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چکيده
در مقاله حاضر به اين پرسش پرداخته می شود كه زيبا شناسی دائوئيستی چيست و چه ويژگی هايی دارد. با 
فرض اين كه آشنايی با دائوئيسم موجب شناخت بهتر نقاشی منظره در چين می شود، می كوشيم نشان دهيم كه 
حكمت دائويی قرن ها مبنای نظری زيبا شناسی نقاشی منظره در چين بوده است. براساس آموزه های دائوئيستی، 
نقاشی در بهترين حالت بايد محمل و مجرای دائو باشد. لذا هدف اين است كه مشخص كنيم چرا نقاشی رسانه 
برتر »بيان« دائو است. براساس متون اصلی دائوئيسم، دائو هرگز به قالب كلام درنمی آيد. لذا فرزانگان چينی 
نقاشی منظره چينی  بندی  تركيب  بررسی  با  دانستند.  دائويی می  انتقال حكمت  برای  توانايی  را رسانه  نقاشی 
خواهيم ديد كه زيباشناسی دائوئيستی چگونه درقالب تصوير بازتاب يافته است. درخاتمه نتيجه می گيريم كه 
رنگ های رقيق و محو، فضای خالی و  فقدان پرسپكتيو خطی در نقاشی منظره چينی نشان دهنده تأثير دائوئيسم 

بر زيبا شناسی اين هنر است. 

  
كليدواژه ها: چين، دائوئيسم، نقاشی منظره، دائو دِ جينگ، لائو زِه  
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مقدمه
در اين مقاله طی سه بخش تأثير دائوئيسم بر نقاشی 
منظره چينی بررسی می شود. در بخش نخست به معرفی 
نقاشی  بر  را  دائوئيسم  تأثير  سپس،  پردازيم.  می  دائوئيسم 
منظره چينی بررسی می كنيم و در بخش سوم زيبا شناسی 
دائوئيستی و چگونگی تجلی آن در نقاشی منظره را مطالعه 
می كنيم. رويكرد اين پژوهش ساختاری است، نه تاريخی. 
نقاشی  شماری  گاه  و  تاريخی  بررسی  جای  به  بنابراين، 
خاستگاه  بازشناختن  اينجا  در  ما  هدف  چينی،  منظره 
فكری و فلسفی اين هنر بوده است. پرسش اصلی اين است 
كه زيبا شناسی1 دائوئيستی چيست، چه ويژگی هايی دارد 
اين  فرضيه  شود.  می  متجلی  منظره  نقاشی  در  چگونه  و 
پژوهش مبتنی بر اين است كه آشنايی با دائوئيسم ما را 
در فهم بهتر زيبا شناسی نقاشی چينی ياری می دهد، زيرا 
آموزه های دائوئيستی طی قرن ها و به طرق مختلف »تأثير 
ژرفی بر رشد و گسترش هنر چين و به ويژه خوشنويسی و 

 .)Miller, 2003 : 184( »نقاشی منظره داشته است
آفرينش  راز  نقاشی  هنر  به كمك  اند  كوشيده  چينيان 
نقاشی  فرهنگ چين  در  همين سبب،  به  كنند.  را كشف 
عملی مقدس شناخته و هم پايه مراسم و مناسك دينی در 
نظر گرفته می شود. اين نقاشی بر فلسفه ای مبتنی است 
نسبت  و  انسان  فرجام  كيهان،  پيدايش  منشأ  درباره  كه 
ميان انسان و كيهان بحث می كند. همچنين، نبايد از ياد 
همواره  چينی  شناسی  زيبا  در  حقيقت  و  زيبايی  كه  برد 
هم بسته يكديگر بوده اند. در زيباشناسی دائويی نيز مانند 
ساير زيباشناسی های سنتی اغلب و البته نه هميشه تمركز 
بر روحيات فردی و منويات باطنی هنرمند است و كوشش 
بر آن است تا حالی كه هنرمند با ورود به آن به خلاقيت 
حقيقی دست می يابد، توصيف و تبيين شود. لذا آنچه برای 
و  حال  اين  به  يافتن  دست  دارد،  ارزش  دائويی  هنرمند 
اثر هنری در  آفرينش  با دائو است؛ درنتيجه  همراه شدن 
مرتبه ثانوی قرار می گيرد. در مقاله حاضركوشيدهايم اين 
تفكر زيباشناختی را به بحث بگذاريم. لذا ساختارهای درونی 

فلسفه دائويی و نسبت آن با نقاشی چينی را می كاويم. 

دائوئيسم

»واژگانِ بسيار تباهي معناست؛ درون استوار دار«
   دائو دِ جينگ، سرود پنجم

خاستگاه  و  گيتي  تمدن هاي  كهن ترين  از  يكي  چين 
نحله هاي فلسفي و حكمي متعدد است. اصلي ترين نظام هاي 

و  دائوئيسم  كنفوسيوسيسم،  از  اند  عبارت  چيني  حكمت 
محور  حول  بيشتر  كنفوسيوس  انديشه   دستگاه  بوديسم. 
اخلاقيات و مسائل زندگي اجتماعي مي چرخد اما دائوئيسم 
حكمتي است ناب. از آن نوع حكمتی كه در يونان پيش 
تا  به چين  از ورود  نيز پس  بوديسم  بود.  رايج  از سقراط 
به خود  را  پيشگفته  فكري  نظام  دو  بوي  و  رنگ  اندازه اي 
گرفت و به دستگاه فلسفيِ التقاطي و به نسبت پيچيده ای 
مبدل شد. افزون بر اين، نظام های فلسفي ديگري نيز در 
چيني  انديشه   بر  محدودتري  تأثير  كه  دارد  وجود  چين 
برجاي گذاشته است، برخي از آن ها عبارت اند از: موهيسم2، 

چه آنيسم3، مكتب يين  ـيانگ4 و غيره. 
دائوئيسم  مكتب  معرفي  به  فقط  مقاله  اين  در  ما 
)道教( می پردازيم زيرا اين مكتب بر نقاشي منظره )و نيز 
خوشنويسي( چيني بيشترين تأثير را داشته است، تاجايي 
كه نقاشي منظره  چينی را نقاشي دائوئيستي هم مي نامند. 
واقعيت آن است كه تأثير دائوئيسم بر فرهنگ چين بسيار 
فراگير است تا بدانجا كه »انديشه های دائو تأثير عظيمی بر 
فرهنگ چين شامل فلسفه و اخلاق، همچنين شيوه تفكر، 
و همچنان  است  داشته  مردم چين  وخوی  و خلق  رفتار 

.)Dawei and Yanjing, 2011 : 46( »دارد
چين  هنر  شئون  تمامي  بر  بوديسم  نفوذ  همه،  اين  با 
مختلف  تزئينات  و  نقاشي  معماري،  و  است  آشكار  كاملًا 
معابد بودايي، تنديس سازي و بسياري از شعب ديگر هنر 
چين اين نفوذ را به خوبي نشان مي دهد. درواقع، بيشترين 
بر فرهنگ، فلسفه، هنر و روان شناسي چيني را  تأثيرات 
كنفوسيوسيسم و دائوئيسم و بوديسم برجاي گذاشته اند. 

طريقت  يعني  »"دائو"  معناست؟  چه  به   )道(دائو اما 
و درمجاز به معني مسافر و سالك و نيز به معني حقيقت 
تطور  جاودانه  نظام  و  منتهي  و  مبدأ  علت العلل،  نهايي، 
و  اسم  بي  آن حقيقت  »دائو«  است،  در همه چيز  تحول  و 
رسم و غير قابل توصيف جز به تنزيه، و غير قابل درک با 
چشم و گوش و عقل است« )يثربي، 1374: 106(. به گفته 
 Guénon,( »گنون دائو »آغاز و انجام همه موجودات است
به  نخست  دائويی،  حكمت  به  ورود  براي   .)1973 : 113

معرفي سرسلسله  آن مي پردازيم: 
لائو زه老子(5( يا لائو تسه6، بنيان گزار دائوئيسم، در 
به معناي  زه  لائو  شد.  متولد  مسيح  ميلاد  از  پيش   604
سال هاي  آغازين  از  است.  پير«  »مرد  يا  پير«  »فيلسوف 
زندگي و نيز از خانوده اش شناخت اندكي در دست است. 
آن  او  »كه  است  نظام مندی  فرايند  مبلّغ  زه  لائو  تعاليم 
متقاعد كند كه  را  مردمان  و كوشيد  ناميد  راه  يا  دائو  را 



21

ی(
هش

پژو
ی 

علم
مه 

لنا
فص

دو 
ر )

 هن
قی

طبي
ت ت

لعا
طا

ه م
شري

ن
13

91
ن 

ستا
 تاب

ر و
بها

م، 
سو

ره 
شما

م، 
دو

ل 
سا

مي كنند«  سير  دائو  اصول  مطابق  زندگي،  و  طبيعت 
)Morgan, 1942: 75-76(. لائو زه در بخش هاي جنوبي 
دراينجا  جنوب  مي رسد  نظر  به  و  است  مي زيسته  چين 
به  كه  است  رمزي  و  جغرافيايي  جنوب  از  فراتر  مكاني 
جنوب دائويي درمقابل شمال بودايي اشاره دارد و بي دليل 
بخش هاي  در  چيني  منظره   نقاشان  اغلب  كه  نيست 
179ـ192(.  1376الف:  )بوركهارت،  مي زيسته اند  جنوبي 
طبيعتِ بكر و سرشار از راز و رمز اين قسمت از سرزمين 
نمادين  نسبتي  دائوئيستي  آموزه هاي  با  نيز  چين  پهناور 
بنيادي  اصول  از  خودانگيخته  و  بكر  طبيعتِ  زيرا  دارد، 
انديشه  دائوئيستي است. نام كتاب منسوب به لائو زه دائو 
دِ جينگ道德經(7( است )بسته به آوانگاري هاي مختلف 

تائو تهِ چينگ8 و تائو تهِ كينگ9 هم ناميده شده است(. 
معناي  به  )تِ(  »دِ«  است،  »راه«  معناي  به  »دائو« 
كلاسيك(.  )يا  »كهن«  معنای  به  »جينگ«  و  »فضيلت« 
می توان دائو دِ جينگ را »قانون و فضيلت هاي راه« ترجمه 
بحث  مسئله  دو  درباره  كتاب  اين  درحقيقت  زيرا  كرد، 
مسئله  همان  كه  عالمَ،  و چيستي  منشأ  نخست  مي كند: 
راه است؛ دوم، درباره اين كه مردم چگونه مي توانند به راه 
راه  به  آنها چگونه مي توانند  بيان ديگر  به  يا  بيابند،  دست 
دست يابند و آن را درک كنند، كه اين همان مسئله فضيلت 
است. از اين ديدگاه، »دِ« يعني يافتن راهي براي دست يابي 
به دائو. اين كتاب كه با زباني شاعرانه نگاشته شده، حاوي 
خواند.  دائويي  را حكمت  آن  مي توان  كه  است  مضاميني 
ازآنجاكه آشنايي ما فارسي زبانان با اين كتاب بيشتر از راه 
برگردان هاي غربي ها بوده است، نمي توان انتظار داشت كه 
كُنه مفاهيم بلند اين كتاب به تمامي در زبان فارسی منتقل 
شده باشد. درواقع، مشكل آنجاست كه اين متن طی قرن 

و  نقل می شده  دائويی  فرزانگان  به سينه درميان  ها سينه 
صورت مكتوب نداشته است. به علاوه، اين كتاب به طور قطع 
برای ما انسان های امروزی همان معنايی را كه درگذشته 
»خواننده  لذا  ندارد.  است،  داشته  دائويی  فرزانگان  برای 
هنگام مطالعه آن متوجه می شود كه اين متن می كوشد 
پيامی را منتقل كند اما هرگز نمی تواند با قطعيت بگويد اين 
پيام چيست« )Moeller, 2006 : 3(. افزون بر اين، دائو دِ 
جينگ متن نظام مندی نيست و ساختار منسجمی ندارد، 
بلكه تشكيل شده است از گزين گويه های شاعرانه ای كه از 

هيچ خط و ربط منطقی و مستدلی پيروی نمی كند.
تا اينجا دريافتيم كه دائو به معناي »راه، اصل، حقيقت 
دائوی كنفوسيوسي معناي اخلاقي  و نظم كيهاني است؛ 
دائوی  آن كه  حال  مي گويد  سخن  زندگي  راه  از  و  دارد 
دائوها اساساً مابعدالطبيعي است و مي توان آن را نخستين 

اصل فراگير عالم دانست« )جاي، چ. و جاي، و.، 1369: 297(. 
ارائه شده و »بنابر نظر  دائو  لفظ  از  ترجمه هاي متعددي 
نويسندگان مختلف )و ناشناخته(، دائو به خدا، خِرد برينِ 
طبيعت  و  راه  لوگوس،  عالم،  بزرگِ  راه  گستر10،  جهان 
ترجمه شده است. قطعاً هيچ كدام از آنها ترجمه و معناي 
 .)Soothill, 1964 : 46( نيست«  دائو  چيني  واژه  كامل 

مارتين هايدگر در كتاب »در راه زبان«11 مي نويسد:
كه  است  دائو  زه،  لائو  شاعرانه  تفكر  كليدي  »واژه 
»دقيقاً« يعني راه. اما چون مستعديم كه سرسري به »راه« 
بينديشيم، يعني آن را گستره ای بدانيم كه دو محل را به 
يكديگر متصل مي كند، ازاين رو، واژه »راه« را براي ناميدن 
آنچه »دائو« گوياي آن است، نامناسب ديده اند. پس دائو را 
به خرد، جان، دليل، معنا، لوگوس و كلمه ترجمه كرده اند. 
شايد سرالاسرارِ سخن پرانديشه دائو دِ جينگ، خود را در 
واژه هاي »راه« و دائو پنهان مي كند اگر كه فقط بگذاريم 
اين نام ها به چيزي كه از آنها سخن نگفته اند بازگردند، اگر 
فقط بخواهيم بگذاريم آنها چنين كنند« )پاشايي، 1377: 98(.
نويسد »دائو مي تواند راهي باشد  هايدگر همچنين می 
كه همه راه ها از اوست« )همان: 339(. دائو نام ناپذير است 
و چيزي كه بتوان بر آن نام نهاد، ديگر دائو نيست. دائو 
آغاز و انجام همه چيزهاست، بنابراين در مرتبه اي فراتر از 
همه  آنها تقرر دارد. چنين شمولِ عالم گستري را نمي توان 
هرگونه  از  دائو  و  مي آفريند  محدوديت   نامْ  زيرا  نهاد  نام 
محدوديت مبراست. درواقع، دائو »واقعيت بنيادينی است 
آن هم ممكن  و شايد حتی درک  آيد  درنمی  بيان  به  كه 
نباشد« )Lai, 2008: 74(. در بخش نخست دائو دِ جينگ 

مي خوانيم:

»دائو را اگر توان گفت، جاودان نيست
نام را اگر توان ناميد، جاودان نيست 
بي نام، آغاز آسمان و زمين است«    

)لائو دزو، 1377(.

مطلق  درتقابل  كه  است  بنيادينی  واقعيت  آن  دائو 
نكته  اين  به  بايد  اما  گيرد.  قرار می  عالمَ  با ظواهر گذرای 
نيست  معنا  اين  به  دائو  اصول  از  پيروی  كه  داشت  توجه 
بايد  بلكه  بگيريم،  درنظر  تغيير  بی  و  ايستا  را  كه »جهان 
جهان را همچون فرايند دگرگونی و تحول دائمی بنگريم« 
قانون طبيعت است و  )Burik, 2009: 130(. درواقع، دائو 
عالمَ درطريق او حركت مي كند اما دائو خودْ تغييرناپذير است:

زمين  مي بخشد،  تداوم  را  زمين  قوانينِ  »انسان 
قوانين  دائو  و  را  دائو  قوانين  آسمان  را،  آسمان  قوانين 
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است.  خود  قانون  خودْ  دائو  بنابراين  را.  خودانگيختگي12 
نام  به  ازلي،  و  تغيير  بدون  است  چيزي  ترتيب  بدين 
درنمي آيد، اما هنگامي كه نظم ]كيهاني[ و پديده ها را به 

آرام،  نام گذاري مي شود. دائو ماهيتاً  قابل  وجود مي آورد، 
همه جا  كنش هايش  است.  تغييرناپذير  و  خلوت گرا  تهي، 
و  خودانگيخته  رازآميز،  اما  آشكار،  موجودات  جهانِ  در 
قانون  و  الگو  عالم،  سرآغازين  علتِ  دائو  اند13.  بي كوشش 
تر از همه انسان است. دائو مرتبه  تمامي مخلوقات و مهم 
آن  در  كه  مي سازد  ظاهر  را  آغازين  ادوار  كمال  مثالي14ِ 
موجوداتْ هماهنگ و خودانگيخته عمل مي كردند، يعنی 
زماني كه خوب و بد ناشناخته  بودند. خير اعلاي15ِ فلسفه  
 Soothill,( »لائوزه در بازگشت به اين مرتبه حاصل مي شود

 .)1964: 47
 無(16»نهَ هستی« از  دائو  كه  باشيم  داشته  توجه  بايد 
در  و  آيد  پديد می  نه هستی  از  Wu( مي آغازد: همه چيز 
نه هستی ناپيدا مي رود. ازهمين روست كه می توانيم بگوييم 
و.،  و جاي،  نبودن است« )جاي، چ.  يا  نيستي  دائو  »ذات 

1369: 137(. در سرود چهلم دائو دِ جينگ می خوانيم:

»همه چيز زاييده هستی است و خودِ هستی زاييده نه هستی«. 

درواقع، دائوئيسم مفهوم حيرت آوری از زندگي و عالمَ 
عرضه می كند زيرا طبق آن همه چيز از نه هستی نشئت 
يك  وجود  به  مسيحی  يا  مسلمان  فيلسوفان  گيرد.  می 
خالق واحد باور داشتند درحالی كه دائوئيسم نه هستی را 
منشأ خلقت درنظر می گيرد و »بر اين نكته تأكيد دارد 
گيرند«  می  نشئت  هستی  نه  از  موجودات  و  وجود  كه 
دائو  براي درک چيستي  انسان ها   .)Neville, 2008: 45(
مي بايد از خودانگيختگی، ناآگاهی، بي كوششی يا بی ميلی 
پيروي كنند. درواقع، دائوئيست ها معتقدند »دائو در زندگي 
و همه  چيزها وجود دارد،  بنابراين دائو خود همه چيز را 
مي سازد و دگرگون و نابود مي كند. نيستي ناممكن است، 
چيزي  هر  و  است  چيز  يك  چيزها  همه  درهرحال  زيرا 
 Morgan, 1942:( يابد«  تبدل  ديگر  چيزي  به  مي تواند 
76-75(. درواقع، شناخت دائو ازطريق استدلال عقلانی و 
استنباط منطقی ممكن نمی شود زيرا دائو »چگونه زيستن 
اما  شناخت  توان  می  را  دائو  "چگونگی"  لذا  آموزد.  می  را 
ابَرَ  دائو   .)Kupperman, 2001: 97( نه«  را  "چيستی"اش 
يك است. آن احدي است كه همه عالمَ از او نشئت می گيرد 
اما خود از چيزي به وجود نيامده است. دائو سرآغاز و منشأ 
آسمان و زمين است و بر آنان مقدم. هيچ چيز پيش از دائو 
همه جا  چيز،  هزار  هزاران  منشأ  دائو  است.  نداشته  وجود 

جاري و در همه چيز ساری است. 

لذا دائو را نمي توان با خداي اديان توحيدي يكي انگاشت 
به دائو نسبت  اوصاف و اسماء حق را مي توان  اما تمامي 
داد، زيرا »دائو اصل و مبدأ تمامي چيزهاست، قانونِ حاكم 
بر هر مرتبه وجودي و هر موجود جزئي در چهارچوب آن 
مرتبه است. هر موجودي دائوي خاص خود را دارد« )نصر، 
1380: 337(. يكي از دائوئيست هاي بزرگ چوانگ تسه17 
نام دارد و احتمالاً بين سال هاي 286 تا 396 پيش از ميلاد 
عنصر  يك  هراكليتس18  چون  هم  نيز  او  است.  مي زيسته 
واحد را منشأ همه  چيز می داند »زيرا دائوئيسم ـ همچون 
تكثر  از  دائو  است.  يگانه انگار19  ماهيتاً  ـ  كنفوسيوسيسم 
بری و وحدت  گراست« )Soothill, 1964: 51(. خلوت نشيني 
ويژگي هاي  از  يكي  روزمره  زندگيِ  وقال  قيل  از  پرهيز  و 
دركي  به  طريق  بدين  آنان  است.  بوده  دائويی  فرزانگان 
مي توانستند  و  مي يافتند  و طبيعت دست  از خود  عميق 
اين درک را به آثار هنري خود اعم از نقاشي، خوشنويسي، 
است  واقعيتی  »دائو  زيرا  كنند؛  منتقل  غيره  و  موسيقي 
انسان  بنابراين،  شود.  ادراک  شهودی  نحو  به  بايد  كه 
كند«  نوا  هم  دائو  آهنگ  ضرب  با  را  حياتش  تواند  می 

.)Coward et al., 2007:  301(

دائوئيسم و نقاشي منظره
»هدف نقاشی زايل كردن غبار از چهره حضور20 است« 

شی تائو21 )1641ـ1717(

در بخش قبل به طور خلاصه برخي از ويژگي هاي دائوئيسم 
را معرفی كرديم؛ در اين بخش نسبتِ بين دائوئيسم و نقاشي 
منظره چيني را تحليل خواهيم كرد. در زبان چيني نقاشي 
منظره  را شان شويی山水(22( می نامند كه ازنظر لفظی به 
معنای كوهستان و آب است يا شان چوآن23 كه كوهساران 
و جويباران معنا می دهد. همچنين در زبان چينی مدرن 
از شانشويی هووا24 برای ناميدن نقاشی منظره25 استفاده 
تاريخ  آغاز  از  تقريباً  طبيعي  مناظر  از  نقاشي  شود.  می 
كه  تفاوت  اين  با  داشته  وجود  تمدن ها  همه  در  نقاشي 
هر تمدن، بينش و جهان بيني خاص خود را در اين گونه 
نقاشي متجلی كرده است؛ نقاشي منظره  در چين نيز از 
اين روند مجزا نيست و حتی »چينيان نخستين ملتي بودند 
كه تصويرسازي را كاري حقير نمي پنداشتند و براي نقاش 
شأن و احترامي همانند يك شاعر قائل بودند« )گامبريچ، 1380: 
138(. نكته جالب توجه اين كه »نقاشی در چين درميان 
 .)Cheng, 1991: 11( »تمامی هنرها والاترين جايگاه را دارد
چينيان نقاشی منظره را از كوهسار و جويبار جدايی ناپذير می 
دانند. به بيان ديگر، منظره برای چينيان تشكيل شده است 
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از دو عنصر اصلی كه درواقع نمادهايی هستند از »يين« و 
»يانگ«. كوه با صلابت و ستبری و ستيغش دركنار لطافت 
و طراوت آب نمادهايی اند از دو قطب فعال و منفعل طبيعت.
سرآغاز نقاشي سنتي چيني به گذشته هاي تاريخ چين 
تانگ )907ـ618 ب. م.(  از سلسله  آثار پيش  بازمي گردد. 
اغلب طراحي هاي خطي از مردمي است كه به فعاليت هاي 
از  اين دوره »عصر طلايي« طراحي  اند؛  گوناگون مشغول 
پيكر انسان است. در نيمه سلسله تانگ، پيشرفت نقاشي 
منظره و گل ومرغ آغاز شد. چينيان معتقدند ديدنِ نقاشي 
كوهستان و جنگل و سبزه زار و باغ بيننده را از دلزدگی های 
جهان مادي رها می كند و به قلمرويی آرام و بی تشويش 
مورد  همواره  منظره  نقاشي هاي  دليل،  به همين  برد.  می 
توجه اديبان و صاحب منصبان چينی بوده است. گل ها، 
بوته ها، درختان، صخره ها و پرندگان و ديگر حيوانات نيز 
توجه  مورد  ومرغ  گل  نيرومند  و  سرزنده  نقاشي هاي  در 
بودند. بنابراين نقاشي هاي منظره، گل ومرغ و نقاشي از پيكر 

انسان سه گروه نقاشيِ سنتيِ چيني را تشكيل مي دهند. 
همان گونه كه پيش تر هم گفتيم، دائوئيسم بيش از هر 
تأثير  نقاشي منظره و خوشنويسي چيني  بر  هنر ديگري 
نقاشيِ  به وسيله  مي كوشد  هنرمند  درواقع  است.  گذاشته 
منظره به راه )دائو( دست يابد؛ در آن صورت اثرش با دائو 
نوا مي شود و اين بدين معناست كه هنرمند مي تواند  هم 
عالمَ را در نقاشي اش متجلي كند. درواقع، دائو راهی است 

كه هنر در بستر آن جريان می يابد. به همين سبب هنرمند 
بايد فرديتش را، كه مانع جريان يافتن دائو است، از ميان 
بردارد. مهم ترين راه برای دست يافتن به چنين مرتبه ای 
اصل مهم »بی كوششی« است )نگاه كنيد به بخش جمع بندی 
همين مقاله(. وقتی نقاش با سرشتِ نهادين منظره همراه و 
هم نوا و هماهنگ می شود، خودِ منظره از قلم مويش بيرون 
می ترواد زيرا دراين حالت هنرمند درحكم مجرايی است 
پيش  كاغذ  يا  ابريشمی  طومار  روی  را  منظره  دائوی  كه 
رويش هدايت می كند.                                 

مستلزم  دائو  رساندن  ظهور  به  مقامِ  به  يافتن  دست 
نقاشي  استادان  كه  اين روست  از  است؛  شهود  و  مراقبه 
نظام  بوده اند.  دائويی  بزرگِ  فرزانگان  خودْ  اغلب  منظره 
چيني  منظره  نقاشي  تاريخ  درسراسر  و  شاگردي  استاد 
همواره برقرار بوده است. افزون براين، هنرمندان درطول 
را  مشابهي  اصول  همواره  هنر  اين  تحول  و  رشد  قرن ها 
نظامی  براساس  اصول  اين  از  پيروي  مي كرده اند.  رعايت 
در  خود  هنرمند  بلكه  نبود،  محدوديت زا  و  وپاگير  دست 
مكاشفات و تأملات ژرفش بدان ها دست مي يافت؛ به بيان 
ديگر، او اين اصولِ فرازماني و پايدار را در اثرش متجلي 
منبع  والاترين  نقاش  هنرمند  براي  بكر  طبيعتِ  مي كرد. 
الهام بود. او ساعت ها در دل جنگل ها و كوهستان ها ره پويي 
آغازين  منشأ  و  به سرالاسرار  مراقبه  و  تأمل  با  و  مي كرد 

طبيعت نزديك مي شد )تصوير1(. 

تصوير1. شن ژو26، شاعری ايستاده بر قلۀ كوه، ، قرن پانزدهم، موزة هنر نلسن ـ اتَكينز، كانزاس سيتی، ميسوری، ايالات متحد امريكا.
)http://www.chinaonlinemuseum.com/painting-shen-zhou-poet-on-a-mountaintop.php(
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كوهستان يكی از بنيادی ترين عناصر جهان بينی و هنر 
صلابتش  و  عظمت  با  كوهستان  درواقع،  است.  دائويی 
قلمرويی است كه فرزانگان دائويی را به تأمل و تدبر در راز 
طبيعتِ  شناخت  »دائوئيست ضمن  خواند:  می  فرا  هستی 
و  مي يابد  دست  چيز  همه  طبيعت  شناخت  به  خود، 
به گونه اي شهودي يگانگي خود و چيزهای پيرامونش را در 
يگانگي وحدت وجودي روح27 تجربه مي كند. اين واكنش 
استعلايی28  و  ذاتی  درون  زمان  هم  كه  وجودي،  وحدت 
است، سرچشمه معنوي الهامِ نقاشان بزرگ چيني است. 
نقاشي منظره  چيني، تجلی جهان  و  احساسِ خلوت نشين 

 .)Tung-chi, 1947: 272( »دائوئيست است
براساس يكی از آموزه های دائويی، دائو را نه می توان 
نه  نقاشی كه  بنابراين،  با سكوت.  نه  و  بيان كرد  با كلام 
دائو  »بيانگر«  وجه  بهترين  به  سكوت،  نه  و  است  كلام 
خواهد بود. نقاشان چيني برخلاف آنچه ما امروز از نقاشي 
منظره در ذهن داريم، چندان به جزئيات نمي پرداختند و 
دليل،  همين  به  بود؛  روح طبيعت  به  هدفشان دست يابي 
پس از اين كه ساعت ها در طبيعت پرسه مي زدند، به كلبه  
از  آنچه  سرعت  و  تمركز  با  و  بازمي گشتند  خود  خلوت 
مناظر شهود كرده بودند، نقاشي مي كردند. اثر نهايي آنها 
تا تكنيك صِرف.  بيش تر محصول روحِ رهاگشته شان بود 
هنرمندان پارسای چينی »نقاشي آب و كوه را نه به انگيزه 
تزئينات،  به عنوان  نه صرفاً  و  آموزش يك درس بخصوص 
تأمل،  و  غور  براي  موضوع  آوردن  فراهم  قصد  به  بلكه 
بانگاهي احترام آميز آغاز كردند. تصاوير آنها بر طومارهاي 
ابريشمين در محفظه هاي گران بها نگهداري مي شد و صرفاً 
درلحظات آرام بازگشوده مي شد تا مؤمنان بر آنها بنگرند و 
تأمل كنند« )گامبريچ، 1380: 138(. فرزانگان چينی نقاشی 
را شيوه ای برای مراقبه می دانستند، زيرا »تمركزی كه لازمه 
طبيعت  جهان  بر  ذهن  تمركز  ساز  زمينه  است  نقاشی 
اين  ازطريق   .)Paula R. Hartz, 2009: 112( شود«  می 
تمركز، فرزانگان دائويی می توانستند خود را با نظم كيهانی 
راه  كه  است  هنری  نقاشی  رو،  همين  از  كنند.  هماهنگ 

رسيدن به دائو و هم نوايی با آن را تسهيل می كند. 

بنيادهای زيبا شناسی دائوئيستی
»آنگاه كه همگان چيزی را زيبا بدانند، زيبايی تباه می شود«
دائو دِ جينگ، سرود دوم

زيبايی  در  فلسفی  تدبر  و  تأمل  منزله  به  زيباشناسی، 
از  چينيان  دارد.  چين  فلسفه  در  ديرينه  قدمتی  هنر،  و 

شرايط  هنری،  اثر  و  هنر  چيستی  زيبايی،  درباره  ديرباز 
توفيق اثر، نحوه درک و دريافت آثار هنری و پرسش هايی 
از اين دست تأملات ژرفی داشتند و دراين باب رساله های 
فقط  نه  اثر هنری  برای حكيمانِ چينی  نوشتند.  متعددی 
ارزشی فی نفسه دارد بلكه رسانه ای تلقی می شود درخدمت 
اظهار و ابراز تفكرات فلسفی و متافيزيكی. ازهمين رو »در 
مثال  )برای  هنری  اثر  كه  داشت  رواج  سنتی  چين  هنر 
نقاشی منظره( را محمل و مجرای تفكرات فلسفی می دانست؛ 
لذا شرح و تفصيلِ وجوه فلسفی برخی از آثار هنری بخشی 
 Mou,( است«  بوده  فلسفه چين  در  فلسفی  تحقيقات  از 
1 :2009(. به بيان خلاصه می توان گفت كه ويژگیِ اصلی 
و اساسی زيباشناسی دائويی، گذار از عينيت و فرارَوي از 
ذهنيت است. لذا همان گونه كه تامس مونرو29 خاطرنشان 
می كند، به طور كلی متونی كه در مشرق زمين درباره هنر 
نمادين  »معنايی  عموماً  است،  نوشته شده  شناسی  زيبا  و 
به  تواند  نمی  و سرسری  نگاه سطحی  و  دارند  استعاری  و 

 .)Munro, 1965: 4( »ژرفايشان راه يابد
در كتاب »هنر و حكمت در چين«30 می خوانيم كه از 
ديد چينيان »هنرْ تقليد از امر واقعی نيست، بلكه آفرينش 
عالمَي است كه با روحْ هم گوهر31 باشد. هنر سوبژكتيويته 
محض نيست زيرا پيش از هرچيز بايد چشم نواز باشد. اثر 
هنري ماهيتی پيچيده دارد، اما عناصر ناهمگن برسازنده 
اثر چنان در يكديگر تنيده می شود كه ديگر نمی توان ماهيت 
يك  كلِ  دركنارهم  عناصر  اين  بازشناخت.  را  آنها  اوليه 

پارچه و تفكيك ناپذيرِی شكل مي دهند ]...[ اثر هنري بايد 
با نيازهای دروني همخوان باشد و از ژرفناي روح زاييده 
هنر  درواقع،   .)Vandier-Nicolas, 1985: 33(  شود« 
درنزد چينيان از مرتبه وراي »من«32 سرچشمه مي گيرد. 
هنرمند چيني درپي جلوه گركردن مهارت هاي خود نيست 
براي  بهتري  است كه مجراي  استاد كسي  او  درنظر  زيرا 

جريان يافتن دائو فراهم بياورد.
وقتي دائو در نقاشي به ظهور مي رسد، ديگر به تقليد از 
جزئياتِ طبيعت نيازي نيست زيرا دائو خودْ منشأ طبيعت 
است و فُرم ها و اشكال را او خود پديد مي آورد؛ فقط كافي 
است نقاش قلم مويش را با سيلان دائو هماهنگ كند، آن گاه 
نبوغ و مهارت به گونه اي خودانگيخته از درونش مي جوشد و 
به واسطه آثار قلم مو و درقالب اشكالْ مرئی می شود. دراين 

مقام، هنر و معرفت به وحدت می رسند زيرا درواقع »هنر 
راه  يك  باطنی،  معرفت  يك   ،ch’an يك  قبل  از  خودش 
)دائو( است، راهی به سوی شناخت كُنه وجود آدمی كه آينه  
وجود،  مطلق  سرچشمه  كشف  سوی  به  راهی  است؛  عالم 
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و  كنند  می  ظهور  چگونه  چيزها  بيند  می  سالك  آنجاكه 
 Vandier-Nicolas,( »پديدار می شوند و به كمال می رسند
6 :1985(. يكی از شاعران چينی به روشني هنر را موهبتي 
آسماني و حاصل يك نبوغِ تعريف ناپذير معرفی كرده است:

]با  فُرم هايش   به خاطر شباهت  را  نقاشي  »هر آن كس كه 
جهان خارج[ بسنجد كم خرد است

هر آن كس بيت را از روي قاعده كوتاه كند
چگونه می تواند شاعر باشد!

شعر و نقاشي زادگان قانونی همسان اند:
موهبت آسمانی و خودانگيختگي«

 .)Speiser, 1960: 11( 

هنرمند منظره ساز چيني هرگز درپي انعكاس موبه موي 
اشيای پيرامونش نيست زيرا »هنرمند نبايد از طبيعت رونوشت 
بردارد، بلكه بايد بيافريند همان سان كه طبيعت می آفريند. 
طبيعت  پويش  همچون  بايد  هنر  ]ديناميسم[  پويش 
خودانگيخته باشد. برای پی بردن به رازهای آفرينش هنري 
بايد به »درون«33 رجعت كرد و از »بيرون«34 دست شست« 
درميان  دليل  به همين   .)Vandier-Nicolas, 1985: 63(
انبوه نقاشي هاي منظره  كم تر به آثاري مشابه برمي خوريم؛ 
زيرا هر هنرمند با توجه به ميزان دست يابي به قلمرو معنا، 
بخشي از حقيقت را منعكس كرده است. درواقع در چين 
»هنر و زندگي از راه آفرينندهِ طبيعت پيروي مي كند، نه 
از ارزش هاي جامعه  انساني« )Berling, 1982: 10(. نقاش 
چيني با اثرش مرتبه اي از هستي را به ظهور مي رساند كه 
مستقل از انديشه ورزي هاي روزمره است. درواقع، همان گونه 
كه هانس گئورگ گادامر می گويد، اثر او همچون »فيضان 
نقاشي منظره   .)Gadamer, 1996: 158( هستي«35 است
 ـ پديد ـ  آوردن و آشكارگيِ يك هستي ناب و   ـ  را   عالمَی 

حقيقي است كه هيچگاه كاستی نمی پذيرد. 
يكي از متون كليدي درباره اصول و معيارهاي نقاشي 
چيني را سيه هو36 تدوين كرده است. او در اثر مشهورش 
شش اصل بنيادين را براي يك اثر نقاشي مطرح مي كند. 
قرن ها  كه  بود  چنان  زيباشناختی  مباحث  اين  عمق 
براي پرورش هنرمندان چينی به كار گرفته می شد. سيه هو 
ازجمله  منتقدانی بود كه به داوری، زيباشناسی و مسائل 
تكنيكي نقاشی توجه نشان داد و به همين سبب درميان 
كه  ای  شش گانه  اصول  تدوين  دليل  به  كهن  نويسندگان 
به نقاشي ارزش و اعتبار مي بخشيد، بسيار شهرت يافت. 
اهميت اين شش اصل درسراسر نقد هنري چين غير قابل 

اغماض است. درواقع، اين اصولْ سنگ بنايي است برای نقد 
هنري چين كه طي اعصار متمادی گردآوري شده  است. 
های  زبان  به  اين اصول شش گانه  از  ترجمه هاي گوناگوني 
غربی صورت گرفته است و اينجا مجالي نيست تا آنها را 
نسبت  را  تفاوتشان  و  ذكر  را  بغرنج شان  نكات  يا  بررسي 
مطالعه ِ  و سيكمَن37  ساپر  كنيم.  يادآوري  اصل چيني  به 
موجزي دربارهِ اين اصول انجام داده اند و ما از شرح آنها 
پيروي مي كنيم. آنان اين اصول را از روي اثر سيه هو بانام 
گوهوا پينلو38 ترجمه كرده اند؛ نقاشي )خوب( شش شرط 

دارد، اين شروط چيست؟

ـ نخست »جان بخشي از طريق هماهنگيِ روح«
ـ دوم »روش ساختاري در به كارگيري قلم مو«

ـ سوم »وفاداري به شيء هنگام به تصويركشيدن فُرم«
ـ چهارم »هماهنگي دراستفاده از رنگ«

ـ پنجم »طراحي درست در تركيب بندي )عناصر(«
ـ ششم »انتقال )تجارب گذشتگان( به هنگام نسخه برداري«

به  اهميت  بيشترين  كه  دهد  می  نشان  نخست  اصل 
ويژگي اي داده شده است كه هرگز با تكنيك صرف به دست 
نمي آيد ـ ويژگي اي كه درسراسر نقد هنري چيني محك 
و معيار جداكننده نبوغ خلاقه هنرمند از كار يك صنعتگر 
اصول  و  تصويرسازی  به  ديگر  اصل  پنج  رود.  می  به شمار 
تكنيكي مرتبط با آن مي پردازد. اصل دوم بدين معناست كه 
تا هنگامي كه فرمِ اصلی به وسيله  ضربه  قلم مو حاصل نيايد، 
تكميل  و  پرداخت  رنگ بندي،  مثل  ديگر  كارهاي  تمامي 
جزئيات بيهوده خواهد بود. اگر ضربات منفرد قلم مو، مانند 
نقاشي اروپايي، هرگز پوشيده يا محو نشود و برجسته و 
آشكار بماند، قلم مو نادرست استفاده شده است؛ پس ضربه 
قلم مو بايد هدفمند و جزء ذاتي ساختار تصوير باشد. اصل 
سوم به طراحي درست از شكل اشيا مي پردازد، به گونه ای 
كه مي توان اين اصل را نوعی رئاليسم دانست. اصل چهارم 
اغلب  بايد توجه داشت كه  درباره مسئله رنگ است زيرا 
مركبيِ  آب  نقاشي  و  بودند  رنگي  اوليه   چين  نقاشي هاي 
آمده  پنجم  اصل  در  يافت.  رواج  بعد  قرن  چند  تك رنگ 
است: »نقاشي خوب  بايد از طراحي و تركيب بندي درست و 
كاملي بهره مند باشد. سيه هو در اصل آخر تعليم مي دهد كه 
با مطالعه و استنساخِ آثار استادان بزرگ است كه مي توان هنر 

 .)Sickman and Soper, 1956: 64-65( »را فراگرفت
همان گونه كه پيش تر گفتيم، ترجمه هاي گوناگوني از 
ادامه يكي ديگر  اين اصول شش گانه در دست است، در 
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از اين ترجمه ها را مرور مي كنيم. درواقع اهميت شناخت 
گانه  اصول شش  »اين  اگرچه  كه  روست  آن  از  اصول  اين 
در سلسله هان مدون شد]...[ اما از آن زمان تا روزگار ما 
است«  داده  تشكيل  را  چين  تصويري  زيباشناسی  بنياد 
»اصول  نويسد:  می  اسِپايزر39   .)Auboyer, 1976: 77-78(
بنيادين ]زيبا شناسی نقاشی منظره چينی[ مشتمل است 
را  نقاشي  اصول  و  داد  ارائه  سيه هو  كه  طبقه بندي اي  بر 
در شش طبقه رتبه بندي كرد]...[. دراين مجموعه قوانين 

ارزش ها چنين فهرست شده است: 
1( روح و زندگي40، 2( طراحي )استخوان بندي( و طرز به 

كارگيري قلم مو، 3( فُرم و شكل، 4( توازن و تناسب هنري 
و رنگ، 5( تقسيم بندي و نظم، 6( الگوبرداري و طراحي« 

 .)Speiser, 1960: 100(
براساس اين اصول درمي يابيم كه دراين مجموعه قوانين 
بر توانايي نقاش در نسخه برداري و تكثير از روی الگوهاي 
دهنده  نظم  نقاشْ  صورت،  دراين  شود.  می  تأكيد  سنتي 
نقش مايه هاي سنتي است و رنگ ها و فُرم ها را مطابق اين 
نقش مايه ها سامان مي دهد. او از توانايي هاي قلم مو بهترين 
استفاده را مي برد و تصويري زنده و با روح ايجاد می كند تا 
روحِ الگو را آشكار سازد. درواقع نبايد از نظر دور داشت كه 
»هدف نقاش چينی كشف پيوندهای درونی ميان طبيعت 
به   .)Maldiney, 1994: 168( است«  هنرمند  خويشتن  و 
همين دليل، نقاشان چينی نقاشی را نه به چشم يك حرفه، 

بلكه هم چون شيوه ای برای زيستن می نگريستند. 
آنان سال ها تمرين می كردند تا درنهايت بتوانند قلم مويشان 
را باظرافت و لطافت به حركت درآورند و روحِ حيات41 را در 

اثرشان متجلی كنند.42
پيش تر اشاره كرديم كه پس از ورود بوديسم به چين و 
آميزشش با دائوئيسم مكتب جديدي پديد آمد كه »چِن« 
ميلادی  دوازدهم  قرن  در  گرفت.  نام  »ذِن«(  ژاپني  )به 
انديشه های دائوئيستی بر مكتب چِن تأثير گذاشت و شيوه 
آميزش  از  آنچه  درواقع،  آورد.  پديد  را  نقاشی  از  نوينی 
اين دو مكتب فكری شكل گرفت، تأكيد فراوان بر نقش 
شيوه  اين  تأكيد  بود.  هنری  آفرينش  در  درونی  اشراق 
يافت،  به طور عمده در جنوب چين گسترش  نقاشی كه 
بود.  بسيار  باسرعت  و  درلحظه  هنری  آفرينش  نقش  بر 
هنرمندِ موفق از اين ديدگاه كسی است كه بتواند به سرعتْ 
لمعه ای كه درونش را منور كرده است، با قلم مو متجلی كند. 
بر  نوبه خود  به  نيز  اين مكتب  تمركز  و  مراقبه  شيوه هاي 
ادامه  تأثير گذاشت. در  نقاشي منظره چيني  زيباشناسی 

يكي از اين روش ها را بررسي مي كنيم كه نشان مي دهد 
روح اين مكتب تاچه اندازه بر زيبا شناسی نقاشي منظره 
ـ به ويژه آن بخش هايي كه تهي بودگی فضاي نقاشي را 

موجب مي شود ـ تأثير داشته است:

»به هنگام مراقبه، مقام تهي بودگی حاصل مي شود و نورِ 
آسماني ظهور مي يابد. تهي بودگی ای كه نور آسماني از آن 
نيست.  آن  معمولي  به معناي  بودگی  تهي  مي آيد،  به وجود 
خلأ مطلق است، كه نه خالي است و نه پرُ. وقتي كسي به 

اين مرتبه دست مي يابد، هستيِ باطني او درمقامِ شفافيت 
وجودی43 قرار مي گيرد كه ما از آن با نور آسماني ياد كرديم. 
به چنين شفافيت وجودی ای دست  هنگامي كه هنرمند 
مي يابد و آنرا در ضربه قلم مويش متجلي مي كند، نقاشي اش 
 Chung-yuan,( »خلوص و تهي بودگی را به ظهور می رساند

 .)1970: 223
كه  است  چيزي  آن  به  دست يابي  مراقبه  اين  هدف 
كه  است  چنين  روش  اين  شود.  می  ناميده  خلأ  ادراک 
راهبان بودايي به تماشاي باغي مي نشينند و تمام جزئيات 
آن را يك به يك در منظر خيال مي كشند؛ اين تجسم تا 
آنجا ادامه مي يابد كه وقتي چشم را مي بندند، همه چيز را 
به وضوح به ياد مي آورند. همين كه همه تصوير را به تملك 
خود درآوردند، با آن كاري عجيب مي كنند، يعني عناصر 
تشكيل دهنده باغ را ـ بي آن كه ذره اي از قدرتِ تصويري يا 
حضور خيالي اش كاسته شود ـ حذف مي كنند. با نيروي 
فكر، درختان را برگ به برگ برهنه و خاک را سنگ به سنگْ 
عريان مي كنند. ديوار را از اينجا حذف مي كنيم و جويبار 
را از آنجا، دورتر جانداري را و جايي ديگر پرچين پوشيده 
از گُل را. ديري نمي پايد كه تنها آسماني بي ابر و صاف و 
هوايي پاک، هم چون هوايي پس از باران، برجاي مي ماند، 
فرتوت  با چند درخت  به كشت زارهايي همراه  زمين ها  و 
با تنه هايي عريان و شاخه هايي خشكيده تقليل مي يابند. 
اين چند رُستني نيز حذف مي شوند تا زمين و آسمان يكه 

وتنها درحضور يكديگر قرار گيرند و دراين لحظه است كه 
ناپديد شوند، نخست آسمان  نيز  مي بايد آسمان و زمين 
به جاي  انگيزي  غم  تنهايي  در  را  زمين  و  مي شود  ناپديد 
ضمير  حالت،  دراين  بگويد.  سخن  خود  با  تا  مي گذارد 
هنرمند همچون آينه عمل می كند و تصوير شفاف و حقيقی 
برای چنين  دهد.  می  بازتاب  او  موی  قلم  بر  را  واقعی  امر 
را  چيزها  نهان  معنای  است،  نور  جنس  از  هنر  شخصی 
هويدا می كند و هنرمند حقيقی كسی است كه بادقت به 

رازورمز جهان بنگرد زيرا: 
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ميان  از  ابژه  و  سوژه  ميان  های  تقابل  تمامی  »وقتی 
برمی خيزد، هنرمند می تواند منظره را به لحاظ كيفی در 
درون خود شهود كند، درست مثل زمانی كه آبی می نوشيم و 
سرما يا گرمايش را در درون خود حس می كنيم، زمانی كه 
ديگر نمی توان ميان حس كننده و حس شونده تمايز گذاشت. 
زيرا  خيزد  برمی  ميان  از  ابژه  و  تقابل سوژه  كه  جاست  اين 
هنرمند همچون سالكی است كه لوامع اشراق وجودش را 
روشن كرده اند و او را به مرتبه "وحدت توأم با آرامش"44  

   .)Vandier-Nicolas, 1985: 213( »رسانده اند
درواقع، تمايز مطلق ميان سوژه و ابژه كه پس از دكارت 
در فلسفه غرب پديدار شد، »از ديد اغلب فيلسوفان شرقی 
بهجت  به  يابی  دست  مانع  حتی  و  ندارد  معنايی  هيچ 

.)Bahm, 1957: 250( »زيباشناختی می شود
هدف نقاش چيني آن است كه سكوت ازلي  را كه پيش 
از نوای هستي وجود داشت و پس از عدم هستي هم چنان 
برقرار است، در اثرش متجلي كند. درواقع، همان گونه كه 
فرانسوا ژوليَن45 می گويد در نقاشی های چينی »منظره ما 
 .)Jullien, 1991: 137( »را به تعميق معنوی فرامی خواند
نسبی  امر  از  برگذشتن  هنر  غايتِ  دائوئيست،  نقاش  نزد 
چيزی  گذار  اين  معيار  و  است  مطلق  امر  به  رسيدن  و 
نيست مگر برون خويشی و وجد كه »درنزد عارف با سكوت 
مختلف  اشكال  به  را  آن  هنرمند  اما  شود  می  متجلی 
معنوی  مرتبه  اين  چينی  زيباشناسی  كند.  می  متجسم 
نوع  هر  سرآغاز  كه  حالتی  نامد،  می  "بهوجدآمدن"46  را 
نخست  هنرمند  كلام،  يك  در   ]...[ است  خلاق  آفرينش 
بايد هنرش را با ممارست فرابگيرد و سپس آن را با نيروی 

 .)Vandier-Nicolas, 1985: 4( »معنوی جان ببخشد
امر  از  نوين47  امر  به  رسيدن  برای  نقاش  هنرمند 
قديمی48 چشم نمی پوشد. او برای دست يافتن به مفهومی 
نوين از جهان، تجربه های پيشينيان را در روحش حفظ 
به سوی حكمت  را  او  كه  راهی  پيمودن هر  از  و  می كند 
راهبر شود، استقبال می كند. هدف او رسيدن به رازی است 
كه كل هنر از چشمه آن می جوشد. او هنر را ذاتاً مقدس 
می داند و عملًا زندگی درونی اش را وقف امر مقدس می كند. 
از ديد هنرمند چينی »امر مقدس برابر است با "درونگرايی 
محض" و امر نامقدس چيزی نيست مگر "ظاهر و بيرون". 
هر آنچه از بيرون به درون او وارد می شود، به نحوی آلوده 
كه  گيرد  او جای می  درونی  عالمَ  در  زمانی  فقط  و  است 
ابژه  پيرايش و پالايش يابد. بنابراين، تمايز ميان سوژه و 
از ميان برمی خيزد و ابژه خودش را هم چون رؤيتی درونی 

 .)Vandier-Nicolas, 1985: 51( »به ادراک عرضه می كند
نقاشی راهی است كه به هنرمند كمك  بدين ترتيب، 
می كند خودش را به وحدت با دائو برساند. در اين مقام، نقاشی 
و  درآميختن  بلكه  رويداد،  يا يك  بازنمايی يك صحنه  نه 
يكی شدن با چيزهايی است كه نقاش می بيند و احساس 
بايد دَم روح بخش زندگی  لذا درهمه حال نقاش  می كند. 
را در اثرش بدمد و به تك تك شكل ها و فُرم هايش روح و 
زندگی ببخشد. وانگ وِی49)699-759 م.( يكی از نقاشان 
حيات  روح  تجلی  اهميت  بر  بارها  كه  است  دائوئيستی 
در آثارش تأكيد كرده است. او می نويسد: »آن گاه كه به 
ابرهای درهم فشرده پاييزی می نگرم، روحم به پرواز درمی آيد 
و اوج می گيرد«؛ »هنگامی كه دربرابر نسيم نوبهار می ايستم، 
به  خروشان  و  توانمند  رودهايی  چون  هم  هايم  انديشه 

نقاشی های منظره چنين  تحليل  او در  افتد«.  جريان می 
و  گذرد  می  سرسبز  های  جنگل  فراز  از  »باد  نويسد:  می 
چنين  كوبد.  می  ها  صخره  به  رود  آب  آلود  كف  جريان 
بلكه  انگشتان دست خلق نمی شود  با حركات  نقاشی ای 
صرفاً روح است كه به نقاشی وارد می شود و بدان جان 
 Paula R.( نقاشی يعنی همين روح بخشی«  می بخشد و 

.)Hartz, 2009: 113
نقاشِ دائوئيست همواره درتلاش است تا دگرگونی ها و 
تبدلات جهان طبيعت را در اثرش بازتاب دهد. او به اصل 
»چی« يا همان دَم روح بخش پايبند است و به همين سبب 
مناظری می آفريند كه همواره نيروی »چی« را به بيننده 
و  ايستا  های منظره  نقاشی  در  كنند. هيچ چيز  منتقل می 
درجاخشكيده نيست، شكل ها و فُرم ها از جنبشی درونی 
برخوردارند و گويی رودبارها، ابرها و درختان در حركتی 
موزون و همنوا با دائوی طبيعت درحركت اند. اگر نيك به 
اين نقاشی ها بنگريم، می بينيم كه حضور انسان به حداقل 
 - او  حضور  های  نشانه  و  انسان  است.  شده  فروكاسته 
هم چون كلبه ها - يا در نقاشی های دائوئيستی غايب است 
يا حضورش بسيار كم رنگ است. در جهان بينی دائوئيستی 
انسان به هيچ رو مالك و سروَر طبيعت نيست بلكه فقط جزء 
كوچكی از جهان عظيم طبيعت است. به همين سبب، انسان 
در نقاشی های منظره چينی بسيار كوچك و درمقايسه با 
عظمت وصف ناپذير طبيعت، خُرد و حقير جلوه گر می شود. 
افزون براين، نقاشان چيني از اصول پرسپكتيو به شيوه 
بر  بيشتر  آنها  ژرفانمايي  روش  نمي كردند؛  پيروي  غربی 
نمايش دوري و نزديكي عناصر منظره با استفاده از سايه 

وروشن متكي بود. دراغلب نقاشي هاي منظره انسان ها بسيار 



28

نی
چي

ره 
نظ

ی م
اش

 نق
م و

يس
ئوئ

دا

كوچك تصوير شده اند درحالي كه با توجه به نزديكي شان 
به پيش زمينه تصوير مي توانستند بزرگ تر باشند. اما اعتقاد 
نقاش به عظمت طبيعت او را وامي داشت تا انسان را دربرابر 
كوهستان و جنگل و آسمان خُرد جلوه گر سازد )تصوير2(. 
آنچه بيش از هرچيز ديگر مورد توجه نقاش منظره است، به 

ظهور رساندن خلأ و سكوتی است كه درنگرش دائويی مادر 
و منشأ همه  چيزهاست. به طبع انسان دربرابر اين نيروي 
عظيم و بي كران جزء كوچكي بيش نيست. اين ازآن رو است 
كه »در هنر خاور دور كه خيلي كمتر از هنر مغرب زمين و 

عهد باستان خاورميانه انسان گراست، صنع بشري با طبيعت 
رابطه ژرف دارد، تا بدان پايه كه با آن نوعي وحدت عضوي 
به بار مي آورد« )شوئون، 1362: 184-185(. يكي از نمودهاي 
آشكار در نقاشي منظره آرامش حاكم بر صحنه است كه در 
سرتاسر مناظر چيني حكم فرماست. اين آرامش متعلق به 
زماني است كه دائو هنوز خود را متجلي نكرده بود، يعني 
زماني كه »نه هستی« درجريان بود و پس از آغاز بزرگ، 

عالمَ از دل اين »نه هستیِ« سرشار از سكوت ظهور كرد.

جمع بندی
با توجه به مطالب پيش گفته مي توان مباحث را چنين 

جمع بندي كرد:
1. همان گونه كه ميراندا شاو می نويسد »سنت نقاشی 
منظره در چين به عنوان يكی از بزرگ ترين دستاوردهای 
است«  بوده  ستايش  مورد  همواره  چين  مردم  فرهنگی 
)Shaw, 1988: 183(. از سوی ديگر، اين هنر عميقاً تحت 
تأثير دائوئيسم است. با اين همه، تأثير دائوئيسم فقط در 
رقص  موسيقی،  نقاشی،  شود.  نمی  محدود  نقاشی  هنر 
های  آموزه  از  فراوان  ميزان  به  هم  چين  دستی  صنايع  و 
دائوئيستی متأثر بوده اند. دائوئيسم هنرمند را به مشاهده 
دقيق و عميق طبيعت فرامی خواند و او را از نيرويی آگاه 
می كند كه اگرچه به چشم درنمی آيد، همه جا جاری و در 
همه چيز ساری است. اين نيرو يا دَم حياتی را در فرهنگ 
نامند. متجلی كردن »چی« مهم ترين  دائويی »چی« می 
اصل در نقاشی و بلكه كليه هنرهاست. اثری كه ازاين روحِ 
ندارد. دقت  ارزش زيباشناختی هم  باشد،  جانبخش تهی 
بر حس وحدت و جستجوی حكمت  تمركز  در طبيعت، 

اصول بنيادی زيبايی شناسی دائوئيستی است.  
است  دائويی  انديشه   محورهاي  از  يكي  طبيعت   .2
نشان  به وضوح  چين  فلسفه  تاريخ  »بررسي  كه  تاجايي 
با مسئله تطبيق انسان  مي دهد كه فيلسوف چيني صرفاً 
است«  بوده  درگير  جامعه  با  انسان  تطبيق  و  طبيعت  با 
)ديدزبري، 1362: 70(. اين توجه عميق به طبيعت همواره 
در هنر چين به چشم می خورَد و بهترين نمونه  آن را در 

نقاشي منظره چيني مشاهده می كنيم.
نفََس  يا  ارائه  »چي«  نقاش چيني همواره درجهت   .3
حياتي دراثرش گام برمي داشته است. درنظر فرزانه- نقاش 
جلوه گر  شونده  دگرگون  و  رازآميز  را  طبيعت  آنچه 
همان چيزي  دم  اين  است.  حياتي  دَم  همين  مي سازد، 
پويايي  آن  به  و  درمي آورَد  به حركت  را  زندگي  كه  است 

تصوير2. شن ژو )沈周(، عبور از پل، قرن پانزدهم، موزة ملیّ چين.
http://www.chinaonlinemuseum.com/painting-shen-(

)zhou-crossing-bridge.php
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و خوشنويسي  »نقاشي  چيني  زيبا شناسی  در  مي بخشد. 
آن  به  بخشيدن  تجسم  و  انرژي  بيروني  نمايش  درحكمِ 
ازطريق قلم مو و مركب است؛ بنابراين اين هنرها راه هايي 
اند براي مجسم كردن »شن دونگ«50 يا »جنبش زندگيِ« 
جهان پديدارها« )Goldberg, 1997: 229(. همين توجه به 
نيروی حيات است كه زيربناي اصول زيباشناسی چيني را 
تشكيل می دهد تاجايي كه سيه هو نخستين اصل از اصول 
شش گانه اي را كه براي يك اثر بزرگ مطرح مي كند، به نحوه 
بروز اين روح حيات بخش اختصاص مي دهد. »او دراصول 
سازگاري  يا  دونگ«  شن  يون  »چي  )ليوفا(،  شش گانه  
روحي، جنبش زندگي يا جنبش ازطريق هماهنگيِ روحي 

.)Sullivan, 1984: 152( »را درمرتبهِ نخست قرار مي دهد
در نقاشي منظره رنگ اغلب رقيق، محو و رنگ پريده به 
كار گرفته می شود. همچنين، بخش اصلی تركيب بندی اثر 
به فضای خالی اختصاص می يابد يا برای مثال با مِهی رقيق 
انباشته می شود، حتی گاه بيننده احساس می كند كه نقاش 
اثر خود را به اتمام نرسانده است. خاستگاه اين ويژگي ها را 

مي توان در دو آموزه  دائويی جستجو كرد:

الف(  無爲اصل بي كنشي51 يا »وو وِی«52: اين اصل 
نيست،  محض  بي كنشي  به معناي  سره  يك  وجه  هيچ  »به 
و  چ.  )جاي،  است«  نكوشيدن"  "زياده  آن  واقعي  معناي 
جاي، و.، 1369: 129(. لائو زه خواهان بي كنشي است كه 
پيشه كردن است.  درواقع به معناي عدم مداخله يا سكوت 
درواقع، جهان بينی دائويی بر فرديت و اراده فردی مبتنی 
نيست بلكه فضيلت در ناكوشايی است. اين فضيلت يعنی 

خود را به راه)دائو( سپردن و »هم ـ راه« شدن با آن.
خلاق  شهود  به  متعلق  كنشي  تماماً  وِي«  »وو  »اصلِ 
است، كه سرچشمه را در درون انسان مي گشايد. تاوقتي 
معمول  گرايش  همان  يعني  آگاهانه،  و  عمدي  كه كنش 
انسان ها، عقلاني و پيش فرض گرفته شده است، نمي توان 
زواياي پنهان خلاقيت را درک كرد. كنش عمدي و آگاهانه 
درحالي كه  مي شود،  ادراک  عقل  بيروني  مجاري  ازطريق 
ناآگاهانه  و  باطني است كه كنش غير عمدي  اين بصيرتِ 
را به كار مي اندازد. كنشِ نخست محدود و كران مند است، 
 Chung-yuan,( »درحالي كه كنش دوم آزاد است و بي كران

.)1970:  234-236

را  خود  اثر  دائويی  نقاشان  گفتيم،  كه  همان گونه 
باسرعت روي بوم ابريشمين به اجرا درمي آوردند و فرصتي 

براي  نمي دادند؛  اختصاص  جزئيات  به  پرداختن  براي 
آب مركب  با  عمده  طور  به  چيني  منظره   نقاشي  همين 
مي طلبد  بسيار  كوشش  رنگ پردازي  زيرا  مي شد  نقاشي 
بخش  جينگ،  دِ  دائو  در  است.  ناكوشايي  اصل  مغاير  و 
دوازدهم مي خوانيم: »پنج رنگ كور كند، پنج نوا كر« )لائو 
دزو، 1377(. از سوی ديگر، رنگ در نقاشی منظره اغلب محو 
و رقيق است زيرا »نقاشیِ بی رنگ به جای ارضای لحظه ای 
و سطحی چشمان، ما را به رجعت به درون فرامی خواند و 
بدين ترتيب نقاشی و ضمير ما با يكديگر همنوا می شوند« 
)Jullien, 1991: 133(. چانگ ينِ يوآن53، منتقد و مورخ 
بيش  پرداختن  از  را  نقاشان  ميلادی،  نهم  قرن  پرنفوذ 

وكمال  تمام  تكميل  از  و  دارد  می  برحذر  جزئيات  به  ازحد 
طراحی، تركيب بندی و رنگ بندی منع می كند و می نويسد: 
»بنابراين نه تنها نبايد از ناكامل54ماندن اثر هراس به خود 
راه داد بلكه حتی بايد برای آثار كامل و پايان يافته متأسف 
شد. زيرا وقتی احساس می كنيم چيزی كامل است، ديگر 
 .)Cheng, 1987: 14( كنيم؟«  تكميلش  بازهم  بايد  چرا 
»لحظه«  كه  شود  می  پديدار  آنجا  هنرمند  درواقع، ضعف 
برای تكميل آن وقت صرف  بازهم  و  را درنيابد  اثر  كمال 
كند. پختگی هنری يعنی فهميدن اين كه اثر چه هنگام به 
كمال می رسد. اين كمال لزوماً با تمام شدن اثر حاصل نمی 

شود و چه بسا آثار ناتمام نسبت به آثار به اتمام رسيده ارزش 
زيباشناختی فزون تری داشته باشند. بنابراين، كوشش بی 

حدوحصر برای تكميل اثر هنری با آموزه های دائوئيستی 
مبنی بر بی كوششی هم سو و هم نوا نيست. بررسی تاريخ 
هنر مدرن غرب نيز به خوبی نشان می دهد كه بسياری از 
هنرمندان )رودَن، سزان، ماتيس و غيره( به عمد برخی از 
آثارشان را ناتمام رها می كردند و وظيفه تكميل آن را به 

گذاشتند.  تخيل مخاطب وامی 

بايد  نخست  بود«56:  »نه  يا  بودگی55،  تهي  اصل  ب( 
اشاره كنيم كه گرچه مفهوم تهی بودگی در متون عتيق 
چينی متعلق به قرن چهارم پيش از ميلاد مسيح ظهور و 
بروز داشته است، اين مفهوم در فلسفه دائويی جايگاهی 
محوری پيدا می كند. در كيهان شناسي دائوي، تهی بودگی 
كه  »حالتي  بر  دارد  دلالت  و  است  مادی  عالم  بر  مقدم 
پيش از به هستي آمدنِ واقعيت در كار بود و نيز حالتي كه 
با واقعيت جسماني درتضاد است و با آن صفات مشترک 
ندارد« )پاشايي، 1377: 150(. لذا تهی بودگی »بنيان هستی 
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شناسیِ دائويی است« )Cheng, 1991: 53(. چوانگ تسه 
می گويد »در آغاز، نه بود بود؛ نه بود بی نام بود. از نه بود احدِ 
بی صورت پديد آمد« )Ibid(. همچنان كه اغلب مفاهيم 
فلسفی دائويی دوقطبی است )يين -يانگ، آسمان- زمين، 
در  بودگی  تهی  مكمل  قطب  غيره(،  و  -جويبار  كوهسار 
»سرشار«  يا  »پرُ«  توان  می  كه  است   shih دائوئيسم 
ترجمه اش كرد. بيش ترين بخش فضاي منظره  چيني تهي 
است و آنچه اين تهی بودگی را به بهترين شكل بازنمايی 
می كند، »دره« است. چوانگ تسه در سخن حكيمانه ای 
بريزيم،  آن  در  هرچه  كه  است  جايگاهی  »دره  گويد:  می 
پذيرد«  نمی  برداريم، كاستی  آن  از  و هرچه  نمی شود  پر 
عنصر  دو  كه  است  ای  عرصه  همچنين  دره   .)Ibid: 57(
اصلی نقاشی منظره - يعنی كوهسار و جويبار- را جلوه گر

ای  يا »نه هستی«  بود«  »نه  )تصوير3(. دره همان  می كند 
با غيابش عملًا امكان حضور همه چيز را فراهم  است كه 
می آورد: كوهسار، جويبار، سبزه زار، بيشه زار، ابر، باد، ماه 
و مِه. نقاش با به تصويركشيدن فضای تهی و خالی دره های 
هنوز  كه  مي كند  اشاره  مكانی  زمان  به  منتها  بی  و  عظيم 
با  او  نداشت.  نامي  هنوز  دائو  و  بود  نگرفته  شكل  عالم 
به  را  كيهان  پيدايش  سرچشمه  تهی  فضای  اين  نمايش 

تصوير می كشد زيرا در فلسفه دائو »تهی بودگی، ماهيت 
 .)Scharfstein, 1998: 41( است«  چيز  همه  سرشت  و 
تهی بودگی دراين نگرش معنايي منفي ندارد و نيستی و 
عدم معنا نمی دهد؛ بلكه اشاره اي است به حقيقت آغازين 
هستي: »نهاني از همه عالم زبس كه پيدايي« )فخرالدين 
عراقی(. دره های عظيم و تهی آرامشی ژرف را بازنمايی 
می كنند، آرامشی كه »منشأش را بايد در درون فرزانگان و 
 .)Zufferey, 2008: 216( »حكيمان دائويی جست وجو كرد
ابر و مِه نيز نمادی است از خصلت گذرا و ناپايدار پديده های 
جهان مادی. درواقع می توان چنين گفت كه »نقاشی منظره 
چينی آنچه ما باچشم می بينيم، بازنمايی نمی كند بلكه امر 

 .)Straus, 1979: 340( »نامرئی را مرئی می كند

تصوير3. شی تائو )石濤(، آبشار كوهستان لو، اواخر قرن هفدهم 
ابريشمی،  طومار  روی  رنگ  و  آبمركب  هجدهم،  قرن  اوايل  و 

مجموعۀ سومی تومو، موزة اويی سو57، ژاپن.
)http://www.chinaonlinemuseum.com/gallery-shi-tao.php(
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نتيجه گيری
نقاشی منظره چينی پيوندی ناگسستنی با دائوئيسم دارد. اغلب نقاشان چينی خود از فرزانگان دائويی بودند 
و هنر برای آنان وسيله كشف و شهود بود. دائوئيسم واجد زيباشناسی منحصربه فردی است كه به خصوص نقاشی 
است.  آفرينش هنری  و  پيوند شهود درونی  دائوئيستی محصول  زيباشناسی  دارد.  منظره جايگاه مهمی درآن 
نقاشی منظره معرف حال ومقامی است كه نقاش با دائو همگام و همراه شده و به اشراق درونی دست يافته است. 
آفرينش هنری اصولی دارد كه طی قرن ها نسل به نسل منتقل شده و در كلْ سنت نقاشی دائويی را پديد آورده 
است. درواقع، در چين نقاشی منظره كامل ترين بيانِ مفاهيم فلسفی است. مهم ترين اصل در اين نقاشی به ظهور 
بخش است كه در كل كيهان جريان دارد و به همه چيز جان می بخشد. استفاده از  رساندن »چی« يا دَم حيات 
رنگ های محو، رقيق، شفاف و تخصيص بخش های بزرگی از تركيب بندی نقاشی به فضای تهی دو ويژگی مهم 
نقاشی منظره چينی است. خاستگاه اين دو ويژگی را می توان در دو آموزه مهم دائويی يعنی بی كوششی و تهی بودگی 
بازيافت. درواقع، فضای تهی مجالی فراهم می آورد تا هنرمند و نيز بيننده اثر وزش دَم حيات بخش را احساس 

كنند.

پی نوشت
1- برای اطلاع بيشتر درباره  معنا و مفهوم »زيبا شناسی« نگاه كنيد به: ژيمنز، 1390 و سُوانه، 1389.

2-  Mohism
3- Cheanism
4- Yin-Yang
5- Lao ze
6- Lao Tseu
7- Dao De Jing
8- Tao Te Ching
9- Tao Te King
10- raison suprême universelle
11- On the Way of Language
12- tzu jan
13- sans effort
14- état idéal
15- Summum bonum

16- بايد توجه داشت كه »نه هستی«)無 wu( به معنای عدم يا فقدان نيست. درواقع، لائو زه و چوانگ تسه، دو حكيم بزرگ دائويی، 
براين باورند كه دائو سرچشمه هستی و درنتيجه از هستی)有 you( فراتر است و به يك معنا »نه هستی« است. دراينجا می توان 
شباهت هايی را ميان فلسفه فلوطين )205ـ270م.( و دائوئيسم مشاهده كرد زيرا فلوطين نيز احد)to ἐν/to Hen( را ماورای هستی 

.)Marsone, 2010: 26 :می داند )نگاه كنيد به

17- Chuang Tse
18- Heraclitus                                                  .فيلسوف پيشاسقراطی كه در قرن چهارم پيش ازميلاد در يونان می زيسته است 
19- moniste
20- présence 

 )Ts’ing 1644-1911( كه معاصر با دودمان تسينگ )Chu Jo-chi( 21- يكی از نام آورترين نقاشان چينی با نام اصلی چوجوچی
می زيسته و نويسنده رساله درباب نقاشی است كه در نوع خود در هنر چين اثری مهم و منحصربه فرد تلقی می شود و دربرگيرنده 

اصول اساسی زيبا شناسیِ نقاشی چينی است. 
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22- shan-shui

23- shan-chuan

24- shan-shui hua

 peinture chinoise de paysage درزبان فرانسوی ،Chinese landescape painting 25- نقاشی منظره چينی درزبان انگليسي
و درزبان آلماني Chinesische Landschaftsmalerei ناميده مي شود.

26- Shen-Zhou )1427–1509(

27- pantheistic identity of sprit

28- immanent and transcendental

29- Thomas Munro

30- Art et sagesse en Chine
31- consubstantiel

32- ego

33- nei

34- wai

35- Seinzuwachs

36- Hsieh Ho                                                                                       .نويسنده و منتقد هنری قرن پنجم ميلادی در چين 
37- Soper and Sickman

38- Guhua Pinlu

39- Speiser

40- ch’i yün shêng tung

41- chi

.Cheng, 1989 :42- برای اطلاع بيشتر در اين زمينه نگاه كنيد به
43- ontological transparency

44- mo-k’i

45- François Jullien

46-  jou chen

47- sin

48- kou

49- Wang Wei

50- shendong

51- non-action

52- wu wei

Chang Yen-Yuan -53 نقاش و منتقد هنری كه با دودمان تانگ )T’ang 618-907( هم عصر بود. او كتاب مهمی دارد با عنوان لی 
تای مينگ هووا چی )تاريخ نقاشی در دودمان های متسلسل( كه تأثير قابل توجهی بر زيبايی شناسی چينی داشته است.

54- l’inachevé

55- emptiness )En.( / vide )Fr.(

Nothing )En.( ; Rien )Fr.( -56 اشاره ای است به مرتبه سرآغازينی كه وجود در وجود نيامده بود. بنابراين اگر اثباتاً بگوييم 
مرتبه ای كه »نيستی بود« يا اگر سلباً بگوييم آن گاه كه »هستی نبود«، در هردو حال بخشی از غنای معنايی مفهوم wu از كف 

می رود. لذا ما در اينجا از تعبير »نه بود« hsü استفاده كرده ايم كه متضمن هردو جنبه سلبی و اثباتیِ اين مفهوم دائويی است.
57- Oiso
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