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چکیده
نیکلاس لومان، در مسیر روشن تر ساختن کارکرد سیستم هنر با تحلیل روابط پیچیده ي مشاهده، تمایز و فرم بر نقش 
تعیین کنندة  مشاهده در هنر تأکید کرده است. با سه مشاهده گر فعال، یعنی سیستم هنر، هنرمند و مخاطب، کار تولید 
اثر هنري، تا ادراك آن ادامه می یابد. نزدیکیِ تولید و ادراك به معناي متفاوت مشــاهده و فرم بازمی گردد که شــرط 
تحقق آنها، وجود تمایزات اســت. در هنگام مشــاهده هر فرم، تنها یک ســوي تمایز آشکار و سویه ي دیگر که غیابش 
شرط مشاهده است، از نظر پنهان است. در هنر معاصر، در آثار کسانی مانند مارسل دوشان، جان کیج و دیگران، هنر 
به مثابه بازي زیباشناختی فرم ها در همین معنا جلوه گري می کند. افزون بر این، در سینما نیز براي پذیرش صحنه هاى 
ســاختگی روي پرده به عنوان واقعیت از جانب مخاطبان، مشــاهده در این معنا ضروري اســت. وقتی مشاهده فراتر از 
ادراك حســی صِرف و قابلیت نشان گذاري و تمایزگذاري تعریف شــود، آنگاه سیستم هنر قادر به مشاهده و مدیریت 
آن است. در این نظریه، ضمن کنار گذاشتن بحث شانس و اتفاق، نقش و اهمیت نام هنرمند در مقبول واقع شدن اثر 
هنري تحدید شــده است. با خوانش و ارائه ي شرح مبســوط تري از این نظریه، توفیق آن را در زمینه ي تشخیص هنر 

دشوار فهم معاصر ارزیابی می کنیم.
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«نیکلاس لومان»1، با رویکرد سیســتمی به بررسی جامعه ي 
مدرن پرداخته و ظهور مدرنیته را مقارن با وقوع جهشی تکاملی 
در جامعه دانســته اســت. این همان جهشی اســت که ساختار 
جامعه را به مدرن بودن متصف ســاخت. در این ساختار جدید، 
جامعه نوع کاملاً جدیدي از سیســتم با ایجاد درجه بی سابقه اي 
از پیچیدگی و متشــکل از خرده سیســتم هایی اســت از قبیل 
حقوق، سیاســت، اقتصاد، دین، علم، آموزش و هنر، که هر یک 
به مثابه  جامعه اي خردتر اما خودمختار و مســتقل درون جامعه، 
ایفاي نقش می کنند. در چنین فضایی، هر چیزي جز سیســتم، 
محیط آن به شــمار می آید، براي مثال هنر یک سیستم است و 
غیرهنر، محیط آن شــناخته می شود. لومان پس از تقسیم بندي 
هستومندهاي عالم، یعنی ماشــین ها، ارگانیسم ها، سیستم هاي 
روانی2 (انســان ها) و سیستم هاي اجتماعی3، اندیشه ي خویش را 
بر چگونگی عملکرد سیســتم هاي اجتماعی متمرکز کرد. اما چه 

چیزي باعث شد تا لومان بر مشاهده تأمل کند؟ 
 محور قرار گرفتن عملکرد سیستم هاي اجتماعی و در برخی 
موارد مقایســه ي آنها با سیستم روانی، این امکان را براي لومان 
فراهم کرد تا برخی ویژگی هاي ماهوي آنها را فهرســت کند که 
این بــه نوبه ي خود، راهبرد جدیدي به شــمار می آید. او برخی 
ویژگی ها و قابلیت ها را که تصور می شــد تنها مختص به سیستم 
روانی است، به سیســتم هاي اجتماعی نیز نسبت داد. با در نظر 
گرفتن این توانایی ها، به نظر می رسد حتی در برخی موارد، برتري 
و اقتدار ســوژه اســتعلایی دکارتی-کانتی (انسان در مقام فاعل 
شناسا) به شدت فروکاسته شده است. اکنون در این مجال، یکی 
از این توانایی ها، یعنی مشــاهده4 را برگزیده ایم، که به طور قطع 

افق جدیدي را در مطالعات هنري می گشــاید. به نظر می رســد 
ویژگی مشــترك ســبک آوانگارد را می توان در مشاهده، آن هم 
از نوع مرتبه-دومش یافت. این نوع مشــاهده، ســبب گسترش 
تجربه هنري شــده که توضیح و لزوم آن در مورد برخی هنرهاي 
تجســمی، نمایشی و موسیقی خواهد آمد. نوآوري هاي هنري در 
دهه هاي نخستین قرن بیســتم، تا حدزیادي معطوف به تقویت 
فرآیند مشاهده و تفکیک آن از دیدن است. به راستی، چه چیزي 
از یک فرم تکراري از قبیل قوطی هاي سوپ، فرمی نو می سازد؟ 
چه چیزي از ســکوت، یک قطعه  موســیقی می سازد؟ در فیلم، 
چه چیزي یک شــخصیت حقیقی را به یک کاراکتر ســینمایی 
و بخشــی از یک اثر هنري مبدل می سازد؟ این قبیل پرسش ها 
با وجود گســتردگی قلمرو هنــر در دوره ي معاصــر که انتظار 
می رود هر چیزي هنر به شــمار آید، کم نیستند. به نظر می رسد، 
دیدگاه لومان درخصوص اهمیت مشــاهده، راه کاري پیش پاي 
کارشناسان براي تشخیص هنر می گذارد. سیستم اجتماعیِ هنر 
به ســان دوربین فیلمبرداري، مشاهدات هنرمند و مخاطب را به 
سمت و ســوي دلخواه خویش هدایت می کند فقط براي این که 

حکایتش همچنان باقی بماند.
 در نظــر لومان، ادراك و ارتباط کــه به ترتیب، عملکردهاي 
سیســتم روانی و سیســتم اجتماعی به شــمار می آیند، دو نوع 
حقیقی از مشــاهده هســتند. تلاش می کنیم این انواع حقیقی 
مشاهده را در سیســتم هنر با تحلیل روابط پیچیده ي مشاهده، 
تمایز و فرم تبیین کنیم، زیرا این  مفاهیم نه تنها در مقام تعریف، 
بلکه در واقعیت نیز ســخت به یکدیگر وابسته اند. اکنون ببینیم 

سرنوشت هنر چگونه در مشاهده رقم می خورد؟

سیستم اجتماعی هنر

لومان در قرن بیســتم با ملاحظه کل نگــري خود، مجموعه 
کتا ب هایــی در مورد برخی سیســتم هاي اجتماعی نوشــت، از 
جمله حقوق، اقتصاد، علم و ســرانجام هنر، که در آنها به شــرح 
توانایی هاي مشــترك هــر یک پرداخت. در کتــاب هنر به مثابه 
سیســتمی اجتماعی، وي ضمن ارائه ي نظریــه اي در باب هنر، 
آن را به مثابه سیســتمی اجتماعی هم به عنوان یک کلیت، و هم  
به عنوان سیســتمی جدا از سایر سیســتم هاي اجتماعی، حتی 
جدا از جامعه و انســان معرفی کرده و ماهیتی منحصربفرد براي 
آن قائل شــده اســت. در این کتاب، با معرفی هنر به مثابه نوعی 
ارتباط5، توانایی هنر به  مثابه سیســتمی مشاهده گر در مدیریتِ 
مشــاهدات خویش شرح داده شده است، ضمن آن که هنرمند و 
مخاطب نیز به عنوان مشــاهده گر در کنار آن عمل می کنند. اما، 

نخست باید دید هنر چرا سیستمی اجتماعی است؟

 لومــان، تحت تأثیر نظریه ســایبرنتیک، برداشــتى دیگر از 
مفهوم سیســتم ارائه کرد. در این برداشت رابطه میان سیستم و 
محیط آن، برحســب تفاوت در میزان پیچیدگى ادراك مى شود 
(هولاب، 1375، 152). بر این اســاس، ماهیت یک سیســتم به 
گونه اي تعریف شده اســت که نحوه ي عملکرد آن به مثابه یک 
کل، بر اســاس واحدي اجتماعی به نــام ارتباط صورت می گیرد. 
در عین حال در این تعریف، سیســتم، موجودي خود- سامان6، 
 .(Luhmann, 1995,3) خودســاز7، با عملکردي فروبسته8 است
در این نگرش، رفتار هر سیســتم، رفتــاري جمعی یا «نوپیدا»9 
تلقی می شود که حاصل روابط پیچیده اجزاي درهم تنیده است. 
چنین رفتاري، به راحتی و چه بسا هیچ گاه قابل پیش بینی نیست، 
زیرا این قبیل رفتارها، حاصل گزینش درونی سیســتم بر مبناي 
منطق درونی خاص همان سیســتم اســت. ایــن، همان تحقق 
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فروبستگی سیستم اجتماعی است که براي مثال در سیستم هنر، 
دســت غیرهنر را از برنامه ریزي در سیســتم هنر کوتاه می کند. 
پس یکی از دلایلی که هنر، سیســتمی اجتماعی اســت، همین 

فروبستگی عملکردي است.

فروبستگی عملکردي هنر

نزد لومان، هنر سیســتمی اجتماعی است؛ اجتماعی کوچک 
درون اجتماعی بزرگ تر، که قادر اســت اداره ي امور خویش را به 
دست گیرد. بدین معنا که هنر می تواند تشخیص  دهد در مکان ها 
و زمان هاي مختلــف، چگونه عمل کند تا حیات اجتماعی اش به 
مخاطره نیفتد. پس هدف اصلی سیستم هنر، پیش رفتن پابه پاي 
جامعه و به پایان نرســیدن اســت. این همه به دســت نخواهد 
آمد مگر با حفظ و کنترل مرزهاي هنر از غیرهنر و فروبســتگی 
عملکردي. فروبستگی عملکردي سیستم هنر، بدین معناست که 
انسان، یا سایر سیستم هاي اجتماعی، زیبایی و هنر را در سیستم 
هنر تعریف نمی کنند و هنر به طور مســتقل، بر اســاس منطق 

درونی خود امور خویش را پیش می برد. 

منطق دو ارزشی سیستم هنر

 منطق سیســتم هنر، منطقی دوارزشــی متشــکل از نظام- 
ارزش هاي مثبت و منفی، یعنی همان رمزگان زیبا/ زشت است. به 
نظر لومان، اندیشمندان نباید درپی تعریف زیبایی باشند؛ زیبایی، 
آن چیزي است که هر لحظه در سیستم هنر بنا به موقعیت هاي 
گوناگون در برابر زشــتی تعریف می شود. این، همان رمزگذاري 
سیستم هنر است که از گذشــته هاي دور وجود داشته، هرچند 
بسته به تغییر شرایط ممکن است کارکرد این رمزگان تغییراتی 
کرده باشــد؛ اما خود رمزگان (زیبا/ زشــت) چیزي ثابت است و 
سیستم هنر به طور مســتمر میان این دو نظام-ارزش در نوسان 
اســت. این رمزگذاري، برنامه ریزي ها را در سیســتم هنر هدایت 
می کند، مشاهده ات را جهت می دهد و خود-برنامه ریزي سیستم 
هنر و آثار هنري را ممکن می گرداند. این بدان معناســت که هر 
اثر هنري، خود به تنهایی شرایط ممکن براي داوري اش را فراهم 
می کند. هنر، صرفاً الگوهایی را دنبال می کند که توسط خود هنر 
بنا نهاده شــده اند و بر اســاس همان الگوها تصمیم می گیرد چه 
چیز هنر اســت و چه چیز هنر نیست. از این رو لومان می گوید: 
«ذات هنر، خود- برنامه ریز است» (Ibid, 204). نمونه اي از این 
خود-برنامه ریزي در شــکل گیريِ سبک هاي هنري یکی پس از 
دیگري و در واکنش به یکدیگر اســت. این، نوعی برنامه ریزي از 

پیش تعیین ناشده است که خواستار نوآوري  و تازگی است. 
 آنچــه خود-برنامه ریزي را محقق کرده و پیش برده اســت، 
تکامل اجتماعی (یا سیستمی) هنر است که به زعم آن هنر، واضع 
قوانین هنر است. ناگزیر هر دستور و قاعده اي براي ارزیابی یک اثر 
هنري باید از هنر اخذ شود. این همان چیزي است که فروبستگی 

عملکردي سیســتم هنر و نحوه ي عملکــرد آن را پس از تفکیک 
کارکردي مشخص می سازد. علت پدید آمدن این شرایط جدید و 

توانایی هاي جدید هنر، در تکامل گزینشی ساختارها  است.
هنر از جامعه و انســان، هســتی می گیرد نه چیستی. البته، 
هنوز مشــارکت انسان در هنر به قوت خود باقیست، زیرا هستیِ 
سیســتم بدون ارتباط با محیط و جامعه ممکن نیســت. این که 
هنر سیســتمی از ارتباطات اســت، خودْ گواهی اســت بر لزوم 
مشــارکت دیگري، زیرا هر ارتباط از ســه جزء اظهارات (خود-

ارجاعی)، اطلاعات(دیگر-ارجاع) و فهم تشکیل شده است. بدون 
وجود تفــاوت از غیر و دیگري ارتباطی شــکل نمی گیرد. اما به 
نظر می رســد که هنر، به نبوغ و ذوق انســان جهت می بخشد و 
مشاهده ي او را در جهت دلخواه خویش هدایت می کند. این امر، 

منجر به مسأله سازي از جایگاه انسان در هنر می شود.

جایگاه انسان و ادراك او در سیستم هنر
  

سیســتم هاي روانی (یا آگاه)، همان انســان هایی هســتند 
کــه در محیط سیســتم هاي اجتماعــی قرار دارنــد و عملکرد 
خاص آنها، «ادراك» اســت. سیســتم هاي اجتماعی نیز همان 
خرده سیستم هاي تشــکیل دهنده ي جامعه ي مدرن هستند که 
عملکرد خاص آنها، ارتباط اســت و وظیفه یا کارکرد آن، انتقال 
ادراك یا در دسترس قرار دادن آن است. این سیستم ها به دلیل 
وقوع تفکیک کارکردي، در دوره مدرن بیش از هر زمان، مستقل 
و خودمختار هستند.10 با وجود این که در عمل، تمام کارکردها به 
نحوي به یکدیگر وابســته اند، اما جهت ارتقاي کیفیت کارکردها، 
هر سیســتم کارکرد خاصی را دنبال می کند، براي مثال سیستم 
اقتصــاد در جهت تأمین نیازهاي مادي، و سیاســت در زمینه ي 

 .(Ibid)راهبري تصمیم هاي الزام آور براي کل جامعه است
 ایــن تعریف از هنــر، در نوع خود، تعریف جدیدي اســت و 
لومان نخســتین کسی است که با پشــت کردن به عادت مألوف 
در ســنت جامعه شناسی، افراد انسانی را اجزاي تشکیل دهنده ي 
سیســتم هاي اجتماعی و جامعه به شــمار نیاورده است. معرفی 
ارتباطات به عنوان اجزاى سازندة سیستم هاي اجتماعی، نقطه ي 
عطف نظریه اوســت. با این فرض اساســی، افراد انسانی، اعم از 
هنرمندان، مفسران و کارشناسان، و مخاطبان در محیط سیستم 
هنــر، جدا از آن در نظر گرفته می شــوند. گرچه تردید نیســت 
انســان اثر هنري را می آفریند، مشاهده و نقد می کند؛ هدف این 
تذکر اســت که افراد انســانی در تعریف هنر نمی گنجند و باید 
با دیدگاه اومانیســتی بدورد گفت، زیرا چنین دیدگاهی ازجمله 
موانع معرفت شناختی در هنر است. پس وقتی انسان، سیستمی 
خارج از سیســتم هنر با عملکردي متفاوت، یعنی ادراك است، 
دلیلی وجود ندارد که هنر در قالب تجربه هنري و زیباشــناختیِ 

انسان تعریف شود.
 لومان، انسان را به شکل دیگري در قالب تعاملات در هنر وارد 
کرد، زیرا تعامل میان افراد انسانی در نقش هنرمند، کارشناس و 

نقش مشاهده در هنر معاصر 
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مصرف کننده یا مخاطب هنر، ارتباطی را شکل می دهد که درون 
سیســتم هنر جاي می گیرد و هنر از طریق آن خود را بنا می نهد 
و بازتولیــد می کند. بدین ترتیب، گرچه انســان از جنس ارتباط 
نیســت و از این حیث خارج از سیستم هنر قرار دارد، اما از این 
حیث که تعاملات وي بخشــی از ارتباطات درونی سیستم هنر را 
تشــکیل می دهد، از عناصر فعال سیستم هنر محسوب می شود. 
همانطورکه اعتقاد بر این اســت: «مــردم در فرایندهاي ارتباط 
شــرکت می کنند، اما هرگز بخشــی از آن به شــمار نمی آیند»  

.(Mannen, 1995, 106)
 اما ایــن، پایان ماجــراي ادراك در هنر نیســت، زیرا گرچه 
ارتبــاط، ادراك را دریافت نمی کند، اما به باور لومان: «هنر، ادراك 
 .(Luhmann,1995,98) «را در دســترس ارتباط قرار می دهــد
به تعبیري دیگر، هنر ارتباط میــان ادراکات را ممکن می کند، یا 
هنر، ارتباطی است که ادراك می شود. البته ارتباطی که ادراك را 
می فریبــد و آگاهی از آن را جهت می دهد. ارتباط هنري، ادراکات 
را فقط جهت اســتفاده خویش بکار می بــرد نه براي آگاهی. پس 
می توان گفت ارتباط هنري، «پیوســت ساختاري»11 میان آگاهی 
و جامعه را تحقق می بخشــد (Mannen,1995, 22).  این بدان 
معناســت که اثر هنري، عرصه ي تلاقی ادراك و ارتباط ، یا انسان 
و جامعه اســت. در قلمرو هنر، انسان و جامعه به یکدیگر واکنش 

نشان می دهند.
 پس از بیان ماهیت عملکرد سیســتم هنــر، و ارتباط آن با 
ادراك، لومان از توانایی مشترك هر دو سیستم روانی و اجتماعی 
در توانایی مشــاهده کردن سخن گفته است. ادراك و گفتارهاي 
ارتباطــی، دو نوع حقیقی از مشــاهده به شــمار می آیند. البته 
در حالی که مشــاهدات سیســتم روانی از نوع مادي نیســتند 
(مشــاهده ي انسان یک محصول مســتقیم و بی واسطه مثل اثر 
هنري ندارد)، مشــاهدات سیســتم اجتماعی فقط در نوع مادي 
وجود دارند، براي مثال در سیســتم هنر به عنوان یک اثر هنري  
(Mannen,1995,110). می توان این گونه استنباط کرد که یک 
اثر هنري، در وهله نخست حاصل مشاهدات سیستم هنر از تاریخ 
هنر و نتیجه مطالبات آن اســت. اکنون باید دید مفهوم مشاهده 

در نظریه لومان چیست؟

مفهوم مشاهده و مراتب آن

  عمل مشاهده، گونه اي ادراك حسی را خاطر نشان می سازد، 
اما لومان تعریف دیگري را از مشــاهده مراد کرده اســت. وي با 
پیروى از منطق عملیاتى جرج اسپنســر براون، مشــاهده را به 
منزله ي توانایى نشــانه گذارى و مشخص ساختن فضاى بی نام و 
 Luhmann,1986,) .نشان (یا نامشــخص)12 تعریف کرده است
27-22) در ایــن تلقــی، مشــاهده بر دو چیز اســتوار اســت: 
نشــان گذاري (نشــانه) و تمییزگذاري(تمایز). به زبان ساده، این 
بدان معناســت که در هر مشــاهده باید چیزي باشد که غیر از 

چیزهاي دیگر بوده و مشخص باشد. 

 یکی از شــروط اولیه هر مشاهده، وجود این تمایز است، زیرا 
وقتی نشانه یا تمایزي در کار نباشد، چگونه می تواند مشاهده اي 
انجــام بپذیرد، براي مثال آیا در یک بوم ســفید و خالی چیزي 
به عنوان فرم هنري براي مشــاهده وجود دارد؟ آیا در خلأ که نه 
تمایزي هست و نه نشــانه اي، چیزي براي مشاهده وجود دارد؟ 
این امر، ایجاب می کند که تمایزگذاري، عملی پیشــینی در نظر 
گرفته شود. زیرا به نظر لومان، ازآنجاکه جستجوي تمایزي اولیه 
بی نتیجه اســت، پس  ناگزیر باید از دستورالعمل جورج اسپنسر 
براون، یعنی «رســم یک تمایز» آغاز کرد، تمایزي که در قسمت 
فوق ذکر شد. لومان این تمایز را تمایزي پیشین و واقعیتی پنهان 
از مشاهده قلمداد کرده که لغو تمایز آنها براي هر مشاهده اي لازم 
اســت. این بدان معناست که وقتی چیزي مشاهده می شود، یک 
ســوي تمایز از نظر پنهان می ماند تا سویه ي دیگر آن جلوه کند. 
براي مثال زیبایی و زشــتی تمایزي همیشگی هستند، اما وقتی 
چیزي زیبا دیده می شــود، زشتی غایب است و تمایز در وحدتی 
که از نظر پنهان است، موقتاً از میان برداشته شده است. بنابراین 
«وحدت تمایز به مثابه نقطه کوري اســت که مشاهده را ممکن 

.(Luhmann,1995, 32) «می سازد
 بدین ترتیب، «... پس مشــاهده گر، مجريِ یک تمایز اســت، 
براي مثال مجريِ تمایز میان یک سیستم (سویه انتخاب شده) و 
محیط آن (سویه رد شده). در یک لحظه، سویه ي انتخاب نشده ي 
تمایز، بی اثر می شــود، اما بار دیگر بــه صحنه می آید؛ زمانی که 
تمایز قبلی برچیده شــده و نیاز به تمایــز دیگري به میان آمده 
باشــد که سیستم قادر خواهد بود پارادوکس هستی اتوپوئیتیک 
Mihalopou-) «(آن چه من نیســتم) خویش را به تعویق اندازد

los, 2003,8). به تعیبري، آنچه سیستم نیست. براي توضیح این 
مطلب، یادآوري تمایز و تفکیک سیستم هنر از سایر سیستم هاي 
اجتماعی که محیط آن هستند، کافی است.  وقتی در حال بررسی 
و مشــاهده ي سیستم هنر هستیم، سایر سیستم ها، یا به عبارتی 
جامعه را کنار می گذاریم، اما وقتی به بررسی سیستم دیگري مثل 
سیاســت مبادرت می ورزیم، تمایز پیشین برچیده شده و تمایز 
دیگري اجرا می شــود. البته، این تمایزي میان سیســتمی بوده و 
درون جامعه برقرار است. تمایزات دیگر، تمایزات درون سیستمی 
هستند که می توانند در هر سیستم، تنوع بیافرینند. براي مثال، 

در سیستم هنر، فرم هاي متعددي پدید می آورند. 
  بــا وجود چنین تعریفی، توســعه ي یک سیســتم از طریق 
تمایزات بازگشــتی که یکی پس از دیگري ظاهر می شــوند، رخ 
می دهد. یک سیستم اتوپوئیتیک (خودساز)، از طریق انتخاب هاي 
جدید و مســتمر تکامل می یابد. این اصل، ضامن هستی و بقاي 
سیستم است و آن را قادر می ســازد تا مرزهایش را با اقتضائات 
محیطی تغییر دهد. نمونه اي از این گســترش قلمرو مرزها را در 
هنر مدرن می توان شــاهد بود، زمانی که بایــد به برکت وجود 
هنرمندانی همچون جان کیج، مارســل دوشــان و اندي وارهول 

انتظار این را داشت که هر چیزي هنر به شمار آید. 
  اما این تلقی از مشاهده به مراتب مشاهده بازمی گردد. از نظر 
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لومان، دو نوع مشاهده وجود دارد: نخست «مشاهده مرتبه اول»، 
که متضمن مشاهده چیزهایى است که مشاهده و تمایز نهادن آنها 
را خلق کرده است و «مشاهده مرتبه دوم»، متضمن مشاهده کردن 
تمایزاتى اســت که مشــاهده گر مرتبه اول، از آنها استفاده کرده 
است، اما توجهى به آن نکرده است. از نظر لومان مشاهده مرتبه 
دوم، مسأله اى متعلق به تأمل یا عقلانیت است تا عقل، زیرا موجد 
توصیفى واحد از جهان نمى شــود (مولر و دیگران، 1386، 43).

  پس در مشــاهده مرتبه اول، تمایز اولیه مطرح نیست. نگاه 
مشاهده گر مرتبه اول، تنها خیره و ثابت بر شیء مورد نظر است 
و او صرفاً بر مشــاهده، تجربــه، و عمل خویش تمرکز می کند، و 
خودِ مشاهده گر و عملکرد مشــاهده ي او، برایش مشاهده ناپذیر 
می مانند. اما در مشــاهده مرتبه دوم، وضعیــت به گونه اي دیگر 
است؛ چراکه جنبه هاي مشاهده ناپذیر مشاهده مرتبه اول در آن 

.(Luhmann, 1995,61) قابل مشاهده می شود
 این نوع مشاهده، به سیستم هاي روانی و اجتماعی اختصاص 
دارد. لومان براي شناســایی این مشاهده گران در چارچوب یک 
نظریه اجتماعی در مسیر بازگشت به جامعه شناسی معرفت قرار 
گرفت و در راه تحقق هدف خویش، اســتفاده از هستی شناسی، 
جهان شناســی، و شــناخت طبیعت و غایت شناسی را سودمند 
ندانســت و در عوض، در جستجوي معرفتی سیستمی برآمد که 
معرفتی از نوع درونی بوده و متکی بر خودمشــاهده گري و خود-

توصیفی سیستم هاست. 

مشاهده مرتبه دوم در هنر

 همانطورکــه ملاحظه شــد، تمایزات، تجســم مــادى امور 
مشاهده پذیر را ممکن مى ســازند، ولى آنها براى مشاهده گرانى 
که این تمایزات را به کار مى برند، قابل مشــاهده نیســتند. این 
تمایــزات به منزله نقاط کوري عمــل می کنند که با تکیه بر آن 
می توان عالم را مشــاهده کرد. مشاهده بر وحدت پارادوکسیکال 
یک تمایز مبتنی است، وحدتی که مشاهده ناپذیر است، اما هنر، 
آن را آشکار می ســازد و این همان مشاهده ي امر مشاهده ناپذیر 
در هنر به شــمار می آید. هنر می تواند چشــم انسان را به روي 
فرم ها، تمایزات، و آن چیزها که می داند هرگز قادر به مشــاهده 
و دانستن آنها نیســت، بازتر کند. گفتنی است در هنر، این نوع 
مشاهده معناي عام تري داشته و فراتر از حس بینایی است و هر 
نوع ادراك و احساسی را می تواند شامل شود، براي مثال می تواند 
رسانه ادراکی شــنیداري باشــد نه فقط دیداري، در این رسانه 
ادراکی، ســکوت، یعنی صدایی که شنیده نمی شود، می تواند امر 
مشاهده ناپذیر باشــد. در هنر موســیقی، موقعیت این صداها و 

سکوت ها بسیار اهمیت دارند.
 وقتی هنرمند قصد می کند تا اثــري بیافریند، با یک فضاي 
نامشــخص روبرو می شــود کــه باید آن را به فضایی مشــخص 
بدل کند. فضاي نامشــخص هنر، فضاي خیالی یا ســاختگی نام 
دارد. براي مثال وقتی در ابتداي روایتی گفته می شــود «روزي 

روزگاري...» فضاي خیالی براي روایت گشــوده می شود، یا وقتی 
در نقاشی زمینه اي محصور، براي مثال یک بوم انتخاب می شود، 
نقاشی فقط درون این چارچوب یا مرز ظاهر می شود (Ibid). این 
مرزها براي این وجود دارند تا چیزي در آنها به نمایش درآمده و 

بدین ترتیب، مشاهده ممکن شود. 
 از آنجاکه تمایز براي تشــخیص هر چیز لازم است و بدون آن 
هیچ مشاهده اي صورت نمی پذیرد، در عالم هنر نیز شروع مشاهده 
از یک فضاي نامشخص، بی سامان، بوم خالی، و یا برگ سفید کاغذ 
ناممکن اســت (Ibid, 52). بنابراین، حتی در عالم هنر نیز که یک 
واقعیت خیالی، یا ساختگی است، وجود تمایز و نشانه  ضروري است، 
زیرا باید نشان داده شود، واقعیت به مثابه واقعیت چگونه ساخته شده 
اســت. در تمام پدیده هایی که قادر به ایجاد تمایز و نشانه هستند، 
قابلیت مشاهده به چشم می خورد. بر این اساس، براي سیستم هاي 
ارتباطی نیز که از زبان خاص خویش استفاده کرده و همزمان نشانه 
و تمایز را بکار می برند، این قابلیت فرض اســت، از جمله براي هنر. 
البته ناگفته نباید گذاشت که مشاهده ي هنر از نوع همان مشاهده ي 
مرتبه دومی است که تمایزات را آشکار می سازد، زیرا ما مشاهدات 
هنرمند را مشاهده می کنیم. پس این مشاهده ي مشاهدات است و 
می توان گفت اثر هنري، عرصه ي تلاقی روابط مشــاهده اي متعدد 
است. براي تسهیل در ادراك مشاهده ي مرتبه دوم، می توان به فیلم 
پنجره پشــتی (پنجره رو به حیاط) آلفرد هیچکاك اشاره کرد. در 
این فیلم، ما مشــاهدات جیمز اســتوارت بازیگر نقش اول را که با 
دوربینش، زندگی خصوصی همســایگان را نظاره می کند، مشاهده 
می کنیم، این همان مشاهده مشاهدات است. هر اثر هنري، حاصل 
مشاهدات سیستم هنر، هنرمند و مخاطب بوده و از سنخ مشاهده 
اســت، هرچند هر مشــاهده اي اثر هنري نیست ولی هر اثر هنري 
مشــاهده است. ما در توجه به اثر هنري مشاهدات هنر از خویش و 
مشاهدات هنرمند را به نظاره نشسته ایم. به دلیل بینامتنیت یا شبکه 
ارتباطیِ درون هنر، همواره گذشته ي هنر حاضر است، ولو آن که امر 
حاضر، واکنشی دربرابر آن گذشته باشد، مانند سبک امپرسیونیسم 

در برابر رئالیسم. 
 درواقع، تمایــزات، حلقه اتصال مشــاهده و فرم به یکدیگر 
هســتند، زیرا درحقیقت، تمایزات فرم را می سازند. اکنون روابط 
پیچیده ي مشــاهده/ تمایز/ فرم، بیش از هــر چیز دیگر مدّ نظر 
اســت که این خود، نتیجه ي تعریف فرم هنــري با صورتبندي 

جدید است.

فرم هنــري و فراخوانی به مشــاهده در 
هنرهاي تجسمی، نمایشی و موسیقی

 مفهوم متفاوت مشاهده به معناي متفاوت فرم باز می گردد که 
لومان آن را وام دار همان منطق عملیاتی اسپنســر براون مى داند. 
فرم در این مفهوم، که از کتاب اسپنسر براون با عنوان اصول فرم13 
اخذ شــده است، به عنوان هســته اصلی یا اساس علم اطلاعات و 
نظریه سیســتمی عمل کرده است. اسپنســر در فصل دوم کتاب 

نقش مشاهده در هنر معاصر 
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خویش، با این ســخن که فرم از فرم اســتخراج می شود، از همان 
دســتورالعمل ذکر شده ي «رســم یک تمایز» آغاز کرده و سپس 
آن را تمایزي اولیه نامیده اســت که فضایی مشــخص را در برابر 
فضایی نامشخص ایجاد می کند و مشاهده را امکان پذیر می گرداند. 
عدم تفکیک فضاي مشــخص از فضاي نامشــخص، منجر به عدم 
تعیّن فرم می گردد (Schiltz, 2003,55-78). براي روشن تر شدن 
بحث، در نظر بگیرید براي دیده شدن یک شیء به عنوان اثر هنري، 
باید این شــیء که می تواند یک تابلوي نقاشــی باشد به واسطه ي 
نشانه هایی از محیط پیرامونی اش تفکیک گردد و فضایی مشخص 
را در برابر فضایی نامشخص ایجاد کند. در اینجا، فضاي پیرامونیِ 
اثر، نامشــخص است به این دلیل که چیزي شــما را به مشاهده 
فرانمی خواند. پس فضاي مشخص، همان فضایی است که ناظر را 
به مشــاهده ي خویش فرامی خواند. در هنر، این فضاي مشخص، 
حتی می تواند یک دیوار سفید یا رنگ شده توسط هنرمندي باشد، 
هرچند این دیوار تهی و ســفید است، اما این تهی بودن ساختگی 
اســت و براي دعوت ناظران به مشاهده و شکل گیري یک ارتباط 
اســت. در این مورد، ســاختگی بودن، فضا را از نامشخص بودن 
خارج ســاخته است. این فضا با استعانت از تمایز تهی بودنِ واقعی 
در برابر تهی بودنِ ســاختگی، به گونه اي زیرکانه تبدیل به فرمی 
مشاهده پذیر شده است. پس نتیجه ي بکارگیري تمایزات، یک فرم 
قابل تشــخیص است؛ فرمی که می توان آن را دید، شنید یا حس 
کرد (براي مثال، براي مشــاهده یک درخــت باید آن را از آن چه 

درخت نیست، تمییز داد).
 ایجاد فضایی مشــخص با کنار زدن فضاي نامشخص، همان 
مرزبندي است، یعنی همان نشانه اي که اثر هنري را از محطیش 
منفک می ســازد. در هنر، فضاي مورد نظر همان فضاي خیالی یا 
ســاختگی است که هر اثر هنري براي خود می سازد. لومان بیان 
می دارد: «فضاي خیالی در هنر نیز در فرم تمایزات توســط خودِ 
هنر طرح می شــود. پس فضا، فضاي خاص اثر اســت و تا وقتی 
تمرکز بر روي اثر باشــد، قابل رویت اســت؛ بــه محض این که 
توجه به موضوعات پیرامونی معطوف شــود، فرمی دیده نخواهد 
Luh-) « ...شــد، براي مثال: توجه به علف هاي هرز در باغ قصر

mann, 2000 ,4). لومــان در ادامه تأکیــد می کند «مرزبندي 
می تواند به مثابه فرم، مدخل، پیرایه، یا یک حرکت بر روي سطح 
مجسمه، یا به مثابه قاب مجلل یک نقاشی، یا صرفاً به مثابه هر آن 
چیزي که انتخاب می شــود، شکل گیرد»(Ibid). آنچه در هنگام 
مشاهده ي یک اثر هنري اهمیت دارد، دیده نشدن مرزها به عنوان 
مرز اســت. این دیده نشــدن مرزها، در برخی هنرهاي مدرن و 
معاصر ملموس تر اســت، براي نمونه، موسیقی مشهور جان کیج، 
4 دقیقه و 33 ثانیه را در نظر بگیرید. در این قطعه مشهور، تمام 
مرزها و تعاریفی که از موســیقی وجود داشته، زیر سؤال می رود. 
دقایقی سکوت، مخاطب را وارد ارتباط با اثر می کند. این سکوت 
ســاختگی، همان فضاي مشــخص ایجاد شده است که مخاطب 
را به شــنیدن (مشاهده) و اظهارنظر فرامی خواند. این اثر هنري، 
مرزها را در هم شکســته و این بار صداهاي پیرامونی مرزبندي و 

به اصطلاح قاب جدیدي می ســازند. این نمونه اي اســت از بازي 
زیباشناختی فرم ها با کمک تمایزات در هنر موسیقی که ادراك 
مخاطب نیز درگیر تولید آن می شــود. در این قطعۀ موســیقی، 
برخلاف ســایر قطعات موسیقی، امر غایب (یا امر پنهانی) حاضر 
شــده و ادراك می شود، زیرا در این موســیقی ها، سکوت همان 
سویه ي پنهان و غایب از نظر است که غیابش همچون حضوري، 

شرط شنیده شدن نت ها و صداهاست.
 این حقیقت که هنر واقعیت یا عالمی ســاختگی اســت، مانع 
اســتفاده کردن از اشــیاي واقعی نیســت. در هنر، اشیا دو جنبه 
متفاوت دارند که ساختارشــان به مشــاهده گر اجازه می دهد تا از 
مرز میان اشیاي واقعی و ســاختگی، گذر کند. براي مثال، وقتی 
یــک فیلمی را مشــاهده می کنیم، درون فیلم اشــیاي متعددي 
می توانند باشــند، براي نمونه یک دوچرخه که در عالم واقعی یک 
شیء دست ســاز انسانی اســت و نه یک اثر هنري، اما زمانی که 
این دوچرخه در فیلم اســت، درواقع، بخشــی از یک اثر هنري به 
شمار می آید. به نظر لومان، دو جنبه ي متفاوت موردنظر، به همان 
تمایز میان واقعی بودن و ســاختگی بودن یک شیء بازمی گردد، 
تمایزي که درون فیلم نادیده گرفته می شود و نقطه کور مشاهده 
به شمار می آید (Jerslev,2002,121). دیگر این دوچرخه، بخشی 
از اثر هنري و از عناصر ســازنده ي آن است که در هنگام تماشاي 
فیلم، کسی به ماهیت اصلی و واقعی آن نظر ندارد و تنها به نقش 
ســاختگی آن فکر می کند. این واقعیت حتی در مورد شخصیت ها 
و چهره هاي ســینمایی نیز صادق اســت. چهره اي که متعلق به 
شخصیتی واقعی است، درون فیلم متعلق به یک شخصیت دیگري 
است (Ibid,124). حین تماشــاي فیلم، شخصیت واقعی آن فرد 
در نظر نیســت. آن چه این اشیا و افراد را بخشی از یک اثر هنري 
می سازد، نوع مشاهدة آنهاست که این بار سویه ي دیگر تمایز، یعنی 
ساختگی بودن آن حضور دارد و سویه ي واقعی آن حذف می شود. 
از این رو، می توان هنر را به مثابه فراخوانی به مشاهده توصیف کرد. 
هنر همواره از سنخ مشاهده است، حتی زمانی که خوانده می شود 
(متن- هنر)، شنیده می شــود (موسیقی)، یا حتی زمانی که باید 

دیده بشود(فیلم). 

از تولید تا ادراك با مشاهده 

 در سیستم هنر، سه مشاهده گر حضور دارند، هنر، هنرمند، و 
مخاطب. لومان قصد داشت تا با مقایسه دو گروه از مشاهده گران، 
یعنی هنرمندان و مخاطبان، ابتدا هر آنچه هر دو گروه به اشتراك 
دارند را مشــخص سازد؛ هرچندکه دیدگاه یکی کنش- محور، و 
دیدگاه دیگري شناختی اســت، و منظر مشاهده ي آنها متفاوت 
است، اما آنچه در هر دو دیدگاه فرض است، وجود تمایزاتی است 
که بدون آنها هیچ امر معینی تجربه نخواهد شــد. علاوه بر این، 
بررســی جایگاه این دو گروه در هنر در مقام مشــاهده گر، نقش 
مشــاهده را در هنر آشکارتر می ســازد. پس باید تبیین شود آیا 
فرض قابلیت مشــاهده گري در سیستم هاي اجتماعی و روانی به 
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معناي آن است که مشاهدات هر دو سیستم با هم مرتبط است؟
 همانطورکــه می دانیم، نظریه هاي موجود تا پیش از لومان به 
ارتباط یا مناســبت میان هنرمند و مشاهده گر بر مبناي مشاهده 
توجه نداشتند، بلکه بیشــتر یک رابطه علیّ، یا تأثیر و تأثري را 
در نظر داشــتند. باور بر این بود که هنرمند، تأثیر مشخصی را بر 
مخاطب خود می گذارد. در دوره مدرن، با روي کار آمدن نقدهاي 
مدرن که به دریافت مشــاهده گران نقش بیشتري می دادند و با 
به میان آمدن نقدها و نظریه هاي ادبی مدرن که می خواستند تا 
متون از منظر خواننده بررسی شوند، وضعیت تغییر کرد. نقدهاي 
جدید همچون واکنشــی، خود را دربرابر نظریه هاي علیّ از هنر، 
آشــکار ساختند، سندي روشــن تر از این نیســت که نظریه اي 
مناسب از آنها در مورد هنر ارائه نشده است. این، دلیلی شد براي 
شکل گیري نظریۀ مشــاهدة مرتبه-دوم از هنر که با دیدگاه هاي 

واگرایانه ي مشاهده گران آغاز می کند. 
 اگــر هنرمند و مخاطب هر دو در مقام مشــاهده گر اثر هنري 
معرفی شــده اند؛ پس تفاوت آنها در چیســت؟ آیــا یکی فعال و 
دیگري منفعل اســت؟ به نظر لومان، این نمی تواند درست باشد، 
زیرا مشــاهده کردن، همواره عملکردي فعال اســت. اما فعالیت 
مشــاهده در تولید و ادراك از هم متمایز است. اولی تنها یکبار رخ 
می دهد ولی دومی بارها و بارها تکرار می شــود. دومی که توسط 
افراد متعدد، حتی توســط خود هنرمند نیز می تواند صورت گیرد؛ 
می تواند آزمونی براي سنجش کیفیت اثر هنري از نقطه نظر ادراك 
به شــمار آید. پس به نظر لومان، اثر هنــري، طرحی براي تکرار 
مشــاهده نزد مشاهده گر است، اما مانند برنامه هاي کامپیوتري، از 
دســتیابی به آنچه واقعاً در اجراي عملکردهایش در جریان است، 

.(Luhmann, 2000, 38-39) ممانعت به عمل می آورد
 بی تردید نقش هنرمند را در تولید هنري به مثابه مشاهده گر 
نمی توان نادیده گرفت، زیرا هنرمند در مقام مشاهده گر، فرم هایی 
را براي سایر مشاهده گران تولید می کند که محتواي این فرم ها، 
از ابعاد جسمانی و ذهنی او انتزاع می شود. یک هنرمند می تواند 
تولید خویش را از طریق مشــاهده کنترل کند؛ او باید اجازه دهد 
اثــر پدیدآمده، آنچه کــه او انجام داده و آنچه می تواند بیشــتر 
انجام دهد را به او خاطر نشان سازد. گاهی لازم است نقاش براي 
تصویرکــردن ایده اش، چندین طرح ترســیم کند تا از میان آنها 
بهترین و مناســب ترین طرح ها را بــراي مقصود خویش انتخاب 
کند، آنگاه کافی اســت چنــد قدمی از اثر دورتر شــده و آن را 
مشاهده کند. همین موضوع در مورد نویسنده نیز صدق می کند، 
او همواره یک خواننده اســت. اثر هنري نمی تواند به مثابه ابزاري 
درك شود که از ابتدا غایت آن آشکار است، همه چیز در جریان 

آفرینش اثر تعیین می شود در جریان روابط مشاهده اي. 
 اما در هنر مدرن، کار تولید اثر هنري به ادراك نیز کشــیده 
می شود و مخاطب نیز درگیر مشــاهدات هنرمند می شود. «اگر 
مخاطــب را به عنوان بخشــی از یــک اثر هنري حــذف کنیم، 
ریسک بزرگی کرده ایم» (Luhmann, 2000 , 295). «هنرمند 
و مخاطب به یک اندازه به فرم وابســته اند. آنــان باید بتوانند با 

مشــاهده یک کار به عنوان اثر هنــري، فرم هایی را که هدایت گر 
مشــاهدات هســتند، درك کنند. براي هر دو، فرم ها نامتقارن و 
دوسویه پدیدار می شــوند. همچنین فرم هاي به نمایش درآمده، 
یک ســویۀ تمایز را مشخص ساخته و بدین ترتیب سویۀ دیگر را 
نامشخص می گذارند. این گونه نیست که هر دو بخواهند به یک 
حکم دســت پیدا کنند، یا این که گرایش و جهت مشــخصی را 
به ذوق تحمیل کنند، یا ترجیحات زیباشــناختی یکسان داشت 
باشــند» (Ibid,39). براي مثال، هنرمنــد در هنگام تولید، اثر را 
در حال پیشــرفت مشــاهده می کند، اما وضعیت مشاهده گران 
دیگر کــه در مقام مخاطب و منتقد بــه ادراك هنر می پردازند، 
متفاوت اســت. چه بســا وضعیت ادراك آنــان در برخی هنرها، 
منفعلانــه و در برخی هنرها فعالانه باشــد. بــه عقیده ي لومان:

 «اثر هنري می تواند با حضور در موزه ها، اســتودیوها، گالري ها، 
ســالن هاي کنســرت و تئاتر، یا به واســطۀ اطلاعیۀ ناشران، یا 
نام  هنرمندان مشــهور، شــناخته شــود. البته این نیز از زمان 
ظهــور هنرمندانی، مثل «مارســل دوشــان» و «جان کیج» 
دشوار شــده اســت، به ویژه که آنان هر گونه تفاوت محسوس 
میان هنر و غیرهنر (به اســتثناي نام هایشان) را برداشته اند تا 
مشاهده گران را با این پرســش مواجه کنند که چگونه یک اثر 
هنري را به عنوان یک اثر هنري تشــخیص می دهند؟ در اینجا، 
تنهــا راه کاري که می تــوان در برابر آنان ارائه داد، مشــاهده ي 
مشــاهدات اســت، یعنــی از طریق  مشــاهده ي مشــاهدات 
هنرمنــد که تمــام توجه خویــش را بر کنار گذاشــتن تمام 
  .(Ibid,71-72) «تمایزات بی ربــط دیگر معطوف کرده اســت
  این عبارات لومان، حاکی از به زحمت افتادن مخاطب براي 
ادراك و تشــخیص هنر بودن چیزي است. گرچه هنرمند از آنجا 
که حــدس زدن در هنر جایی ندارد، باید اثر را کامل ســازد؛ اما 
از روي عمد می تواند در یک رمان، روایت را به ســمتی ببرد که 
اسرارآمیز و معماگونه جلوه کند و مخاطب را براي درکش به تقلا 
و تلاش وادارد، یعنی می تواند راه مشاهدات او را ناهموار سازد، یا 
حتی او را به اشــتباه اندازد. البته، لومان این نظر رومن اینگاردن 
را تأییــد می کند که، «...گرچه نویســنده می تواند خواننده را به 
تماشــاي رقص عجیب و غریب امور ناممکن در یک متن دعوت 
کند؛ اما باید تنها بر آنچه به لحاظ زیباشناختی پذیرفتنی است، 

.(Ibid,77) «تمرکز کند
به نظر می رسد هنرمند و مخاطب در زمان ها و در  عملکردهاي 
متفاوت، هرچند با معیارهاي متفاوت و به شیوه هاي گوناگون، در 
مشاهده و حکم درگیر هستند. هنرمند و مخاطب، هر دو (در مقام 
مشاهده گر) به واسطه ي اثر هنري و در عرصه ي اثر هنري نگاهشان 
با یکدیگر تلاقی می کند. هرچند این پیوندي دلخواهانه نیست، اما 

همین، دلیل شناسایی هنر به عنوان رسانه اي ارتباطی است.
 کاملاً مشــهود است که لومان قصد داشته تا بر مشارکت افراد 
و عوامل متعددي در تولید یک اثر هنري تأکید کند. در قســمتی 
از کتاب هنر به مثابه سیســتمی اجتماعی، با اشاره نظر امبرتو اکو 
متذکر شده است که، در اپرا، نوازندگان نه تنها اثر را کامل می کنند، 

نقش مشاهده در هنر معاصر 
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بلکــه در ترکیب آن نیز درگیر می شــوند. در نمایش، بازیگران به 
روي صحنــه می آیند تا نمایش را اجرا کنند. آثار ادبی نیز خواهان 
مشارکت خواننده در تولید معنا هستند. هرچند هنرهاي تجسمی، 
معنا و شأن خود را خودْ آشکار می سازند، اما نه در نگاه نخست بلکه 
براي درك آن، تأمل نیز لازم است. هنرمند از این خرسند است که 

 .(Ibid) انجام برخی کارها را بر عهده مخاطب می گذارد
 شرایط مورد نظر لومان، بیش از هر چیز خود را در هنر مدرن 
نشــان می دهد. در هنر مدرن قرار بر این بوده اســت اثر هنري 
چیزي غیرمنتظره، غیرقابل توضیــح و یا در اغلب موارد چیزي 
نو یا جدید را عرضه  کند و توجه مشــاهده گر را به خود فرا خواند. 
در چنین شــرایطی، اثر هنري، نوع خاصی از مشــاهده را طلب 
می کند. از ایــن رو، آرام آرام تمام گونه ها یا ژانرهاي هنري، باید 
همراه با نیازهاي جدیدشان، مشاهده مرتبه دوم را می پذیرفتند؛ 

زیرا دیگر روابط مشاهده اي، تعیین کننده همه چیز بودند. 
 البتــه مطالعه ي دیدگاه هاي مشــاهده اي در گونه هاي مختلف 
هنري، همزمان رخ نداد، براي مثال در مجسمه ســازي و معماري، 
زودتر از ســایر ژانرهاي هنري، تقریباً در همان دوران باستان آغاز 
شد. این گونه تصور می شد که اشیاي هنري، براي ایجاد تأثیر بصري 
خاص، نیاز به فرم شــکنی و تغییر دارند و گاه حتی باید از طبیعت 
روي بگردانند. در اوایل دوره ي رنسانس، نقاشی، مشاهده مرتبه دوم 
را همراه با نیازهاي جدیدش پذیرفت. در نقاشی، ادراك عالم از طریق 
مشاهده مرتبه دوم به آفرینش آثاري منجر شد که نه تنها با نظر به 
«چیستی» طبیعت، بلکه با نظر به «چگونگی» طبیعت از آن تقلید 
می کردند. این، به نظر لومان، باعث تنوع ترکیب نقاشی ها شد. زیرا 
دیگر ضرورتی در کار نبود تا چشمان نقاش طوري ببینند که تا حدّ 

.(Ibid,84-85) امکان از دیدن هرگونه نقص و انحراف پرهیز شود
 بنابرایــن، اصلاح چشــم انداز پیش روي هنرمنــد، با نظر به 
ماهیت دیدن و به واســطه هنر، ممکن شد. چشم انداز مورد نظر، 
مجالی فراهم آورد تا روابط مشاهده اي در وحدت فضاي تصویري 
یکی شــوند. وحدت نقاشی دیگر ناشــی از ترکیب نبود، بلکه در 
نتیجۀ روابط مشاهده اي به نمایش درآمده بود. تنها با این اتفاق 
بــود که هنر، جواز عدول از واقعیت را پیدا کرد و تصاویري را به 
نمایش گذاشــت که با واقعیت مطابق نبودند و برخلاف انتظار و 
به دور از عادت مألوف و متعارفِ گذشته بودند. چشم انداز جدید، 
شــگرد لازم براي آزادي هاي هنري جدیــد و اهداف بازنمودي 
جدید را به طور کامل در اختیار هنرمندان قرار داد. بنابراین، آنچه 

اهمیت یافت، آزادي عمل بیشتر خیال و تجسم هنرمند بود.
  اما نکته مهم آن اســت که آ نچه میان تمام ژانرهاي هنري در 
جریان است، همان مشاهده است و مشــاهده ي ارتباطاتِ جدیدِ 
تمایزاتی همچون تمایز رســانه/ فرم، و زمــان/ مکان در هنر. این 
اصل مشترك تمام ژانرهاي هنري، همان وحدتی است که انسان 
همواره در هنر جویاي آن بوده اســت. تمام ژانرهاي هنري در این 
مشــترکند که می توانند مخاطب را به مشاهده امرمشاهده ناپذیر، 
یعنی مشاهده ي مشاهدات دعوت کنند. در دوره مدرن، این امکان 
به هنرهاي نمایشــی (تئاتر) و ادبی نیز ورود پیدا کرد. نقش اصلی 

روایات، دیگر قهرمانان اسطوره اي و تاریخی نبودند، بلکه می بایست 
آنان از میان افراد معمولی انتخاب می شدند. این، نشان می دهد که 
نگاه هنر از کمال اخلاقی مثالی یا تقدیر کیهانی، متوجه ساختارهاي 
انگیزشــی پیچیده شده است (Ibid,86-88). آثار ادبی هم تقریباً 
خط مشی تئاتر را در ایجاد مشاهده مرتبه دوم دنبال می کنند. آنها 
می توانند مشــاهدات مرتبه- دوم را براي مخاطب به روي صحنه 
آورند و او را به مشــاهده ي مشاهداتش دعوت  کنند. می توان یک 
اثر ادبی، براي مثال یک رمان را اشــاره اي دانست از آنچه ناگفته 
مانده اســت. البته این به طورخاص براي کســانی ممکن است که 
.(Ibid,89-90) در تحقیقات روان شناختی و روان پزشکی متبحرند
 بســی قابل تأمل اســت که لومان، حتی در تعریف سبک نیز 
نحوه ي مشــاهده کردن را دخالت داده است. از نظر وي، چگونگی 
مشــاهده اثر، آن را حاصل یک نوع مشاهده بسیار کلی مشخص 
ساخته است که «سبک» خوانده می شود. اهمیت سبک براي لومان 
تا آنجاســت که می گوید: «اگر اثري، اجازه به کپی برداري ندهد یا 
سبک خاصی نداشته باشد، اهمیت خود را به عنوان یک اثر هنري 
از دست می دهد. فردیت اثر هنري یا تک بودن آن که در برابر هر 
طبقه بندي مقاومت می کند، مانع از این می شود که به مثابه هنر در 
نظر گرفته شــود. اختصاص داشتن به یک سبک می تواند از تعلق 
 Luhmann, 2000,) «داشتن یک اثر به هنر حکایت داشته باشد
208). در اینجا می توان با پی بردن به اهمیت سبک به این نتیجه 
رسید که سبک نیز در نظر لومان همچون فرم ظاهر شده است که 

بی تردید ابزار مشاهده است، اما مشاهده اي کلی تر. 
 لومان بر آن بود که آنچه بر هنر گذشته و می گذرد، نمی تواند 
صرفــاً امري اتفاقــی بوده باشــد، زیرا موزه ها و کلاسیسیســم 
ابزارهایی هســتند که ارجاع به خود، یا بازگشــت به تجربیات و 
عملکردهاي گذشته را براي سیستم هنر فراهم می سازند. موزه ها 
جایگاه خاصی در نگهداري از اشــیاي ارزشــمند دارند، اشیایی 
که به زمان هاي گذشــته مربوطند. کلاسیسیسم را نیز می توان 
ساختاري دانست که ســعی دارد تا آنچه را مربوط به زمان هاي 
دور است بازگرداند، گویی با گذشت زمان برخی آثار ارزشمندتر 
می شــوند. به نظر می رســد که موزه ها و کلاسیسیسم کاري با 
تغییر و تحولات ســبکی ندارند و آنچه بــراي آنها اهمیت دارد، 
تاریخی سازي دائمی سبک ها است. این باعث حفظ و نگهداري از 
ســبک هایی شده که دیگر بازتولید نمی شوند و می توانند منابعی 
.(Ibid, 131) به شمار آیند که دیگر بدیلی براي آنها نخواهد بود

 با به میان آوردن موزه ها و کلاسیســیم، لومان سعی داشت تا 
بگوید سیستم هنر در ســطح مشاهده مرتبه دوم عمل می کند و 
بنابراین، فرم ها نمی توانند اتفاقی ایجاد شده باشند. با مفهوم تاریخی 
سبک، اکنون آشکار است اواخر قرن هجدهم، درست زمانی است 
که تفکیک سیستم هنر به مشاهده مرتبه دوم نائل  شد. پس به این 
دلیل که سیســتم هنر از قابلیت مشاهده برخوردار گشت؛ قادر به 
ایجاد تغییر و تحول شد و توانست تا ترکیبات فرمی که پیش از این 
متداول و متعارف بودند را کنار گذارد و به ایجاد ترکیباتی نو دست 
بزند، تا جایی که حتی فرم هاي عجیب و غریب و نامفهوم به وجود آمد.
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 لومان با کنار گذاشتن دیدگاه هاي اومانیستی در تحلیل هنر، 
براي نخستین بار هنر را با انسان مقایسه کرد و تلاش کرد تا از درون 
سیستم هنر فعالیت هایش را رصد کند. این باعث شد تا او به برخی 
قابلیت هاي مشــابه میان انسان و هنر به مثابه سیستمی اجتماعی 
پی ببرد. بسیاري از توانایی هاي هنر در گرو تحقق قابلیت مشاهده 
است، زیرا ادراك و تولید هنر، فرایندي از مشاهده است. مشاهده، 
همان بهره مندي از تمایز و پی بردن به وجود آن اســت. سیستم 
هنر با مشــاهده ي خویش، مرز خود را از غیر هنر مشخص کرده 
و خود را از محیط جدا می ســازد. علاوه بر این، تمام مشاهده گران 
فعال دیگر در سیســتم هنر، از جمله هنرمندان و مخاطبان، را نیز 
در جهــت دلخواه خویش هدایت و راهبــري می کند. این، همان 
مدیریت مشــاهده اســت که تنها با بهره مندي از مشاهده مرتبه 
دوم میســر است. تأکید بر این مرتبه از مشاهده پارادوکس، دیدن 
و مشاهده کردن را بیشتر آشــکار می سازد. مجهز شدن ژانرهاي 
هنري گوناگون به این نوع مشــاهده، باعث شده تا علاوه بر تنوع 
و افزونگی، مشــاهدات دقیق تري در هنر صورت بگیرد. برخی آثار 
هنري مدرن به صِرف دیدن، از منظر مشاهده ي مرتبه-اول هنر به 
شمار نخواهند آمد، زیرا جنبه هاي مشاهده ناپذیري در استفاده از 
برخی تمایزات دارند که تنها با مشــاهده مرتبه-دوم قابل دریافت 
اســت. واقعیت هاي متکثر و متعدد ســاختگی هنر از مشاهدات 
متعدد به دست آمده اند. آثار هنري و سبک ها، شبکه اي را تشکیل 
می دهند که سیستم هنر از طریق ارجاع به آنها مشاهده ي خود را 
تحقق می بخشــد. این شبیه همان بینامتنیتی است که در دهه ها 
و سال هاي اخیر بیشــتر نقدهاي هنري را هدایت می کند. تجربه 
هنري و زیباشــناختی نیز نوعی تجربه ارتباطی اســت که عرصه 
 تلاقی مشــاهدات متعدد است. پس از سویه ي هنري که در تولید 
به انجام رســیده است، سویه ي زیباشناختی در مشاهده با اجراي 

متفاوت فرم کامل می شود.
 هنر معاصر به جنبه هاي مشاهده ناپذیر عالم می پردازد، یعنی 
بــه آن چیزهایی که تاکنون از نظر پنهان مانده اســت. کارهاي 
دوشــان و اندي وارهول نیز در این چارچوب قابل تبیین اســت؛ 
زیرا هنر با وســاطت این هنرمندان دقیقاً درصدد بیان همین امر 
به طور غیرمســتقیم است که این اشــیا تا پیش از این چه چیز 
به شــمار می آمدند و اکنون چه چیز. صورت و ماده همان است 
یعنی فرم آن اشــیا مطابق تعریف سنتی فرم، تغییري نداشته و 
مشابه ســایر اشیا از آن نوع اســت. اما، اگر به فرم آنها از منظر 
لومان بنگریم، تغییر اساسی را درمی یابیم. این تغییر در مشاهده 
خود را نشــان می دهد، یعنی با پدیدار شــدن سویه پنهان آن. 
مشاهده پذیر شــدن امور پنهان و غایب، باعث می شود اشیایی که 
تا پیش از این کاربرد دیگري داشــتند، هنر به شمار آیند. براي 
تأیید ســخن می توانیم به بحث هــاي گوناگونی که در مورد آنها 
شــده، اشــاره کنیم. همچنین، با وجود این که همه بر چیستی 
اشــیاء و حتی فرم آن واقف بوده اند، باز هــم تمایل به بازدید از 

آنها وجود داشــته است. به ظاهر در دوره مدرن، کار هنر با وجود 
آشــنایی زدایی، محوکردن فرم هاي پیشــین به هر قیمت است، 

حتی با بهره گیري از همان ماده و صورت. 
 این چنین اســت که تکلیف هنر، بودن یــا نبودن چیزي با 
مشاهده سیســتم هنر، یعنی از طریق ارتباطات تعیین می شود. 
پس دیگر چندان عجیب نیست که حتی یک نمایشگاه خالی به 
اسم هنر بر پا گردد و بازدیدکننده داشته باشد، زیرا مهم ارتباط 
اســت که شکل می گیرد. چه بســا این تنها دلیل موجه جنبه ي 
هنري چنین نمایشــگاه هایی باشــد؛ زیرا فرم مربوطه، در اینجا 
از تمایز میان واقعیت موجود و واقعیت ســاختگی تشکیل شده 
اســت که در اینجا سویه ســاختگی آن، خود را نشان می دهد. 
تنها توضیح و دلیل هنري بودن نمایشــگاه می تواند این باشد که 
خالی بودن آن امري ســاختگی است، و این همان فرم مورد نظر 

است که مخاطب را به مشاهده فرامی خواند. 
 ایــن تمایز، به راحتی درخصوص بازیگران یک فیلم نیز دیده 
می شود، یا حتی در نمایش اشیاي حاضر در یک فیلم، براي مثال 
یک اتومبیل در یک فیلم بخشــی از اثر هنري محسوب می شود، 
در حالی که در واقعیت به صنعت تعلق دارد. افزون بر این، براي 
آن که تماشاگران یک فیلم، شخصیت هاي ساختگی هنرمندان یا 
نقش آنان را از شخصیت واقعی آنان، یا واقعیت عینی شان متمایز 
کنند، چنین مشــاهده اي لازم است. مشــاهده اي مرتبه  دوم که 
سویۀ دیگر تمایز یعنی ساختگی بودن واقعیت را در نظر می گیرد 
نه واقعیت واقعی (یعنی، شــخصیت واقعی آنها) را. صِرف حضور 
بازیگر در فضاي ساختگی اثر، آن واقعیت واقعی را پنهان (نقطه ي 
کور) نمی کند، بلکه مشاهده مرتبه-دوم و موضع فعال تماشاگران، 
شــرط لازم است. البته، یک فیلم عرصۀ تلاقی روابط مشاهده اي 
متعددي است. چه بســا فیلم پنجره پشتی (پنجره رو به حیاط) 
آلفرد هیچکاك، نمونه ي مناســبی براي درك روابط مشاهده اي 
باشــد. حرکت دوربین جیمز استوارت، این گونه القا می کند که 
این مشاهده ي ماســت در صورتی که ما مشــاهدات دیگري را 
مشاهده می کنیم، مشاهدات ما توسط دوربین هدایت می شوند. 
یک اثر هنري هــم می تواند مانند دوربین با بکارگیري تمایزات، 
مشاهدات ما را به جهت دلخواه خویش هدایت کند، همانطورکه 
مشــاهده ي هنرمند را در جهت تداوم خویش به سمت نوآوري 
ســوق می دهد. مشــاهده ي هنر از نوع همان مشاهده ي مرتبه-

دومی اســت که تمایزات را آشکار می ســازد، زیرا ما مشاهدات 
هنرمند را مشــاهده می کنیم. پس یــک اثر هنري تحت نظارت 
هنر، هنرمند و مخاطب هنر قلمداد می شــود و می توان گفت از 
سنخ مشاهده است، اما هر مشاهده اي اثر هنري نیست، زیرا باید 
محصول مشــاهده، حتی در نبود فرم، محصولی مادي باشد. این 
نمونه ها بیش از هر چیز اهمیت بســیار زیاد مشاهده و بالاخص 
اهمیت مشاهده مرتبه-دوم را آشکار می سازند، و نشان می دهند 
که هنر به مثابه بازي زیباشــناختی فرم ها قادر است تا با تمایزات 

نقش مشاهده در هنر معاصر 
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بازي کرده و حتی در نبود ظاهري فرم، فرمی را براي مشــاهده 
عرضه کند. فرم هاي نوپدید نیز محصول روابط مشاهده اي میان 

سیستم هنر، هنرمند و مخاطب است.
 قطعه 4 دقیقه و 33 ثانیه ســکوت جان کیج، تأیید این نظر 
اســت، که با عرضه ســویه هایی که تاکنون غایب بوده اند، مانند 
ســکوت می توان اجرایی نو داشــت، که اجرایش نزد مخاطب با 
مشاهده و ادراك آن کامل می شود. این سکوت، واقعیت ساختگی 
و نمایش ســویه ي پنهان است، یعنی توجه به سکوت همان امر 
غایبی است که شرط شنیده شدن موسیقی است. در هنر معاصر، 
مشاهدات براي به پایان نرسیدن هنر در جهت نوآوري به سمت 
چیزهاي عجیب و غریب هدایت می شوند. این تقدم خواست هنر 

بر خواست جامعه و انسان است نه نادیده گرفتن آنها. 
 درمجمــوع، به نظر می رســد آنچه یک اثر هنــري را زیبا، 
دل انگیز و جالب توجه می سازد، در وهله اول، شرط بهره مندي از 
مشاهده مرتبه دوم است و سپس به تمایز و ارتباط میان استعداد 
هنري هنرمند و تأثیرش بر مخاطب ربط دارد. آنچه آشــکارا به 
چشــم می آید، وسعت یافتن قلمرو تجربه هنري پس از مشاهده 
مرتبه دوم اســت که باعث می شود تا بسیاري چیزها که تاکنون 
از نظر پنهان مانده اند، آشــکار شوند، مانند تمایزاتی که در هنر 
نقشی مهم ایفا می کنند، تمایزي که اجراي سکوت کیج را از هر 
ســکوتی متمایز ساخته است. نقش مشاهده این است که چیزي 

یا کسی در هنر در حالت انفعالی باقی نماند.
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