Cross-Cultural Categories, Oxford: Berg.
______________. (2009a), “Re-reading Ronald Berndt: Exploring the Depths of his Yolngu Ethnography”, Anthropological 

Forum, 19 (1).
______________. (2009b), “Art as a Mode of Action: Some Problems with Gell’s Art and Agency”, Journal of Material Culture, 

14 (1).
______________. (2009c), “Acting in a community: Art and Social Cohesion in Indigenous Australia”, Humanities Research, 

XV (2).
Morphy, Howard & Perkins, Morgan. (2006), “The Anthropology of Art: A Reflection on its History and Contemporary Practice”, 

The Anthropology of Art: A Reader, edited by H. Morphy & M. Perkins, Malden: Blackwell. 
Munn, Nancy D (1962). “Walbiri Graphic Signs: An Analysis”, American Anthropologist, vol. 64, no.5.
____________. (1966), “Visual Categories: An Approach to the Study of Representational System”, American Anthropologist, 

vol. 68, no. 4.
____________. (1973), Walbiri Iconography: Graphic representation and Cultural Symbolism in a Central Australian Society, 

Chicago & London: The University of Chicago Press.
____________. (1986), The Fame of Gawa, London: Cambridge University Press.
O’Hanlon, Michael. (1995), “Communication and Affect in New Guinea Art”, Journal of the Royal Anthropological Institute, 

vol. no. 4.
Osborne, Robin & Jeremy Tanner. (2007), Art’s Agency and Art History, Massachusetts: Blackwell Publishing.
Pinney, Christopher & Thomas, Nicholas. (ed.), (2001), Beyond Aesthetics: Art and the Technologies of Enchantment, Oxford: 

Berg.
Roscoe, Paul B. (1995,) “Of Power and Menace: Sepik Art as an Affecting Presence”, The Journal of the Royal Anthropological 

Institute, vol. 1, no. 1.
Sillitoe, Paul. (1980), “The Art of War: Wola Shield Designs”, Man, vol. 15, no. 3.


