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وانحياة الاجتماعيتانفه                                            



ٛخٓخ ً ػ٢ِ حُيٝحّ, ك٢ ٓخثَ ح٥ىحد حُظ٢ رِـض ٓٔظٟٞ ُؼزض ٓٔؤُش ػلاهش حُلٖ رخُل٤خس حلاؿظٔخػ٤ش ىٍٝح ً  

ك٢  هط٤ٖ ٓظؼخٍػ٤ٖ  ٤ًِخ ً , ًٔخ اٜٗخ ح٥ٕ طلَ رٌٜح  ٍك٤ؼخ ً ٖٓ حُظطٍٞ, ٢ٛٝ ًخٗض ػ٠ِ حلأؿِذ طلَ

  حُشٌَ .

٣وُٕٞٞ كظ٢ ح٥ٕ : ٤ُْ حُٔـظٔغ لأؿَ حُل٘خٕ رَ حُل٘خٕ لأؿَ حُٔـظٔغ , ٣ٝـذ ػ٢ِ حُلٖ  ًخٕ حُزؼغ      

 آهَٕٝ ٌٛٙ حُ٘ظَس ٍكؼخ هًخؽؼخ ً ٣َٝكغ, ط٤ٔ٘ش حُٞػ٢ حُزش١َ ٝطل٤ٖٔ حُ٘ظخّ حلاؿظٔخػ٢ ك٢ إٔ ٣ٔخْٛ 

ؿ٣َزش , ٝإ ًخٗض ػ٢ِ ؿخ٣ش ُزِٞؽ ؿخ٣خص  ا٢ُ ٤ِٓٝش ٝإٔ طل٣ِٞٚ  .كْٜ ٣َٕٝ إٔ حُلٖ ؿخ٣ش ك٢ كي ًحطٚ

 ٖٓ حُ٘زَ , اٗٔخ ٣ؼ٢٘ حٓظٜخٗخ ًُو٤ٔش حُٔئُق حُل٢٘ . 

 ػٖ, كبًح ُْ ٗظليع أ٠ُٝ ٛخط٤ٖ حُ٘ظَط٤ٖ حٗؼٌخٓخ ًٓخؽؼخ ً ُٜخ ك٢ أىر٘خ حُظوي٢ٓ ك٢ حُٔظ٤٘خص ؿيصٝهي ٝ 

" ح١ٌُ أٝطَ ٌٛٙ حُ٘ظَس ا٠ُ كخُش ًخ٣ٌٍخط٣ٍٞش طو٣َزخ ًرٔزذ حُٔليٝى٣ش , ٣ٌٔ٘٘خ إٔ ًٌَٗ أًزَ ر٤ٔخٍف "

) طش٤َٗ٤ش٤ل٢ٌٔ  ٝ ىٝرَُٝٞرٞف ( ك٢ ػخُْ حُ٘وي ٝهظٌحى. ػٖ ٌٛٙ حُ٘ظَس ٓيحكؼ٤ٖ   

طش٤َٗ٤ش٤ل٢ٌٔ ك٢ اكيٟ ٓوخلاطٚ حُ٘وي٣ش حلأ٠ُٝ ٓخ ٢ِ٣ :  ٝهي ًظذ  

ؿ٣َزش ك٢ ُٓخٗ٘خ ٓؼِٔخ ٢ٛ ؿ٣َزش كٌَس  " حُؼَٝس لأؿَ حُؼَٝس " " ٝحُؼِْ  " حُلٖ لأؿَ حُلٖ " ٌٛٙ حُلٌَس

, اًح أٍحىص إٔ  لا لأؿَ حُؼِْ " حُن , ٣٘زـ٢ ػ٢ِ ؿ٤ٔغ حُـٜٞى حُزش٣َش إٔ طٌٕٞ ٓ٘ظزش ُظخُق حلإٗٔخٕ 

أؿَ طٌٕٞ ٓـَى شـَ طخكٚ ٝكخٍؽ , كخُؼَٝس ٓٞؿٞىس ٖٓ أؿَ إٔ ٣ٔظل٤ي ٜٓ٘خ حلإٗٔخٕ , ٝحُؼِْ ٓٞؿٞى ٖٓ 

إٔ ٣ٌٕٞ ٓٞؿٜخ ً ُلإٗٔخٕ ٝحُلٖ ًٌُي ٣ـذ إٔ ٣ٌٕٞ ٓ٘لظَح ً ك٢ هيٓش حُٔ٘لؼش حُـ٣َٛٞش , ٤ُْٝ لأؿَ 

 حُظ٤ِٔش حُؼو٤ٔش .

٣َٟٝ طش٤َٗ٤ش٤ل٢ٌٔ إٔ أ٤ٔٛش حُلٕ٘ٞ ٝهخطش " حلأًؼَ ؿي٣ش ٜٓ٘خ "ًخُشؼَ, طظٞهق ػ٢ِ ٓويحٍ حُٔؼخٍف 

حُلٕ٘ٞ حلأهَٟ طلؼَ  َ حُوٍٞ حُشؼَ )ٝكيٙ كوؾ لإٔـظٔغ, كٜٞ ٣وٍٞ حُلٖ أٝ ٖٓ حلأكؼٔحُظ٢ ط٘شَٛخ ك٢ حُ

حُو٤َِ ؿيح ًك٢ ٌٛح حُٔـخٍ ( ٣٘شَ ر٤ٖ ؿٔخ٤َٛ حُوخء ٓويحٍح ً ٛخثلا ًٖٓ حُٔؼِٞٓخص , ٝحلأْٛ ح٣ؼخ ً اٗٚ ٣ٔخْٛ 

 ك٢ حُظؼ٣َق رخُٔلخ٤ْٛ  حُظ٢ أٝؿيٛخ حُؼِْ , ٛ٘خ طٌٖٔ حلأ٤ٔٛش حُزخُـش ُِشؼَ رخُ٘ٔزش ُِل٤خس "

ُلٌَس ًحطٜخ ك٢ حؽَٝكظٚ حُش٤َٜس "ػلاهش حُلٖ حُـٔخ٤ُش رخُٞحهغ" كخُلٖ كٔذ حُٔٞػٞع ٝهي ٍٝىص ٌٛٙ ح

حُٔخرغ ػشَ ك٢ ٌٛٙ حلأؽَٝكش لا ٣وظظَ كوؾ ػ٢ِ اػخىس ٗٔن ُِل٤خس رَ ٣لَٔٛخ أ٣ؼخ ًٝؿخُزخ ً ٓخ ًخٗض 

" كٌْ ػ٠ِ ظٞحَٛ حُل٤خس " .ٓئُلخطٚ طلَٔ ه٤ٔش   

____________________ 

. 33 – 33, حُظللش 1حٌُخِٓش , حُٔـِي  طش٤َٗ٤ش٤ل٢ٌٔ , حُٔئُلخص    (*) 



ًخٗض حلأ٤ٔٛش حَُث٤ٔ٤ش ُِلٖ , ك٢ ٗظَ طش٤َٗ٤ش٤ل٢ٌٔ ٝط٤ٌِٔٙ ىٝرَُٝٞف , ٢ٛ اػخىس طظ٣َٞ حُل٤خس , 

, ُْ ٣٘ظَ ا٢ُ ٌٛح حُٔٞػٞع كوؾ حُ٘وخى حلأىر٤ٕٞ ٝٗظ٣َٞ حُلٖ , ُْٝ ٣ٌٖ ٝاطيحٍ حُلٌْ ػ٢ِ ظٞحَٛٛخ 

ٖٓ هز٤َ حُظيكش إٔ أؽِن ٤ٌَٗحٓٞف ػِىش ِٜٓٔٚ ش٤طخٕ حلاٗظوخّ ٝ حلأ٠ٓ , كل٢ اكيٟ هظخثيٙ ٣ظٞؿٚ 

  حُٔٞحؽٖ ا٢ُ حُشخػَ هخثلا ً: 

                                                  أٗض , أ٣ٜخ حُشخػَ ٣خ طل٢ حُٔٔخء                                     

أ٣ٜخ حُٔزشَ رخُلوخثن حُوخُيس                                                                                               

 لا طظيم إٔ حُٔلَّٝ ٖٓ حُوزِ  

 ٤ُْ ؿي٣َح ًرؤٝطخٍى حُِٜٔٔش  

    لا طظيم إٔ حُ٘خّ هي طَىٝح ا٢ُ حلأري 

  ُْ ٣ٔض حلإُٚ ك٢ ٗلّٞ حُزشَ

 ٝٓظظَ ٌٛٙ حُ٘لّٞ هخىٍس ػ٢ِ اؽلام 

 حُظَحم ٖٓ حُظيٍٝ حُٔئٓ٘ش 

 ًٖ ٓٞحؽ٘خ ً, ٝػش لأؿَ ه٤َ ه٣َزي 

  ٝأٗض طويّ حُلٖ

  ٝحهؼغ ػزو٣َظي ُشؼٍٞ حُلذ 

 ح١ٌُ ٣ؼخٗن ًَ ش٢ء 

ٝهي أىًٍض ٌٛٙ حُٜٔٔش ٓؼِٚ طٔخٓخ ًآٌٗحى ُوي أكظق ٤ٌَٗحٓٞف رٌٜٙ حٌُِٔخص ػٖ كٜٔٚ حُوخص ُٜٔٔش حُلٖ, 

حُشوظ٤خص حُزخٍُس ك٢ ٓـخٍ حُلٕ٘ٞ حُظش٤ِ٤ٌش, ٓؼلا ً ك٢ حُظظ٣َٞ. ٝهي ٓؼ٠ ر٤َٝف ًَٝح١ٌٞٔٓ , ٓؼَ 

  , هي أطيٍح رٔئُلخطٜٔخ  ٤ٌَٗحٓٞف  إٔ ٣ٌٞٗخ  " ٓٞحؽ٤ٖ٘ " ٝٛٔخ ٣ويٓخٕ حُلٖ , ٝٛٔخ ح٣ؼخ ً ٓؼِٚ 

 " انحكم عهي ظواهر انحياة " .

ُِ٘ظَس حُٔؼخًٔش ا٠ُ ٜٓٔش حلاريحع حُل٢٘ ٗظ٤َ ؿزخٍ ك٢ شوض رٞش٤ٌٖ ػظَ ٤ٗوٞلا١ , ٝإٔ  ًخٕ

  ُٚ ٓؼَ " ػخٓش حُشؼذ" ٝ " ا٠ُ حُشخػَ " حُـ٤ٔغ ٣ؼَكٕٞ رخُطزغ طِي حُوظخثي 

ح٥ىحد حلاؿظٔخػ٤ش , َٗحٙ ٣ٔٔغ ٓ٘ٚ طٞر٤وخ ً  أؿخ٤ٗٚكخُشؼذ ح١ٌُ ٣طخُذ حُشخػَ, رؤٕ ٣لٖٔ ػٖ ؽ٣َن 

  ٝكظ٢ كظخ ً حُىٍحث٤خ 



 أرؼيٝح , ٝٓخ ٢ٛ ػلاهش ؟

؟ حُشخػَ حُٔٔخُْ رٌْ  

طظلـَٕٝ ك٢ ح٣ًَُِش رشـخػش  أٌْٗ  

 لا ط٘ؼشٌْ أطٞحص حُو٤ؼخٍس

 ٝأٌْٗ طؼ٤َٕٝ حلاشٔجِحُ ك٢ حُ٘لْ 

 ٓؼَ حُظٞحر٤ض 

 ٣ٌٝل٤ٌْ كظ٢ ح٥ٕ ح٣ٜخ حُؼز٤ي حُٔـخ٤ٖٗ 

 حُؼظ٢ ٝ حُِِٗحٗخص ٝ حُلئّٝ

 رٔزذ ٓولٌْ ٝ هزؼٌْ

  ٣ٝؼَع رٞش٤ٌٖ ٗظَطٚ ا٠ُ ٜٓٔش حُشخػَ ك٢ حٌُِٔش حُظخ٤ُش طَىى ًؼ٤َح ً

 ٗلٖ ُْ ُٗٞي لأؿَ حػطَحرخص حُل٤خس 

 ٝلا ُِٔ٘لؼش , ٝلا ُِٔؼخٍى

 ٗلٖ ُٓٞٞىٕٝ ُلإُٜخّ

 ُلأطٞحص حُلِٞس , ُِظِٞحص 

ٝٗلٖ َٟٗ أٓخٓ٘خ ٛ٘خ ٓخ ٠ٔٔ٣ ر٘ظ٣َش حُلٖ ُِلٖ ك٢ أٝٓغ ط٤ـش ُٜخ , ٌُٝح ُْ ٣ٌٖ ػزؼخ ً إٔ حٓظشٜي 

 هظّٞ حُلًَش حلأىر٤ش ك٢ حُٔظ٤٘خص , رزٞش٤ٌٖ رٌٜٙ حَُؿزش ٝ ٌٛٙ حٌُؼَس .

ح٤ُِٔٔش  رؤٜٗخ أ١ ٛخط٤ٖ حُ٘ظَط٤ٖ حُٔظ٘خهؼظ٤ٖ ٤ًِخ كًٍٞ ٜٓٔش حُلٖ ٣ٌٖٔ حلاػظَحف  رٜخ  

ٖٓ حُؼ١ٍَٝ حُظ٣ٞ٘ٚ ػ٘ي حُزيء رلَ ٌٛٙ حُٔٔؤُش , ٝهزَ ًَ شت ا٢ُ إٔ ٌٛٙ حُٔٔؤُش ٓظخؿش رظٍٞس 

ٍى٣جش , اً اٗٚ لا ٣ـُٞ حُ٘ظَ ا٤ُٜخ , ٓؼِٔخ ٛٞ حُلخٍ ا٢ُ ؿ٤ٔغ حُٔٔخثَ حُٔٔخػِش , ٖٓ ٝؿٜش ٗظَ حُٞحؿذ  

ٖ حػطَحرخص حُل٤خس ٝ حُٔؼخٍى  ر٤٘ٔخ ْٛ ٣ٔؼٕٞ ٝاًح ًخٕ حُل٘خٕٗٞ ك٢ رِي ٓؼ٤ٖ ٝك٢ ُٖٓ ٓؼ٤ٖ رؼ٤ي٣ٖ ػ

, كٌٜح لا ٣ليع ُٔزذ ٗظلخع حَُٔطزؾ رٜخ رظٍٞس كظ٤ٔش لاك٢ ُٖٓ آهَ , ٝرظؼطش شي٣ي ُِٔؼخٍى ٝا٢ُ ح

رٔزذ طٌِْٜٔ , ك٢ ظَ ظَٝف رَ حُظِحٓخص ٓوظِلش ك٢ ػظٍٞ ٓوظِلش, إٔ شوظخً ؿ٣ًَزخ ً هي كَع ػ٤ِْٜ

ٌٝٛح ٣ؼ٢٘ إٔ حُ٘ظَس ح٤ُِٔٔش ا٢ُ   -أِٓؿش ٝٓشخػَ أهَٟ  -َٟ حؿظٔخػ٤ش ٝحكيس , ٝك٢ ظَ ظَٝف أه

 حُٔٞػٞع طظطِذ ٓ٘خ إٔ لا ٗ٘ظَ ا٤ُٚ ٖٓ ُح٣ٝش ٓخ ًخٕ ٣ـذ إٔ ٣ٌٕٞ رَ ٖٓ ُح٣ٝش ٓخ ًخٕ ٝٓخ ٛٞ ًخثٖ 

 ٌُح ٗطَف حُٔئحٍ ػ٠ِ حُ٘لٞ حُظخ٢ُ : 

حُ٘خّ حُشي٣ي١ حلاٛظٔخّ  ٓخ ٢ٛ أْٛ حُشَٝؽ حلاؿظٔخػ٤ش حُظ٢ طظَٜ ٝ طظؼُِ ك٢ ظِٜخ ُيٟ حُل٘خ٤ٖٗ ٝ

 رخلأريحع حُل٢٘ ٝ حُِ٘ػش ٝح٤َُٔ ٗلٞ حُلٖ لأؿَ حُلٖ ؟



َٓطزطش حٍطزخؽخ ً ػ٘يٓخ ٗوظَد ٖٓ كَ ٌٛٙ حُٔٔؤُش , كِٖ ٣ٌٕٞ ٖٓ حُظؼذ ػ٤ِ٘خ كَ ٓٔؤُش أه١َ ح٣ؼخ ً 

 ٝػ٤وخ ً رٜخ ىٕٝ إٔ طوَ أ٤ٔٛش ػٜ٘خ ٢ٛٝ : 

ك٢ ظِٜخ ُيٟ حُل٘خ٤ٖٗ ٝ حُ٘خّ حُشي٣ي١ حلاٛظٔخّ  ٓخ ٢ٛ أْٛ حُشَٝؽ حلاؿظٔخػ٤ش حُظ٢ طظَٜ ٝ طظؼُِ

رخلأريحع حُل٢٘, حُ٘ظَس حُ٘لؼ٤ش ا٢ُ حُلٖ أ١ ح٤َُٔ ا٢ُ اػلخء " ه٤ٔش حُلٌْ ػ٢ِ ظٞحَٛ حُل٤خس " ػ٢ِ 

 ٓئُلخطٚ ؟

 إٔ أٍٝ ٣ٌٖٛ حُٔئح٤ُٖ ٣ـزَٗخ ٖٓ ؿي٣ي ػ٢ِ طًٌَ رٞش٤ٌٖ .

ٝٓؼ٠ ُٖٓ ُْ ٣ٌٖ ٣ظَٜد ك٤ٚ ٖٓ حُٔؼخٍى رَ ُوي ٓؼ٠ ُٓخٕ ُْ ٣ٌٖ ٣يحكغ رٚ ػٖ ٗظ٣َش حُلٖ ُِلٖ , 

ًخٕ ٣ٔؼ٠ ا٤ُٜخ  , ٌٌٛح ًخٕ حُٞػغ ك٢ ػظَ آٌ٘يٍ حلأٍٝ , ًحى ُْ ٣ٌٖ ٣لٌَ رؤٕ ٣ـذ ػ٢ِ حُشؼذ إٔ 

  "حُل٣َش"رَ ػ٠ِ حُؼٌْ ًخٕ ٣ظَم رـؼذ ٝحٓظ٤خء ك٢ هظ٤يطٚ  ٠ رخ٤ُٔخؽ ٝ حُِِٗحٗخص ٝ حُلج٣َّٞػ

 ٝح أٓلخٙ ح٣٘ٔخ ٗظَص

 ح٤ُٔخؽ ك٢ ًَ ٌٓخٕ , ٝحلأؿلاٍ ك٢ ًَ ٗخك٤ش 

 ٝػخٍ حُوٞح٤ٖٗ ح٤ُٔٔض 

 ٝحُيٓٞع حُؼخؿِس

 ٝحُِٔطش حُظخُٔش ك٢ ًَ ٌٓخٕ 

 ك٢ كٌِش حُوَحكخص حُزخؽِش .... حُن 

ٝك٤ٔخ رؼي طـ٤َص ٓشخػَٙ طـ٤َح ؿ٣ٌٍخ ً , كل٢ ػظَ ٤ٗوٞلا حلأٍٝ طز٠٘ ٗظ٣َش حُلٖ ُِلٖ , كٔخ ٛٞ ٓزذ 

٢ ِٓحؿٚ ٝػو٤ِظٚ ؟ٌٛح حُظلٍٞ حُٜخثَ ك  

ُوي حطْٔ ريء ػٜي ٤ٗوٞلا حلأٍٝ رٌخٍػش حَُحرغ ػشَ ٖٓ ًخٕٗٞ حلأٍٝ , ٝحُظ٢ أػَص طؤػ٤َح ً ٛخثلا ً إ ًخٕ ك٢ 

حُٔـَٟ حُلاكن ُظط٣َٞ ٓـظٔؼ٘خ أٝ ك٢ ٓظ٤َ رٞش٤ٌٖ حُشوظ٢ , ٝهي أ٣ُؾ ػٖ حَُٔٔف ٓغ ٣ِٛٔش 

, ٝهي أىٟ ٌٛح رخُؼٍَٝس ا٠ُ طي٢ٗ ٓٔظٞحٙ ٝ طوي٤ٓش حُي٣ٔٔز٤٣َٖ "  ٓٔؼِٞ ٓـظٔغ ًحى حُِٓخٕ حلأًؼَ ػوخكش 

 " حُوِو٢ ٝح١ٌَُ طي٤ٗخ ً ِٓلٞظخ ً.

طـ٤َ حٌٗحى , ؿ٤َ ا٢ٗ حطًٌَ ٤ًق حٗلؾ حُٔـظٔغ حَُحه٢ , ٝحطزق حًؼَ ٣وٍٞ ؿ٤َط٤ٖٔ :" ٜٓٔخ ً٘ض 

٤ٓٝش حُظ٢ ّ , حهظلض حلآظولا٤ُش حلأٍٓظوَحؽ٤ش ٝحُل1281َهٌحٍس ٝطٌُلاً ٓغ ٤ٓطَس ٤ٗوٞلا , ٌٝٓ٘ ػخّ 

ًخٗض ٓؼَٝكش كظَس ػٜي حلآٌ٘يٍ, ًخٕ ٖٓ حُظؼٞرش حُزخُـش ػ٢ِ حلإٗٔخٕ ح٢ًٌُ ٝحُلٔخّ حُؼ٤ش ك٢ 

 َ ش٢ء ًَ شت حرٌْ ٝٓٞكشٓـظٔغ ٌٌٛح .ًٝظذ ؿ٣َ٤ظٖٔ  ك٢ ٓوخُش أهَٟ " حُؼُِش ٝ حُظٔض ٣ِلخٕ ً

,لا طِو٠ الا حُظٜي٣ي حُِج٤ْ أٝ  , ًٝخٗض حُ٘ظَس حُظ٢ ط٘شي حُؼطق ٗخ٤ٛي  ػ٠ِ اٗٚ ًخٕ كو٤َح ًٌٝٗلا ًُِـخ٣ش



حُوٞف , كٌخٗٞح ٣ظُٕٞٞ ػٜ٘خ أٝ ٤ٜ٣ٜ٘ٞٗخ , كل٢ ٍٓخثَ رٞش٤ٌٖ حُظ٢ طؼٞى ا٢ُ طِي حُلظَس ػ٘يٓخ ًظذ       

" ػخٓش حُشؼذ" ٝا٠ُ حُشخػَ ً٘خ ِٗظو٢ ػ٠ِ حُيٝحّ حُشٌخ١ٝ ٖٓ حُؼـَ ٝ حُيٗخءس حُِظخٕ طٔٞىحٕ ػخطٔظ٘خ 

ىٗخءس حُٔـظٔغ ح١ٌُ ٣ل٤ؾ رٚ , كٜٞ هي ػخ٠ٗ حٌُؼ٤َ ًٌُي ك٢ ػلاهخطٚ ٓغ  , ؿ٤َ اٗٚ ُْ ٣ٌٖ ٣ظؤُْ كوؾ ٖٓ

 " حلأٝٓخؽ حُلخًٔش " .

ّ , "أهطخثٚ ح٤ُٔخ٤ٓش 1281ُي٣٘خ أٓطٍٞس ٓئػَس ٢ٛٝ إٔ ٤ٗوٞلا حلأٍٝ هي ؿلَ ُزٞش٤ٌٖ ك٢ ػخّ  حٗظشَص

 حُٞحهغ ٛٞ ؿ٤َ ٌٛح اؽلاهخ كًِْ ٣شلغ ُٚ ٤ٗوٞلا ٝ ٣يٙ ح٠٘ٔ٤ُ ك٢ حُوؼخ٣خ ٖٓ ٌٛح حُ٘ٞع  ٌُٖٝ حُظ٤خ٤ٗش " 

ٍث٤ْ حُشَؽش آ.م . ر٤ٌ٘٤٘يٍٝف ٝرَُص كٔخ٣ظٜخ ُٚ ٖٓ هلاٍ ِِٓٔش ؽ٣ِٞش ٖٓ حلإٛخٗخص حُظ٢ لا طلظَٔ  

٤ٌٖ ك٢ حُ٘خى١ ّ, رؼي ُوخثٚ ٓؼ٢ طليع رٞش1281هيٓٚ ٤ُ٘وٞلا ػخّ ح١ٌُ  ٝهي ٍٝىص ك٢ طو٣ََ ر٤ٌ٘٤٘يٍٝف

حلاٗـ١ِ٤ِ رزٜـش ػٖ ؿلاُظٌْ ,  ٝأؿزَ حلأشوخص ح٣ٌُٖ ًخٗٞح ٣ظ٘خُٕٝٞ حُـيحء ٓؼٚ ػ٢ِ ٍكغ ٗوذ طلش 

ؿلاُظٌْ, ؿ٤َ اٗٚ ٓغ ًُي ؽخثش لا ٣ٔظٜخٕ رٚ, ٌُٖٝ اًح أٌٖٓ ُ٘خ طٞؿ٤ٚ ٣ٍشظٚ ٝأكخى٣ؼٚ ك٤ٔؼٞى ٌٛح 

, كْٜ ًخٗٞح ٣َ٣يٕٝ لٔخ٣ش حُٔٔ٘ٞكش ُزٞش٤ٌٖ ُ٘خ ًِٔخص ٌٛح حُٔوطغ حلأه٤َ َٓ حُ رخُلخثيس  ػ٤ِ٘خ , طٌشق 

إٔ ٣ـؼِٞح ٓ٘ٚ شخػَ ٗظخّ حلأش٤خء حُوخثْ , ٝهي أهٌ ٤ٗوٞلا حلأٍٝ ٝر٤ٌ٘٤٘يٍٝف ػ٢ِ ػخطؤٜخ طٞؿ٤ٚ ِٜٓٔظٚ 

ا٢ُ ؽ٣َن حلأهلاه٤خص ح٤َُٔٓش , ٝهي ًظذ حُل٤ِي ٓخٍشخٍ ر٤ٌٔ٤ل٤ظش ا٠ُ ٤ٗوٞلا رؼي ٝكخس رٞش٤ٌٖ " أ٢٘ٗ 

ٖ ًؤى٣ذ " ٝأؿخرٚ ٤ٗوٞلا " ا٢٘ٗ أشخؽَى حَُأ١ ٤ًِخ ً ٣ٌٖٝٔ حُوٍٞ رظيم رؤٗ٘خ أطؤٓق ػ٢ِ ػ٠ِ رٞش٤ٌ

 ٗز٢ٌ ك٤ٚ حُٔٔظوزَ ٤ُْٝ حُٔخػ٢ .

ٌٝٛح ٣ؼ٢٘ إٔ ٌٛح حلإٓزَحؽٍٞ حُوخُي حًٌَُ هي ػٖٔ حُشخػَ حُش٤ٜي لا ُٔخ ٛٞ ػظ٤ْ ٓٔخ هيٓٚ هلاٍ ك٤خطٚ 

 ز٤ٔ٤ُٞش  حُٔ٘خٓزش , ُوي ًخٕ ٤ٗوٞلا ٣٘ظظَ ٓ٘ٚ حُوظ٤َس رَ ُٔخ ًخٕ ربٌٓخٗٚ إٔ ٣ٌظزٚ ك٢ ظَ حَُٔحهزش حُ

رَٝف َٓٔك٤ش ٤ًًُ٘ٞٞي " ٣ي حلإُٚ أٗوٌص حُٞؽٖ " ٝكظ٢ إٔ حُشخػَ حُٔٔخ١ٝ حلإُٜخّ "مؤنفاث وطىيت " 

ف.آ, ؿًٞٞك٢ٌٔ  , ٝح١ٌُ ًخٕ ٖٓ ٍؿخٍ حُزلاؽ حُـ٤ي٣ٖ ٓخروخ ً , هي كخٍٝ إٔ ٣ٜي١ رٞش٤ٌٖ ٣ِٜٝٔٚ ػ٢ِ 

.حكظَحّ حلأهلام   

هي أؽِؼض ك٢ ظَ حُظَر٤ش ح٤ُٔجش حُظ٢ ّ , " إٔ شز٤زظ٘خ ٤ٗ1281ٔخٕ  18ٝهي ًًَ ك٢ ٍٓخُظٚ حُٔئٍهش ك٢ 

لا طويّ ُْٜ أى٠ٗ ٓ٘ي ُِل٤خس , ػ٠ِ أكٌخٍى حُٔلؼٔش رَٝف حُؼٍٞس ٝحَُٔطي٣ش ٓلَ شؼَى, ُوي ٓززض ػٍَحً 

ٛزش لا ش٢ء , حُش٢ء حَُث٢ٔ٤  لا ٣ٌٖٔ اطلاكٚ ُِؼي٣ي ْٜٓ٘ ٣ٝ٘زـ٢ ٌٛح إٔ ٣ـزَى ػ٠ِ حلاٍطؼخى , حُٔٞ

ٛٞ حُظٔخ٢ٓ حلأهلاه٢ " أٗظْ طٞحكوٕٞ ػ٢ِ اٗٚ رٞؿٞىٙ ك٢ ٓؼَ ٌٛح حُٞػغ , ٝطلِٔٚ ُٔؼَ ٌٛٙ حُٞطخ٣ش , 

ٝحُشؼٍٞ رخلاشٔجِحُ ٖٓ ٝحٓظٔخػٚ ُٔؼَ ٌٛٙ حُٔٞحػع  ًخٕ لاري ٖٓ إٔ ٣ٔٔق ُٚ إٔ ٣ٌَٙ حُٔٔٞ حلأهلاه٢ 

ظَم ك٢ ٝؿٚ ٗخطل٤ٚ ٝكٔخطٚ  ًَ " كخثيس"  ٣ٌٖٔ إٔ ٣ـِزٜخ حُلٖ ٝإٔ ٣  

 حرؼيٝح ٝٓخ ٢ٛ ػلاهش حُشخػَ حُٔٔخُْ رٌْ ؟



ٝرظؼز٤َ آهَ : ًخٕ ٖٓ حُطز٤ؼ٢ ؿيح ً ػ٠ِ رٞش٤ٌٖ ك٢ ٓؼَ ٌٛح حُٞػغ إٔ ٣ظزق ٗظ٤َح ًُ٘ظ٣َش حُلٖ ُِلٖ 

 , ٝإٔ ٣وٍٞ ُِشخػَ أ١ ُشوظٚ رخٌُحص :

 أٗض ه٤ظَ : ػش ٝك٤يح ً ك٢ ىٍد حُل٣َش

ُلَ أًٛذ ك٤غ ٣وٞىى ػوِي ح  

 ٝط٘ؼؾ ػٔخٍ أكٌخٍى حُٔلزٞرش 

 ىٕٝ إٔ ططِذ حُـِحء ػٖ ٓؤػَطي حُ٘ز٤ِش 

ُٝٞ حٓظٔغ ى.١. ر٤ٔخٍف ٌُٜٙ حٌُِٔخص ٌُخٕ هي أػظَع روُٞٚ إٔ حُشخػَ رٞش٤ٌٖ ٣ٞؿٚ ٌٛٙ حٌُِٔخص 

حُوخ٤ٓش لا ا٢ُ حُلٔخس رَ ا٢ُ حُشؼذ , ؿ٤َ إٔ حُشؼذ حُلو٤و٢ ًخٕ هي هَؽ ٤ًِخ ًٖٓ كوَ ٗظَ آىحد ًحى 

ُِٓخٕ , إٔ ٌُِٔش "حُشؼذ"  ػ٘ي رٞش٤ٌٖ ًحُي حُٔؼ٠٘ ٓؼِٔخ ٗظخىف ُي٣ٚ ؿخُزخ ًًِٔش " حُـٍٜٔٞ" ٌٝٛٙ ح

 حلأه٤َس لا ٣وظي رٜخ رخُطزغ حُـٔخ٤َٛ حٌُخىكش .

ك٢ " حُلـَ" ٌٓخٕ حُٔيٕ حُوخٗوش رؤْٜٗ :ٝهي ٝطق رٞش٤ٌٖ   

 ٣وـِٕٞ ٖٓ حُلذ ٣ٝطَىٕٝ حلأكٌخٍ 

 ٣ظخؿَٕٝ رل٣َظْٜ 

 ٣ٝطخؽجٕٞ حَُإّٝ أٓخّ حلأط٘خّ 

 ٣ٝظُٕٔٞٞ حُٔخٍ ٝحلأؿلاٍ 

 ٖٓ حُظؼٞرش حلاكظَحع رؤٗٚ ٣وظي رٌٜٙ حٌُِٔخص كَك٤ش حُٔيٕ ٓؼلاً 

 ٝاًح ًخٕ ًَ ٌٛح طل٤لخً كبٗ٘خ ٗظَ ا٢ُ حلآظ٘ظخؽ حُظخ٢ُ : 

حُٔل٤ؾ رْٜ ٣ظَٜ ح٤َُٔ ا٢ُ حُلٖ لأؿَ حُلٖ ٛ٘خى , ك٤غ ٣ٞؿي ط٘خكَ ر٤ٖ حُل٘خ٤ٖٗ ٝحُٞٓؾ حلاؿظٔخػ٢ 

ٝرخُطزغ , ٣ٌٖٔ حُوٍٞ إٔ ٓؼخٍ رٞش٤ٌٖ ؿ٤َ ًخف ُيػْ ٌٛح حلآظ٘ظخؽ , ٝأٗخ ُٖ أؿخىٍ ُٖٝ أػظَع ػ٠ِ 

ٌٛح , ٓؤهيّ أٓؼِش أهَٟ ٓوظزٔش ٖٓ طخ٣ٍن حلأىد حُل٢َٔٗ , أ١ طخ٣ٍن طِي حُزلاى حُظ٢ ُو٤ض ط٤خٍحطٜخ 

ك٢ هخٍس أٍٝٝرخ رؤَٓٛخ حُل٣ٌَش ٝػ٠ِ أهَ طوي٣َ كظ٠ ٓ٘ظظق حُوَٕ حُٔخػ٢ , أٝٓغ طؼخؽق  

وكان الرومانتيكيون الفرنسيون المعاصرين لبوشكين أيضا ومع استثناءات غير كبيرة، متحمسين 
 ايضا لنظرية الفن لمفن. ولعل تيوفيل غوتيو أكثرىم ثباتا وىو قد أنتيز انصار النظرة المنفعية إلي الفن.



إعداد حساء ىلامي من الكتاب وصنع زوج  كلا أييا الحمقي كلا أييا البمياء المنتفخون يستحيل
أحذية من الرواية... أقسم بأمعاء سائر البابوات في الزمن الماضي والحاضر والمستقبل. كلا ومتتا ألف 
مرة كلا... أنني أنتمي إلي عداد اولئك الذين يرون أن الفائض ضروري وأن حبي للأشياء ولمناس 

 م أن يقدموىا )مقدمة رواية الانسة موبان(.متناسب عكسا مع تمك الخدمات التي يمكني

 Fleurs duوأن غوتيو نفسو كان قد أمتدح لمغاية في ممحوظتو البيوغرافية عن بودلير مؤلف 

mal
* لأنو كان يدافع عن الاستقلال المطمق لمفن ولم يسمح بأن يكون لمشعر ىدف أخر سوى ذاتو، (1)

 القارئ بالمعني المطمق ليذه الكممة. وميمة أخري سوى ميمة بث إحساس الجمال في روح
"I'autonomie absolue de l'art et qu'il n'admettait pas que la poesie eut d'autre 

but qu'elle meme et d'autre mission a remplir que d'exciter dans I'ame du lecteur 

la sensation du beau dans le sens absolu du terme" 

من التصريح التالي إلي أية درجة تنابذت فكرة الجمال في ذىن غوتيو مع الافكار الاجتماعية  ويتبين
 والسياسية.

( عن حقوقي كفرنسي وكمواطن من أجل أن أري Tres Joyeusementإنني أتخمي بسرور كبير )
ع البرناسيين لوحة حقيقية لرفائيل أو حسناء عارية. وما من سبيل لمذىاب أبعد من ذاك ولا شك أن جمي

( وأن يكن قد أبدي بعضيم بعض التحفظات بصدد ذاك Parnassiens lesكانوا متفقين مع غوتيو )
 الشكل المتناقض لمغاية الذي عبر فيو وخاصة سني الشباب، عن مطمب الاستقلال المطمق لمفن.

ىم أيضا عمي  من أين ظيرت مثل ىذه العقمية لدي الرومانتكين والبرناسيين الفرنسيين فيل كانوا
 خلاف مع المجتمع الذي يحيط بيم؟ 

 Theatreوفي مقالة لغوية بصدد إعادة مسرحية دوفيني شاترتون عمي المسرح  1581ففي عام 

Francais  وىناك قال ما يمي :  1588شباط  11تذكر عرضيا الاول الذي جري في 

ن الطولي الشعر المؤمنين إيمانا كانت الصالة التي تمثل فييا شاترتون تغض بالشباب الشاحبي المو 
راسخا ليس ثمة من شغل أخر جدير بيم سوي كتابو الاشعار أو الموحات وكانوا ينظرون إلي البرجوازي 

                                                           
 إزهار الشر (1)



بذلك الازدراء الذي من المستبعد مقارنتو بازدراء الطمبة المبتدئين في جامعتي ىيديمببورج ويدىان لمسخفاء 
 وازيون المزدرون؟ فمن ىم أولئك الربج (1)الضيفي الافق

ويجب غوتية: ىم تقريبا الجميع: أصحاب البنوك والسماسرة والكتاب بالعدل والتجار وأصحاب 
 –السرية )أي الحمقة الرومانتكية  Cenacleالدكاكين وغيرىم وبأختصار كل من ىو ليس منتميا إلي 

 ( 181جروج بميخانوف( وكل من كان يكسب بطريقة عادية )المصدر السباق الصفحة 

إليكم شاىدا أخر يعترف تيودوردي بانغيل في تعميق لو عمي أحدي مقطوعاتو "الرقص عمي الحبل" 
بأنو ىو أيضا يشارك في الحقد عمي البرجوازي وفي ىذا الصدد ىو يشرح عمي من كان الرومانتيكون 

يعتمد إلا قطعة  يطمقون خاصة ىذا المقب البرجوازي في لغة الرومانتيكين كان يعني الانسان الذي لا
الخمس فرنكات وليس لو مثل أعمي أخر سوي الحفاظ عمي جمده والذي يحب في الشعر الرواية العاطفية 

 .(8)وفي الفنون التشكيمية الطباعة عمي الحجر

ويرجودي بانفيل من قرانو وىو يذكر ىذا أن لا يدىشوا من أنو في قطعتو "الرقص عمي الحبل" التي 
رومانتيكية يجري استصغار أولئك البشر الذين ىم مذنبون فقط لكونيم عاشوا ظيرت في أخر عيد ال

 الحياة البرجوازية ولم يسجدوا أمام العباقرة الرومانتيكيين معتبرين إياىم أسفل الناس.

وتظير ىذه الشواىد بصورة مقنعة أن الرومانتيكيين كانوا في الواقع عمي خلاف مع المجتمع 
يم. وفي الحقيقة لم يكن ثمة أي خطر في ىذا الخلاف بالنسبة لمعلاقات البرجوازي الذي يحيط ب

الاجتماعية البرجوازية. وكان ينتمي إلي الاوساط الرومانتيكية برجوازيون شبان ليس لدييم أدني اعتراض 
عمي العلاقات المذكورة غير أنيم في وقت نفسو كانوا مستائين من قذارة الحياة البرجوازية وسأميا 

ءتيا. وكان الفن الجديد الذي تولعوا بو بقوة الملاذ الذي يأوون إليو من ىذه القذارة والسأم والدناءة. ودنا
ففي السنين الاخيرة من عودة الممكية في النصف الاول من حكم لويس فيميب أي في أفضل عيود 

قدارة والتفاىة والسأم الرومانتيكية أصبحت الشبيبة الفرنسية تعاني من صعوبة أكير في الاعتياد عمي ال
البرجوازي. بعدىا اجتازت فرنسا العواطف الرىيبة لمثورة الكبرى وعيد نابميون الذي ىز الاىواء البشرية 

 .(1)بكل عمق
                                                           

 .154-153تاريخ الرومانتيكيه، الصفحة  (2)
 .295-294، الصفحة 1151الرقص علي الحبل، باريز  (3)
فمن جهة أحنت  نالحين ما يشبه المعسكرييحدد الفريد دي موسية هذا الاختلاؾ علي الوجه التالي لقد تشكل منذ ذاك  (4)

سه للحاجة إلي اللانهائي رؤوسها باكية وانطوت في داخل احلام تحالعقول المتحمسة ذات اتقوس المتوقدة والمتوثبة والم
 



وعندما استممت البرجوازية السمطة في المجتمع ولم تعد تميبيا نار النضال التحرري، لم يبق أمام 
كار نمط الحياة البرجوازية وكان الفن الرومانتيكي ىو ذلك التقديس، الفن الجديد إلا شئ واحد: تقديس استن

الكمال. وقد حاول الرومانتيكيون التعبير عن نظراتيم السمبية إلي الاعتداء والنمطية البرجوازية ليس في 
 مؤلفاتيم الفنية فحسب بل حتي في مظيرىم الخارجي أيضا كنا قد سمعنا من غوتية أن الشبان الذين كانوا
يممؤون الصالة في العرض الاولي لتمثيمية شاترتون كانوا طويمي الشعر ومن منا لم يسمع عن صدرة 
غوتية الحمراء والتي أوصمت الناس الرزينين إلي حالة من الكابوس الفظيع؟ لقد كانت الالبسة غير 

م يخالفون البرجوازيين العادية مثل الشعور الطويمة عند الرومانتيكيين الشباب وسيمة لإظيار أنفسيم بأني
 المكروىين.

وأن صفرة الوجو تبرز كما لو كانت وسيمة للاحتجاج ضد الشبع البرجوازي. غوتية يقول: كانت 
تسود في المدرسة الرومانتيكية آنذاك الموضة التي تمكن في أن يكون لذي الانسان بقدر الامكان لون 

ىذا عمي الانسان شكلا بايرونيا مميتا كما أنو لموجو شاحب حتي أخضر ويطاد يكون كالجثة وقد أضفي 
دل عمي أنو يتألم بالأىواء والطموحات ويتقطع من تقريع الضمير وجعمتو ممتعا وجديرا بالاىتمام في نظر 

( لقد قرأنا عند غوتية أن الرومانتيكيين لم يغفروا لفكتور ىوجو 81النساء )المؤلف المذكور أعلاه الصفحة 
بصعوبة فائقة وكانوا يعبرون كثيرا في أحاديثيم الودية عن أسفيم ليذا الضعف الكامن  ىندامو المتقن إلا

(. ويجب بشكل 81عند الشاعر العبقري المرتبط بالبشرية بل حتي بالبرجوازية )المصدر السابق الصفحة 
التي عام أن نلاحظ بأن العلاقات الاجتماعية في عصر معين ىي التي تنعكس عمي الدوام في الجيود 

يبذليا الناس ليتخذوا لأنفسيم ىذا السموك والمظير أو ذاك ومن الممكن كتابة وبحث اجتماعي ىام حول 
 ىذا الموضوع.

وفي ظل مثل ىذه النظرة إلي البرجوازيين من جانب الرومانتيكيين الشباب فيم لم يستطيعوا إلا أن 
ن يعني وفي نظرىم إجبارىم عمي خدمة ذاك يغضبوا من فكرة "الفن النافع" لان جعل الفن نافعا إنما كا

البرجوازي نفسو الذي كانوا يحترفونو بعمق وبيذه النقطة تفسر أقوال غوتيو الوقحة ذاك البرجوازي نفسو 
الذي كانوا يحتقرونو بعمق وبيذه النقطة تفسر أقوال غوتية الوقحة والتي ذكرتيا سابقا ضد انصار الفن 

والمنتفخين.. الخ وىذا بوضح كذلك تمك المفارقة عنده وىي أن قيمة الناس  النافع والذين ينعتيم بالبمو
                                                                                                                                                                                     

مرضية كقصة رخوة علي سطح محيط من الكرب والمرارة ومن جهة أخري ولؾ انفس سمان علي أرجلهم بقوة دون أن 
المتع الفعلية وكانوا يعرفون هما واحد هو عدد دراهمهم لقد كانت تسمع فقط الماقي وانفجارات الضحك  ينحنوا في وسط

 (.11كانت النفوس واجساد تضحك )اعترافات ابن العصر، الصفحة 



والاشياء تتناسب عكسا في نظرة مع تمك الفائدة التي يجمبونيا وأن جميع ىذه النزوات والمفارقات متعادلة 
 تماما من حيث مضمونيا مع ما قالو بوشكين.

 ما ىي علاقة  –ابعدوا 

 الشاعر المسالم بكم؟ 

لبرناسيون والواقعون الفرنسيون الاوائل )ىونكور وفمبير وغيرىما( أيضا يحتقرون بعنف وكان ا
ذا كانوا  المجتمع البرجوازي الذي يعيشون فيو. وىم أيضا كانوا يرىقون البرجوازيين بإىاناتيم الساخرة وا 

ط لعدد غير كبير يطبعون مؤلفاتيم فيم إنما كانوا حسب رأييم يطبعون لا لجميور القراءة العريض بل فق
من النخبة لاجل الاصدقاء غير المعروفين حسب تعبير فموبين في أحدي رسائمو لقد تمسكوا باك الرأي 
الذي يحظي بإعجاب جميور القراء ويري لو كانت دي ليل أن النجاح الكبير ىو علامة عمي أن الكاتب 

وتكاد تنعدم الحاجة لإضافة أن  (Signe d inferiorite intellectuelleيقف في مستوي فكرة متدن )
 الرومانتيكيين والربناسيين عمي حد سواء كانوا أنصارا أكيدين لنظرية الفن لمفن.

كما من الممكن إيراد العديد من الامثمة المشابية ولكن لا حاجة ليذا اطلاقا فنحن ونري وبوضوح 
خلاف مع المجتمع الذي يعيشون  كاف أن ميل الفنانين إلي الفن لمفن يظير بالطبع ىناك حيث ىم عمي

 فيو ولا ضرر من تحديد ىذا الخلاف بدقة أكثر.

في نياية القرن الثامن عشر في العصر الذي سبق الثورة الكبرى مباشرة كان الفنانون الفرنسيون 
التقدميون عمي خلاف أيضا مع المجتمع السائد أنذاك وقد كان دافيد واصدقاؤه خصوما )لمنظام القديم 

ت ىذه النقطة من الخوف ميؤوسا منيا من زاوية أن التيادن بين النظام القديم وبينيم كان مستحيلا وكان
فضلا عن ىذا كان خلاف دافيد واصدقاؤه مع النظام القديم أعمق بكثير من خلاف الرومانتيكيين مع 

ل غوتية وزملاؤه في الفكر المجتمع البرجوازي لقد سعي دافيد واصدقاؤه لإزالة ىذا النظام القديم وأما تيوفي
فمم يكونوا يكنون كما قمت سابقا أي بغض لمعلاقات الاجتماعية البرجوازية وكانوا يريدون أن يتوقف 

 .(8)البرجوازي عن نشر العادات والاخلاق البرجوازية المنحطة لا أكثر

                                                           
يقول تيودور دي بانفيل بسراحة أن الحملات الرومانيكية علي البرجوازيين لم يكن يقصد بها البرجوازية كطبقة  (5)

أن هذه الانتقاضة المحافظة التي يتسم بها  294الصفحة  1151اجتماعية علي الاطلاق الرقص علي الحبل باريس 
الرومانتيكيون ضد البرجوازية والتي لا تسحب اطلاقا علي أسس النظام البرجوازي كانت مفهومة من قبل بعض الروس 

ا ذاك النضال ضد الميشانية والذي يفوق كثيرا علي نضال رازومنيك( بأنه –الحاليين النظريين )مثلا السيد أيفانول 
البروليتاريا الاجتماعي والسياسي ضد البرجوازية من حيث اتساعه واترك للقراء الحكم علي عمق هذا التفسير وفي الواقع 
 



فيم تمك الفئو غير أن دافيد واصدقاؤه في انتقاضيم ضد النظام القديم يعرفون جيدا أنو سارت خم
الثالثة التي ستصبح بسرعة ىي كل شيء حسب كممة الاب سيبس وأنيا تسير في صفوف متراضو ونتج 
عن ىذا أن الشعور بالتنافر مع النظام المسيطر قد أكتمل عندىم بالتعاطف مع المجتمع الجديد الذي قد 

وضع غير ىذا إطلاقا عند توضع في أحشاء القديم والمتييئ لإحلال نفسو مكانو بينما نري أن ال
الرومانتيكيين والبرناسيين أنيم لا ينتظرون ولا يرغبون بالتحولات التي عاصروىا في النظام الاجتماعي 

 .(6)في فرنسا لذا أن خلافيم مع المجتمع المحيط بيم ميؤوس منو

عيد نيقولا وأن بوشكين أيضا لم يكن يتوقع أيو تغييرات في روسيا ذاك الزمان وحتي أنو توقف في 
 عن الرغبة بيا وليذا السبب كانت نظرتو إلي الحياة الاجتماعية أيضا ذات صيغة تشاؤمية.

 وأخالني استطيع الان أتمام استنتاجي السابق وقول ما يمي : 

أن نزوغ الفنانين والاشخاص الشديدي الاىتمام بالأبداع الفني نحو الفن لمفن عمي تربو الخلاف 
 وبين الوسط الاجتماعي المحيط بيم.الميؤوس منو بينيم 

ليس ىذا كل شئ بعد أن مثال ممثمي الستينات عندا المذين يؤمنون إيمانا راسخا بانتصار العقل 
القريب وكذلك دافيد واصدقاؤه الذين يتمسكون بمثل ىذا الايمان بنسبة لا تقل عن السابق بدل عمي أن ما 

ل إلي إضافة الاىمية عمي الحكم عمي طواىر الحياة يسمي بالنظرة النفعية إلي أن الفن أي المي
والاستعداد البييج لممشاركة في المجتمع والبشر الذين ييتمون بالإبداع الفني بصورة نشطة ويبرىن الممثل 

المنعشة فأن العديد جدا من  1515التالي عمي مدي صحة ىذا الرأي عندما ىبت عاصفة ثورة شباط 
الذين كانوا متمسكين بنظرية الفن لمفن قد رفضوىا بحزم وحتي أن بودلير الذي أولئك الفنانين الفرنسيين 

ذكره غوتيو فيما بعد كنموذج لمفنان المقتنع كميا بضرورة الاستقلال المطمق لمفن قد تسرع عمي الفور 
بإصدار المجمة الثورية )السلامة العامة( صحيح أن ىذه المجمة سرعان ما توقفت ولكن بودلير نعت 

في مقدمتو لأغاني بيبر ديوبون بالصبيانية وأعمن أن الفن ينبغي أن  1581ظرية الفن لمفن في عام ن
يخدم الاىداف الاجتماعية ولم يعد بودلير والفنانون الاخرون القريبون منو من حيث العقمية والمزاج إلي 

                                                                                                                                                                                     

فسهم مع الاسؾ يدلمثل هذا الفعهم للموضوع علي أن الناس الذين يهتمون بتاريخ الفكر الاجتماعي الروسي لا يتبعون أن
 للطلاع مسبقا علي تاريخ الفكر في أوروبا الؽربية.

لقد تميزت عقلية الرومانتيكين الالمان كذلك بمثل هذا النظر التنافر الميؤس مع الوسط الاجتماعي المحيطة حسبما تم  (6)

المدرسة  Die romantisch Shule in Deutschlandالتؽيير عنه بصورة واقعة من قبل برانديس في كتابه )

 .Die Hauptstromungen der literature des 19-tenالرومانتيكية في إلمانيا( وهو المجلد الثاني من مؤلفة 



قد كشف أحد ابرز اعلام البرناس نظرية الفن لمفن البيانية إلا يعد انتصار الثورة المضادة بصورة نيائية و 
ليوكنت دي ليل بوضوح جمي المغزى السيكولوجي ليذه العودة في مقدمة لقصائده القديمة التي ظيرت 

فيناك نقرأ لديو أن الشعر لن يقدم بعد الان اعمالا بطولية ولن يميم بالفضيمة  1581طبعتيا الاولي عام 
مثمما ىو الحال في جميع عصور الانحطاط الادبي أن تعبر الاجتماعية لان لغتو المقدسة يمكنيا الان 

فقط عن المشاعر والمعاناة الشخصية الضيقة... وغير قادرة عمي تعميم الناس، وتكمن ميمة الشعر الان 
برأي برانسي المستقبل في تقديم الحياة المثالية لاك الذي لم تعد لديو حياة فعمية )المصدر السابق الصفحة 

ذه الكممات العظيمة كل السر السيكولوجي لمنزوع إلي نظرية الفن لمفن وستناول مقدمة ( وتكشف ى11
 ليكونت دي ليل غير مرة فما بعد.

إنني أضيف بغية الانتياء من ىذا الجانب من المسألة بأن كل سمطة سياسية تفضل عمي الدوام 
لايديولوجيات نحو خدمة تمك القضية النظرة النفعية إلي الفن وىذا مفيوم لان من مصمحتيا توجيو سائر ا

التي تخدم ىي نفسيا وبما أن السمطة السياسية تكون أحيانا ثورية وفي أغمب الاحيان محافظة أو حتي 
رجعية سوداء فإنو يتضح من ىنا أنو لا داعي لمتفكير وكان النظرة النفعية إلي الفن ىي وقف عمي 

لتقدمي وأن تاريخ الادب الروسي يدل بوضوح عمي أن الثوريين حصرا أو بشكل عام عمي حممة الفكر ا
ظيرت الاجزاء  1511ىذه النظرة لم تكن غريبة اطلاقا عمي حماتنا أيضا وىاكم بعض الامثمة ففي عام 

الثلاثة الاولي من رواية ف. ت. نارجني جيمبلاس الروسي أو مغامرات الامير غابريل سيمونوفيتش 
بأمر وزير التربية الكونت وازموفسكي الذي أفضح في ىذا الصدد عن تشيتيكوف وقد منعت ىذه الرواية 

 النظرة التالية حول علاقة الادب بالحياة.

غالبا ما يحدث المؤلفي الروايات وأن كانوا عمي ما يبدو متسمحين ضد العيوب أن يصورىا بتمك 
من الافيد عدم ذكرىا  الالوان أو يصفوىا بتمك التفاصيل بحيث يجذبون بذلك الشباب إلي رذائل كان

وميما تكن القيمة الادبية لمروايات فيي يمكنيا أن تظير في الصحافة عندما يكون ليا ىدف اخلاقي 
 حقا، وكما ترون أن رازوموفسكي كان يعتبر أن الفن لا يمكن ان يكون غاية بذاتو.

نيم التصرف دون امتلاك وقد كان ينظر إلي الفن تماما كذلك اتباع نيقولا الاول الذين ما كان بإمكا
فنظره ما إلي الفن بحكم مناصبيم الرسمية أنكم تذكرون أن بيكيندوف قد حاول جاىدا توجية بوشكين نحو 
الحقيقة ولم يكن استروفسكي أيضا خارج نطاق رعاية القيادة عندما ظيرت كوميدا نحن نتفاىم فيما بيننا 

ىواه لأدب المتنورين وىواه التجارة يشعرون بخطورة وعندما أصبح بعض  1581والتي كتبيا في أذار عام 



شيخماتوف(  –ىذا الامر عمي التجار وأىانتيم أمر وزير التربية الشعبية )الكونت ب آ شيرينسكي 
المسئول عن مديرية التربية بموسكوا أن يدعوا الكاتب المسرحي المبتدئ كي يفيمو بأن ىدف الموىوب 

في التصوير الحي لما ىو مضحك ورديء فحسب بل أيضا في نشر  النبيل والمفيد يجب أن يكمن لا
الاحاسيس الاخلاقية السامية وبناء عميو الفضائل مقابل العيوب والاعمال الطيبة مقابل لوحات الضحك 

 والاجرام وأخيرا في تأكيد ما ىو ىام بالنسبة للايمان بأن الشر يجد لوحة جديرة بو عمي الارض.

لا بافموفيتش نفسو أيضا ينظر إلي ميمة الفن من الزاوية الاخلاقية عمي الاغمب كان الامبراطور نيقو 
وكما نعرف فقد شارك نظرة بينكندورف إلي أنو من المفيد ندجين بوشكين وكان يقول في الحفلات السارة 
وبصدد مسرحية لا تجمس في غير عربتك المكنونة في ذاك العقد الذي كان فيو استروفسكي واقعا تحت 
تأثير النزعة السلافية بأنو سيقمب ما قام بو بطرس بمعونة بعض اصدقاؤه وكان نيقولا الاول قد أمتدح 

 ىذه المسرحية ىذه ليست مسرحية بل درسا.

 أنني سأكتفي بالإشارة إلي الحقيقتين التاليتين تجنبا للإسراف في إيراد الامثمة.

بوليفودي نيائيا بطمب من حكومة نيقولا وكان لقد أغمقت صحيفة التميغراف الموسكوفي لصاحبيا ن. 
سبب تعطيميا أنيا نشرت مقالة نقدية حول المسرحية الوطنية لمؤلفيا كوكولينك يد الالو انقذت الوطن 
وعندما كتب بوليفوي بنفسو مسرحيات وطنية جد الاسطول الروسي والتاجر أيفولكين فقد عبر الامبراطور 

بتو المسرحية يتمتع المؤلف بمواىب غير عادية يجب عميو أن يكتب عن أبتياجة حسب حدث أخية بموى
 .(1)ويكتب ىذا ما يجب عميو كتابتو )لقد أبتسم( لا أن يصدر مجمو

ولا تظنوا أن الحكام الروس كانوا استثناء في ىذا المجال كلا فمودفيغ الرابع عشر ىذا الممثل 
الفن لا يمكنو أن يكون غاية بذاتو بل يجب أن  النموذجي لمحكم المطمق لم يكن أقل منيم قناعة بان

يساىم في تربية الناس من الناحية الاخلاقية وكان كل أدب عصر لودفيغ الرابع عشر وفئو متشرب كميا 
بيذه القناعة وكذلك نابميون الاول أيضا يعتبر نظرية الفن لمفن كواحدة من تمفيقات الايديولوجيين الضارة 

يتم توجية الادب والفن إلي غايات اخلاقية وقد نجح في ذلك إلي حد كبير فمثلا  وىو أيضا كان يريد بأن
تكرس جزء كبير من الموحات المعروضة في معارض ذاك الزمان الدورية )الصالونات( لتصوير المأثر 

 العسكرية لعيد القنصمية والامبراطورية.

                                                           
 .445، الصفحة 1111مذكرات كسينافونت بوليفوي، دار نشر بطرسبورغ،  (7)



ن كان بنجاح أقل وىو أيضا أراد وقد أقتفي أبن أخية الصغير نابميون الثالث أثره في ىذا الم جال وا 
أن يجبر الفن والادب عمي خدمة ما سماه بالاخلاق وقد سخر البروفيسور الميوني لابراد سخرية لاذعة 

وذلك في أىجية عنوانيا ربات تشعر الدولة  1581من ىذه الميول البورنابورتية نحو الفن النفعي في عام 
ا ذاك الوقت عندما ستخضع فييا ربات شعر الدولة لمعقل الانساني وقدرتنا فييا ىناك بأنو سيأتي قريب

 لمديسيبمين العسكري وعند ذاك سيسود النظام ولن يجرؤ كاتب عمي التعبير عن أدني استياء.

 ، صحت ووينبغي أن تكون راضيا أن امطرت أ

 وأن كان الجو دافئا أو باردا فميكن لونك متوردا 

 الشاحب  النحلاء ذوي الوجو هفأنا أكر 

 وأن من لا يضحك إنما يستحق الوضع عمي الخارق... الخ 

 وبيذه المناسبة أضيف أن البروفيسور لابرادقد خسر منصبو ليذه الاىجية 

 أن حكومة نابميون الثالث لم تكن تتحمل الاستيزاءات بربات شعر الدولة.

الفرنسيين فترة الامبراطورية الثانية أناسا لندع جانبا المجالات الحكومية إننا نمتقي في صفوف الكتاب 

رفضوا الفن لمفن ولكن ليس لاعتبارات تقدمية إطلاقا وىكذا أعمن اسكندر دورماس بصورة قاطعة أن 

كممتي الفن لمفن لا يحملان أي مغزي أبدا فيو قد يسعي إلي غايات اجتماعية معروفة في مسرحية الابن 

أنو من المزوم دعم المجتمع القديم بمؤلفاتو ىذا المجتمع الذي حسب غير الشرعي والاب الفاسق وقد راي 

 كمماتو كان ينيار من جميع الجوانب

وأثناء تمخيصو لنتائج دراستو لمنشاط الادبي لالفريد موسيو الذي  1581لقد تأسف لامارتين في عام 
الدينية والاجتماعية  مات قبل فترة وجيزة لغاية من أن ىذا النشاط لم يبرز كتعبير عن المعتقدات

( وكان يعاتب الشعراء المعاصرين لو بأنيم ينسون مغزي مؤلفاتيم لاجل Foiوالسياسية أو الوطنية )
القافية والوزن وأخيرا وأثناء الاشارة إلي كاتب أقل عظمة وأىمية في الآداب وىو مكسيم ديوكان نراه يدين 

 التيافت عمي الشكل ويصرخ:



مت الفكرة كامنة في الداخل ولكن ما قيمة الجبية الجميمة التي لا دماغ الشكل جميل فميكن مادا
 وراءىا؟

وىو يياجم زعيم المدرسة الرومانتيكية في التصوير لقد أخترع السيد ديلاكروا المون لأجل المون عمي 
بين  غرار بعض الادباء الذين وضعوا نظرية الفن لمفن فالتاريخ والبشرية عنده ليسا سوي سبب لمتوفيق

 .(5)الظلال المختارة بصورة جيدة وبرأي الكاتب نفسو أن مدرسة الفن لمفن قد ولي زمانيا

ومن الممكن الاشتباه بلامارتين ومكسيم ديوكان بأن ليما ميولا ىدامو بنسبة ضئيمة مثمما ىو الحال 
تغيير النظام البرجوازي بالنسبة لالسكندر دوماس الابن فيم قد رفضوا نظرية الفن لمفن ليس لانيم ارادوا 

بنظام اجتماعي جديد أخر بل لانيم ارادوا توطيد العلاقات البرجوازية التي زعزعتيا الحركة التحريرية بقوة 
ومن ىذه الناحية كانوا يتميزون عن الرومانتيكيين من حيث أنيم قد تيادنيا بصورة أفضل منيم بما لا 

متفائلا محافظا ىناك حيث كان الاخرون متشائمين يقاس مع نمط الحياة البرجوازية بعضيم كان 
 محافظين.

وأنطلاقا من ىذا يجب التنويو بقناعة كاممة إلي أن النظرة النفعية إلي الفن تتلاءم مع الامزجة 
المحافظة بصورة جيدة مثمما ىو الحال مع الامزجة الثورية أن الميل إلي مثل ىذه النظرة يجب أن يفترض 

ىتمام الحي والفعال بالنظام الاجتماعي المعروف أو المثل الأعمى الاجتماعي ويسقط وجود شرط واحد الا
 ىذا الميل في كل مكان يختفي فيو ىذا الاىتمام ليذا السبب أو ذاك.

والان لنتابع وننظر ما ىي تمك النظرة من النظرتين المتناقضتين إلي الفن التي تعتبر الانسب 
 لنجاحاتو.

ا مقل جميع مسائل الحياة الاجتماعية والتفكير الاجتماعي لا يمكن البت بيا أن ىذه المسافة مثمي
 بصورة مطمقة.

وىنا كل شيء يعتمد عمي ظروف الزمان والمكان لنذكر نيقولا الاول مع خدمة فيم ارادوا أن يجعموا 
يمق من الدرك من بوشكين واستروفسكي والفنانين الاخرين المعاصرين لو خدما للأخلاق مثمما كان يفيما ف

لنفترض لدقيقة واحدة بأنيم قد تمكنوا من تحقيق ىذه النية الحازمة ماذا كان يجب أن ينتج عن ىذا ليس 

                                                           
في فرنس عند أواخر الرومانتيكيين وأوائل  حول هذا الموضوع انظر الكتاب الرائع لمؤلفة آ. كاسان "نظرية الفن للفن (1)

 .115-96، الصفحة 1916الواقعيين، باريز 



من الصعب الاجابة عمي ىذا أن مميمات الفنانين الخاضعين لتأثيرىا والمتحولة إلي مميمات حكومية 
أن نفتقد الكثير في صدقيا  تصبح عاممة عمي الكشف عن أوضح سمات الانييار ولكان من الممكن

 وقوتيا وجاذبيتيا.

إن قصيدة بوشكين إلي المفترين عمي روسيا لا يمكن إدراجيا اطلاقا في عداد افضا ابداعاتو 
الشعرية وأن مسرحية استروفيسكي لا تجمس في غير ىربتك والتي تعتبر درسا مفيدا ليست ناجحة كما 

مسرحية إلا بعض الخطوات في الاتجاه نحو المثل الاعمي يجب ومع ذلك لم يفيم استروفسكي في ىذه ال
 والذي سعي إلي تحقيقو وبموغو بينكيندورف وشيرنيسكي شيخاتوف وغيرىا من أمثاليم أنصار الفن النافع.

لنفرض أن تيوفيل غوتية ودي بافيل وليكونت دي ليل وبودلير والاخوان غوتكور وفموبير وباختصار 
رناسيين والواقعيين الفرنسيين الاولين قد تيادنوا مع الوسط البرجوازي المحيط بيم جميع الرومانتيكيين والب

وقدموا مميماتيم إليام الشعر والادب لخدمة أولئك السادة الذين كانوا حسب تعبير بانفيل يقدرون قبل كل 
 شيء قطعة الخمس فرنكات فماذا يحدث؟

نحيط الرومانتيكيين والبرناسيون والواقعيون ومن جديد نقول أن الرد عمي ىذا غير صعب عند ذاك س
 الفرنسيون الاوائل وتصبح مؤلفاتيم أدني وأقل صحة وصدقا وجاذبية.

أي المؤلفين لو قيمة فنية أرفع "مدام بوفاري لفموبير" أو "صير السيد بوير" لاوجيو؟ يبدو أنو لا لزوم 
حطاط الدرامي لاجيو الذي يمثل الجمود لمسؤال عن ىذا فالفرق ىنا لا يمكن في الموىبة فقط أن الان

الحقيقي للاعتدال البرجوازية والنمطية يتطمب حتما أساليب إيداع أخري تختمف عن تمك التي استخدميا 
فموبير والاخوان غوتكور والواقعيون الاخرون الذين أولوا ظيرىم ليذا الاعتدال والنمطية بكل احتقار وأخيرا 

 تيارا أدبيا واحدا قد جذب إليو مواىب أكثر من تيارات أخري.ثمة سبب لذاك الوضع وىو أن 

 ماذا يستنتج من ىذا؟ 

يستنتج من ىذا الشئ الذي يوافق عميو الرومانتيكيين من أمثال تيوفيل غوتية وبصورة خاصة أن 
 قيمة المؤلف الفني تتحدد في نياية المطاف بالزن النوعي لمضمونو كان تيوفيل غوتيو يقول أن الشاعر
يقاعة  ليس فقط أنو لا يبيرن عمي شئ بل حتي أنو لا يحدثنا عن أن جمال الشعر مشروط بموسيقاه وا 
غير أن ىذا خطأ كبير وعمي العكس تماما أن المؤلفات الشعرية والفنية بشكل عام تحدثنا دائما عن شئ 

فكرتو بالصورة  ما لانيا تعبر عن شئ ما وبالطبع ىي تتحدث عمي طريقتيا الخاصة يعبر الفنان عن
ذا لجأ الكاتب إي  والشخصيات بينما يبرىن الكاتب الاجتماعي عمي فكرتو بواسطة الحجج المنطقية وا 



الحجج المنطقية أو إذا كانت الصور لديو مختمفة بغية البرىنة عمي موضوع معروف فيذا يعني أنو ليس 
ن كان لم يكتب الدراسات والمقالات  بل الروايات والقصص والمسرحيات كل ىذا فنانا بل كاتبا اجتماعية وا 

واقع ولكن لا يجوز الاستنتاج من كل ما تقدم أن الفكرة في المؤلف الفني لا معني ليا سأضيف : 
يستحيل وجود مؤلف فني خال من المضمون الفكري وحتي أن تمك المؤلفات التي يثمن اصحابيا الشكل 

الشكل أو ذاك عن فكرة معينة وأن غوتية الذي لم ييتم  فقط دون الاىتمام بالمحتوي تعبر مع ذلك وبيذا
بالمضمون الفكرة لمؤلفاتو الشعرية كان يؤكد كما نعمم بأنو مستعد لمتضحية بحقوقو السياسية كمواطن 
فرنسي للاستمتاع بمشاىدة لوحة حقيقة لرافائيل أو حسناء عارية كان أحدىما مرتبطا ارتباطا وثيقا 

الذائد عن الحد بالشكل ناجما عن عدم اكتراثو بالمسائل الاجتماعية والسياسية وأن بالاخر: كان الاىتمام 
الممفات التي ييتم واضعوىا بالشكل فقط نراىم يعبرون وحسبما شرحت سابقا عن علاقة المؤلفين المعروفة 

ال كميا من والسمبية بالوسط الاجتماعي المحيط بيم وىنا تكمن طريقتو ولكن إذا لم يكن ثمة مؤلف فني خ
المضمون الفكري فلا يمكن التعبير عن أيو فكرة كانت في مؤلف فني ولقد عبر ريسكين بصورة رائعة 
وفائقة عندما قال : يمكن لمفتاة أن تغني لمحب الضائع إلا أن الشحيح لا يمكن لو أن يغني لتقوده 

لتي ثم التعبير عنيا فيو يقول : الضائعة وىو يسجل بحث أن قيمة المؤلفات الفنية تتحدد بسمو الامزجة ا
اسألوا أنفسكم بالنسبة لأي شعور ينسابكم بقوة، ىل يمكن لشاعر أن يتغني بو أو ىل يمكنو إليامو 
ذا كان من المستحيل التغني بو أو  بالمعني الايجابي الحقيقي فإذا كان الجواب نعم فإن ىذا الشعور جيد وا 

عني أن الشعور منحط ويستحيل أن يكون الامر غير ذلك أن إليامو فقط في اتجاه ما ىو مضحك فيذا ي
الفن ىو أحد وسائل الاختلاط الروحي بين الناس وكمما كان الشعور المعبر عنو في المؤلف ىو أحد 
وسائل الاختلاط الروحي بين المؤلف والناس وكمما كان الشعور المعبر عنو في المؤلف الفني أرفع 

ف وفي ظل زروف متنوعة أن يمعب دوره بصفتو الوسيمة المشار إلييا لماذا وأسمي كان بإمكان ىذا المؤل
يستحيل عمي الشحيح أن يتغني لنقوده الضائعة بمنتيي البساطة : لانو لو غني لخسارتو لما كان بإمكان 

 اعنيتو أن تيز أحدا ما أي ما كان بإمكانيا أن تكون وسيمة للاختلاط والتعامل بينو وبين الاخرين.

الممكن أن يشيروا لي عمي الاغاني العسكرية ويسألوني: ىل الحرب تشكل وسيمة للاختلاط بين من 
الناس وسأجيب عمي ىذا بأن الحرب المعبر عن الحقد عمي الخصم يعني في الوقت نفسو تفاني 
و المحاربين استعدادىم لمموت من أجل وطنيم من أجل دولتيم.. الخ وىو ضمن ىذا النطاق الذي يعبر في

عن مثل ىذا الاستعداد يشكل تمك الوسيمة للاختلاط بين الناس ضمن تمك الحدود )القبيمة المشاعة؛ 
 الدولة( والتي يتحدد اتساعا بمستوي التطور الثقافي الذي بمغتو البشرية وعمي الاصح ذاك الجزء منو.



قال ذات مرة أن فينوس أن أيفان تورغينيف الذي كان لا يجب دعاة النظرة النفعية إلي الفن إطلاقا 
م. وكان محقا في كلامو كميا ولكن ماذا تستنتج من ىذا ليس 1155ميموسكايا مسمم بييا أكثر من مبادئ 

 ابدا ما كان يريد أن يبرىن عميو ايفان تورغينيف.

بل حتي أنيم ليس لدييم  1155أن الكثير من الناس في العالم ليس فقط أنيم لا يرتابون في مبادئ 
طلاع عمييا اسألوا أحد سكان أفريقيا الجنوبية من الذين لم يدرسوا في مدرسة أوروبية ما ىو رأيو أدني ا

ذا  في ىذه المبادئ أنتم ستنتقمون عدا عن أنو لم يسمع بيا فيو لم يسمع كذلك عن فينوس ميموسكايا وا 
ادف تصويرة في رآىا فيو سشك بيا من كل بد فمدية مثمو الاعمي حول الجمال والذي غالبا ما نص

المؤلفات الانتروبولوجية تحت أسم فينوس اليوتينتو لا شك أن فينوس ميموسكابا جذابة فقط بالنسبة لقسم 
ولكن لاي  1155من البشر ذوي البشرة البيضاء فيي بالنسبة ليذا القسم من البشر أقربق من مبادئ 

فقط مع المرحمة المعروفة في تطور سبب فقط لان ىذه المبادئ تعبر عن تمك العلاقات التي تتطابق 
بينما تعتبر فينوس ميموسكايا  (5)العرق الابيض وفترة تثبيت النظام البرجوازي في نضالة ضد الاقطاعي

بأنيا ذاك الكمال لممظير الانثوي الذي يتطابق مع فترات عديدة من التطور ذاتو عديدة ولكن ليس مع 
عمي الانثوي ويمكن العثور عميو في الايقونة البيزنطية وأن جميع الفترات كان عن المسيحين مثميم الا

الجميع يعرفون أن المعجبين بمثل ىذه الايقونات كانوا يسمعون غيرىا بالشيطانات وكانوا يتمفونيا في كل 
مكان حسب امكانيتيم وفيما بعد رحل الوقت الذي اصبحت فيو شيطانات العيد القديم تتمتع من جديد 

لعرق الابيض وقد تم إعداد ىذا الزمن بفضل الحركة التحررية في أوساط مدن أوروبا بإعجاب افراد ا
بالذات. لذا يمكننا،  1155الغربية أي تماما تمك الحركة التي تم التعبيير عنيا بأسطع صورة في مبادئ 

في صفوف  1155وخلافا لتوغينيف أن تقول بأن الخلاف حول فينوس سيخف بمقدار ما تنصح مبادئ 
لسكان الاوربيين في أوروبا الجديدة ىذه ليست مفارقة بل واقع تاريخي بسيط أن كل مغزي تاريخ الفن في ا

عصر النيضة والمدروس من وجية نظر المفيوم الجمالي إنما يمكن في أن المثل الاعمي المسيحي 
ل ذاك المثل الاعمي الممكي لممظير الخارجي البشري يجري التضييق عميو ودفعة إلي المقام الثاني من قب

                                                           
تنص المادة الثانية من إعلان حقوق الانسان والمواطن الذي اقرته الجمعية التأسيسية الفرنسية في  (9)

ي : علي ما يلي : الحفاظ عل حقوق الانسان الطبيعية وه 1719آب  26 -21جلساتها المنعقدة بين 
الحرية والملكية والامن ومقاومة الاضطهاد يدل الاهتمام بالملكية علي الطابع البرجوازي للانقلاب الذي 

حدث وأما الاعتراؾ بالحق في مقاومة الاضطهاد فيظهر أن الانقلاب قد حدث لتوه ولكن لم ينجز بعد 
لم تعد البرجوازية  1141بسبب المقاومة من جانب الارستقراطية ورجال الدين ولكن في جزيران 

 الفرنسية تعترؾ بحق المواطن في مقاومة الاضطهاد.



الذي نجم ظيوره بفضل حركة المدن التحررية وقد سيل تحقيق ىذا المثل ذكري مميمات العقد القديم أن 
بيمينسكي نفسو كان يؤكد بحق في الفترة الاخيرة من نشاطو الادبي من أن الفن الصافي والمنعزل وغير 

في أي مكان ولكن مع ذلك كان يوافق عمي أن  المشروط أو كما يقول الفلاسفة المطمق لم يوجد أبدا ولا
مؤلفات التصوير في المدرسة الايطالية في القرن السادس عشر قد اقتربت من المثل الاعمي لمفن المطمق 
إلي حد كبير نظرا لانيا ظيرت في عصر كان فيو الفن ىو الاىتمام الرئيسي الذي كان الشغل الشاغل 

عمي ىذا فقد أشار إلي عذراء رفائيل رايعة التصوير الايطالي في لمقسم المثقف من المجتمع وكمثال 
القرن السادس عشر أي إلي عذراء السكستين المعروضة في متحف دريسدن غير أن المدارس الايطالية 
في القرن السادس عشر ىي عبارة عن عممية طويمة من صراع المثل لاعمي الارضي مع المثل الاعمي 

كان اىتمام الجزء المثقف من المجتمع في القرن السادس عشر بالفن بالغا فإنو المسيحي الممكي وميما 
مما لا جدال فيو أن عذراي رفائيل تبرز بصفتيا أحد التعابير الميزة لمغاية لانتصار المثل الاعمي 

الارضي عمي المسيحي الممكي ومن الممكن القول ىكذا دون مبمغات حتي حول تمك منيا والتي كانت قد 
مت في في ذاك الوقت الذي كان فيو رافائيل لا يزال واقعا تحت تأثير معممة بيروجينو والتي تعكس رس

وجوىيا عمي الارجح الامزجة الدينية البحتة وتشاىد من خلال المظير الخراجي تمك القوة الكبيرة وذاك 
الفنانين البيزنطيين  السرور القوي لمحياة الارضية الصافية بحث أنو لا يطل فييا أي جامع من عذاري

)من اليام أن نذكر أن معاصري بيروجينو كانوا قد شككوا بإيمائو( ليست مؤلفات المعممين الايطاليين في 
القرن السادس عشر بدائع افن المطمق مثمما ىي أعمال الفنانين الذين سبقوىم بدءا من تشيمابو ودوتسبو 

ذا كان جري لسبب واحد ىو أنو قد نظر أن مثل ىذا الفن لم يوجد في الواقع ولا في أي  زمان ومكان وا 
 بصورة خاطئة إلي المسار الفعمي لتطوير البشرية الجمالي مثمو جميع المثاليين.

أن المثل الاعمي لمجمال والمسيطر في زمن معين وفي مجتمع معين أو في طبقة معينة من 
بشري والتي تخمق سمات عنصرية وجزئيا المجتمع نابع جزئيا من الظروف البيولوجية لتطوير الجنس ال

من الظروف التاريخية لظيور ووجود ىذا المجتمع أو ىذه الطبقة وليذا السبب بالذات ىو دائما غني 
بالمضمون المحدد كميا وغير المطمق أي المضمون المشروط أن كل من ينحني اعجابا أمام الجمال 

روف البيولوجية والاجتماعية التاريخية والتي تحدد بيا الصافي فيذا لن يجعل منو مستقلا منو عن تمك الظ
ذوقو الجمالي بل ىو يغمق العين عن ىذه الظروف بصورة مدركة إلي حد ما ىكذا كانت الحال مع 



الرومانتيكيين من أمثال تيوفيل غويتو كنت قد قمت بأن اىتمامو البالغ بشكل المؤلفات الشعرية كان عمي 
 الاجتماعي والسياسي.صمة وثيقة بعدم اكتراثو 

لقد زاد عدم الاكتراث ىذا من قيمة ابداعاتو الشعرية نظرا لانو حافظ عمي ىذه الجدارة من الانغماس 
في الدناءة البرجوازية والاعتدال والنمطية إلا أن ىذه الامبالاة قد حطت من قيمة بقدر ما حدث من أفق 

التقديمية لنأخذ المقدمة التي تعرفيا لكتاب الانسة  غوتية واطلاعاتو وحالت دون استيعابو لافكار زمنية
 موبان والتي تتضمن حملات صبيانية تقريبا ضد المدافين عن النظرة النفعية إلي الفن غوتية يصرخ فييا.

يا إليي ما أشد حمق ىذه القدرة الكاذبة لمجنس البشري عمي بموغ الكمال والتي تقرع أذاننا من 
و البشرية قادرة عمي تحسين ذاتيا وأننا بعد تصميح دولاب ما فييا أو التحكم الممكن الاعتقاد أن الال

 .(11)بصورة أفضل في اجزائيا سنجبرىا عمي القيام بعمميا بسيولة كبري

ولمبرىنة عمي أن الوضع ليس كذلك فإن غوتيو يستشيد بالمارشال باسومبير الذي شرب ملء ناحية 
المعاصر بالتفوق عمي مميون كروتون الذي كان يمتيم ثورا  الشرب صعب مثمما ىو صعب عمي الانسان

كاملا في وقعة واحدة إن ىذه الملاحظات صحيحة تماما بحيث تظير عمي أنيا مميزة لمغاية بالنسبة 
 لنظرية الفن لمفن بالشكل الذي اتخذتو عند الرومانتيكيين المبدئيين.

ات حول قدرة الجنس البشري عمي بموغ الكمال وبتساءل الانسان: من الذي قرع إذني غوتيو بالتفسير 
الاشتواكيون وبالذات السان سيمونيون الذي حققوا نجاحا كبيرا في فرنسا ظيور الانسة موبان بفترة وجيزة 

 جدا.

ثمة لدية أراء واعتبارات سميمة لمغاية موجية ضد السان سيمونيين حول صعوبة التفوق عمي 
ون كرتون في الفجاعة ولكن تصبح ىذه الاراء في غير مكانيا إطلاقا المارشالبا سومبير في السكر وممي

عندما تكون موجية ضد السان سيمونين أن كمال الجنس البشري ذاك كان يتحدث عنو السان سيمونيون 
لا يجمعو جامع مع زيادة سعة المعدة كان السان سيمونيون ييدفون إلي تحسين التنظيم الاجتماعي 

عددا من السكان أي الجزء الكادح المتتج أن اعتبار مثل ىذه الميمة شيئا سخيفا  لصالح الجزء الاكثر
والتساؤل فيما إذا كان حميا سيؤدي إلي زيادة القدرة البشرية عمي تناول الخمر أو التيام لمحوم إنما يعني 

مثيل لو  تماما الكشف عن ضيق الافق البرجوازي ذاك الذي أثار سخط الرومانتيكيين الشبان بشكل لا

                                                           
 .23الآنسة موبان، المقدمة، الصفحة  (11)



كيف حدث ىذا وكيف دخل ضيق الافق البرجوازية في محاكمات ذاك الكاتب نفسو الذي رأي كل مغزي 
 وجودة في النضال ضد ىذه المحدودية بلا ىوادة؟

كنت قد أجبت عمي ىذا السؤال أكثر مكن مرة وأن كان بصورة عابريو عند مقارنة عقمية 
لقد قمت أن الرومانتيكيين بوقوفيم ضد الاذواق والعادات الرومانتيكيين مع عقمية دافيد واصدقاءه 

البرجوازية لم يكن لدييم أدني موقف ضد البنيان الاجتماعي البرجوازي والان يجب القيام بالغوص في ىذا 
 الموضوع بصورة أكثر جدية.

غير  لقد تعاطف بعض الرومانتيكيين مثلا جورج صاند سنوات التقارب مع بييرليرو مع الاشتراكية
العامة تقوم عمي أن الرومانتيكيين أثناء وقوفيم ضد الدناءه أن ىذه الحالات كانت استثناء وكانت القاعدة 

البرجوازية كانوا في الوقت نفسو ينظرون نظرة غير ودية إطلاقا عمي المنظمة الاشتراكية التي أشارت إلي 
الاخلاق والعادات الاجتماعية دون إجراء أي ضرورة الاصلاح الاجتماعي كان الرومانتيكيون يودو نتغير 

تغيير في البنيان الاجتماعي ولا شك أن ىذا غير ممكن إطلاقا لذا أن انتفاعو الرومانتيكيين ضد 
البرجوازيين قد ادي إلي نتائج عممية قميمة أن الانتفاعة الرومانتيكية ضد البرجوازية كانت عقيمة كميا من 

ا العممي عواقب غير قميمة الاىمية بالنسبة للادب وىذا قد أعطي للابطال الناحية العممية ولكن لعقمي
الرومانتيكيين صفو التصنع والاخلاق والتي أدت في نياية المطاف إطلاقا إلي أنييار المدرسة وأن ىذه 
الصفة للابطال لا يمكن اعتبارىا مميزة لممؤلف الفني إطلاقا لذا يجب عمينا أن نضع الان الظاىرة 

مبية السيئة المعروفة إلي جانب الحسنة إذا كانت المؤلفات الفنية الرومانتيكية قد كسبت الكثير بفضل الس
 ثورة مؤلفييا ضد البرجوازية فإنيم من جية أخري قد خسروا الكثير بسبب التفاىة العممية ليذه الثورة.

ض الرئيسي في المؤلفات لقد بذل الرعيل الاول من الواقعيين الفرنسيين جيودا كبري لازالة النق
الرومانتيكية الطبيعية المصطنعة واللاواقعية لابطاليم ففي روايات فموبير لا نجد حتي أدني اثر ليذه 
الصفة )باستثناء سالامبو وكذلك القصص( ويواصل الواقعيون الاوائل الوقوف ضد البرجوازيين ولكن 

بطال غير حقيقيين بل يحاولون جعل ىؤلاء التافيين بطريقة أخري فيم لم يقابموا البرجوازيين التافيين بإ
موضوعا لمتصوير الفني الصادق وكان فموبير يعتبر من واجبة النظر إلي الوسط الاجتماعي الذي بصورة 
موضوعية مثمما ينظر العالم الطبيعي إلي الطبيعة فيو يقول يجب النظر إلي الناس كالنظر إلي 

لانسان أن يحزن بسبب قرون البعض وأفكار الاخرين؟ اشيروا إلييا المستحاثات والتماسيح وىل يمكن ل
واجموا منيا فزاعات وضعوىا في قوارير ممموءه بالكحول ىذا كل شئ ولكن لا تطمقوا عمييا احكاما 



اخلاقية ومن أنتم انفسكم أيتيا الضفادع الصغيرة وبقدر ما كان فموبير موضوعيا كانت الشخصيات 
متبسة قيمة تمك الوثائق التي تعتبر دراستيا ضرورية لكل من يشتغل في الدراسات الواردة في مؤلفاتو 

والابحاث العممية لمظواىر الاجتماعية والسيكولوجية كانت الموضوعية ىي الجانب الاقوي في طريقتو 
ييم ولكن فموبير إذ بقي موضوعا في عممية الابداع الفني فيو لم يتوقف عن أن يكون ذاتيا لمغاية في تق

الحركات الاجتماعية المعاصرة لو فيو مثمو مثل تيوفيل غوتيو كان ينظر نظرة أختقار قاسية إلي 
البرجوازيين وفي الوقت نفسو كان يعادي كل من يتطاول بيذا الشكل أو ذاك عمي العلاقات الاجتماعية 

نتخابي العام الذي أطمق البرجوازية وحتي أن ىذا العداء كان أقوي لعنده فيو كان خصما حازما لمحق الا
عميو تسمية عار العقل البشري فيو قد كتب إلي جورج صاند: في ظل الحق الانتخابي العام يييمن العدد 
عمي العقل عمي الثقافة وعمي العرق وحتي عمي المال وىي جميعا أكبر من العداد وفي رسالة أخري يقول 

ي وكان يتصور المجتمع الاشتراكي وكأنو غول أن ىذا الحق الانتخابي ىو أشد حمقا من الحق الالي
ضخم سيبتمع كل عمل فردي وكل فرد وكل فكر وىو يوجو كل شئ ويعمل كل شئ ومن ىنا نري أن ىذا 

لي الاشتراكات قد التقي بموقفة مع أكثر ايديولوجي تالكارة لمبرجوازيين في نظر  و السمبية إلي الديمقراطية وا 
 .سمة ذاتيا لدي سائر انصار الفن لمفن المعاصرين لوالبرجوازية محدودية وتلاحظ ال

يقول بودلير الذي نسي منذ زمن طويل صحيفتو الثورية السلامة العامة في مقالتو القصصية عن 
ادغاربو: لا يمكن لتقديس الجمال عند الشعب الذي ليس فيو ارستقراطية غلا ان يفسد ويتضاءل ويزول 

ثلاثة اشخاص جديرين بالاحترام وىم الكاىن والمحارب والشاعر ىذه وفي مكان أخر يؤكد عمي أنو يوجد 
ليست نزعة محافظة بل عقمية رجعية وأن مثل ىذا الرجعي ىو باريبة دي اورفيمي ففي كتابة الشعراء 

( والذي يتحدث فيو عن مؤلفات لوران بيشا الشعرية يعترف كان 161الصفحة  1555الصادر عام 
 ا فكرة.صتكبيرا فيما لو أراد الدرس بقدمو عمي الالحاد والديمقراطية أنيما نقيبإمكانو أن يكون شاعرا 

( مقدمتو للانسة 1588لقد سالت مياه كثيرة منذ ذاك الوقت الذي كتب فيو تيوفيل غوتيو )آيار 
موبان وقد أخذ السان سيمونيون الذين حسبما زعموا أو قروا أذية بالاراء حول قدرة الجنس البشري عمي 

موغ الكمال يعمنوا ضرورة الاصلاح الاجتماعي بصورة عمنية غير أنيم مثل أكثريو الاشتراكيين ب
الطوباويين كانوا انصارا حازمين لمتطور الاجتماعي السممي لذا لم يكونوا أقل جزما في عداتيم لمنضال 

لماكمين لم يكونوا الطبقي زد عمي ذلك أن الاشتراكيين الطوباوبين كانوا يتوجيون بصرة رئيسية إلي ا
قد أظيرت أن نشاطيا من الممكن أن يشكل  1515يؤمنون بنشاط البروليتاريا المستقبل غير أن أحداث 



لم تعد المسألة تكمن فييما يريد المالكون الاقدام عمي تحسين مصير غير  1515تيديدا لمغير وبعد عام 
غير المالكين لقد اصبحت العلاقات بين المالكين بل من ستكون لو الغمبة في النضال المالكيين أو 

الطبقات بسيطة جدا في المجتمع الحديث والان ادرك جميع ايديولوجي البرجوازية أن الحديث يجري حول 
أنو فيما إذا كانت ستتمكن من الاحتفاظ بالجماىير الكادحة في حالة الاستبعاد الاقتصادي أن إدراك ىذه 

 ن لاجل المالكين.النقطة قد نقد إلي عقول أنصار الف

لقد طالب أبرزىم من حيث قيمتو العممية أرنست رينان في كتابة الاصلاح الفكري والاخلاقي 
بحكومة قوية بإمكانيا أجبار الريفيين عمي أن يقوموا بالعمل نيابة عنا بينما نحن ارقون في التفكير 

 .(11)والتأمل

لوجيين البرجوازيين لمغزي الصراع لم يستطيع أن ىذا الادراك الواضح أكثر من قبل بالنسبة للايديو  
 .إلا أن يترك تأثيرا قويا لمغاية في مجري المناقشات التي انغمسوا فيا

جاء في عصر الكينو تعبير فائق الروعة باضطياد الاخرين يصبح الحكيم احمقا أن اكتشاف 
ي إلي أنيم قد فقدوا تدريجيا القدرة الايديولوجيين البرجوازيين لسر الصراع بين طبقتيم والبروليتاريا قد اد

عمي الدراسة العممية اليادئة لمظواىر الاجتماعية وىذا قد حط من القيمة الداخمية لاعماليم العممية إلي حد 
ذا كان الاقتصاد السياسي البرجوازي قادرا وعمي طرح مثل ىذا العملاق في الفكر العممي  ما بنسبة قوية وا 

فمم يبق لو صفوف ممثمية إلا أقزام ثرثارون من أمثال فرويدريك باستيا ففي  مثمما كان دافيد ريكاردو
وطد أكثر فأكثر الرجعية المثالية التي يمكن جوىرىا في الميول المحافظة لمتوفيق بين تالفمسفة أصبحت ت

وفيق بين نجاحات العموم الطبيعية الحديثة والتصورات الدينية القديمة أو من أجل التعبيير بصورة أدق لمت
 .المنبر والمختبر

ولم يبق الفن كذلك بمنحني من ىذا المصير ونحن سنري إلي أيو سخافات مضحكة قد أدي تأثير 
 الرجعية المثالية الخارجية والان سأقول ما يمي:

                                                           
الانتقال بصورة مبدئية من المختبر إلي المنير دون أن يحدث تناقض مع الذات هذا ما الممكن من  (11)

مونبيليه ويتكرر كلامه بسرور من قبل قال قبل عشر سنوات ؼراسية البروفيسور في كلية الطب في 
المنتظرين من امثال جوليو صري مؤلؾ كتاب دليل تاريخ المادية والمكتوب بروح المؤلؾ الشهير 

الصفحة  1913لواضعه لانؽيه حول الموضوع نفسه أنظر مقاله المنبر والمخبر حملات قومية باريس 
بر عن فكرتها الرئيسية بالكلمات المعروفة لديوبوا وأنظر ايضا مقالة العلم والدين والتي يع 267 – 333

 .ريمون



أن الصور المحافظة وحتي الرجعية في بعض اجزائيا لفكر الرعيل الاول من الواقعيين لم يقف 
بداع مؤلفات قيمة جدا من الناحية الفنية  حائلا دونيم من أن يدرسوا بصورة جيدة الوسط المحيط بيم وا 

ولكن مما لا شك فيو أنو قد ضيف بقوة من حقل نظرىم وىم في عزوفيم العدائي عن كل حركة تحررية 
نية في زمانيم قد حذفوا من المستحاثات والتماسيح الواقعة تحت مراقبتيم تمك التي تممك حياة داخمية غ

لمغاية وأن موقفيم الموضوعي من الوسط المدرسي من قبميم كان قد عني انعدام التعاطف تجاىو وبالطبع 
لم يستطيعوا التعاطف مع ذاك الوضع بحيث أنو كان في ظل نزعتيم المحافظة ثمة شئ واحد خاضع 

ىذه النزعة ىي النزعة  لمراقبتيم الخواطر الضئيمة والغرائز التافية المتولدة في وحل غير صاف عمما أن
لة العادية لمجود الميشاني غير أن أنعدام التعاطف نحو المواضيع مجال البحث سرعان ما سببت ذبتمال

 وكان يجب أن تسبب ىبوط الاىتمام بيا.

وأن المدرسة الطبيعية التي وضعوا أسميا الاولي بمؤلفاتيم الرائعة سرعان ما سقطت وحسب تعبير 
مغمق وكما ذكر غيوسمان فيو كان يستطيع أن يجعل موضوع دراستيا كل شيء حتي غيوسمان في نفق 

إلا أن الذي بقي مغمقا دونيا ىو الحركة العالية المعاصرة وبالطبع أنني أذكر أن زولا  (11)مرض السفمس
و قد كتب جيرمينال ولكن إذا تغاضبنا عن الجوانب الضعيفة في ىذه الرواية فإنو لا يجوز نسيان أنو ل

كان نفسو قد بدأ كما قال يميل إلي الاشتراكية فإن ما يسمي بطريقتو التجريبية قد ظمت حتي النياية قميمة 
الفائدة لمدراسة الفنية ولتصوير الحركات الاجتماعية الكبري كانت ىذه الطريقة مرتبطة ارتباطا وثيقا 

تدرك أن أعمال الانسان الاجتماعي  بوجية نظر تمك المادية التي سماىا ماركس عممية طبيعية والتي لا
الوجيا )عمم تلا يمكنيا أن تمقي التفسير الشافي في الفيزيولوجيا أو البا تفكيرهوميولو وأذواقو وعادات 

موا أوفياء ليذه ظناتجة عن العلاقات الاجتماعية وأن الفنانين الذين  لأنيا( مراضالانسان وعمم الا
مستحقاتيم وتماسيحيم كأفراد لا كأعضاء من كل عظيم وىذا ما  الطريقة قد استطاعوا دراسة وتصوير

شعر بو غيوسمان ايضا عندما قال أن المدرسة الطبيعية قد وقعت في منعطف حاد ولا يبق لدييا سوي 
كان لمحديث عن . (18)أن تحدث مرة أخري عن قصة حب أو بائع خمر مع أول عابر طريق بائعة بقول

الاىتمام فقط فيما إذا كانت قد ألقت الضوء عمي الجانب المعروف من مثل ىذه العلاقات أن يثير 
العلاقات الاجتماعية مثمما كان الحال في الواقعية الروسية غير أن الاىتمام الاجتماعي كان معدوما عند 

                                                           
 وقد كان ؼيوسمان في حديثة هذا يلمح إلي رواية البلجيكي تاباران فيروسات الحب (12)
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الواقيعين الفرنسيين ونتيجة ليذا كان تصوير قصو حب أول عابر سبيل مع أول عابره سبيل غير ذات 
كان ىذا مملا وحتي أنو يدعو للاشمئزاز وكان غيوسمان نفسو طبيعيا خالصا في أولي مؤلفاتو أىمية و 

مثلا رواية الاخوات فاتار ولكنو سئم من تصوير الخطيئات السبع الاساسية )كمماتو مرة ثانية( وىو قد 
ور غيوسمان في ترك المدرسة الطبيعية قلافا حسب التعبير الالماني الماء مع الطفل من المغطس وقد ص

روايتو الغربية المممة جدا في بعض الواضع والمقيدة بنقاضيا نفسيا والتي تحمل أسم عمي العكس وفي 
شخص ديزيسين ومن الافضل القول عمي الطريقة القديمة ما يمي : لقد ألف صورة نوع من ارجال ما فوق 

حياتو كمو عبارة عن نفي كامل لحياة  البشر )من الاستقراطيين المنحمين كميا( والذي يجب أن يكون نمط
بائع النبيذ والدكنجية ويؤكد إبداع مثل ىذه النماذج مرة أخري عمي صحة فكرة ليوكنت دي ليل من أنو 
حيث لا توجد ثمة حياة واقعية فإن ميمة الشعر تكمن في إبداع حياة مثالية بيد أن حياة ديزيسيت تفتقد 

إبداعيا لم يفتح أي منفذ لمخروج من المأزق وىكذا توجية غيوسمان ي الانساني لدرجة أن ر المضمون البش
نحو التصرف الذي يمثل مخرجا مثاليا من مثل ىذا الوضع الذي كان يستحيل الخروج ولكن مع ذلك ماذا 

 ينتج معنا.

أن الفنان الذي أصبح متصوفا لا يتيين بالمضمون الفكري بل يضفي عميو طابعا منفردا التصرف 
فكرة إلا أنيا غامضة مستعد ليس فقط لمتحدث وىي عمي عداء مستحكم ومميت مع العقل وأن ىو أيضا 

غير مترابط وأما في  والمتصوف مستعد ليس فقط لمتحدث بل حتي لمبرىة أيضا والذي يحدثنا عنو ى
ألا  براىينة فإن منطمقة قائم عمي نفي المغزي السميم إن مثال غيوسمان يظير من جديد أن المؤلف افني

دون مضمون فكري ولكن عندما يصبح الفنانون عميانا تجاه أىم تارات عصرىم الاجتماعية  تحقيقويمكن 
فإن طبيعة الافكار التي يعبرون عنيا في مؤلفاتيم تيبط ىبوطا شيدا من حيث قيمتيا الداخمية وأن ىذه 

 المؤلفات تتأثر من ىذا حتما.

الادب بحيث أنو يجب عمينا دراستو ف يكل مكان ومن أن ىذا الوضع ىام بالنسبة لتاريخ الفن و 
جميع الجوانب ولكن قبل البدء بتنفيذ ىذه الميمة عمينا أن نعرف تمك الاستنتاجات التي أوصمنا إلييا 

 .الدراسة السابقة

توطد حيثما يوجد خلاف مستعص بين الناس الذين يمارسون ييظير النزوع والميل إلي نظرية الفن و 
الاجتماعي المحيط بيم وينعكس ىذا الخلاف بصورة إيجابية في الابداع الفني بقدر ما  الفن والوسط

يساعد الفنانين عمي الارتقاع فوق وسطيم المحيط ىكذا كانت الحال مع بوشكين في عيد نيقولاي وىكذا 



ذا ضاعفنا الامثمة فإن و سيكون من الحال مع الرومانتيكيين والبرناسيين والواقعين الاوائل في فرنسا وا 
الممكن بذلك البرىنة عمي أن الوضع كان كذلك حيثما زجد الخلاف المشار إليو ولكن الرومانتيكيين 
والبرناسيين والواعيين الين وقفوا ضد العادات والاخلاق الحقيرة لموسط الاجتماعي المحيط بيم لم يكونوا 

خلاق بل عمي العكس عندما لاالعادات وافي الوقت نفسو ضد تمك العلاقات الاجتماعية التي تجذرت فييا 
كانوا يمعنون البرجوازيين كانوا في الوقت نفسو يثمنون النظام البرجوازي في البداية بصورة غريزية وفيما 
بعد بإدراك كامل وبقدر ما كانت الحركة التحريرية في أوروبا الحديثة والموجية ضد النظام البرجوازي 

دراكا وبالتالي ظموا أقل نسبة لا أقوي وأشد وازداد ارتباط أنص ار الفن لمفن الفرنسيين بيذا النظام وعيا وا 
مبالين تجاه المضمون الفكري لمؤلفاتيم غير أن تعامميم عن التيار الجديد الذي ييدف إلي تجديد الحياة 

التي الاجتماعية بأسرىا قد جعل نظراتيم خاطئة وضعيفة ووحيدة الجانب وخفض من نوعية تمك الافكار 
تم التعبير عنيا في مؤلفاتيم وكان الطريق المسدود لمواقعية الفرنسية ىو النتيجة الطبيعية ليذا الوضع 
الذي أدي إل قيام تيارات انحطاطية ونزعات إلي التصرف عند كتاب اجتازوا في فترة من الفترات المدرسة 

 .الواقعية )الطبيعية(

بالتفصيل وأن الاوان الان لكي أنيي موضوعي وفي سأعود إلي ىذا الاستنتاج في مقالة أخري 
 الختام سأقول كممتين عن بوشكين.

عندما أرعد شاعرة ضد عامة الشعب فنحن نسمع في كمماتو الكثير من الغضب ولكن لا نسمع 
الحقارات ميما قال د.ي بيساريف فالشاعر يعاتب عامة الناس وبالذات عامة الناس وليس الشعب 

ن خارج حقل نظر الادب الروسي وقتذاك كميا ويعاتبيم لانيم يعتبرون قصعتيم أغمي الحقيقي الذي كا
وأثمن من ابولون بمفيدير وىذا أنو لا يحتمل عقمية العامة الضيفة ىذا كل ما في الامر أن عدم رغبتو 

ء إطلاقا الحازمة بتعميم العامة من الناس يدل فقط عمي نظرتو إلي ىذه العامة التي لا يري فييا أي رجا
ولكن ليس في ىذه النظرة أيو مسحة رجعية وىنا تكمن الافضمية اليائمة لبوشكين بالنسبة لاولئك المدافعين 
عن الفن لمفن مثمما كان غوتيو وأن ىذه الافضمية ذات نسبيو وبوشكين لم ييزا بالسان سيمونيين غير أنو 

النفس ولكن ىذا الانسان الشريف والكريم  من المستبعد أن يكون قد سمع بيم كان انسانا شريفا وكريم
النفس قد امتمك منذ الطفولة رواسب طبقية معروفة وأن إزالة استغلال طبقة لاخري كان يجب أن يظير 
لو وكأنو نوع من الطوباوبة المضحكة ولو كان قد سمع بأيو خطط عممية لازالتو وخاصة لو كانت ىذه 

ثل البرامج السان سيمونيو في فرنسا لتطوع عمي الارجح ضدىا البرامج ق اثارت تمك الضجة في روسيا م



من خلال مقالات حادة وأىاجي مقذعة أن بعض ملاحظات في مقالتو اراء في الطريق حول أفضميات 
وضع الفلاح الروسي الفن بالمقارنة مع وضع العامل الاوروبي الغربي تجبرنا عمي التفكير بأن بوشكين 

إلييا كان بإمكانو أن يناقش الامور أحيانا بصورة غير موفقة تقريبا مثمما كان  الذكي في الحالة انتشار
يناقش الامور تيوفيل غوتيو الاقل ذكاء بما لا يقاس أن تخمف روسيا الاقتصادي ىو الذي انقذه من ىذا 

 الضعف الممكن الحدوث.

أخري أدني منيا في أنيا قصو قديمة ولكن جديدة أبدا عندما تعيش طبقة ما من استغلال طبقة 
السمم الاقتصادي وعندما بمغت السيطرة الكاممة في المجتمع عند ذاك السير إلي الامام يعني بالنسبة ليذه 
الطبقة الانحدار إلي الاسفل وىنا بالذات يمكن تفسير الظاىرة التي تبدو غير مفيومة ومن الوىمة الاولي 

يا تكون غالبا أسمي دمسيطرة في البمدان المختمفة اقتصاوحتي غير معقول حول أن ايديولوجية الطبقات ال
 بكثير مما ىي عميو في البمدان المتقدمة.

والان بمغت روسيا أيضا الذروة من التطور الاقتصادي التي يصبح انصار نظرية الفن لمفن عندىا 
الان الكثير من اليراء مدافعين واعين عن النظام الاجتماعي القائم عمي استغلال طبقة لاخري ولذا عندنا 

 .الاجتماعي الرجعي باسم الاستقلال المطمق لمفن

لقد قمت بانو ما من ناتج فني يخمو تماما من المضمون الفكري وأضفت أنو ليس بإمكان كل فكرة أن 
تكمن في صمب المؤلف الفني وأن ما يساعد عمي تقارب الناس ىو فقط القادر عمي الاليام الحقيقي 

لحدود الممكنة لمثل ىذا التقارب والاختلاط لا تتحدد من قبل الفنان بل بمستوي الثقافة التي لمفنان وأن ا
وصمت إلييا المجتمعات التي ينتمي غمييا ولكن بالنسبة لممجتمع المستقيم إلي طبقات فغن القضية تعتمد 

منيا في فترة معينة أيضا عمي العلاقات المتبادلة بين ىذه الطبقات وبمرحمة التطور التي بمغتيا كل 
فعندما كانت البرجوازية قد تحررت لتوىا من نير الارستقراطية ورجال الدين أي عندما كان ىي نفسيا 
طبقة ثورية كانت الجماىير الكادحة كميا تيسير وراءىا ىي كانت تؤلف معيا طبقة واحدة ثالثة إنذاك كان 

دميون لمجموع الامة ايضا باستثناء ذوي الامتيازات ايديولوجية البرجوازية التقدميين ىم ايديولوجيون تق
وبتعبير آخر كانت إنذاك ثمة حدود واسعة جدا نسبيا لذاك الاختلاط بين الناس والتي كانت وسيمتو 
مؤلفات الفنانين من انصار وجية النظر البرجوازية ولكن عندما توقفت مصالح البرجوازية عن أن تكون 

كادحة بأسرىا لا سيما عندما وصمت إلي حالة الاصطدام العدائي مع ىي نفسيا مصالح الجماىير ال
ذا كان ريسكين قد قال أن الشجيج لا يمكنو  مصالح البروليتاريا عندئذ تضيقت جدا حدود ىذا الاختلاط وا 



الغناء عمي الاموال التي فقدىا فقد حل الان الوقت الذي اصبحت فيو عقمية البرجاوزية تقترب من عقمية 
ح الذي يبكي ثورتو والفرق ىو فقط من حيث أن ىذا الشحيح يبكي لتمك الخسارة التي حدثت فعلا الشحي

بينما تفقد البرجوازية طمأنينة النفس بسبب ىذه الخسارة التي تيددىا في المستقل كنت قد استشيد بسفر 
ر عمي الحكيم الكينة يصبح الحكيم أحمقا باضطياده الاخرين أن مثل ىذا العمل الضار يجب أن يؤث

حتي عمي الحكيم تأثيرا يثير الخوف من حيث أنو ينزع امكانية التضييف عمي الاخرين ويفقد ايديولوجيو 
الطبقة المسيطرة قيمتيم الداخمية بقدر ما تقترب من الاقوال وييبط الفن الذي تم إبداعو بفضل معاناتيم 

لصدد في المقالة السابقة التي تناولت فييا ابرز وتقوم ميمة المقالة الحالية عمي إتمام ما قيل في ىذا ا
 سمات الانحطاط الحالي لمفن البرجوازي.

لقد رأينا بأيو طريقة تغمغل التصوف في أدب فرنسا الحديث وقد أدي إلي ىذا الوعي باستحالة 
إلي  الاقتصار عمي الشكل دون المحتوي أي دون الفكرة ىذا الوعي المترافق بعدم القدرة عمي الارتفاع

مستوي تفيم أفكار زمننا التحررية الكبري وأن ىذا الوعي وعدم القدرة تمك قد أدي أيضا إلي العديد من 
 العواقب الاخري التي تحط بنسبة ليس أقل من التصوف من اقيمة الحقيقية لممؤلفات الفنية.

فالذي يعادي  العدو الابدي لمعقل ولكن ليس المتصوف وحدة ىو الذي يعادي العقلىو ف و أن التص
العقل أيضا ىو ذاك يدافع عن الفكرة الكاذبة ليذا السبب أو ذاك وبيذه الطريقة أو تمك وعندما تتوضع 
الفكرة الكاذبة في أساس المؤلف الفني فيي تدخل فييا تمك التناقضات الداخمية التي تتأثر بيا حتما قيمتو 

 الجمالية.

ن فكرتة الاساسية كنت قد اضطررت للاشارة إلي وكمثال عمي المؤلف الفني الذي يتأثر ببيتا
 وسيذرني القارئ إذا قد ذكرتو ثانية. (11)مسرحية كنوت غامسون عند أبواب المموك

ذا كان غير موىوب فيو في كل الاحوال الكاتب ايفار كارينو  يبرز بطل ىذه المسرحية رجل شاب وا 
ر حرة كالعصفور حول ماذا يكتب ىذا المفكر المعتمد بنفسو إلي أقصي الحدود فيو يعتبر نفسو ذا أفكا

الحر كالعصفورة حول المقاومة وحول الكراىية وبمقاومة من كان ينصح وعمي من يجب أن يحقد أنو 
ينصح بمقاومة البروليتاريا وىو يعمم عمي أن بوجو الحقد إلي البروليتاريا أليس ىذا بطلا من نوع جديد 

لة واليدف من كلامة ىو أن لا نقول أننا لم نر أبدا أمثالة في الادب كميا لقد رأينا القميل جدا من أمثا

                                                           
 .الدفاع إلي الهجوم أنظر مقالتي ابن الدكتور ستوكمان في مجموعتي من (14)



ولكن من يدعو إلي مقاومة البروليتاريا ىو بلا شك ايديولوجي وأما ايديولوجي البرجوازية الذي يدعي ايفار 
كمرينو فإنو يظن نفسو ويعتبره كذلك مبدعو كتر تغامسون ثوريا كبيرا جدا كنا قد عرفنا من مثال 

ومانتيكيين الفرنسيين الاوائل أنو توجد تمك الامزجة الثورة التي تكمن سمتيا الاساسية بالنزعة المحافظة الر 
كان تيوفيل غوتيو بكرة البرجوازيين وفي الوقت نفسو كان يرعد ضد الناس الذين كانوا يقولون بأنو أن 

مي الارجح واحد من الاخلاف الروحيين الاوان لازالة العلاقات الاجتماعية البرجوازية وأن أيفار كارينو ع
لمرومانتيكيين الفرنسي الشيير غير أن ىذا الخمف قد سار أبعد من سمفو فيو يعادي كل ما كان السمف 

دراك ذا كان الرومانتيكيين محافظين فإن أيفار كارينو  ،(18)ينظر إليو نظرة غير ودية وأنو يعادي بوعي وا  وا 
طوباوي من أمثال الملاك الاقطاعي الشيدريني )نسبة لمكاتب سيدرين( رجعي منالدرجة الاولي وىو أيضا 

المتوحش فيو بود ابداة البروليتاوبا وتصل ىذه الاتوبيا إلي أقصي حدود اليزل ولكن في جميع الاحوال 
تصل جميع أراء إيفاء كارينو الحرة كالعصفور إلي اقصي حدود السخف تبدو البروليتاريا بالنسبة لو 

لتي تستغل طبقات المجتمع الاخري أنيا من أكبر الاخطاء الحارة كالعصفور لكارينو وتمكن الطبقة ا
فسو بشاطر بطمو ىذه الفكرة الخاطئة ويتحمل إيفار كارينو كل 1المصيبة في ان كنوت غامون ن

د المصائب الممكنة عنده لا لسبب بالذات سوي أنو يحقد عمي البروليتاريا ويقاوميا ومن أجل ىذا يفق
امكانية الحصول عمي كرسي في الجامعة وحتي عمي إصدار كتابو وباختصار كان يجر عمي نفسو 

                                                           
أنني اتحدث عن ذاك الزمن عندما كان ؼوتيه لا يزال يلبس جاكتيه الاحمر الشهير وفيما بعد مثلا  (15)

أثناء كومونه باريز كان عدوا واعيا وصريحا للؽاية لاماني الطبقة العاملة التحررية ويجب ملاحظة أنه 
ن ونحن نلتقي عنده السطور الثالية : كان يجب يعكس اعتبار فلوبير أيضا السلؾ الفكري لكنوت ؼامسو

علي برميثيوس في الوقت الحاضر إلي أن يثور لا ضد الاله بل ضد الشعب هذا الاله الجديد لقد حل 
محل الظلم والجور القديم لرجال الدين والاقطاعين والملكة جور جديد أكثر دقه وتعقيدا بحيث أنه لن 

ه زاوية حرة علي الارض )فلوبير ؛ باريز ؛ مذكرته ؛ الصفحة يترك بعد فترة قصيرة من الزمن أي
( وهذا تماما هو تلك الفكرة الحرة كالعصفورة التي تلهم إيفار كارينو يقول فلوبير في رسالته إلي 355

أنني اعتقد بأن الجمهور عامة الشعب القطيع سيكون  1171جورج صائد والمؤرخة في الثامن من أيلول 
كرة وتحظي بالاهمية فقط مجموعة ؼير كبيرة من تلك لعقول ذاتها التي تقل المشعل من جديرا دائما بال

شخص إلي أخر ففي هذه الرسالة بالذات نجد تل السطور إلي أوردتها أعلاه حول الحق الانتخابي العام 
لسلة كما لو كان هو عار العقل البشري لان العدد يسيطر بفضله حتي علي المال )فلوبير مراسلات الس

وكان إيفار كارينو قد عرؾ في هذه النظرات أراءه الحرة كالعصفور ولكن لم تجد  1911الرابعة باريز 
هذه النظرات بعد تؽييرها المباشرة في روايات فلوبير كان يجب علي صراع الطبقات في المجتمع 

تعبيرر في ادبياتهم الحديث أن يتقدم إلي أمام قبل أن يشعر أييولوجيو الطبقة المسيطرة بالحاجة لل
وبصورة مباشرة عن حقدهم علي أماني الشعوب التحررية ولكن أولئك الذين ظهرت لديهم مع الزمن 
تلك الحاجة لم يستطيعوا الدفاع عن الاستقلال المطلق للايديولوجيات وعلي العكس فقد وضعوا أمام 

وليتاريا ولكن سنتحدث عن هذه الايديولوجيين هدفا واعيا لكي يكون اداة رحية في النضال ضد البر
 النقطة لاحقا.



الملاحقات من جانب البرجوازيين الذين يعيش ويعمل في صفوفيم ولكن في أي جزء من العالم إذن وفي 
برجوازية كيذه  أيو جزيرة خالية تعيش البرجوازية التي تعاقب بلا ىوادة من يقاوم البروليتاريا لم توجد

إطلاقا ولا في أي زمان أو مكان وقد وضع كنوت غامسون في رأس مسرحيتو الفكرة التي تناقض كميا مع 
الواقع وىذا قد اساء لممسرحية لدرجة أنيا تثير الضحك في تمك المواضع حيث كان عمييا وحسب خطة 

 المؤلف أن تتخذ شكلا مأساويا.

يمكن لاية موىبو أن تحول إلي حقيقة الشئ الذي يشكل كنوت غامسون موىبة كبيرة ولكن لا 
المباشر وتشكل النواقص الكبري في مسرحية عند أبواب المموك النتيجة الطبيعية لمخطأ الكامل لفكرتيا 
الاساسية ويعود خطأ فكرتيا إلي عدم قدرة المؤلف عمي إدراك مغزي ذاك النضال بين الطبقات في 

 مسرحيتو صاده الادبي. المجتمع الراىن المؤلف كانت

غامسون ليس فرنسيا ولكن لا يغير ىذا من الامر شيئا إطلاقا وكان البيان الشيوعي قد أشار  تكنو 
بدقة إلي أن المحدودية وشيق الافق القومي يصبحان متعذرين الان أكثر فاأكثر وبشكل أدب عالمي واحد 

غامسون وضب في أحد بمدان اوروبا الغربية من العديد من الاداب القومية والمحمية وفي الواقع ولد 
كل البعد عن عداد البمدان المتطورة من الناحية الاقتصادية ويفسر ىذا بالطبع بالسذاجة الصبابية البعيدة 

وبتصوراتو حول حالة البروليتاريا المكافحة حفي المجتمع المعاصر لو ولكن تخمف وطنو الاقتصادي لم 
ىية والنفور من الطبقة العاممة وبالتعاطف مع روحي الكفاح ضدىا وىذه يقف حائلا دون يتشرب بالكرا

السمات تظير بالطبع الان في صفوف المثقفين البرجوازيين في أكثر البمدان تقدما إيفا كارينو ىو مجرد 
 نوع من أنواع الطراز النيتشوي فما ىي النيتشوي؟ أنيا طبقة جديدة ومنقحة ومزيده وفقا لمتطمبات الفترة
المعاصرة من الرأسمالية من ذاك النضال الذي يخوضو البرجوازي والذي نعرفو جيدا ىذا النضال الذي 
يتواءم بصورة فائقة مع ذاك التعاطف اليائل مع النظام البرجوازي فضلا عن ىذا ويمكن بسيولة تبديل 

 مثال غامسون بمثال آخر مقتبس من الادب الفرنسي المعاصر.

رانسوا دي كيوريل ىو واحد من أكثر كتاب المسرح الفرنسيين موىبة وىنا ثمة يجب الاعتراف بأن ف
ما ىو أىم من حيث أنو من أكبر المفكرين في ىذا المجال في فرنسا الان دون أدني شك ويجب 
الاعتراف دون أدني تردد بأن مسرحيتو وجبة الاسد ىي الاكثر من غيرىا والتي تستتحق الاىتمام وىي 

لم تمق الاىتمام الكافي من جانب النقد الروسي جان دي سانسي الشخصية الرئيسية في ىذه  بقدر ما أعمم
المسرحية ذات الخمسة فصول وقد تولع في وقت ما وتحت تأثير بعض الظروف الاستثنائية لطفولتو 



الكبير بالاشتراكية المسيحية ومن ثم ينفصل عنيا نيائيا ويصبح المدافع الفصيح عن الانتاج الرأسمالي 
ففي المشيد الثالث من الفصل الرابع يبرىن لمعامل في حديث مطول أن أن الانانية التي تعمل في الانتاج 
ىي ذاتيا وبالنسبة لجماىير العمالية مثل الصدقة لمفقير. بما أن مستمعيو يعبرون عن عدم موافقتيم عمي 

الواضحة يشرح لميم دورا الرأسمالي في الانتاج  مثل ىذه النظرة فإنو وىو يتوقد تدريجيا في المقارنة النقدية
 الحديث.

فيو يرعد : يقال بأن جيشا كاملا من حيوان بنات آوي يتوجو غمي الصحراء خمف الاسد بغية 
الاستفادة من بقايا الفريسة أن بنات آوي أضعف من أن تيجم عمي الجموس فبنات آوي غير مضمونات 

أمنيتيم موجية نحو مخالب ممك الصحراء أنتم تسمعون : في المخمب فيو بالتفوق عمي الغزلان وأن كل 
يغادر عريتو وقت الفسق ويثب باحثا عن طريدة ىاىي! فيو يقوم بوثبة جبارة ويبدأ الصراع القاسي 
والمعركة المميتة وتغطي الارض بالدماء التي لا تكون دائما داء الطريدة الضحية ومن ثم الوليمة الممكية 

 يشاىدىا بنات آوي بكثير من الاىتمام والاحترام.التي 

ىل تعتقدون بانيم يحسون بالشبع أكثر فيما لو شاركيم الاسد الطريدة بالتساوي تاركا لنفسو قطعة 
غير كبيرة أبدا ويتوقف ىذا الاسد الطيب عن أن يكون أسدا في ىذه الحالة ويكاد لا يصبح صالحا لدور 

وقف عن أن يخنق ضحيتو من أول أنو ويبدأ بمعق جراحيا الاسد جيد فقط الكمب الذي يساعد الاعمي ويت
كحيوان متوحش شره في الحصول عمي الغنيمة وييدف فقط إلي تحيق القتل وسفك الدماء وعندما يزار 

 مثل ىذا الاسد يسيل المعاب عند الثعالب.

كممات التالية الاكثر قصرا وبدون ىذا فقد عرض الخطيب المفوه المغزي الواضح ليذه الامثولة في ال
 ولكن الاكثر تعبيرا يفتح رب العمل الينابيع المغذية التي يرش رذاذىا العمال.

أنني أعرف جيدا أن الفنانين غير مسؤول عن مغزي الخطابات التي ينطق بيا أبطالة ولكنو في 
تيجة نحصل عمي إمكانية أغمب الاحيان يفيم بيذا الشكل أو ذاك علاقتة ونظرتو إلي ىذه الحطابات والبن

الحكم عمي نظراتو الخاصة وأن كل مسار المسرحية اللاحق وجبة الاسد يظير أن دي كيوريل نفسو 
يعتبر المقارنة التي قام بيا جان دي سانسي بين رب العمل والاسد وبين العمال وابن آوي صحيحة كميا 

فسو بقناعة كاممة أنني أثق بالاسد أنني ويتضح من كل ىذا أنو كان بإمكانو إعادة كممات ذاك البطل ن
أنحني أمام تمك الحقوق التي تمنحو أياىا مخالبة فيو نفسو مستعد للاعتراف بالعامل عمي أنو أبن آوي 
الذي يتناول طعامو من الفئات كما يبدو لجان دي سانسي بانو صراع بنات آوي الحاسدين الغيورين مع 



ذات تشكل الفكرة الاساسية لمسرحيتو التي تزامن معيا مصير بطمو الاسد الجبار وأن ىذه المقاومة بال
الرئيسي غير أنو لا يوجد في ىذه الفكرة ولا أدني ذرة من الحقيقة فيي تشوه الطبيعة الفعمية لمعلاقات 
لاجتماعية في المجتمع المعاصر أكثر مما نفعل سفسطات باستيا الاقتصادية وسائر اتباعو الكثر بما 

بافيرك أن بنات آوي لا يفعمون شيئا اطلاقا لمحصول عمي ما يتناولو الاسد من أجل شد رمقيم  فييم بيوم
لأجل صنع  ءوجوعيم ولو جزئيا ومن يقرر القول بأن العمال العاممين في مؤسسة معينة لا يقومون بشي

منتوجيا من المعروف أنو بغض النظر عن أيو سفسطات اقتصادية فإنو من الواضح بأن ىذا المنتوج 
يصبح مضمونا بفضل عمميم بالذات وبالطبع يشارك رب العمل نفسو في عممية الانتاج بصفتو المنظم لو 

يعرف بأن أجور مدير  وىو نفسو بصفتو منظما ينتمي إلي عداد الكادحين ولكن مع ذلك فإن كل واحد
ذا خضمنا الاجرة من الربح فإننا نحصل عمي المتبقي الذي  المعمل شئ وأرباح رب العمل شئ آخر وا 
يكون من نصيب الرأسمالي لحل ىذه المسألة فإنو لا يوجد حتي تمميح في تشدقات جان دي سانسي 

المؤسسة لا يمكن تبريره بأيو  الفصيحة والذي لا يشك في حقيقة أن دخمة الخاص كواحد من أكبر مساىم
ذا كان ثمة  طريقة حتي لو صح التشبية الخاطئ لرب العمل في الحصول سنويا عمي دخل كبير منيا وا 
ضبيو باين آوي الذي يقتات مما يتم الحصول عميو بجيود بمجرد الغير فيو بالذات ذاك المساىم الذي 

ويولوجي النظام البرجوازي الذي ىو نفسو لا يسارك يمكن عممو كمو في الاحتفاظ لنفسو بالاسيم وكذلك أي
في عممية لانتاج بل يختارىا ما يتبقي من وليمة الرأسمالي الضخمة أن دي كيوريل الموىوب نفسو ينتمي 
مع الاسف إلي فئة أمثال ىؤلاء الايديولوجيين فيو يقف كمية أثناء صراع العمال إلي أولئك الذين 

 إطلاقا. يستغمونيم بصورة غير سميمة

وأليست مسرحية بورجية المتراس سوي نداء موجو من قبل الفنان المعروف الموىوب أيضا بلا شك 
إلي البرجوازية ويدعو النداء سائر افراد ىذه الطبقة لمتضافر بغية الكفاح ضد البروليتاريا يصبح الفن 

بانيم مولودون لا للاضطرابات ولا البرجوازي عدوانيا ولم يعد ممثموه يممكون الحق بأن يقولوا عن أنفسيم 
لممعارك كلا أنيم يسعون إلي المعارك وىم لا يخشون إطلاقا الاضطرارت المرتبطة بيا ولكن تحت أي 
شعار تحدث تمك المعارك التي يودون الاشتراك فييا مع الاسف باسم المصمحة وفي الحقيقة ليس باسم 

ا التأكيد عمي أن ىؤلاء الناس مثل دي كيوريل المصمحة الشخصية كان من الممكن أن يكون مستغرب
أورورجية يتخذان موقف الدفاع عن رأس المال عمي أمل الحصول عمي الثروة الخاصة أن المصمحة التي 
يتحممون مكن أجميا الاضطراربات ويسعون إلي المعارك ىي مصمحة طبقة كاممة غير أن ىذا لا يمنعيا 

ذا كان الامر كذ  لك فانتظروا إذن ماذا يحصل معنا.من أن تظل منفعة وا 



لماذا كان الرومانتيكيون يحتقرون البرجوازيين المعاصرين ليم؟ نحن اصبحنا نعرف لماذا : لان 
البرجوازيين حسب كممات تيودول دي بانفيل كانوا يضعون قطعة الخمس فرنكات فوق كل شئ وعن ماذا 

في مؤلفاتيم أنيا تمك العلاقات الاجتماعية التي بدافع الفانون من أمثال دي كيوريل وبورجية وغامسون 
تشكل بالنسبة لمبرجوازية مصدرا لعدد كبير من قطع الخميس فرنكات ما ابعد ىؤلاء الفنانين عن 
رومانتيكيين الزمن الغابر والطيب وما الذي ابعدىم عنيا لا شئ سوي مسار التطور الاجتماعي الذي لا 

ضات الداخمية التي تتسم بيا وسيمة الانتاج الرأسمالية كمما أزدادت مندوحة عنو فكمما احتدمت التناق
الصعوبة عمي الفنانين الذين ظمموا أوفياء لطريقة التفكير البرجوازي في أن يحافظوا عمي تمسكيم بنظرية 

 .ءالفن لمفن والعيش في برج عاجي حسب التعبير الفرنسي الشيير وىم منعزلون عن كل شي

في العالم المتحضر المعاصر تمك التي تتعاطف شيبيتيا مع افكار فريدريك نيتشو  يبدو أنو لا توجد
وربما كان فريدريك نيتشو يحتقر معاصريو الغارقين في السبات أكثر من أحتقار تيوقيل غوتيو لبروجوازي 
عصره فما ىو ذنب معاصريو الغارقين في السبات برأيو أنيم؟ غير قادرين عمي التفكير والاحساس 
وبصورة رئيسيو العمل مثمما ىو حال الناس الذين يشغمون مراكز مييمنو في المجتمع وىذا لو معني 
العتاب في ظل الظروف التاريخية الحالية عمي أساس أنيم لا يبدون طاقات ومبدئية كافية في الدفاع عن 

ن قبيل الصدفة أن يتحدث النظام البرجوازي وحمايتو من التطاولات الثورية من جانب البروليتاريا وليس م
فريدريك نيتشو بروح من الخبث والحقد عمي الاشتراكيين ولكن انظروا من جديد ماذا يحصل معنا في ىذا 

 المجال.

إذا كان بوشكين والرومانتيكيين المعاصرين لو يعاتبون الجميور بأنو تعز عميو جدا الحياة الرغدة 
تبون بأنو يدافع عن ىذه الحياة بصورة ضعيفة جدا أي أنو لا فإن مميي الرومانتيكيين الجدد الحاليين يعا

يقدر ىذه الحياة كما يجب فضلا عن ىذا يعمن الرومانتيكيون الجدد مثل رومانتيكيين الزمن الغابر 
والطيب الاستقلال المطمق لمفن ولكن ىل من الممكن الحديث بصورة جدية عن استقلال ذاك الفن الذي 

لدفاع عن علاقات اجتماعية معينة بالطبع كلا لا شك أن مثل ىذا الفن نفعي لو ىدف واع يمكن في ا
ذا كان ممثموه يحتقرون الابداع الذي مبعثو ىو الاعتبارات النفعية فإن ىذا ىو سوء تفاىم بسيط وفي  وا 

ن( فيذا الواقع نراىا لا يحتممون إذا استثنيا الحديث عن المستغمة وأما منفعة الاقمية المستغمة )بسر الغي
قانون سام بالنسبة ليم وعميو فإن نظرة وليكن كنوز غامسون أو فرانسوا دي كيوريل إلي مبدأ النفعية في 
الفن ىو متناقض كميا مع نظرة تيوفيل غوتيو أو فموبير إليو وأن كان الاخيران أيضا وكما نعرف غير 



بقوة عند الفنانين المؤيدين لوجو النظر  غريبة عنيم إطلاقا التحيزات المحافظة ولكن ىذه التحيزات قد نمت
البرجوازية منذ زمن غوتيو وفموبير وذلك بفضل تعمق التناقضات الاجتماعية وىذا أدي إلي أنو يصعب 
عمييم الان بنسبة لا تقاس التمسك بثبات بنظرية الفن لمفن وبالطبع كان ثمة خطأ كبير يرتكبو ذاك الذي 

 يتمسك بيذه النظرية ولكن كما سنري الان فإن ىذا الثبات وىذه يتصور أنو لم يعد الان أي شخص لا
 المبدئية تكمف غاليا جدا في العصر الحالي.

يحب الرومانتيكيون الجدد حبا جما وىذا أبضا تحت تأثير تصوير أنفسيم بأنيم متجاوزون الخير 
ق الاحكام عميو ضمن إطار والشر وىذا يعني القيام بذاك الانجاز التاريخي العظيم الذي لا يمكن إطلا

مفاىيم معينة حول الخير والشر والتي ظيرت عمي تربية نظام اجتماعي معين وبالطبع كان الثوريون 
وأقفين في الصراع ضد الرجعية في وضع متجاوزين بو الخير والشر أي أنيم  1158الفرنسيون عام 

عمي تربية النظام القديم الذي ولي زمانو تناقضوا بنشاطيم ع تمك المفاىيم حول الخير والشر التي ظيرت 
وأن مثل ىذا التناقضي الذي يمكن فيو دائما الكثير من التراجيدية من الممكن أن يكون مبررا فقط من 
حيث أن نشاط الثوريين المضطرين لموقوف مؤقتا وراء الخير والشر ويؤدي إلي أن الشر يتراجع أمام 

خوض معركة ضد المدافعين عن الباستيل بغية الاستيلاء عميو  الخير في الحياة الاجتماعية كان يجب
وأن الذي بقدر ما كان الاستيلاء عمي الباستيل كابحا ذاك التعسف والظمم الذي كان بإمكانو سوق الناس 
إلي المعتقل لان في ىذا مرة لنا حسب تعبير المموك الفرنسيين المطمقي الصلاحية فقد أجبر ىذا 

ي التراجع أمام الخير والشر لبعض الناس حاربوا الاستيلاء ولكن لا يمكن إيجاد التبرير الاستيلاء الشر عم
المماثل لجميع الذين يقفون وراء الخير والشير واليكم المثال التالي : لم يكن أيفار كارينو ليتردد إطلاقا 

رف يعبر عن مجموع في الذىاب لسحق الخير والشر من أجل تحقيق افكارة الحرة كالعصفور ولكن كما نع
افكارة في الكممات التالية : النضال الذي لا ىواده فيو ضد حركة البروليتاريا التحررية لذا كان الانتقال 
إلي ما وراء الخير والشر أنما يعني بالنسبة لو ىو التوقف عن التقيد في النضال المشار إليو بتمك الحقوق 

لمجتمع البرجوازي الحصول عمييا ولو كان نضاليا ناجحا لكان القميمة التي استطاعت الطبقة العاممة في ا
قد أدي لا إلي إنقاص الشر في الحياة الاجتماعية بل لزيادتو وينتج عن ىذا أن انتقاليا المؤقت إلي وراء 
الخير والشر إنما يعني افتقادىا لادني تبرير كما أنيا تفتقد كل تبرير ىناك حيث يكون ىذا موجيا لغايات 

ة من الممكن أن يعترضوا ضدي بأن إيفار كرينو الذي لم يجد تبريرا لنفسو من وجية نظر رجعي
البروليتاريا يمكنو إيجاد ىذا من وجية نظر البرجوازية أنا موافق عمي ىذا كميا ولكن وجية نظر البرجوازية 

ازاتيا وأما وجية نظر في ىذه الحالة بالذات ىي وجية نظر الاقمية ذات الامتيازات والساعية لتخميد امتي



البروليتاريا فيي وجية نظر الاكثريو التي تطالب بإزالة كل الامتيازات وليذا السبب يقال من أن نشاط 
انسان ما يبرر من وجية نظر البرجوازية إنما يعني الاعتراف بأنيا مضافة من وجية نظر جميع الناس 

اما ما قمتو لن مسار التطور الاقتصادي الذي لا غير الميالين لمدفاع عن مصالح المستغمين ويكفيني تم
 مرد عنو يعطيني الضمانة بأن عدد مثل ىؤلاء الناس سيزداد بالتأكيد وبصورة مستمرة.

أن الرومانتيكيين الجدد الذين يكرىون النائمين من كل قموبيم يرغبون بالتحرك ولكن الحركة التي 
نا التحررية وىنا يكمن كل سر يسكولوجيتيم وىنا يسعون إلييا ىي حركة محافظة مناقصة لحركة عصر 

بالذات السر حول أنو لا يستطيع حتي أكثرىم موىبة من أبداع مؤلفات ىامة تمك التي بإماكنيم أبداعيم 
 في ظل اتجاه آخر لميوليم الاجتماعية وفي ظل تكوين آخر لنمنع افكارىم.

ي صمب مسرحيتو وجبة الاسد وأن الفكرة كنا قد رأينا خطل تمك الفكرة التي وضعيا دي كيوريل ف
الخاطئة لا يمكنيا إلا أن تسئ لمؤلف الفني لانيا تدخل البطلان في سيكولوجيو الشخصيات ولم يكن 
صعبا تبيان الكتب والتمفيق الكثير في سيكولوجية البطل الرئيسي لممسرحية المذكورة أعلاه جان دي 

قيام بخطوة تراجعية أطول مما نرغب حسب خطة مقالتي سانسي وكان ىذا بإمكانو أن يجبرنا عمي ال
 لنأخذ مثالا أخر سيتيح لي المحال لكي أكون أكثر إيجازا.

تدور الفكرة الاساسية لمرحمة المتراس حول أن كل إنسان عميو أن يشارك مع طبقتو في الصراع 
العامل المسن  الطبقي الحديث ولكن من ىي الشخصية الاكثر جاذبية بنظر بورجية في مسرحيتو

، الذي لا يسير مع العمال بل مع ارباب العمل أن تصرف ىذا العامل يتناقض جذريا مع (16)غاشيرون
يمكنو أن يبدو جاذبا فقط بالنسبة لاولئك الذين اعماليم تعاطفيم مع  الفكرة الاساسية لممسرحية و

الذي ينظر إلي سلاسمو باحترام البرجوازية أن ذاك الاحساس الذي يسترشد بو غاشيرون ىو شعور العبد 
وأما نحن فتعرف ومنذ زمن الكونت ليف تولستوي مدي الصعوبة في إثارة العطف تجاه تفاني العبد عند 
كل من لم ينشأ بروح من العبودية تذكرون فاسيمي شيبانوف الذي حافظ عمي الاخلاص العبودي بصورة 

 عجيبة لقد مات بطلا بالرغم من العذاب الفظيع.

 يصر يقول الشي نفسو : الق

 أنو يمجد نفسو : 
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غير أن ىذه البطولة الخانعة لا تحرك القارئ المعاصر الذي يعتبر بشكل عام وحتي من المستبعد 
أن يكون قادرا عمي تفيم أن الاخلاص المتفاني لممالك ممكن عند الالو الناطقة ومن المعروف أن المسن 

ينانوف إلي حد ما والمتحول من خادم أجير إلي بروليتاري غوشيرون في مسرحية بورجية ىو من نوع ش
 معاصر يمزم الكثير من التعمية بغية اعتباره الشخصية الاكثر جاذبية في المسرحية.

وفي جميع الاحوال لا شك أنو ثمة شئ واحد إذا كان غرشيرون جذابا بمطفو فيذا يظير أنو رغما 
تمك الطبقة التي ينتمي إلييا بل مع تمك تبدو قضيتيا عن بورجية يجب عمي كال منا أن لا يسير مع 

 بالنسبة لو كثر عدالة.

أن بورجية بإبداعو يناقض فكرة الخاص وىذا من جديد لذلك السبب وىو أن الحكيم يصبح احمقا 
عند جورة عمي آخرين وعندما يستوفي الفنان الموىوب فكرة خاطئة إنما يسيء بذلك إلي مؤلفة الخاص 

ا الفنان المعاصر فأنو من غير الممكن بالنسبة لو الاستميام بفكرة سميمة فيما لو غب إيقاف ويفسده وأم
 البرجوازية عن صراعيا مع البروليتاريا.

لقد قمت أنو تزادد الصعوبة بالنسبة لمفنانين الذين يحممون وجية نظر البرجوازية أكثر من قبل من 
ما يعترف بو بورجية أيضا فيو يعبر عن ذلك بصورة أكثر حيث التمسك المبدئي بنظرية الفن لمفن وىذا 

حزما يقول : أن دور المسجل المحايد مستحيل بالنسبة لمعقل القادر عمي التفكير وبالنسبة لمقمب القادر 
عمي الشعور عندما يجري الحديث تمك الحروب الداخمية الفظيعة التي يتعمق بيا كما يبدو أحيانا كل 

ولكن أن الاوان لكي نسجل ما يمي : أن الانسان ذا العقل المفكر والقمب  (11)ارةمستقبل الوطن والحض
المستجيب لا يمكنو في الواقع البقاء كمتفرج لا مبال عمي الحرب الاىمية الجارية في المجتمع المعاصر 

ذا ضيقت الاراء الباطمة البرجوازية من مدي رؤيتو فأنو سيجد نفسو في جانب واحد المتراس وا   ذا لم وا 
يصب بعدوي ىذه الاراء والاوىام فسيجد نفسو في الجانب الاخر أن الوضع كذلك ولكن ابناء البرجوازية 
وبالطبع أبناء أيو طبقة أخري لا يمتمكون جميعا عقلا مفكرا وأن ىؤلاء الذين يفكرون لا يمتمكون دائما قمبا 

مبدئيين عن نظرية الفن لمفن فيي تتطابق مستجيبا وىؤلاء يمكنيم بسيولة الان أيضا أن يضموا منافحين 
ن كانت الطبقة الضيقة وأما النظام  عمي أحسن صورة مع اللامبالاة تجاه المصالح الاجتماعية وا 
الاجتماعي البرجوازي فيو يكاد يكون أكثر من أي نظام أخر قادرا عمي تطوير مثل ىذه الامبالاة وىناك 

مبدأ إلي الصيت : كل واحد لنفسو والله لمجميع يكون من حيث تجري تربية أجيال كاممة بروح من ال
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الطبيعي جدا ظيور الانانيين الذين يفكرون فقط في أنفسيم وييتمون بذاتيم ونحن في الواقع نري أنو 
يصادف من أمثال ىؤلاء الانانيين في صفوف البرجوازية المعاصرة أكثر مما يصادف في أي وقت آخر 

 شيادة قيمة لواحد من أبرز أيديولوجيييا وبالذات موريس باريس الذي يقول : مضي ولدينا في ىذا الصدد 

لقد انيارت اختلافنا وديننا وشعورنا القومي ولا يمكننا أن نقتبس منيا قواعد لمحياة : وعمينا أن 
ة نتمسك بالحقيقة الوحيدة التي ىي الانا وذلك بانتظار ذاك الوقت الذي سيضع فيو معممونا حقائق يقيني

 .(15)موثوق بيا

وعندما ينيار كل شئ عند الانسان عدا ممكيتة الخاصة التي ىي الانا فمن يعيقة شئ عن أن يمعب 
دور المسجل اليادئ لمحرب الكبري الجارية في أحشاء المجتمع المعاصر ولكن كلا وعند ذاك ثمة شئ 

ذي يبرز بسطوع ما يمنعو من أن يؤدي ىذا الدور وىذا الشئ ىو بالذات فقدان كل اىتمام اجتماعي ىذا ال
في سطور التي أوردتيا ولماذا يتخذ الانسان موقف المسجل لمنضال الاجتماعي في الوقت الذي لا ييتم 
ذا  ىو إطلاقا لا بالنضال ولا بالمجتمع. وأن كل ما يخص مثل ىذا النضال سيجمب لو السأن المميت وا 

ىناك أيضا سينشغل بالحقيقة الوحيدة أي كان فنانا فأنو لن يتعرض لو في مؤلفاتو حتي ولا بالتمميح فيو 
بالانا الخاصة بو وبما أن أناه من الممكن أن تشعر بالضجر في ظل عدم وجود مجتمع آخر عدا ذاتيا 
نفسيا فيو سيخمق ليا عاملا خياليا غيبيا عالما يقف عاليا فوق الارض وفوق جميع المسائل الارضية 

ليكم مثلا ما وىذا ما يفعمو الكثير من فنانينا الحالي ين أنني لا افتري عمييم فيم أنفسيم يعترفون بيذا وا 
 تكتبو مواطنو بمدنا السيدة ز ىيبيوس : 

أنني اعتبر الصلاة حاجة طبيعية وضرورية من ضمن حاجات الطبيعة البشرية ولا بدل لكل أنسان 
لا ييم الشكل الذي  من أن يصمي أو بسعي الي الصلاة عمما أنو لا ييم أن كان يعني ىذا أم لا كما

يؤدي بو الصلاة ولاي إلو ىي موجية فالشكل متعمق بقدرات ومؤىلات وميول كل واحد أن الشعر بشكل 
 .(15)عام والنظم بصورة خاصة والموسيقي الكلامية ىي فقط أحد الاشكال التي تتخذىا الصلاة في نفسنا

لطبع أي أساسي تقوم عميو ففي تاريخ أن ىذه المطابقة بين الموسيقي الكلامية والصلاة ليس ليا با
الشعر كانت ثمة فترات طويمة جدا لم تكن لو فييا أدني علاقة بالصلاة ولكن لا حاجة لمناقشة ىذه 
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النقطة والذي ييمني ىنا فقط أن اعرف القارئ بمصطمحات السيد ىيبيوس لان عدم الاطلاع عمي ىذه 
 إلي حالة من الحيرة نوعا ما أثناء قراءة السطور.المصطمحات كان من الممكن أن يؤدي بيذا القارئ 

وتواصل السيدة ىيبيوس كلاىما : ىل نحن مذنبون من حيث أن كل أنا قد أصبحت خاصة ومنعزلة 
ومنفصمة عن الانا الاخري بحيث تصبح غير مفيومة وغير لازمو ليا. أنو تمزمنا جدا صلاتنا وىي 

ا كذلك شعرنا الذي ىو انعكاس لغزارة قمبنا الخاطفة ولكن مفيومة وضرورية وثمينة لمغاية وضرورية لن
 صلاتي غير مفيومة وغريبة بالنسبة لانسان أخر والذي اناه ىي الانا التي تخصني.

أن خمق الوحدة يفصل الناس عن بعضيم أكثر فأكثر ويعزليم ويجبرىم عمي الانطواء نحن نخجل 
وبين انفسنا وبالتمميحات التي نعرفيا فقط لاننا نعمم من صمواتنا ولذا ننطقيا بصوت غير مسموح بيننا 

 (.8بأن ىذا لن يؤدي بنا إلي الاتحاد مع أي كان )المصدر السابق الصفحة 

عندما تبمغ الفردية ىذا المستوي الفظيع عند ذلك تختفي في الواقع وكما تقول السيدة ىيبيوس حقا 
 –رج بميخانوف( والانفعال الصمواتي )أي الشعري إمكانية العشرة في الصلاة بالذات )أي في الشعر جو 

جورج بميخانوف( المشترك ولكن لا يمكن لمشعر ولمفن بصورة عامة ىذا الفن الذي يشكل إحدي وسائل 
الاختلاف بين الناس إلا أن يعاني الكثير كان ييوه في التوراة قد سجل نقطة ليا أساس من الصحة وىي 

سان وحيدا وىذا ما يؤكد عميو مثال السيدة ىيبيوس بصورة رائعة فنحن أنو ليس من الخير أن يبقي الان
 نقرأ في أحدي قصائدىا :

 طريقي لا يرحم.

 فيو يقودوني إلي الموت.

 ولكن أحب ذاتي كالة.

 وىذا الحب ىو الذي ينفذ روحي.

أن يكون من المسموح بو الشك بيذا الكلام فمن يحب نفسو كالة. الاناني اللامتناىي ومن المستبعد 
 ىذا الاناني اللامتناىي في أنانيتو قادرا عمي انقاذ روح ما:

ولكن ليست القضية فيما إذا كانت منفذه روح السيدة ىيبيوس وأرواح جميع مثيلاتيا من الذين يحبون 
كالو فالقضية في أن الشعراء الذين يحبون أنفسيم كالو لا يمكنيم أن يعبروا أي اىتمام بما يجري في 



ع المحيط بيم وأن طموحاتيم ستكون بالضرورة غير محددة إطلاقا ففي قصيدة الاغنية نمحظ أن المجتم
 السيدة ىيبيوس تغني.

 وا أسفاه إنني أموت في كآبة مجنونة،

 أنني أموت،

 أنني اطمح إلي ما أجيل،

 أجيل...،

 وأنني لا أعرف ىذه الرغبة من أين أنت،

 من أين أنت،

 زة،ولكن القمب يريد وبطمب معج

 معجزة!

 أه، فميكن ىذا الذي لم يوجد

 لا يوجد أبدا!

 أن السماء الشاحبة تعدني بالمعجزات.

 ىي تعدني.

 ولكنني ابكي بدون دموع النذر الكاذب

 النذر الكاذب...

 أنا يمزمني ما ىو غير موجود في العالم

 ما ىو غير موجود في العالم.

لقد قيل ىذا بصورة حسنة فالانسان الذي يحب نفسو كالو والذي فقد القدرة عمي الاختلاط مع 
الاخرين ليس لو بعد سوي طمب المنجز والسعي إلي ما ىو غير موجود في العالم أن ما ىو موجود في 

قول : العجز العالم لا يمكنو أن يكون ىاما وممتعا بالنسبة لو الملازم بابايف عند سرغييف تسكينسكي ي



. أن أبن مارس المتفمسف ىذا يضل كثيرا جدا عندما يفترض أن كل فن ىو من (11)الشاحب يبدع الفن 
اختراع العجز الشاحب ولكن مما لا جدال فيو ىو أن الفن الذي يسعي إلي ما ىو غير موجود في العالم 

جتماعية وليذا السبب أطمق عميو أنما يبدعو العجز الشاحب وىذا يحدد سقوط نظام كامل من العلاقات الا
 بصورة موفقة تسمية الفن الانحطاطي.

وفي الحقيقة أن ذاك النظام من العلاقات الاجتماعية الي يتحدد انيياره بيذا الفن أي نظام علاقات 
الانتاج الرأسمالية لا يزال بعيدا عن حالة السقوط في وطننا ففي بلادنا روسيا لم تنتصر الرأسمالية عمي 

نظام القديم بعد بصورة كمية ولكن الادب اروسي واقع منذ زمن بطرس الاول تحت التأثير القوي جدا ال
للادب الاوربي الغربي لذا تنفيذ فيو في حالات كثيرة تمك التيارات المتوافقة مع العلاقات الاجتماعية 

ة في روسيا مرت فترة من الزمن الاوروبية الغربية والمتطابقة بصورة أقل بكثير نسبيا مع العلاقات المختمف
والمتوافقة مع أحد المراحل الاخيرة  (11)عندما كان بعض الارستقراطيين عندنا مولعين بتعاليم الموسوعيين

من نضال الطبقة الثالثة ضد الارستقراطية في فرنسا والان حل وقت يولع فيو العديد من مثقفينا بالتعميم 
منسجمة مع عصر انييار البرجوازية الاوروبية الغربية وأن ىذا الولع الاجتماعية والفمسفة والجمالية وال

وبيذا المقدار يسبق مسار تطورنا الاجتماعي مثمما سبقة ولع الناس في القرن الثامن عشر بنظرية 
. ولكن إذا كان ظيور فن الانحطاط الروسي لا يمكن تفسيره بأسباب من عندياتنا فيذا لا (11)الموسوعيين
 بيعتيا اطلاقا لمعجز الشاحب المرافق لانييار الطبقة المسيطرة الان في اوروبا الغربية.يغير من ط

ربما تقول السيدة ىيبيوس بأنني اتيميا بصورة تعسفية باللامبالاة الكاممة تجاه المسائل الاجتماعية 
يد مغزاىا وأنني أترك ولكن أولا : أنا لم انسب إلييا شيئا بل استشيدت بكمماتيا الوجدانية مقتصرا عمي تحد

الامر لمقارئ لكي يحكم فيما إذا كنت قد فيمت ىذه العواطف الصريحة منيا أم لا ثانيا : أنني أعرف 

                                                           
 .121الصفحة  3قصص المجلد  (21)
في لاهاي من قبل  1772مثلا أن موقؾ ؼبلفيتسي عن الانسان كان قد صدر في عام من المعروؾ  (21)

 أحد الامراء الفاليتسينيين
أن ولع الارستقراطيين الروس بالموسوعين الفرنسيين لم تكن له أيه نتائج عملية جديدة ؼير أن هذا  (22)

ض الرواسب الارستقراطية الولع كان نافعا من حيث أنه قد صفي بعض الرؤوس الارستقراطية من بع
الباطلة وعلي العكس أن الولع الحالي لجزء من مثقفينها والاذواق الجمالية للبرجوازية المنهارة ضار من 

حيث أنه يملئ رؤوس مثقفينها بتلك الاراء البرجوازية البطالة والتي لم يهئ مسار التطور الاجتماعي 
تقل وتؽلؽل هذه الاراء الباطلة حتي في عقول العديد من بعد بصورة كافية التربه الروسية لظهورها المس

الروس المتعاطفين مع الحركة البروليتارية لذا يتشكل لديهم خليط من الاشتراكية والمدرسية الحديثة 
 .والمتولد من أنهيار البرجوازية ويجلب هذا التشوش ضررا ؼير قابل حتي في الممارسة أيضا



بالطبع أن السيدة ىيبيوس تقدم التفسيرات والبحوث حول الحركة الاجتماعية الان أيضا ومثلا يمكن 
كوفسكي ود فميسوف والصادر في المانيا في لمكتاب الموضوع من قبميا وبالتعاون مع السيدين د ميريجس

أن يشكل الدليل المقنع لصالح اىتماميا بالحركة الاجتماعية الروسية ولكن تكفي قراءة مقدمة  1515عام 
 ىذا الكتاب لكي

نري كيف يسعي المؤلفين قصاري جيودىم نحو ما يجيمونو ففييا قد ذكر أن اوروبا تعرف الثورة 
و من أجل أن تتعرف أوروبا عمي روح الثورة الروسية يقول المؤلفون وىم يوجيون الروسية ولكن روحيا وأن

كلاميم إلي الارووبيين ما يمي نحن نشبيكم مثمما تسبو اليد اليسري اليمني نحن مساوون لكم ولكن في 
 الاتجاه المعاكس ولعل كانط كان قد قال بأن روحنا قائمة عمي التسامي وروحكم عمي الظواىر الشاذة
ولعل نيشة كان قد قال أن ابولون يييمن عندكم بينما ديونيسوس عندنا وتكمن عبقريتكم في الاعتدال 
وعبقريتنا في الانفعالات العاصفة أنتم تقدمرون عمي التوقف في الوقت المناسب وفيما إذا اصطدمتم 

ليس سيلا نحن  بجدار فإنكم تتوقفون أو تجتازون من جانبة وأما نجن فنضرب رؤوسنا بو من الجري
نركض نحن نطير نحن لا نطير فمم يعد من الممكن التوقف نحن لا نسير نحن نركض نحن نطير نحن 
لا نطير نحن نيوي أنكم تحبون الطريق الذىبي الاوسط نحن نحب الاطراف أنتم عادلون محقون ولكن 

المستقبل وفي نياية  بالنسبة عمي الدوام من أجل ضياعة أنتم تممكون الحاضر ونحن نبحث عن مممكة
المطاف أنتم تضعون دائما سمطة الدولة فوق جميع تمك الحريات التي يمكنكم تحقيقيا نحن نظل متمردين 
وفوضويين وحتي عندما نكون مقيدين بسلاسل العبودية أن العقل والشعور يقودوننا إلي أقصي حدود 

 .(18)رنا وأرادتناالنفسي ولكننا نظل رغم كل ذلك متصوفين في أعمق اعماق جواى

وعدا عن ذلك يعمم الاوروبيون أن الثورة الروسية استبدادية مثل ذاك النظام الحكومي الذي تتوجو 
ذا كان اليدف الواعي العممي ليذه الثورة ىو الاشتراكية فإن الفوضي ىي ىدفيا اللاوعي  ىذه الثورة ضد وا 

ي البرجوازية الاوروبية بل وتعتقد أييا القارئ . وفي الختام يذكر المؤلفون أنيم يتوجيون إل(11)والصوفي
إلي البروليتاريا تخطئون فقط إلي بعض عقول الثقافة العالمية الي الناس الذين يشاطرون نظرة نيتشو 

 .(18)حول أن الدولة ىي ابراد الوحوش اطلاقا...الخ

                                                           
ن  1911يدا هيبيوس ودمتري فيلوسوؾ القصير والثورة موينخ عام دمتري ميريجكوفسكي وزيناب (23)

 .3 -1الصفحة 
 .5المصدر السابق الصفحة  (24)
 .6المصدر السابق الصفحة  (25)



شكل عام بل احاول لم أشيد بيذه المقتطفات لاجل الجدل حوليا اطلاقا فأنا لا أجري ىنا نقاشا ب
فقط تحديد وتفسير عقميات معينة لفئات اجتماعية معينة فيذه المقتطفات التي أوردتيا لنوي تظير بما فيو 
الكفاية أن السيدة ىيبيوس التي وجيت اىتماميا )أخيرا( لممسائل الاجتماعية قد ظمت كما ىي وحسبما 

لنا متعطشة لمفردية المتطرفة ذات الفخوي طيرت امامنا في القصائد المنوه عنيا أعلاه فيي ظيرت 
الانحطاطي وتنتظر اعجوبة لانو ليست لدييا أدني نظرة جدية إلي الحياة الاجتماعية الحية وأن القارئ لم 
ينس فكرة ليوكونت دي ليل حول أن لشعر يقدم الان حياة مثالية لذاك الذي ليست لدية حياة فعمية وعندما 

أو اختلاط روحي بالناس المحيطين بو تفقد حياتو المثالية كل ارتباط  تنقطع عند الانسان كل صمو
بالارض وعندما ينقمو خيالو إلي السماء يصبح صوفيا وأن السيدة ىيبيوس متشربو كميا بالتصوف ولذا 

. وىي فقط دون جدوي تفكر مع زملائيا بأن تعطشيا (16)ليس لاىتماميا بالمسائل الاجتماعية أدني فائدة
 .(11)ونفييا الصوفي لمسياسة تعمم يشكل السمة المميزة لمكتاب الروسي الانحطاطيين لممعجزة

كان الغرب الصاحي قد قدم قبل روسيا السكرانو أناسا وقفوا ضد العقل تحت رايو النزوع غير 
المعقول ايريك فالك عند بشيفيشيفسكي يشتم الاشتراكيين الديمقراطيين وفوضوي الصالونات من أمثال ج 

 ك ماكي لا لسبب سوي تقتيم المزعومة والزائدة عن الحد بالعقل.ز 

ويقول ىذا الانحطاطي ما يمي : أنيم جميعا يدعون إلي الثورة السميمة وتبديل الدولاب المحطم 
بدولاب جديد في الوقت الذي تكون فيو العربو في حالة الحركة أن كل بنائيم الدوغماتي أحمق بشكل 

ب بالذات وىو أنو منطقي لانو قائم عمي كمية العقل ولكن كل شئ قد جري حتي معتوه لذاك تكون السب
 الان عمي أساس العقل بل عمي أساس الحماقة والصدفة الخالية من المعني.

                                                           
أن السادة ميريجكوفسكي وهيبيوس وفيلوسوؾ لا يرفضون تسمية الانحطاطيين في كتابهم الالماني  (26)

عا مفادة الادباء الروس الانحطاطيين قد بلؽوا أعلي ذوي أنهم يقتصرون علي أعام اوروبا خبرا متواض
 .من الكتاب 151الثقافة العالمية الصفحة 

ان فوضويتها المتصوفة لا تخفيؾ بالطبع أحدا فالفوضوية بشكل عام هي فقط النتيجة المستخلصة  (27)
اطؾ مع الفوضوية من المقدمات الاساسية للفردية البرجوازية ولهذا السبب نصادؾ كثيرا مشاعر التع

عند الايديولوجيين البرجوازيين فترة الانهيار وأن موريس باريس أيضا كان متعاطفا مع الفوضوية في 
فترة تطورها عندنا كان يؤكد أنه واقع أخر عدا الانا خاضنا وهو لا يشعر الان بتعاطؾ واع مع 

وقد أعيد الان بالنسبة له بناء الحقائق الفوضوية لانه قد انقطعت جميع الانفعالات العاصفة لفردية باريس 
الموثوقة التي كان يعتبرها في وقت ما تقدمه وجرت هذه العملية عن طريق انتقال باريس إلي وجهة 

 النظر الرجعية للقومية المتذلة وليس ما يدعو للاستؽراب في مثل هذا الانتقال.



أن استشياد فالك بالحماقة وبالصدفة الخالية من المعني ىو مماثل تماما من حيث طبيعتو مع ذاك 
بو كتاب السيدة ىيبيوس والسيدين ميريجكوفسكي وفميسوف وىي ذات النزوع إلي المعجزة والذي يتشرب 

الفكرة باسماء مختمفة ويعود نشؤىا إلي الذاتية المتطرفة كجزء كبير من الانتيمجينسيا البرجوازية عندما يري 
 الانسان أن أناه ىي الحقيقة الوحيدة فيو لا يستطيع القبول بأن ثمة صمة موضوعية عاقمة أي طبيعية بين
ىذه الانا من جية العالم المحيط من جية أخري يجب عمي العالم الخارجي أن يبدو لو أما غير واقعي 
اطلاقا أو ىو واقعي جزئيا فقط وضمن تمك الاطر حيث يعتمد وجودة عمي الحقيقة الوحيدة أي عمي أنا 

ي خمقت العالم الخارجي إذا كان مثل ىذا الانسان يجب التأمل الفمسفي فيو سيقول بأن الانا خاصتنا الت
 تدخل فيو ولو قميل من عقلانيتيا.

 (15)ولا يمكن لمفميسوف أن يقف نيائيا ضد العقل حتي عندما يكون ثمة ما يقيدة مثلا لصالح الدين
ذا كان الانسان الذي يري أناه الخاصة ىي الحقيقة الوحيدة وأنو غير ميال إلي التأمل الفمسفي عند ذاك  وا 
لن يتأمل اطلاقا في مسألة كيف تخمق ىذه لانا العالم الخارجي وعند ذاك لن يفترض اطلاقا ذاك القميل 

بأنو عبارة عن مممكة لمصداقة من المعقول في العالم الخارجي بل عمي العكس سيبدوا لو ىذا العالم 
ذا كان ينوي التحسس والتعاطف مع حركة اجتماعية كبري فيو سيقول من كل بدء  الخالية من المعني وا 
مثمما قال تمك أن نجاحة يمكن ضمانو ليس أبدا من خلال المسار الطبيعي لمتطور التاريخي بل فقط 

الخالية من المعني ولكن كما قمت أن نظرة ىيبيوس بالحماقة البشرية أو الشئ نفسو بالصداقة التاريخية 
المتصوفة ونظريتيا في الفكر الي حركة التحرر الروسية لا تتميز أن بشئ اطلاقا عن نظرة فالك الي 
الاسباب الخالية من المعني للاحداث التاريخية الكبري أن مؤلفي الكتاب المذكور من قبمي إذ يسعون 

ت الانسان الروسي في الحرية فإنيم يظمون ممثمين لمفن الانحطاطي من لادىاش أوروبا باماني وطموحا
الدرجة الاول وقادرين عمي التعاطف فقط مع ما ىو غير موجود وغير موجود أبدا أي بكممات اخري غير 
قادرين عمي التعاطف اطلاقا مع ما يجؤي في الواقع وينتج عن ىذا أن فوضويتيم المتصوفة لا تضعف 

 لاستنتاجات التي توصمت الييا أنا عمي أساس الوجدانية التي كتبتيا السيدة ىيبيوس.اطلاقا تمك ا

بما أنني بدأت الحديث في ىذا الموضوع فسوف أعبر عن رأي حتي النياية لقد تركت أحداث عام 
 1515في ممثمي الفن الانحطاطي الروس مثل ذاك الانطباع القوي الذي تركتو احداث  1516 -1518

                                                           
المعرفة بؽية اعطاء مكان للدين فقد العقل يمكن الارشاد هنا إلي كانط : يجب علي أن أضيق علي  (21)

 الخالص مقدمة.



ي الرومانتيكيين الفرنسيين وقد أثارت فييم الاىتمام بالحياة الاجتماعية غير أن ىذا الاىتمام ف 1515 –
أقل متلائم مع التكوين الروحي لمرومانتيكيين وليذا السبب كان ىذا الاىتمام أقل رسوخا وثباتا وليس ثمة 

 أدني أساس لاخذه عمي محمل الجد.

سان أناه ىي الحقيقة الوحيدة فيو مثل السيدة ىيبيوس يحب لنعد الي الفن المعاصر عندما يعتبر الان
نفسو كالو وىذا مفيوم كميا وحتمي تماما وعندما يحب الانسان نفسو كالو فيو سيتيم في مؤلفاتو الفنية 
بذاتو فقط وسوف يثير العالم الخارجي الاىتمام لدية فقط بقدر ما يمس بيذا الشكل أو ذاك تمك الحقيقة 

ا وتمك الانا الثمينة نفسيا نقول الرونة ايرفمينكين لابنتيا تييا في مسرحية زوديرمان الميمة الوحيدة نفسي
زورق الازىار في المشيد الاول من الفصل الثاني يعيش الناس الذين ىم من صنفنا من أجل أن يصنعوا 

خري تبدو أنيا تمر إذ نحن من أشياء ىذا العالم شيئا ما من نوع البانوراما المرحة التي نمر أمامنا او بالا
في الواقع الذين نتحرك ىذا لا ريب فيو وفي ىذا الصدد نحن ل نحتاج إلي أي معدل أن ىذه الكممات 
تظير عمي أحسن وجو الغاية من الحياة لدي الناس من ذاك الصنف الذي تنتمي إليو السيدة ايرفمينكين 

كمية( الحقيقة الوحيدة ىي الانا غير أن الناس الذين لدي الناس الذين يمكنيم تكرار كممات باريس )بقناعة 
يعممون لمثل ىذا اليدف سينطرون إلي الفن فقط كوسيمة لتزيين تمك البانوراما التي يستيتروا بالمضمون 

 الفكري لمؤلفات الفن أو أن يخضعوه لممتطمبات المتقبمة لذاتيم المتطرفة.

لمضمون الفكري لمؤلفاتيم وقد عبر أحدىم تعبيرا موفقا لقد أظير الانطباعيون لا مبالاة كمية تجاه ا
جدا عن اعتقاد يؤمن بو الجميع لضوء ىو الشخصية الرئيسية في الموحة ولكن الاحساس بو ىو بالذات 

ولا فكرة وأن الفنان الذي يقصر مفيومو ضمن نطاق الاحاسيس فإنو  إحساس فقط أي أنو ليس بعد عاطفة
طفة والافكار فيو يستطيع رسم منظر طبيعي جيد وفي الواقع ابداع الانطباعيون يبدو لا مباليا تجاه العا

الكثير من لوحات المناظر الطبيعية الفائقة الروعة وليس المنظر الطبيعي ىو كل التصوير لنتذكر العشاء 
يو السري ليوناردو دافيتشي ونسأل أنفسو ىل كان الضوء ىو الشخصية الرئيسية في ىذه الرسمة الحائط

الشييرة من المعروف أن موضوعيا كان يدور حول تمك الفترة من تاريخ علاقة المسيح مع تلامذتو الفترة 
الممية بالمأساوية المفجعة عندما قال ليم أن واحدا منكم سيخونني كانت ميمة ليوناردو دافيتشي تكمن في 

الذي ىبط عميو وحالة تلامذتو تصوير وضعيو المسيح الروحية الذي كان حزينا من ىذا الوحي الرىيب 
الذين لا يمكنيم تصديق أن عائمتيم الصغيرة تضم خائنا ولو كان الفنان قد أعتقد بأن الضوء ىو 

الشخصية الرئيسية في الموحة لما فكر بتصوير ىذه الدراما ولو كان قد رسم لوحتو الجدارية لكان الاىتمام 



المسيح وتلامذتو بل حول ما يجري بين جدران الغرفة الفني الرئيس قد أنصب لاعمي ما يجري في روح 
التي اجتمعوا فييا وعمي الدولة التي يجمسون الييا وعمي جمدىم الخاص في حول التأثيرات الضوئية 

المتنوعة ولكن أمامنا لا تمك ادراما لنفسية بل عددا من البقع الضوئية واحدة عمي جدار المعرفة واخري 
الثة عمي أنف ييوذا لممعقوف ورابعة عمي وجنة يسوع ؟؟ ولكانت ؟؟ تتركيا ؟؟ عمي غطاء الطاولة وث

الموحة أقل بكثير أي لكان قد أنخفض بقوة الوزن النوعي لمؤلف لوناردو دافينتشي لقد كان بعض النظام 
الفرنسيين بقانون الانطباعية مع الواقعية في الادب ولكن كان الانطباعيون واقعيين لكانت واقعيتيم 

طحية لمغاية ولا تبدوا أبعد من فترة الظاىرية وعندما أحتمت ىذه الواقعية مساحة واسعة في الفن س
المعاصر وىي قد شغمت ىذا الحيز الواسع بلا أدني جدال فمم يبق أمام المصوريين الين نشأوا تحت 

ة وأكثر مدعاة للاستغراب تأثيرىا ألا أحد اثنين إما أن يكتفوا بقشرة الظواىر فيخترعوزا تأثيرات ضوية جديد
ومتصنعو أكثر فأكثر أم محاولة النفاذ بصورة أعمق في قشرة الظواىر بعد أن أدركوا خطأ الانطباعيين 
وفيموا أن الشخصية الرئيسية في الموحة ليس الضوء بل الانسان بكل جوارحة ومعاناتو ونحن في الواقع 

تمام عمي قشرة الظواىر يخمق تمك الموحات نري ىذا وذاك في التصوير المعاصر وأن تركيز الاى
المتناقشة التي يختار أماىما أكثر النفاذ تساىلا معترفين يخمق فن التصوير المعاصر يعاني أزمة 

 .(15)قبح

وأما الوعي باستحالة الاقتصار عمي قشرة الظواىر فيجبر عمي البحث المضمون الفكري أي السجود 
ر أنو ليس من السيل تقديم المضمون الفكري إلي مؤلفاتيم كما يبدو لنا أمام حرقوه منذ فترة غير بعيدة غي

أن الفكرة غير موجودة خارج نطاق العالم الواقعي فالاحتياطي الفكري لدي كل انسان يتحدد ويثري بنظرتو 
يدة إلي ىذا العالم وأن ذاك الذي توضعت علاقاتو بيذا العالم بشكل بحيث أنو يعتبر أناه ىي الحقيقة الوح

فأنو سيصبح حتما فقيرا جدا في الافكار فيو ليس فقط أنو مجرد منيا بل وليس ثمة إمكانية لمتفكير فييا 
وكما أن الناس يمتيمون الوزة عندما تنعدم الافكار الواضحة وبالبدائل المنغمسة في التصوف والرمز وما 

ي التصوير ما كان قد رأيناه في ىو عمي شاكمتنا والتي يتسم بيا عصر الانحطاط وباختصار ويتكرر ف
فن النثر : الواقعية تتردي بسبب خموىا من المضمون الداخمي تنتصر الرجعية المثالية تستند الذاتية دائما 
الي فكرة أنو ما من حقيقة أخري عدا الانا ولكن احتاج لامر الي كل فردية عصر انحطاط البرجوازية 
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نية تحديد العلاقات المتبادلة بين الناس فقط وحيث كل واحد منيم بغية عدم الاكتفاء باستخلاص قاعدة أنا
 يجب نسو كالو النظري لعمم جمال جديد(.

لقد سمع القارئ بالطبع حول من يسمعون بالتكعيبيين ولكن إذا حدث أن شاىد انتاجيم فأنني لا 
تقدير فيي لم تقدم لي  اجازف جدا في ارتكاب الخطأ فيما إذا افترضت بأنيا لم تعجبو اطلاقا وعمي أقل

أيو متعو جمالية ىراء في مكعب ىذه ىي الكممات التي تمر عمي المسان عند رؤية ىذه الاعمال الفنية 
ولكن من المعروف أن لمتكعيب اسبابيا وأن اعتبارىا ىراء مرفوع الي المرتبة الثالثة لا يعني بعد تفسير 

لتفسير ولكن ىنا أيضا يمكن الاشارة الي ذك الاتجاه أصميا فينا بالطبع لا محال للانشغال يمثل ىذا ا
الذي يجي البحث عنيا فيو أمامي الكتاب اليام حول التكعيبية لالبرت غمير وجان ميتسينج والمؤلفات 
مصوران وىما ينتميان الي المدرسة التكعيبية لنتوجو الييما حسب القاعدة استمع الي قولو الرأي الاخر 

 يما المجنونو في الابداع؟ونري كيف يبران طريقت

فيما يقولان ما من شئ واقعي خارجي عنا نحن لا نفكر بالشك في وجود الموارد المؤثرة في عواطفنا 
من  81الخارجية أن الصدق المعقول ممكن فقط بالنسبة لتمك الصورة التي بترىا في عقمنا )الصحفة 

 المصدر السابق( 

نعرف ما ىي الاشكال التي تممكيا المواد في حد ذاتيا وىم ومن ىنا يستخمص ىنا المؤلفون أننا لا 
عمي أساس أننا نجيل ىذه الاشكال يعتبرون انفسيم محقين في تصويرىا حسبما يرتأون أنيم يبدون تحفظا 
قيما حول الملاحظة التي مفادىا أنيم لا يودون الاقتصار عمي نطاق الاحاسيس مثل الانطباعيين وىم 

ما ىو جوىري ولكننا نبحث عنو في شخصنا وليس في شئ ما أبدي ومحضر يؤكدون أننا نبحث ع
 من المرجع السابق(. 81بفضل عمل الرياضيين والفلاسفة )الصفحة 

ففي ىذه المحاكمات نمقي قبل كل شئ وكما يردي القارئ تمك الفكرة التي نعرفيا جيدا وىي أن الانا 
ىذه الفكرة في صورة منخفضو يعمن غميز وميتسينجي خاصتنا ىي الحقيقة الوحيدة وفي الحقيقة تلاحظ 

أنو غريبة عنيما كميا حالة الشك بوجود موارد خارجية غير أن المؤلفين إذ يوافقان عمي وجود العالم 
الخارجي فييما في الوقت نفسو يعمنان أن ىذا العالم غير مدرك وىذا يعني أنو بالنسبة ليما لا حقيقة 

 سوي اناىما.

ذا كانت ص ور المواد تظير عندنا نتيجة لتأثير في عواطفنا الخارجية فأنو من الواضح استحالة وا 
الحديث عن عدم أدراك العالم الخارجي أننا ندركة بفضل ىذا التأثير بالذات أن غميز ويتسينجي مخطئان 



ء كان وأن محاكمتيما حول الاشكال تعرج بقوة لا يجوز القاء الذنب جديا عمييما أن مثل ىذه الاخطا
يرتكبيا أناس اقوي منيما بكثير في مجال الفمسفة ولكن لا يجوز عدم الانتباه الي ما يمي يستنتج مؤلفاتو 
من حالة عدم الادراك الوىمي لمعالم الخارجي أنو يجب البحث عما ىو جوىري في شخصيتنا الفردية 

نو الجنس البشري كمو بصورة يمكن تفيم ىذا الاستنتاج بصورة مزدوجة أولا يمكن فيم الشخصية عمي أ
عامة ثانيا أي فرد عمي حدة ففي الحالة الاولي نصل الي مثالية كانط السامية وفي الحالة الثانية الي 
الاعتراف السفطائي بأن كل فرد ىو مقياس لسائر الاشياء ويميل مؤلفاتو الي التأويل الاخير للاستنتاج 

 المشار اليو.

ئية إنما يعني السماح بعمل أي شئ في التصوير مثمما في كل شئ أن القبول بتعميلاتو السفسطا
سواه ولو صورت بعض الاشكال الجامدة عوضا عن المرأه ذات الرداء الازرق وىي لوحة ف ليحبو فمن 
يحق لو أن يقول لي بأنني ابدعت لوحة غير موفقة؟ أن النساء يشكمن جزءا من العالم الخارجي الذي 

ك ىذا العالم ويجب عمي التوجية الي شخصيتي لكي اصور المرأه وأن شخصيتي اعيش فيو ونحن لا ندر 
تضفي عمي المرأة شكل بعض المكعبات المبعثرة ىنا وىناك أو عمي الاصح شكل بعض متوازيات 
الاضلاع وأن ىذه المكعبات تجبر جميع زائري الصالون عمي الضحك غير أن ىذا ليس مصيبو اطلاقا 

نو لا يفيم لغة الفنان وعمي الفنان أن يتنازلا لو ولا بأي حال من الاحوال أن فالجميور يضحك فقط لا
الفنان الذي يمتنع عن أي تنازلت والذي لا يشرح ولا يحدثنا عن شئ يكدس قوة داخمية تنبرىا ما حولو 

 من المرجع السابق( وبإنتظار تجميع ىذه القوة لا يبق سوي رسم اشكال ىندسية. 11)الصفحة 

 الصورة نحصل عمي شئ ما مثل المعارضة المسمية لقصيدة بوشكين الي الشاعر  وبيذه

 ىل أنت راض عنو أييا الفنان الصارم؟

 ىل أنت راض دع الجميور يشتمو،

 ودعو يبصق عمي المذبح حيث تتأرجح نارك،

وفي جموحك الطفمولي يتأرجح منصبك الثلاثي الزام تكمن ىزلية ىذه المعارضة في أن الفنان 
لصارم راض في ىذه الحالة عن اليراء الفاضح ويبين ظيور مثل ىذه المعارضات أن الدياليكتيك ا

 الداخمي لمحياة الاجتماعية قد قدد الان نظرية الفن لمفن إلي حالة من السخف الكامل.



م ليس من الخير أن يكون الانسان وحيدا وأن المجديين الحاليين في الفن لا يكتفون بما ابدعو سابقوى
بل عمي العكس أن النزوع الي ما ىو جديد يكون مصدرا لمتقدم في كثير م الاحيان ولكن ليس كل واحد 
قادرا عمي أيجاد ما ىو جديد فعلا أثناء بحثو إذا يجب امتلاكو القدرة والكفاءة في البحث عما ىو جديد 

ة حقيقة أخري سوي أناه فمن يجد وأن من يكون أعمي تجاه التعميم الجديدة لحياة الاجتماعية ولن تكون لدي
 في بحثة عما ىو جديد سوي سخف وىراء جديد ليس من الخير أن يكون الانسان وحيدا.

وىكذا يتبين أن الفن لمفن في ظل الظروف الاجتماعية الراىنة يقدم ثمارا ينقصيا المذاق الطيب وأن 
ين جميع منابع الاليام الحقيقي فيو يجعميم الفردية المتطرفة لعصر الانحطاط البرجوازية تغمق أمام الفناني

عميانا كميا تجاه ما يجري في الحجاية الاجتماعية ويدينيم بأنيم يثيرون ضوضاء غير مفيدة وذات معاناة 
شخصية خالية من المضمون واختلاف خالية سقيمة وبنتيجة ىذا نحصل عمي شئ ليس فقط غير ذي 

ارة عن سخافات واضحة يمكن الدفاع عنيا فقط بواسطة علاقة عمي الاطلاق بالجمال بل وأيضا عب
 التشوية السفسطائي لنظرية المعروفة المثالية.

عند بوشكين يصغي الشعب البارد والمتكبر الي الشاعر المنشد بصورة غير معقولة كنت قد ذكرت 
لحي لمفن الروسي أن ىذه الاخذ بالاعتبار أن تغيير البارد والمتكبر لم يكن أبدا مدرجا ضمن القاموس ا

وقتذاك بل أن ىذه النعوت توافق كثيرا أي ممثل لذاك السواد من الشعب الذي أىمك شاعرنا العظيم 
بغباوتو أن الناس الذن ادرجوا ضمن ىذا السواد كان باستطاعتيم ان يقولوا عن انفسيم ودون أيو مبالغة 

 مثمما يقولو سواد الشعب في قصيدة بوشكين.

 نحن ماركروننحن خائري اليمة 

 نحن وقحون خبثاء جاحدون 

 نحن خصيان باردو القموب 

 نحن مفترون عبيد حمقي 

 وتحتشد فينا الرذائل والعيوب 

لقد رأي بوشكين أنو من المضحك اعطاء دروس جزئية ليذا السواد من الشعب القميل اليمة فيو لما 
كان قد فييم شيئا منيم لقد كان عمي حق عندما أخذ يولي عنو بكبرياء وفي الوقت نفسو لم يكن عمي حق 

كل عام الفنان غير لانو يتول عنو بما فيو الكفاية وىذا من سوء حظ الادب الروسي أن نظرة الشعب وبش



القادر عمي تخميص ذاتو من العقمية البرجوازية ىو الان عمي التنقيض مما نراه عند بوشكين فالان لم يعد 
بالامكان اتيام الشعب بالبلاىة معاينة )اتيام( ذاك الشعب الحقيقي الذي يصبح جزؤه التقدمي واعيا أكثر 

نداءات النبيمة الصادرة عن الشعب أن ىؤلاء الفنانين فأكثر بل يمكن لوم الفنانين الذين يصغن الي ال
مذنبون في أحسن الاحوال من حيث أن ساعاتيم قد تخمفت حوالي ثمانية عاما أنيم يرفضون ضد افضل 
طموحات عصرىم ويصورون أنفسيم بسذاجو بأنيم مواصموا ذاك النضال ضد الميثالية الذي كان قد 

ء الجمال الاوروبيين الغربيين وعمماء الجمال الروس عندنا يتحدثون خاضة الرومانتيكيون من قبل أن عمما
 عن ميشانية الحركة الربوليتارية الراىنة عن طيبة خاطر.

ىذا شئ مضحك كان ريشارد قد أظير منذ فترة بعيدة كيف أن تيمة الميشانية الموجية من أمثال 
ليا لقد رأي فاغنر بحق أن الحركة التحريرية ىؤلاء السادة الي حركة الطبقة العاممة التحريرية لا اساس 

لمطبقة العاممة في ظل النظرة الجدية الي القضية ىي عبارة عن النزوع لا الي الميشانية بل التحرر من 
الميشانية والانتقال الي الحياة الحرة الي الانسانية الفنية وىذا نزع نحو الاستمتاع الكريم بالحياة والتي لن 

حاجة فييا الي بذل جيود خاصة لمحصول عمي وسائل العيش وأن الحصول عمي وسائل يكون الانسان ب
العيش بطريق بذل القوي الخاص ىو الان مصدجر لممشاعر الميشانية أن الاىتمام الذائب بوسائل العيش 
ي قد جعمت الانسان ضعيفا وذليلا واحمقا وحولتو الي كائن غير قادر لا عمي الحب ولا عمي الكراىية ال

مواطن مستعد في كل لحظة لمتضحية بأخر ذرة من اراداتو الحرة فقط من أجل أن يكون اىتمامو وىمو 
أسيل وأن حركة البروليتاريا التحريرية الحرة تؤدي الي إزالة ىذا القمق المذل والمفسد للانسان وقد وجد 

تجعل كممات يسوع حقيقية لا فاغنر أن أزالة فقط وأن تحقيق طموحات البروليتاريا التحررية ىي التي س
، فيو كان لو الحق بإضافة أن تحقيق ما أشير إليو فقط ىو الذي سينزع عن (81)تيتموا بيا ستأكمون الخ

كل تناقض بين عمم الجمال والاخلاق الذي نممسو عند انصار الفن لمفن مثلا عند فموبير كل الاسس 
 .(81)الجدية التي يقوم عمييا

لكتب الفاضمة ممو وكاذبة كان محقا ولكن فقط لان فضيمة المجتمع الراىن لقد اكتشف فموبير أن ا
البرجوازية ىي المممة والكاذبة فالفضيمة القديمة لم تكن ل كاذبة ولا مممة في عيني فموبير بالذات وأن كل 

خماتوف ما يميزىا عن الفضيمة البرجوازية ىو أن الفردية البرجوازية كانت غريبة عمييا لقد شيرنيسكي شي
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الذي كان يشغل منصب وزير التربية في عيد نيقولاي الاول رأي أن ميمة الفن كامنو في تثبيت ذاك 
الاعتقاد اليام بالنسبة لمحياة الاجتماعية والخاصة بحيث أن الجرم يمقي العقاب اللازم عمي الارض أي 

بيرا وحقارة مممو ويعمل في المجتمع الخاضع لوصاية سيرتنسكي شيخماتوف وىذا كان بالطبع كذبا ك
الفنانون بصورة فائقة وىم يولون عن مثل ىذا الكذب والناءه وعندما نقرأ عند فموبير أنو لا شئ أكثر 

 شاعرية من الرذيمة )المصدر السابق الصفحة نفسيا( 

قيين فإننا ندرك أن المغزي الحقيقي ليذه المقابمة ىو مقابمة الفضيمة الدينية والمممة والكاذبة للاخلا
البرجوازيين من شاكمة شيرنيسكي شيمخاتوف مع الرذيمة ولكن مع إزالة تمك الانطمة الاجتماعية الناشئة 
منيا تمك الفضيمة الدينية والمممة تزول أيضا الحاجة الاخلاقية لاضفاء سمة الكمال عمي الرذيمة أكرر أن 

بة وأن كان قد استطاع نتيجة التدني الفظيع الفضيمة القديمة لم تظير لفموبير عمي أنيا دنيئة ومممو وكاذ
في مفاىيمو الاجتماعية والسياسية ومع احترامو ليذه الفضيمة وأ، يجب بسموك نيرون الذي كان يشكل 
انكارا وحشيا ليا ففي المجتمع الاشتراكي يصبح التولع بالفن لمفن مستحيلا من الناحية المتطبقية بمقدار 

ماعي الذي يعتبر الان نتيجة حتمية لسعي الطبقة المسيطرة نحو الحفاظ ما يرول فساد الاخلاق الاجت
عمي أمتيازاتيم يقول فموبير الفن ىو يشدان ملا فائدة منو وليس من الصعب أن نجد في ىذه الكممات 
الفكرة الاساسية لقصيدة بوشكين سواد الشعب ولكن التولع بيذه الفكرة يعني فقط انتقاضو الفنان عمي 

الضيقة لطبقة مسيطرة معينة أو فئو ومع ازالة الطبقات تزول أيضا ىذه النفعية الضيقة القريبة جدا  النفعية
من الجشع ولا جامع يجمع الجشع مع عمم الجمال أن الحكم عمي الذوق يتطمب دوما غياب اعتبارات 

مصمحة( الاجتماعية المنفعة الشخصية عند الفرد الذي ينطبق بو ولكن المنفعة الشخصية شئ والمنفعة )ال
شئ أخر وأن الطموح عند الانسان لكي يكون نافعا لممجتمع ىذا الطموح الكامن في أساس الفضيمة 
القديمة وىو مصدر لمتفاني وأنو لمن السيل جدا أن يصبح العمل المتفاني وىذا ما يدل عميو تاريخ الفن 

أو لكي نذىب أبعد تذكر النصب موضوعا لمتصوير الحمالي ويكفي نذكر اغاني الشعوب البدائية 
 التذكاري ليارموديوس وأريستوجيتون في اثينا.

كان المفكرين القدماء مثلا افلاطون وارسطو يفيمون كيف بذل الانسان عندما تتحصر جيودة وقواه 
كميا في الاىتمام بالعيش ويدرك ىذه النقطة ايديولوجية البرجوازية المعاصرين أيضا فيم أيضا يرون أنو 

ن الضروري نزع العبء الميين لمصعوبات الاقتصادية الدائمة عن كاىل الانسان أنيم يرون حل م
المسألة مثمما رآه المفكرين القدماء استبعاد المنتجين من قبل حفنو غير كبيرة من الصفوة المحظوظة 



ي عصر افلاطون القريبة إلي حد ما من المثل الاعمي الرجل المتفوق ولكن إذا كان ىذا الحل محافظا عم
ذا كان اليونانيون مالكو العبيد المحافظون معاصرو  وارسطو فيو في الوقت الحاضر رجعي لمغاية وا 
افلاطون قد استطاعوا الاعتماد عمي فكرة أنيم سيتمكنون من الاحتفاظ بالييمنة استنادا إلي شجاعتيم 

نظرة الشك إلي بسألو المستغمين من الخاصة فإن الدعاة الحاليين لاستبعاد الجماىير الشعبية ينظرون 
الوسط البرجوازي لذا فيم يحممون بظيور أنسان متفوق عبقري عمي رأس الدولة بحيث سيتمكن بقوة 
ادرادتو الحديدية من تثبيت البناء المتأرجح لمسيطرة الطبقية وأن ممثمي الفن الاحتياطي الذين ليست غريبة 

 ن كمعجبين متحمسين بنابميون الاول.عنيم المصالح السياسية غالبا ما يظيرو 

ذا كان رينان بحاجة إلي حكومة قوية بإمكانيا إجبار الريفيين الطيبين عمي العمل عوضا عنو  وا 
بينما ىو يستسمم لمتأملات فإن عمماء الجمال الحاليين بحاجة ماسة إلي ذاك النظام الاجتماعي الذي 

ت الذي يستممون فيو ىم لممتعة العغذبة مثل رسم وتموين بإمكانو إجبار البروليتاريا عمي لعمل في الوق
المكعبات والاشكال اليندسية الاخري وأن مثل أولئك الناس غير القادرين عضويا عمي القيام بأي عمل 

 جدي ينظرون السخط المخمص لمغاية إلي فكرة تحقيق نظام اجتماعي لن يكون فيو عاطمون إطلاقا.

ن تعوي معيم أن عمماء الجمال المعاصرين الذين يحاربون الميشانية عندما تعيش مع الذئاب يجب أ
بالاقوال نراىم يسجدون لبرج الثورة الذىبي بصورة ليست أسوأ من سجود الميشاني العادي جدا يقول 
موكمير يعتقدون أنو ثمة حركة في مجال الفن وفي الواقع ثمة حركة في بورصة الموحات التي تجري فييا 

( وأضيف 811 -815ول الاعمال الرائعة التي لم تنشر كذلك )المصدر السابق الصفحة المضاربات ح
عابرة أن ىذه المضاربو يعود سببيا الي ذاك الركض المحموم وراء الجديد الذي يستسمم لو معظم الفنانين 

يد جدا من الحاليين فالناس يطمحون دوما إلي ما ىو جديد لان ما ىو قديم لا يمبي احتياجاتيم وأن العد
الجميور لا يزال يتمسك بالقديم وىذا يجعل عبقريتيم الخاصة غير منشورة والذي يدفعيم إلي الانتقاضة 
ضد القديم ليست الحب لفكرة جديدة بل ىو الحب الذي يكنونو لتمك الحقيقة الوحيدة لتمك الانا الحبيبة 

لنفعية حتي إلي معبود بمفدير ويواصل ولكن مثل ىذا الحب لا ليم الفنان بل فقط لمنظر من الناحية ا
مووكمير كلامو : أن مسألة النقود تمتزح بمسألة الفن بقوة ىائمة بحيث يشعر النقد الفني كما لو كان قد 
حوصر بشده أن أفضل النقاد لا يمكنيم التعبيير عما يفكرون بو ويفصح آخرون فقط عما يرونو مناسبا 

عروف يجب عمي الانسان أن يعيش كتاباتو أنني لا أقول بأن يجب في حالة معينة نظرا لانو وكما ىو م
 (.811الانزعاج من ىذا ولكن لا يمنعنا من ان ندرك صعوبة القضية )المصدر السابق الصفحة 



نحن نري أن الفن لاجل الفن قد تحول إلي لاجل المال أن القضية التي تثير موكمير تنحصر في 
مو وليس من الصعب تحديدة كان ثمة زمان مثلا العصور الوسطي تحديد السبب الذي حدث ىذا من أج

 عندما كان يجري التبادل بفائض الانتاج فقط.

كان ثمة أيضا زمان آخر عندما كانت كل المنتجات وكل منتجات الصناعة وليس فقط الفائض إلي 
 نطاق التجارة وحيث كان الانتاج تابعا كميا لمتبادل.

مادة التبادل والمساومة كل ما كان الناس يرونو غير قابل لكل ىذا ففي وأخيرا أتي زمن اصبح فيو 
ىذا الزمن أصبح بالامكان المتاجرة بتمك الاشياء التي كانت سابقا تنقل ولا تعرض لمتبادل تيدي ولا تباع 
 تكتسب ولا تشتري الفضيمة والحب والاعتقاد والمعرفة والضمير لقد أصبح كل شيئ خاضعا لمتجارة أخيرا
أنو زمن الفساد العام زمن المأجوريو والبيع الشامل أو حسب تعبير لغة الاقتصاد السياسي الزمن الذي 

 .(81)أصبح فيو كل شئ ماديا كان أو معنويا قيمة قابمة لمبيع ولمعرض في السوق بغية تقدير القيمة الفعمية

 اجرة الشاممة * ىل يمكن الاستغراب من أن يصبح الفن أيضا سمعة لمبيع في زمن المت

لا يزيد موكمير أن يقول : ىل يجب الامتعاض من ىذا وليست دي أيضا الرغبة بتقويم ىذه الظاىرة 
من الزاوية الاخلاقية أنني أسعي حسب التعبير المعروف ألا أبكي أو أضحك بل أن أفيم أنا لا أقول أنو 

تحررية كلا فإذا كان عمي شجرة التفاح أن يجب عمي الفنانين المعاصرين أن يستوحوا أماني البروليتاريا ال
تحمل تفاحا وشحرة الاجاص فنعد ذاك يجب عمي الفنانين المناصرين لمبرجوازية أن يقفوا ضد الاماني 

المشار إلييا أن الفن زمن الانحطاط يجب أن يكون منحطا ىذا حتمي تماما وكان من العبث أن نمتص 
ندما قال : في تمك الفترات عندما يقترب نضال الطبقات من من ىذا ولكن كان البيان الشيوعي محقا ع

النقطة الحاسمة تصل عممية التفسح في وشك الطبقة المسيطرة وضمن المجتمع القديم بأسره تمك الدرجة 
القوية بحيث أن جزء صغيرا من الطبقة المسيطرة فينفصل عنيا وينضم إلي الطبقة الثورية حاممة رايو 

النبلاء إلي البرجوازية في الماضي ينتقل جزء من البرجوازية الان إلي  م جزء منالمستقبل مثمما انض
الايديولوجيون الذين ارتفعوا إلي مستوي التفيم النظري لمجموع مسار  –البروليتاريا وبالذات البرجوازيون 

 الحركة التاريخية.

                                                           
 .4-3كارل ماركس بؤس الفلسفة الصفحة  (32)



الايديولوجيين المنفصمين إلي جانب  –نجد القميل جدا من الفنانين في صفوف البرجوازيين 
البروليتاريا وىذا يعود عمي الارجح إلي أنو يمكن الارتفاع إلي مستوي الفيم النظري لمجمل الحركة 
التاريخية فقط بالنسبة لاولئك الذين يفكرون بينما الفنانون المعاصرون يختمفون مثلا عن سادة النيضة 

 .(88)العظام فيم يعممون فكرىم قميلا جدا

ولكن ميما كان الوضع فإنو يمكن بثقة أ كل موىبة فنية تستطيع أن تزيد قوليا فيما إذا كانت 
متشربة بأفكار عصرنا التحررية العظمي يجب فقط أن تنفذ ىذه الافكار إلي لحمة ودمو وأن يعبر عنيا 

جوازية الحاليين أن . وينبغي أيضا أن يحسن تقويم مدرسة الحداثة الفنية عند أيديولوجي البر (81)كفنان
الطبقة المسيطرة الان ىي في وضع اصبح فيو السير إلي أمام إنما يعني بالنسبة ليا الانحدار وأن جميع 

 مفكرييا يشاطرونيا ىذا الرأي وأن المجمين منيم بالذات اولئك الذين انحطوا عن مستوي كل من سبقيم.

اتشارسكي ببعض الاعتراضات ضدي وأنني عندما عبرت عن النظرات المطروحة ىنا تقدم السيد لون
 سأتناول اىما الان.

أولا، استغرب من أنني كما لو كنت اعترف بوجود مقياس مطمق لمجمال أنو لا وجود لمثل ىذا 
المقياس كل شئ يجري كل شئ يتغير وتتغير أيضا مفاىيم الناس عن الجمال لذا ليست لدينا الامكانية 

 يعاني في الواقع من أزمة قبح.لمبرىنة عمي أن الفن المعاصر 

غير أنني اعترضت واعترض عمي أنو لا وجود برأيي المقياس مطمق لمجمال كما أنو يستحيل وجودة 
أن مفاىيم الناس حول الجمال تتغير بلا شك في مسار العممية التاريخية ولكن إذا لم يكن ىناك مقياس 

ذا كانت جميع مقاييسو فيذا لا يعني  بعد أننا نفتقد لايو امكانية موضوعية لمحكم حول ما مطمق لمجمال وا 
إذا كان المعني الفني المقصود جيدا أم لا لنفترض أن الفنان يريد تصوير امرأة ذي رداء أزرق فإذا كان 
ذا  ما يصورة عمي لوحتو شيشبو في الواقع تمك المرأة فإننا سنقول بأنو قد نمكن من إيداع لوحة جيدة وا 

                                                           
نحن نتناول هنا مسألة النقص في الثقافة العامة التي تسحب علي أكثرية الفنانين وسوؾ تكشفون في  (33)

ظل الاختلاؾ الشخصي معهم بأنهم جهله بشكل عام عاجزون أو لا مبالون تجاه التناقضات الفكرية 
أنهم يعملون بجد جهيد وبعيدا عن أيه اضطرابات اجتماعية مدركة أنهم والاحكام الدرامتيكية المعاصرة 

في حالة من الانطواء ضمن قضايا تكنيكية تمس في معظمها الجانب الخارجي المادي من التصوير اكثر 
 .1912باريس  15-14مما لمس المؽزي العام والتأثير العقلي حول التصوير المعاصر الفني 

ل سرور الي فلوبير فهو قد كتب إلي جورج صاند أنني أري أن الشكل والجوهر أنني أشير هنا وبك (34)
( وليس فنانا 252ماهيتان لا يمكن لاحداهما أن توجد دون الاخري )المراسلات السلسلة الرابعة الصفحة 

 ذاك الذي يعتبر أنه من الممكن التضحية بالشكل )لاجل فكرة( حتي ولو كان فنانا فيما مضي.



ات الرداء الازرق عدة اشكال ىندسية زرقاء في بعض الاماكن فإننا سنقول بأنو قد عوضا عن المرأة ذ
رسم حسب ىواه ورسم كل شئ فيما عدا الموحة الجيدة كمما كان التنفيذ متطابقا مع المعني بصورة أكثر 

المؤلف أو لكي نستخدم نعبيرا عاما أكثر كمما كان الشكل في المؤلف الفني متطابقا مع فكرتو يكون ىذا 
ناجحا أكثر ىذا ىو المقياس الموشوعي وليذا السبب بالذات يحق لنا التأكيد عمي أن رسومات ليوناردو 
افنتشي مثلا أفضل من رسومات فيمستو كموس الصغير الذي يمطخ الورقة لاجل المتعة الخاصة عندما 

ناء رؤية الرسمة عجوز فعلا رسم ليوناردو دافنشي مثلا العجوز ذو المحية نري أن الذي يظير أمامنا اث
لدرجة أننا نشعر وكأننا أمام عجوز حي وعندما يرسم فيميستوكموس مثل ىذا العجوز فإننا سنفعل أفضل 
فيما إذا وقعنا تلاقيا لسوء التفاىم ىذا عجوز ذو لحية وليس شيئا آخر أن السيد لوناتشارشكي بتأكيده عمي 

ا يرتكب ذاك الاثم الذي كان الذاتية المتطرفة وأنو من أنيم يستحيل وجود مقياس موضوعي لجمال إنم
 غير المفيوم بالنسبة لي اطلاقا كيف يمكن ارتكاب ىذا الاثم من قبل انسان يعتبر نفسو ماركسيا.

يمكن إضافة أن مصطمح الجمال قد استخدمتو ىنا بالمعني الواسع لمغاية أن رسم عجوز بمحية 
ي رسم عجوز جميل أن نطاق الفن اوسع بثير من نطاق الجمال بصورة رائعة لا يعني رسم الجمال أ

ولكن في الاحوال يمكن استخدام المقياس الذي ذكرتو : مطابقة الشكل مع الفكرة أكد السيد لوناتشارسكي 
)فيما إذا كنت قد فيمتو بصورة صحيحة( أن الشكل يمكنو أن يتطابق كذلك وبصورة كميو مع فكرة خاطئة 

ني الموافقة عمي ىذا لنتذكر مسرحية دي كيوريل وجبو الاسد ويمكن في أساس ىذه غير أنو لا يمكن
المسرحية كما نعرف تمك الفكرة الخاطئة حول أن رب العمل يتعامل مع عمالو مثمما يتعامل الاسد مع 
ر بنات أوي التي تقتات مما يتبقي من مائدة الممك وبتساءل المرء ىل كان باستطاعتة دي كيوريل التعبي

بصورة صادقة في مسرحيتو عن ىذه الفكرة الخاطئة كلا أن ىذه الفكرة خاطئة لانيا تتناقص مع العلاقات 
الفعمية بين رب العمل وعمالو وأن تصويرىا في مؤلف فني إنما يعني تشوية الواقع وعندما يشوه المؤلف 

دني بكثير من موىبة دي كيوريل الفني الواقع فيذا يعني أنو فاشل وليذا السبب بالذات أن وجبة الاسد أ
 مثمما ىو لمسبب ذاتو تبدو مسرحية عند ابواب المموك أدني بكثير من موىبة غامسون.

ثانيا، يمومني السيد لونا تشارسكي لموضوعيتي المفرطة في العرض فيو عمي ما يظير قد وافق 
أنو يوجد من بين الفنانين  عمي أن شجرة التفاح يجب أن تحمل تفاحا وشجرة الاجاص أجاصا ولكنو لاحظ

المشايعين لمنظرة البرجوازية فنانون مترددون وأنو يجب اقناع عؤلاء المترددين وليس تركيم لمقوة المعنوية 
 لمتأثيرات البرجوازية.



أنني اصرح بأن ىذا مفيوم بنسبة أقل من الموم لقد قمت في تقريري المجز وأظيرت أن الفن 
لاي انسان يحب الفن بإخلاص أن يقف موقف اللامبالاة تجاه سبب ىذه  ، لا يمكن(88)المعاصر يتياوي

الظاىرة وأنا قد اشرت في ىذا الصدد إلي ذاك الظروف الذي تتمسك بو أكثرية الفنانين الحاليين بوجية 
النظر البرجوازية بحيث تظل بعيدة عنيم كميا افكار عصرنا التحررية وبتساؤل المرء كيف يمكن ليذا 

 أن يؤثر في.التوجية 

المترددين إذا كان مقتنعا فعمية أن يوقظ المترددين للانتقال إلي وجو نظر البروليتاريا وىذا كل ما 
يمكن المطالبة بو من التقرير الممخص والمكرس لدراسة مسألة الفن وليس لعرض مبادئ الاشتراكية 

 والدفاع عنيا.

يري أنو من المستحيل البرىنة عمي أنحطاط  وأخيرا ولكن ليس أقل أىمية يجد السيد تشارسكي الذي
الفن البرجوازي يجد أنو كان من الممكن أن أتصرف بصورة عقلانية فيما لو عارضت المثل البرجوازية 
بنظام متماسكات من المفاىيم المناقضة ليا )ىكذا عبر عن رأيو حسبما أذكر( وىو قد ذكر لمقراء أن مثل 

ذا كان ىذا النظام ىذا النظام سيتم وضعو مع الزمن  أن مثل ىذا الاعتراض يفوق فيمي بصورة كمية وا 
ذا كان غير موجود فكيف كان باستطاعتي مجابية  سيتم وضعو فمن الواضح أنو غير موجود بعد وا 
النظرات البرجوازية بو فما ىو ىذا النظام المتماسك من المفاىيم أن الاشتراكية العممية المعاصرة تمثل بلا 

تماسكة كميا وىي تممك تمك الميزة والافضمية لو أصبحت في موضوع الفن والحياة شك نظرية م
الاجتماعية اعرض تأليم الاشتراكية العممية المعاصرة مثلا نظرية القيمة الزائدة من الجيد فقط أنو يظير 

 في وقتو وفي مكانة.

سك من المفاىيم تمك يبدو أنو من الممكن أن يكون السيد لوناتشارسكي قد قصد بالنظام المتما
الاعتبارات والتصورات حول الثقافة البروليتاريا والتي كان قد نشرىا في الصحافة منذ فترة غير بعيدة زميمو 

                                                           
أن يبرز هنا أيضا سوء تفاهم أن كلمة ت يتهاوي تعني عندي العملية الكلية وليس المقصود ظاهرة واحدة وهذه أخشي  (35)

العملية لم تنته بعد كليا مثلما لم تنته بعد العملية الاجتماعية لسقوط النظام البرجوازي لذا كان من المستؽرب التفكير بأن 
 ؼير قادرين اطلاقا علي تقديم مؤلفات فنية فذه. المفكرين البرجوازيين المعاصرين قد اصبحوا

أن مثل هذه المؤلفات واردة بالطبع الان ايضا ؼير أن فرض ظهورها يتناقص بصورة مروعة عدا عن هذا تحمل حتي 
د هذه المؤلفات الفذه بالذات طابع عصر الانحطاط لتأخذ مثلا الثلاثي الروسي المذكور اعلاه إذا كان السيد فليوسوؾ يفتق
إلي الموهبة في كل المجلات فإن السيد هيبيوس يملك موهبة فنية بعض الشئ بينما السيد ميريجيكوفسكي فنان موهوب 

جدا ؼير أنه من السهل رؤية أن روايته الاخيرة مثلا )اسكندر الاول( قد أفسدها هوسه الديني بصورة لا يمكن اصلاحها 
عصر الانحطاط ففي تلك العصور لا يمكن لاصحاب المواهب الكبيرة  وليس هذا الهوس بدورة سوي ظاهرة كان يتم بها

 أن يقدموا ما يمكنهم تقديمة في ظل ظروؾ اجتماعية أكثر ملاءمة.



في الفكر السيد بوغد انوف وفي مثل ىذه الحالة كان اعتراضو الاخير ينحصر في أنو لو كنت قد تييأت 
 بوغدا نوف. وأعددت نفسي أكثر فيما لو كان تعممت عمي السيد

شكرا لمنصيحة غير أنني لا أعتزم الاخذ بيا وأنني أتوجو إلي كل من أىتم بكراس السيد بوغدا نوف 
حول الثقافية البروليتاريا وبسبب انعدام الخبرة لدييم واذكرىم أن ىذا الكراس كان قد تعرض لمسخرية 

ومقرب من السيد لوناتشارسكي ىو بصورة ناجحة وكافية في مجمو العالم المعاصر من قبل زميل الفكر 
  السيد الكسندر.

  

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Art and social life
(36)

 

 

I 

The relation of art to social life is a question that has always figured largely 

in all literatures that have reached a definite stage of development. Most often, 

the question has been answered in one of two directly opposite senses. 

Some say: society is not made for the artist, but the artist for society. The 

function of art is to assist the development of man‟s consciousness, to improve 

the social system. 

Others emphatically reject this view. In their opinion, art is an aim in itself; 

to, convert it into a means of achieving any extraneous aim, even the most 

noble, is to lower the dignity of a work of art. 

The first of these two views wa s vividly reflected in our progressive 

literature of the sixties. To say nothing of  Pisarev, whose extreme one-sidedness 

almost turned it into a caricature, one might mention Chernyshevsky and 

Dobrolyubov as the most thorough-going advocates of this view in the critical 

literature of the time. Chernyshevsky wrote in one of his earliest critical articles: 

“The idea of „art for art‟s sake‟ is as strange in our times as „wealth for 

wealth‟s sake‟, „science for science‟s sake‟, and so forth. All human activities 

must serve mankind if they are not to remain useless and idle occupations. 

Wealth exists in order that man may benefit by it; science exists in order to be 

man‟s guide; art, too, must serve some useful purpose and not fruitless 

pleasure.” In Chernyshevsky‟s opinion, the value of the arts, and especially of 

“the most serious of them,” poetry, is determined by the sum of knowledge they 

disseminate in society. He says: “Art, or it would be better to say poetry (only 

poetry, for the other arts do very little in this respect), spreads among the mass 

of the reading public an enormous amount of knowledge and, what is still more 

important, familiarises them with the concepts worked out by science – such is 
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 The work here presented to the reader is a recast of a lecture which I delivered, in Russian, 

in Liège and Paris in November of this year (1912). It has therefore to some degree retained 

the form of an oral delivery. Towards the end of the second part I shall examine certain 

objections addressed to me publicly in Paris by Mr. Lunacharsky concerning the criterion of 

beauty. I replied to them verbally at the time, but I consider it useful to discuss them in the 

press. 



poetry‟s great purpose in life.” 
(37)

 The same idea is expressed in his celebrated 

dissertation, The Aesthetic Relation of Art to Reality. According to its 17th 

thesis, art not only reproduces life but explains it: its productions very often 

“have the purpose of pronouncing judgement on the phenomena of life.” 

In the opinion of Chernyshevsky and his disciple, Dobrolyubov, the function 

of art was, indeed, to reproduce life and to pass judgement on its phenomena. 
(38)

 

And this was not only the opinion of literary critics and theoreticians of art. It 

was not fortuitous that Nekrasov called his muse the muse of “vengeance and 

grief.” In one of his poems the Citizen says to the Poet: 

Thou poet by the heavens blessed, 

Their chosen herald! It is wrong 

That the deprived and dispossessed 

Are deaf to your inspired song. 

Believe, men have not fallen wholly, 

God lives yet in the heart of each 

And still, though painfully and slowly, 

The voice of faith their souls may reach. 

Be thou a citizen, serve art. 

And for thy fellow-beings live, 

To them, to them thy loving heart 

And all thy inspiration give. 

In these words the Citizen Nekrasov sets forth his own understanding of the 

function of art. It was in exactly the same way that the function of art was 

understood at that time by the most outstanding representatives of the plastic arts 

– painting, for example. Perov and Kramskoi, like Nekrasov, strove to be 

                                                           
(37)

 N. G. Chernyshevsky, Collected Works, 1906 ed., Vol. I, pp. 33-34. 
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 This opinion was partly a reiteration and partly a further development of the views 

formulated by Belinsky towards the end of his life. In his article, “A View of Russian 

Literature of 1847,” Belinsky wrote: “The highest and most sacred interest of society is its 

own welfare, equally extended to each of its members. The road to this welfare is 

consciousness, and art can promote consciousness no less than science. Here science and art 

are equally indispensable, and neither science can replace art, nor art replace science.” But art 

can develop man‟s knowledge only by “passing judgement on the phenomena of life.” 

Chernyshevsky‟s dissertation is thus linked with Belinsky‟s final view of Russian literature. 



“citizens” in serving art; their works, like his, passed “judgements on the 

phenomena of life.” 
(39)

 

The opposite view of the function of creative art had a powerful defender in 

Pushkin, the Pushkin of the time of Nicholas I. Everybody, of course, is familiar 

with such of his poems as The Rabble and To the Poet. The people plead with 

the poet to compose songs that would improve social morals, but meet with a 

contemptuous, one might say rude, rebuff: 

Begone, ye pharisees! What cares 

The peaceful poet for your fate? 

Go, boldly steep yourselves in sin: 

With you the lyre will bear no weight. 

Upon your deeds I turn my back. 

The whip, the dungeon and the rack 

Till now you suffered as the price 

For your stupidity and vice 

And, servile madmen, ever shall! 

Pushkin set forth his view of the mission of the poet in the much-quoted 

words: 

No, not for worldly agitation, 

Nor worldly greed, nor worldly strife, 

But for sweet song, for inspiration, 

For prayer the poet comes to life. 

Here the so-called theory of art for art‟s sake is formulated in the most 

striking manner. It was not without reason that Pushkin was cited so readily and 

so often by the opponents of the literary movement of the sixties. 
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 Kramskoi‟s letter to V. V. Stasov from Mentone, April 30, 1884, shows that he was 

strongly influenced by the views of Belinsky, Gogol, Fedotov, Ivanov, Chernyshevsky, 

Dobrolyubov, Perov (Ivan Nikolayevich Kramskoi, His Life, Correspondence and Critical 

Articles, St. Petersburg, 1888, p. 487). It should be observed, however, that the judgements on 

the phenomena of life to be met with in Kramskoi‟s critical articles are far inferior in lucidity 

to those which we find, for example, in G. I. Uspensky, to say nothing of Chernyshevsky and 

Dobrolyubov. 



Which of these two directly opposite views of the function of art is to be 

considered correct? 

In undertaking to answer this question, it must first be observed that it is 

badly formulated. Like all questions of a similar nature, it cannot be approached 

from the standpoint of “duty.” If the artists of a given country at one period shun 

“worldly agitation and strife,” and, at another, long for strife and the agitation 

that necessarily goes with it, this is not because somebody prescribes for them 

different “duties” at different periods, but because in certain social conditions 

they are dominated by one attitude of mind, and by another attitude of mind in 

other social conditions. Hence, if we are to approach the subject correctly, we 

must look at it not from the standpoint of what ought to be, but of what actually 

is and has been. We shall therefore formulate the question as follows: 

What are the most important social conditions in which artists and people 

keenly interested in art conceive and become possessed by the belief in art for 

art‟s sake? 

As we approach the answer to this question, it will not be difficult to answer 

another, one closely connected with it and no less interesting, namely: 

What are the most important social conditions in which artists and people 

keenly interested in art conceive and become possessed by the so-called 

utilitarian view of art, that is, the tendency to attach to artistic productions the 

significance of “judgements on the phenomena of life"? 

The first of these two questions impels us once again to recall Pushkin. 

There was a time when he did not believe in the theory of art for art‟s sake. 

There was a time when he did not avoid strife, in fact, was eager for it. This was 

in the period of Alexander I. At that time he did not think that the “people” 

should be content with the whip, dungeon and rack. On the contrary, in the ode 

called Freedom, he exclaimed with indignation: 

Unhappy nation! Everywhere 

Men suffer under whips and chains, 

And over all injustice reigns, 

And haughty peers abuse their power 

And sombre prejudice prevails. 



But then his attitude of mind radically changed. In the days of Nicholas I he 

espoused the theory of art for art‟s sake. What was the reason for this 

fundamental change of attitude? 

The reign of Nicholas I opened with the catastrophe of December 14, which 

was to exert an immense influence both on the subsequent development of our 

“society” and on the fate of Pushkin personally. With the suppression of the 

“Decembrists,” the most educated and advanced representatives of the “society” 

of that time passed from the scene. This could not but considerably lower its 

moral and intellectual level. “Young as I was,” Herzen says, “I remember how 

markedly high society declined and became more sordid and servile with the 

ascension of Nicholas to the throne. The independence of the aristocracy and the 

dashing spirit of the Guards characteristic of Alexander‟s time – all this 

disappeared in 1826.” It was distressing for a sensitive and intelligent person to 

live in such a society. “Deadness and silence all around,” Herzen wrote in 

another article: “All were submissive, inhuman and hopeless, and moreover 

extremely shallow, stupid and petty. He who sought for sympathy encountered a 

look of fright or the forbidding stare of the lackey; he was shunned or insulted.” 

In Pushkin‟s letters of the time when his poems The Rabble and To the Poet 

were written, we find him constantly complaining of the tedium and shallowness 

of both our capitals. But it was not only from the shallowness of the society 

around him that he suffered. His relations with the “ruling spheres” were also a 

source of grievous vexation. 

According to the touching and very widespread legend, in 1826 Nicholas I 

graciously “forgave” Pushkin the political “errors of his youth,” and even 

became his magnanimous patron. But this is far from the truth. Nicholas and his 

right-hand man in affairs of this kind, Chief of Police Benkendorf, “forgave” 

Pushkin nothing, and their “patronage” took the form of a long series of 

intolerable humiliations. Benkendorf reported to Nicholas in 1827: “After his 

interview with me, Pushkin spoke enthusiastically of Your Majesty in the 

English Club, and compelled his fellow diners to drink Your Majesty‟s health. 

He is a regular ne‟er-do-well, but if we succeed in directing his pen and his 

tongue, it will be a good thing.” The last words in this quotation reveal the secret 

of the “patronage” accorded to Pushkin. They wanted to make him a minstrel of 

the existing order of things. Nicholas I and Benkendorf had made it their aim to 

direct Pushkin‟s unruly muse into the channels of official morality. When, after 

Pushkin‟s death, Field Marshal Paskevich wrote to Nicholas: “I am sorry for 

Pushkin as a writer,” the latter replied: “I fully share your opinion, but in all 



fairness it may be said that in him one mourns the future, not the past.” 
(40)

 This 

means that the never-to-be-forgotten emperor prized the dead poet not for the 

great things he had written in his short lifetime, but for what he might have 

written under proper police supervision and guidance. Nicholas had expected 

him to write “patriotic” works like Kukolnik‟s play The Hand of the All-Highest 

Saved Our Fatherland. Even so unworldly a poet as V. A. Zhukovsky, who was 

withal a very good courtier, tried to make him listen to reason and inspire him 

with respect for conventional morals. In a letter to him dated April 12, 1826, he 

wrote: “Our adolescents (that is, all the ripening generation), poorly educated as 

they are, and therefore with nothing to buttress them in life, have become 

acquainted with your unruly thoughts clothed in the charm of poetry; you have 

already done much harm, incurable harm. This should cause you to tremble. 

Talent is nothing. The chief thing is moral grandeur...” 
(41)

 You will agree that, 

being in such a situation, wearing the chains of such tutelage, and having to 

listen to such instruction, it is quite excusable that he conceived a hatred for 

“moral grandeur,” came to loathe the “benefits” which art might confer, and 

cried to his counsellors and patrons: 

Begone, ye pharisees! What cares 

The peaceful poet for your fate? 

In other words, being in such a situation, it was quite natural that Pushkin 

became a believer in art for art‟s sake and said to the Poet, in his own person: 

You are a king, alone and free to go 

Wherever your unfettered mind may lead, 

Perfecting, fostering the children of your muse, 

Demanding no reward for noble deed. 

Pisarev would have taken issue with me and said that Pushkin the poet 

addressed these vehement words not to his patrons, but to the “people.” But the 

real people never came within the purview of the writers of that time. With 

Pushkin, the word “people” had the same meaning as the word which is often to 

be found in his poems: “crowd.” And this latter word, of course, does not refer 

to the labouring masses. In his Gypsies Pushkin describes the inhabitants of the 

stifling cities as follows: 
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Of love ashamed, of thought afraid, 

Foul prejudices rule their brains. 

Their liberty they gladly trade 

For money to procure them chains. 

It is hard to believe that this description refers, say, to the urban artisans. 

If all this is true, then the following conclusion suggests itself: 

The belief in art for art‟s sake arises wherever the artist is at odds with his 

social environment. 

It might be said, of course, that the example of Pushkin is not sufficient to 

justify such a conclusion. I will not controvert or gainsay this. I will give other 

examples, this time borrowed from the history of French literature, that is, the 

literature of a country whose intellectual trends – at least down to the middle of 

the last century – met with the broadest sympathy throughout the European 

continent. 

Pushkin‟s contemporaries, the French romanticists, were also, with few 

exceptions, ardent believers in art for art‟s sake. Perhaps the most consistent of 

them, Théophile Gautier, abused the defenders of the utilitarian view of art in 

the following terms: 

“No, you fools, no, you goitrous cretins, a book cannot be turned into 

gelatine soup, nor a novel into a pair of seamless boots... By the intestines of all 

the Popes, future, past and present: No, and a thousand times no!... I am one of 

those who consider the superfluous essential; my love of things and people is in 

inverse proportion to the services they may render.” 
(42)

 

In a biographical note on Baudelaire, this same Gautier highly praised the 

author of the Fleurs du mal for having upheld “the absolute autonomy of art and 

for not admitting that poetry had any aim but itself, or any mission but to excite 

in the soul of the reader the sensation of beauty, in the absolute sense of the 

term” (“l‟autonomie absolue de l‟art et qu‟il n‟admettait pas que la poésie eût 

d‟autre but qu‟elle même et d‟autre mission à remplir que d‟exciter dans l‟âme 

du lecteur la sensation du beau; dans le sens absolu du terme”). 

How little the “idea of beauty” could associate in Gautier‟s mind with social 

and political ideas, may be seen from the following statement of his: 
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“I would very gladly (très joyeusement) renounce my rights as a Frenchman 

and citizen for the sake of seeing a genuine Raphael or a beautiful woman in the 

nude.” 

That, surely, is the limit. Yet all the Parnassians (les parnassiens) would 

probably have agreed with Gautier, though some of them may have had certain 

reservations concerning the too paradoxical form in which he, especially in his 

youth, expressed the demand for the “absolute autonomy of art.” 

What was the reason for this attitude of mind of the French romanticists and 

Parnassians? Were they also at odds with their social environment? 

In an article Théophile Gautier wrote in 1857 on the revival by the Théâtre 

Français of Alfred de Vigny‟s play Chatterton, he recalled its first performance 

on February 12, 1835. This is what he said: 

“The parterre before which Chatterton declaimed was filled with pallid, 

long-haired youths, who firmly believed that there was no dignified occupation 

save writing poems or painting pictures... and who looked on the „bourgeois‟ 

with a contempt hardly equalled by that which the fuchses of Heidelberg and 

Jena entertain for the philistine.” 
(43)

 

Who were these contemptible “bourgeois"? 

“They included,” Gautier says, “nearly everybody – bankers, brokers, 

lawyers, merchants, shopkeepers, etc. – in a word, everyone who did not belong 

to the mystical cénacle [that is, the romanticist circle. – G.P.] and who earned 

their living by prosaic occupations.” 
(44)

 

And here is further evidence. In a comment to one of his Odes 

funambulesques, Theodore de Banville admits that he too had been afflicted 

with this hatred of the “bourgeois.” And he too explains who was meant by the 

term. In the language of the romanticists, the word “bourgeois” meant “a man 

whose only god was the five-franc piece, who had no ideal but saving his own 

skin, and who, in poetry, loved sentimental romance, and in the plastic arts, 

lithography.” 
(45)

 

Recalling this, de Banville begs his reader not to be surprised that his Odes 

funambulesques – which, mark, appeared towards the very end of the romantic 
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period – treated people as unmitigated scoundrels only because they led a 

bourgeois mode of life and did not worship romantic geniuses. 

These illustrations are fairly convincing evidence that the romanticists really 

were at odds with their bourgeois social environment. True, there was nothing 

dangerous in this to the bourgeois social relationships. The romanticist circles 

consisted of young bourgeois who had no objection to these relationships, but 

were revolted by the sordidness, the tedium and the vulgarity of bourgeois 

existence. The new art with which they were so strongly infatuated was for them 

a refuge from this sordidness, tedium and vulgarity. In the latter years of the 

Restoration  and in the first half of the reign of Louis Philippe, that is, in the best 

period of romanticism, it was the more difficult for the French youth to 

accustom themselves to the sordid, prosaic and tedious life of the bourgeoisie, as 

not long before that France had lived through the terrible storms of the Great 

Revolution and the Napoleonic era, which had deeply stirred all human 

passions. 
(46)

 When the bourgeoisie assumed the predominant position in society, 

and when its life was no longer warmed by the fire of the struggle for liberty, 

nothing was left for the new art but to idealise negation of the bourgeois mode 

of life. Romantic art was indeed such an idealisation. The romanticists strove to 

express their negation of bourgeois “moderation and conformity” not only in 

their artistic works, but even in their own external appearance. We have already 

heard from Gautier that the young men who filled the parterre at the first 

performance of Chatterton wore long hair. Who has not heard of Gautier‟s own 

red waistcoat, which made “decent people” shiver with horror? For the young 

romanticists, fantastic costume, like long hair, was a means of drawing a line 

between themselves and the detested bourgeois. The pale face was a similar 

means: it was, so to speak, a protest against bourgeois satiety. 
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Gautier says: “In those days it was the prevailing fashion in the romantic 

school to have as pallid a complexion as possible, even greenish, almost 

cadaverous. This lent a man a fateful, Byronic appearance, testified that he was 

devoured by passions and remorse. It made him look interesting in the eyes of 

women.” 
(47)

 Gautier also tells us that the romanticists found it hard to forgive 

Victor Hugo his respectable appearance, and in private conversation often 

deplored this weakness of the great poet, “which made him kin with mankind, 

and even with the bourgeoisie.” 
(48)

 It should be observed, in general, that the 

effort to assume a definite outward appearance always reflects the social 

relationships of the given period. An interesting sociological inquiry could be 

written on this theme. 

This being the attitude of the young romanticists to the bourgeoisie, it was 

only natural that they were revolted by the idea of “useful art.” In their eyes, to 

make art useful was tantamount to making it serve the bourgeoisie whom they 

despised so profoundly. This explains Gautier‟s vehement sallies against the 

preachers of useful art, which I have just cited, whom he calls “fools, goitrous 

cretins” and so on. It also explains the paradox that in his eyes the value of 

persons and things is in inverse proportion to the service they render. 

Essentially, all these sallies and paradoxes are a complete counterpart of 

Pushkin‟s: 

Begone, ye pharisees! What cares 

The peaceful poet for your fate? 

The Parnassians, and the early French realists (the Goncourt brothers, 

Flaubert, etc.) likewise entertained an infinite contempt for the bourgeois society 

around them. They, too, were untiring in their abuse of the detested “bourgeois.” 

If they printed their writings, it was not, they averred, for the benefit of the 

general reading public, but for a chosen few, “pour les amis inconnus” 
(49)

, as 

Flaubert puts it in one of his letters. They maintained that only a writer who was 

devoid of serious talent could find favour with a wide circle of readers. Leconte 

de Lisle held that the popularity of a writer was proof of his intellectual 

inferiority (signe d‟infériorité intellectuelle). It need scarcely be added that the 
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Parnassians, like the romanticists, were staunch believers in the theory of art for 

art‟s sake. 

Many similar examples might be given. But it is quite unnecessary. It is 

already sufficiently clear that the belief in art for art‟s sake naturally arises 

among artists wherever they are at odds with the society around them. But it 

would not be amiss to define this disharmony more precisely. 

At the close of the 18th century, in the period immediately preceding the 

Great Revolution, the progressive artists of France were likewise at odds with 

the prevailing “society” of the time. David and his friends were foes of the “old 

order.” And this disharmony was of course hopeless, because reconciliation 

between them and the old order was quite impossible. More, the disharmony 

between David and his friends and the old order was incomparably deeper than 

the disharmony between the romanticists and bourgeois society: whereas David 

and his friends desired the abolition of the old order, Théophile Gautier and his 

colleagues, as I have repeatedly said, had no objection to the bourgeois social 

relationships; all they wanted was that the bourgeois system should cease 

producing vulgar bourgeois habits. 
(50)

 

But in revolting against the old order, David and his friends were well aware 

that behind them marched the serried columns of the third estate, which was 

soon, in the well-known words of Abbé Sieyès, to become everything. With 

them, consequently, the feeling of disharmony with the prevailing order was 

supplemented by a feeling of sympathy with the new society which had matured 

within the womb of the old and was preparing to replace it. But with the 

romanticists and the Parnassians we find nothing of the kind: they neither 

expected nor desired a change in the social system of the France of their time. 

That is why their disharmony with the society around them was quite hopeless. 
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(51)
 Nor did our Pushkin expect any change in the Russia of his time. And in the 

period of Nicholas, moreover, it is probable that he no longer wished for any 

change. That is why his view of social life was similarly tinged with pessimism. 

Now, I think, I can amplify my former conclusion and say: 

The belief in art for art‟s sake arises when artists and people keenly 

interested in art are hopelessly at odds with their social environment. 

But this is not the whole matter. The example of our “men of the sixties,” 

who firmly believed in the early triumph of reason, and that of David and his 

friends, who held this belief no less firmly, show that the so-called utilitarian 

view of art, that is, the tendency to impart to its productions the significance of 

judgements on the phenomena of life, and the joyful eagerness, which always 

accompanies it, to take part in social strife, arises and spreads wherever there is 

mutual sympathy between a considerable section of society and people who 

have a more or less active interest in creative art. 

How far this is true, is definitely shown by the following fact. 

When the refreshing storm of the February Revolution of 1848 broke, many 

of the French artists who had believed in the theory of art for art‟s sake 

emphatically rejected it. Even Baudelaire, who was subsequently cited by 

Gautier as the model example of an artist who believed staunchly that art must 

be absolutely autonomous, began at once to put out a revolutionary journal, Le 

salut public. True, its publication was soon discontinued, but as late as 1852 

Baudelaire, in his foreword to Pierre Dupont‟s Chansons, called the theory of art 

for art‟s sake infantile (puérile), and declared that art must have a social 

purpose. Only the triumph of the counter-revolution induced Baudelaire and 

artists of a similar trend of mind to revert once and for all to the “infantile” 

theory of art for art‟s sake. One of the future luminaries of “Parnassus,” Leconte 

de Lisle, brought out the psychological significance of this reversion very 

distinctly in the preface to his Poèmes antiques, the first edition of which 

appeared in 1852. He said that poetry would no longer stimulate heroic actions 

or inculcate social virtues, because now, as in all periods of literary decadence, 

its sacred language could express only petty personal emotions (mesquines 
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impressions personnelles) and was no longer capable of instructing (n‟est plus 

apte à enseigner l‟homme). 
(52)

 Addressing the poets, Leconte de Lisle said that 

the human race, whose teachers they had once been, had now outgrown them. 
(53)

 Now, in the words of the future Parnassian, the task of poetry was “to give an 

ideal life” to those who had no “real life” (donner la vie idéale a celui qui n‟a 

pas la vie réelle). 
(54)

 These profound words disclose the whole psychological 

secret of the belief in art for art‟s sake. We shall have many an occasion to 

revert to Leconte de Lisle‟s preface from which I have just quoted. 

To conclude with this side of the question, I would say in addition, that 

political authority always prefers the utilitarian view of art, to the extent, of 

course, that it pays any attention to art at all. And this is understandable: it is to 

its interest to harness all ideologies to the service of the cause which it serves 

itself. And since political authority, although sometimes revolutionary, is most 

often conservative and even reactionary, it would clearly be wrong to think that 

the utilitarian view of art is shared principally by revolutionaries, or by people of 

advanced mind generally. The history of Russian literature shows very clearly 

that it has not been shunned even by our “protectors.” Here are some examples. 

The first three parts of V. T. Narezhny‟s novel, A Russian Gil Blas, or the 

Adventures of Count Gavrila Simonovich Chistyakov, were published in 1814. 

The book was at once banned at the instance of the Minister of Public 

Education, Count Razumovsky, who took the occasion to express the following 

opinion on the relation of literature to life: 

“All too often authors of novels, although apparently campaigning against 

vice, paint it in such colours or describe it in such detail as to lure young people 

into vices which it would have been better not to mention at all. Whatever the 

literary merit of a novel may be, its publication can be sanctioned only when it 

has a truly moral purpose.” 

As we see, Razumovsky believed that art cannot be an aim in itself. 

Art was regarded in exactly the same way by those servitors of Nicholas I 

who, by virtue of their official position, were obliged to have some opinion on 

the subject. You will remember that Benkendorf tried to direct Pushkin into the 

path of virtue. Nor was Ostrovsky denied the solicitous attention of authority. 
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When, in March 1850, his comedy The Bankrupt was published and certain 

enlightened lovers of literature – and trade – expressed the fear that it might 

offend the merchant class, the then Minister of Public Education (Count 

Shirinsky-Shikhmatov) ordered the guardian of the Moscow Educational Area to 

invite the young dramatist to come and see him, and “make him understand that 

the noble and useful purpose of talent consists not only in the lively depiction of 

what is ludicrous or evil, but in justly condemning it; not only in caricature, but 

in inculcating lofty moral sentiments; consequently, in offsetting vice with 

virtue, the ridiculous and criminal with thoughts and actions that elevate the 

soul; lastly, in strengthening the faith, which is so important to social and private 

life, that evil deeds meet with fitting retribution already here on earth.” 

Tsar Nicholas I himself looked upon art chiefly from the “moral” standpoint. 

As we know, he shared Benkendorf‟s opinion that it would be a good thing to 

tame Pushkin. He said of Ostrovsky‟s play, Shouldering Another‟s Troubles, 

written at the time when Ostrovsky had fallen under the influence of the 

Slavophiles  and was fond of saying at convivial banquets that, with the help of 

some of his friends, he would “undo all the work” of Peter  – of this play, which 

in a certain sense was distinctly didactic, Nicholas I said with praise: “Ce n‟est 

pas une pièce, c‟est une leçon.” 
(55)

 Not to multiply examples, I shall confine 

myself to the two following facts. When N. Polevoi‟s Moskovsky Telegraf  

printed an unfavourable review of Kukolnik‟s “patriotic” play, The Hand of the 

All-Highest Saved Our Fatherland, the journal became anathema in the eyes of 

Nicholas‟s ministers and was banned. But when Polevoi himself wrote patriotic 

plays – Grandad of the Russian Navy and Igolkin the Merchant – the tsar, 

Polevoi‟s brother relates, was delighted with his dramatic talent. “The author is 

unusually gifted,” he said. “He should write, write and write. Yes write (he 

smiled), not publish magazines.” 
(56)

 

And don‟t think the Russian rulers were an exception in this respect. No, so 

typical an exponent of absolutism as Louis XIV of France was no less firmly 

convinced that art could not be an aim in itself, but must be an instrument of 

moral education. And all the literature and all the art of the celebrated era of 

Louis XIV was permeated through and through with this conviction. Napoleon I 

would similarly have looked upon the theory of art for art‟s sake as a pernicious 

invention of loathsome “ideologists.” He, too, wanted literature and art to serve 
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moral purposes. And in this he largely succeeded, as witnessed for example by 

the fact that most of the pictures in the periodical exhibitions (Salons) of the 

time were devoted to the warlike feats of the Consulate and the Empire. His 

little nephew, Napoleon III, followed in his footsteps, though with far less 

success. He, too, tried to make art and literature serve what he called morality. 

In November 1852, Professor Laprade of Lyons scathingly ridiculed this 

Bonapartist penchant for didactic art in a satire called Les muses d‟Etat. He 

predicted that the time would soon come when the state muses would place 

human reason under military discipline; then order would reign and not a single 

writer would dare to express the slightest dissatisfaction. 

Il faut être content, s‟il pleut, s‟il fait soleil, 

S‟il fait chaud, s‟il fait froid: “Ayez le teint vermeil, 

Je déteste les gens maigres, à face pâle; 

Celui qui ne rit pas mérite qu‟on l‟empale,” etc. 
(57)

 

I shall remark in passing that for this witty satire Laprade was deprived of 

his professorial post. The government of Napoleon III could not tolerate jibes at 

the “state muses.” 
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II 

But let us leave the government “spheres.” Among the French writers of the 

Second Empire there were some who rejected the theory of art for art‟s sake 

from anything but progressive considerations. Alexandre Dumas fils, for 

instance, declared categorically that the words “art for art‟s sake” were devoid 

of meaning. His plays, Le fils naturel and Le Père prodigue were devoted to the 

furtherance of definite social aims. He considered it necessary to bolster up with 

his writings the “old society,” which, in his own words, was crumbling on all 

sides. 

Reviewing, in 1857, the literary work of Alfred de Musset who had just 

died, Lamartine regretted that it had contained no expression of religious, social, 

political or patriotic beliefs (foi), and he rebuked the contemporary poets for 

ignoring sense in their infatuation for rhyme and rhythm. Lastly – to cite a 

literary figure of much smaller calibre – Maxime Ducamp, condemning the 

passion for form alone, exclaimed: 

La forme est belle, soit! quand l‟idee est au fond! 

Qu‟est ce donc qu‟on beau front, qui n‟a pas de cervelle? 
(58)

 

He also attacked the head of the romantic school in painting, saying: “Just as 

some writers have created art for art‟s sake, Mr. Delacroix has invented colour 

for colour‟s sake. With him, history and mankind are an excuse for combining 

well-chosen tints.” In the opinion of this same writer, the art-for-art‟s sake 

school had definitely outlived its day. 
(59)

 

Lamartine and Maxime Ducamp can no more be suspected of destructive 

tendencies than Alexandre Dumas fils. They rejected the theory of art for art‟s 

sake not because they wanted to replace the bourgeois order by a new social 

system, but because they wanted to bolster up the bourgeois relationships, which 

had been seriously shaken by the liberation movement of the proletariat. In this 

respect they differed from romanticists – and especially from the Parnassians 

and the early realists – only in that which disposed them to be far more 

conciliatory towards the bourgeois mode of life. They were conservative 

optimists where the others were conservative pessimists. 

                                                           
(58)

 Form is beautiful, true, when there is thought beneath it! What is the use of a beautiful 

forehead, if there is no brain behind it? – Ed. 
(59)

 See A. Cassagne‟s excellent book, La théorie de l‟art pour l‟art en France chez les derniers 

romantiques et les premiers réalistes, Paris, 1906, pp. 96-105. 



It follows convincingly from all this that the utilitarian view of art can just 

as well cohabit with a conservative, as with a revolutionary attitude of mind. 

The tendency to adopt this view necessarily presupposes only one condition: a 

lively and active interest in a specific social order or social ideal – no matter 

which; and it disappears when, for one reason or another, this interest 

evaporates. 

We shall proceed to examine which of these two opposite views of art is 

more conducive to its progress. 

Like all questions of social life and social thought, this question does not 

permit of an unconditional answer. Everything depends on the conditions of 

time and place. Remember Nicholas I and his servitors. They wanted to turn 

Pushkin, Ostrovsky and the other contemporary artists into ministers of 

morality, as it was understood by the Corps of Gendarmes. Let us assume for a 

moment that they had succeeded in their firm determination. What would have 

come of it? This is easily answered. The muses of the artists who had 

succumbed to their influence, having become state muses, would have betrayed 

the most evident signs of decadence, and would have diminished exceedingly in 

truthfulness, forcefulness and attractiveness. 

Pushkin‟s Slanderers of Russia cannot be classed among the best of his 

poetical creations. Ostrovsky‟s Shouldering Another‟s Troubles, graciously 

acknowledged by his majesty as a “useful lesson,” is not such a wonderful thing 

either. Yet in this play Ostrovsky made but a step or two towards the ideal which 

the Benkendorfs, Shirinsky-Shikhmatovs and similar believers in useful art were 

striving to realise. 

Let us assume, further, that Théophile Gautier, Théodore de Banville, 

Leconte de Lisle, Baudelaire, the Goncourt brothers, Flaubert – in a word, the 

romanticists, the Parnassians and the early French realists – had reconciled 

themselves to their bourgeois environment and dedicated their muses to the 

service of the gentry who, in the words of de Banville, prized the five-franc 

piece above all else. What would have come of it? 

This, again, is easily answered. The romanticists, the Parnassians and the 

early French realists would have sunk very low. Their productions would have 

become far less forceful, far less truthful and far less attractive. 

Which is superior in artistic merit: Flaubert‟s Madame Bovary or Augier‟s 

Gendre de Monsieur Poirier? Surely, it is superfluous to ask. And the difference 

is not only in talent. Augier‟s dramatic vulgarity, which was the very apotheosis 



of bourgeois moderation and conformity, necessarily called for different creative 

methods than those employed by Flaubert, the Goncourt brothers and the other 

realists who contemptuously turned their backs on this moderation and 

conformity. Lastly, there must have been a reason why one literary trend 

attracted far more talented men than the other. 

What does this prove? 

It proves a point which romanticists like Théophile Gautier would never 

agree with, namely, that the merit of an artistic work is determined in the final 

analysis by the weightiness of its content. Gautier not only maintained that 

poetry does not try to prove anything, but that it even does not try to say 

anything, and that the beauty of a poem is determined by its music, its rhythm. 

But this is a profound error. On the contrary, poetic and artistic works generally 

always say something, because they always express something. Of course, they 

have their own way of “saying” things. The artist expresses his idea in images; 

the publicist demonstrates his thought with the help of logical conclusions. And 

if a writer operates with logical conclusions instead of images, or if he invents 

images in order to demonstrate a definite theme, then he is not an artist but a 

publicist, even if he does not write essays or articles, but novels, stories or plays. 

All this is true. But it does not follow that ideas are of no importance in artistic 

productions. I go further and say that there is no such thing as an artistic 

production which is devoid of idea. Even productions whose authors lay store 

only on form and are not concerned for their content, nevertheless express some 

idea in one way or another. Gautier, who had no concern for the idea content of 

his poetical works, declared, as we know, that he was prepared to sacrifice his 

political rights as a French citizen for the pleasure of seeing a genuine Raphael 

or a beautiful woman in the nude. The one was closely connected with the other: 

his exclusive concern for form was a product of his social and political 

indifferentism. Productions whose authors lay store only on form always reflect 

a definite – and as I have already explained, a hopelessly negative – attitude of 

their authors to their social environment. And in this lies an idea common to all 

of them in general, and expressed in a different way by each in particular. But 

while there is no such thing as an artistic work which is entirely devoid of idea, 

not every idea can be expressed in an artistic work. This is excellently put by 

Ruskin when he says that a maiden may sing of her lost love, but a miser cannot 

sing of his lost money. And he rightly observes that the merit of an artistic work 

is determined by the loftiness of the sentiments it expresses. “Question with 

yourselves respecting any feeling that has taken strong possession of your mind. 



„Could this be sung by a master, and sung nobly, with a true melody and art?‟ 

Then it is a right feeling. Could it not be sung at all, or only sung ludicrously? It 

is a base one.” This is true, and it cannot be otherwise. Art is a means of 

intellectual communication. And the loftier the sentiment expressed in an artistic 

work, the more effectively, other conditions being equal, can the work serve as 

such a means. Why cannot a miser sing of his lost money? Simply because, if he 

did sing of his loss, his song would not move anybody, that is, could not serve as 

a means of communication between himself and other people. 

What about martial songs, I may be asked; does war, too, serve as a means 

of communication between man and man? My reply is that while martial poetry 

expresses hatred of the enemy, it at the same time extols the devoted courage of 

soldiers, their readiness to die for their country, their nation, etc. In so far as it 

expresses this readiness, it serves as a means of communication between man 

and man within confines (tribe, community, nation) whose extent is determined 

by the level of cultural development attained by mankind, or, more exactly, by 

the given section of mankind. 

Turgenev, who had a strong dislike for preachers of the utilitarian view of 

art, once said that Venus of Milo is more indubitable than the principles of 1789. 

He was quite right. But what does it show? Certainly not what Turgenev wanted 

to show. 

There are very many people in the world to whom the principles of 1789 are 

not only “dubitable,” but entirely unknown. Ask a Hottentot who has not been to 

a European school what he thinks of these principles, and you will find that he 

has never heard of them. But not only are the principles of 1789 unknown to the 

Hottentot; so is the Venus of Milo. And if he ever happened to see her, he would 

certainly “have his doubts” about her. He has his own ideal of feminine beauty, 

depictions of which are often to be met with in anthropological works under the 

name of the Hottentot Venus. The Venus of Milo is “indubitably” attractive only 

to a part of the white race. To this part of the race she really is more indubitable 

than the principles of 1789. But why? Solely because these principles express 

relationships that correspond only to a certain phase in the development of the 

white race – the time when the bourgeois order was establishing itself in its 

struggle against the feudal order 
(60)

 – whereas the Venus of Milo is an ideal of 
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the female form which corresponds to many stages in this development. Many, 

but not all. 

The Christians had their own ideal of the female exterior. It is to be seen on 

Byzantine icons. Everybody knows that the worshippers of these icons were 

very “dubious” of the Milo and all other Venuses. They called them she-devils 

and, wherever they could, destroyed them. Then came a time when the antique 

she-devils again became pleasing to people of the white race. The way to this 

was prepared by the liberation movement of the West European burghers – the 

movement, that is, which was most vividly reflected in the principles of 1789. 

Turgenev notwithstanding, therefore, we may say that Venus of Milo became 

the more “indubitable” in the new Europe, the more the European population 

became ripe for the proclamation of the principles of 1789. This is not a 

paradox; it is a sheer historical fact. The whole meaning of the history of art in 

the period of the Renaissance – regarded from the standpoint of the concept of 

beauty – is that the Christian-monastic ideal of the human exterior was gradually 

forced into the background by that mundane ideal which owed its origin to the 

liberation movement of the towns, and whose elaboration was facilitated by 

memories of the antique she-devils. Even Belinsky – who toward the end of his 

literary career quite rightly affirmed that “pure, abstract, unconditional, or as the 

philosophers say, absolute, art never existed anywhere” – was nevertheless 

prepared to admit that “the productions of the Italian school of painting of the 

16th century in some degree approximated to the ideal of absolute art,” since 

they were the creations of an epoch in which “art was the chief interest 

exclusively of the most educated part of society.” He pointed, in illustration, to 

“Raphael‟s „Madonna‟, that chef-d‟oeuvre of 16th-century Italian painting,” that 

is, the so-called Sistine Madonna which is now in the Dresden Gallery. But the 

Italian schools of the 16th century were the culmination of a long process of 

struggle of the mundane ideal against the Christian-monastic. And however 

exclusive may have been the interest in art of the highly educated section of 

16th-century society, it is indisputable that Raphael‟s Madonnas are one of the 
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most typical artistic expressions of the victory of the mundane ideal over the 

Christian-monastic. This may be said without any exaggeration even of those 

which Raphael painted when he was still under the influence of his teacher 

Perugino, and whose faces seemingly reflect purely religious sentiments. But 

behind their religious exterior one discerns such a vitality and such a healthy joy 

in purely mundane living, that they no longer have anything in common with the 

pious Virgin Marys of the Byzantine masters. 
(61)

 

The productions of the Italian 16th-century masters were no more creations 

of “absolute art” than were those of all the earlier masters, beginning with 

Cimabue and Duccio di Buoninsegna. Indeed, such art had never existed 

anywhere. And if Turgenev referred to the Venus of Milo as a product of such 

art, it was because he, like all idealists, had a mistaken notion of the actual 

course of man‟s aesthetic development. 

The ideal of beauty prevailing at any time in any society or class of society 

is rooted partly in the biological conditions of mankind‟s development – which, 

incidentally, also produce distinctive racial features – and partly in the historical 

conditions in which the given society or class arose and exists. It therefore 

always has a very rich content that is not absolute, not unconditional, but quite 

specific. He who worships “pure beauty” does not thereby become independent 

of the biological and historical social conditions which determine his aesthetic 

taste; he only more or less consciously closes his eyes to these conditions. This, 

incidentally, was the case with romanticists like Théophile Gautier. I have 

already said that his exclusive interest in the form of poetical productions stood 

in close causal relation with his social and political indifferentism. 

This indifferentism enhanced the merit of his poetic work to the extent that 

it saved him from succumbing to bourgeois vulgarity, to bourgeois moderation 

and conformity. But it detracted from its merit to the extent that it narrowed 

Gautier‟s outlook and prevented him from absorbing the progressive ideas of his 

time. Let us turn again to the already familiar preface to Mademoiselle de 

Maupin, with its almost childishly petulant attacks on the defenders of the 

utilitarian view of art. In this preface, Gautier exclaims: 

“My God, how stupid it is, this supposed faculty of mankind for self-

perfection of which our ears are tired of hearing! One might think that the 
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human machine is capable of improvement, and that, by adjusting a wheel or 

rearranging a counterpoise, we can make it perform its functions more 

effectively.” 
(62)

 

To prove that this is not so, Gautier cites Marshal de Bassompierre, who 

drank the health of his guns in a bootful of wine. He observes that it would be 

just as difficult to perfect the marshal in the matter of drinking as it would be for 

the man of today to surpass, in the matter of eating, Milo of Crotona, who 

devoured a whole bull at one sitting. These remarks, which are quite true in 

themselves, are eminently characteristic of the theory of art for art‟s sake in the 

form in which it was professed by the consistent romanticists. 

Who was it, one asks, that tired Gautier‟s ears with the assertion that 

mankind is capable of self-perfection? The Socialists – more precisely, the 

Saint-Simonists, who had been very popular in France not long before 

Mademoiselle de Maupin appeared. It was against the Saint-Simonists that he 

directed the remarks, quite true in themselves, about the difficulty of excelling 

Marshal de Bassompierre in winebibbing and Milo of Crotona in gluttony. But 

these remarks, although quite true in themselves, are entirely inappropriate when 

directed against the Saint-Simonists. The self-perfection of mankind which they 

were referring to had nothing to do with enlarging the capacity of the stomach. 

What the Saint-Simonists had in mind was improvement of the social 

organisation in the interest of the most numerous section of the population, that 

is, the working people, the producing section. To call this aim stupid, and to ask 

whether it would have the effect of increasing man‟s capacity to over-indulge in 

wine and meat, was to betray the very bourgeois narrow-mindedness which was 

such a thorn in the flesh to the young romanticists. What was the reason for this? 

How could the bourgeois narrow-mindedness have crept into the reflections of a 

writer who saw the whole meaning of his existence in combating it tooth and 

nail? 

I have already answered this question several times, although in passing, 

and, as the Germans say, in another connection. I answered it by comparing the 

romanticists‟ attitude of mind with that of David and his friends. I said that, 

although the romanticists revolted against bourgeois tastes and habits, they had 

no objection to the bourgeois social system. We must now examine this point 

more thoroughly. 
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Some of the romanticists – George Sand, for example, at the time of her 

intimacy with Pierre Leroux – were sympathetic to socialism. But they were 

exceptions. The general rule was that the romanticists, although they revolted 

against bourgeois vulgarity, had a deep dislike for socialist systems, which 

called for social reform. The romanticists wanted to change social moeurs 

without in any way changing the social system. This, needless to say, was quite 

impossible. Consequently, the romanticists‟ revolt against the “bourgeois” had 

just as little practical consequence as the contempt of the Gottingen or Jena 

fuchses for the philistines. From the practical aspect, the romanticist revolt 

against the “bourgeois” was absolutely fruitless. But its practical fruitlessness 

had literary consequences of no little importance. It imparted to the romantic 

heroes that stilted and affected character which in the end led to the collapse of 

the school. Stilted and affected heroes cannot be considered a merit in an artistic 

work, and we must now therefore accompany the aforesaid good mark with a 

bad mark: while the artistic productions of the romanticists gained considerably 

from their authors‟ revolt against the “bourgeois,” they lost no little from the 

fact that the revolt had no practical meaning. 

The early French realists strove to eliminate the chief defect of romanticist 

productions, namely, the affected, stilted character of their heroes. There is not a 

trace of the romanticist affectedness and stiltedness in the novels of Flaubert 

(with the exception, perhaps, of Salambo and Les Contes). The early realists 

continued to revolt against the “bourgeois,” but did so in a different manner. 

They did not set up in contrast to the bourgeois vulgarians heroes who had no 

counterpart in reality, but rather sought to make the vulgarians the object of 

faithful artistic representation. Flaubert considered it his duty to be as objective 

in his attitude to the social environment he described as the natural scientist is in 

his attitude to nature. “One must treat people as one does the mastodon or the 

crocodile,” he said. “Why be vexed because some have horns and others jaws? 

Show them as they are, make stuffed models of them, put them into spirit jars. 

But don‟t pass moral judgement on them. And who are you yourselves, you little 

toads?” And to the extent that Flaubert succeeded in being objective, to that 

extent the characters he drew in his works acquired the significance of 

“documents” the study of which is absolutely essential for all who engage in a 

scientific investigation of social psychology. Objectivity was a powerful feature 

of his method; but while he was objective in the process of artistic creation, 

Flaubert never ceased to be deeply subjective in his appraisal of contemporary 

social movements. With him, as with Théophile Gautier, harsh contempt for the 



“bourgeois” went hand in hand with a strong dislike for all who in one way or 

other militated against the bourgeois social relationships. With him, in fact, the 

dislike was even stronger. He was an inveterate opponent of universal suffrage, 

which he called a “disgrace to the human mind.” “Under universal suffrage,” he 

said in a letter to George Sand, “number outweighs mind, education, race, and 

even money, which is worth more than number (argent... vaut mieux que le 

nombre).” He says in another letter that universal suffrage is more stupid than 

the right of divine mercy. He conceived socialist society as “a great monster 

which would swallow up all individual action, all personality, all thought, which 

would direct everything and do everything.” We thus see that in his disapproval 

of democracy and socialism, this hater of the “bourgeois” was fully at one with 

the most narrow-minded ideologists of the bourgeoisie. And this same trait is to 

be observed in all his contemporaries who professed art for art‟s sake. 

Baudelaire, having long forgotten his revolutionary Salut public, said in an essay 

on the life of Edgar Poe: “Among a people which has no aristocracy, the cult of 

the beautiful can only deteriorate, decline, and disappear.” He says in this same 

essay that there are only three worthy beings: “the priest, the soldier and the 

poet.” This is something more than conservatism; it is a definitely reactionary 

state of mind. Just as much a reactionary is Barbey d‟Aurévilly. Speaking, in his 

book Les Poètes, of the poetic works of Laurent-Pichat, he says that he might 

have been a greater poet “if he had wished to trample upon atheism and 

democracy, those two dishonours (ces deux déshonneurs) of his thought.” 
(63)

 

Much water has flown under bridges since Théophile Gautier wrote his 

preface to Mademoiselle de Maupin. The Saint-Simonists, who supposedly tired 

his ears with talk about mankind‟s faculty for self-perfection, had loudly 

proclaimed the necessity for social reform. But, like most utopian Socialists, 

they were resolute believers in peaceful social development, and were therefore 

no less resolute opponents of class struggle. Moreover, the utopian Socialists 

addressed themselves chiefly to the rich. They did not believe that the proletariat 

could act independently. But the events of 1848 showed that its independent 

action could be very formidable. After 1848, the question was no longer whether 

the rich would be willing to improve the lot of the poor, but, rather, who would 

gain the upper hand in the struggle between the rich and the poor? The relations 

between the classes of modern society had become greatly simplified. All the 

ideologists of the bourgeoisie now realised that the point at issue was whether it 
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could succeed in holding the labouring masses in economic subjection. This 

realisation also penetrated to the minds of the advocates of art for the rich. One 

of the most remarkable of them in respect to his importance to science, Ernest 

Renan, demanded, in his Réforme intellectuelle et morale, a strong government 

“which would compel the good rustics to do our share of the work while we 

devoted ourselves to mental speculation” (“qui force de bons rustiques a faire 

notre part de travail pendant que nous speculons”). 
(64)

 

The fact that the bourgeois ideologists were now infinitely more cognisant 

of the import of the struggle between the bourgeoisie and the proletariat could 

not but exert a powerful influence on the nature of their “mental speculations.” 

Ecclesiastes put it excellently: “Surely oppression (of others) maketh a wise man 

mad.” Having discovered the secret of the struggle between their class and the 

proletariat, the bourgeois ideologists gradually lost the faculty for calm scientific 

investigation of social phenomena. And this greatly lowered the inherent value 

of their more or less scientific works. Whereas, formerly, bourgeois political 

economy was able to produce scientific giants like David Ricardo, now the tone 

among its exponents was set by such garrulous dwarfs as Frédéric Bastiat. 

Philosophy was increasingly invaded by idealist reaction, the essence of which 

was a conservative urge to reconcile the achievements of modern natural science 

with the old religious legends, or, to put it more accurately, to reconcile the 

chapel with the laboratory. 
(65)

 Nor did art escape the general fate. We shall see 

later to what utter absurdities some of the modern painters have been led under 

the influence of the present idealist reaction. For the present I shall say the 

following. 

The conservative and, in part, even reactionary mentality of the early realists 

did not prevent them from making a thorough study of their environment and 

creating things of great artistic value. But there can be no doubt that it seriously 
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 Quoted by Cassagne in his La théorie de l‟art pour l‟art chez les derniers romantiques et 

les premiers réalistes, pp. 194-95. 
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 “On peut, sans contradiction, aller successivement à son laboratoire et à son oratoire” 

(“one can, without contradiction, go successively to one‟s laboratory and one‟s chapel”), 

Grasset, professor of clinical medicine at Montpellier, said ten years or so ago. This dictum is 

reiterated with delight by such theorists as Jules Soury, author of Bréviaire de l‟histoire du 

matérialisme, a book written in the spirit of Lange‟s well-known work on the same theme. 

See the article “Oratoire et laboratoire,” in Soury‟s Campagnes nationalistes, Paris, 1902, pp. 

233-66, 267. See also, in the same book, the article “Science et Religion,” the chief idea of 

which is expressed in the words of Du Bois-Reymond: ignoramus et ignorabimus (we do not 

know and never will know). 



narrowed their field of view. Turning their backs in hostility on the great 

liberation movement of their time, they excluded the most interesting specimens 

from the “mastodons” and “crocodiles” they observed, those which possessed 

the richest internal life. Their objective attitude to the environment they studied 

implied, in fact, a lack of sympathy with it. And, naturally, they could not 

sympathise with that which, owing to their conservatism, was alone accessible 

to their observation, namely, the “petty thoughts” and “petty passions” which 

bred in the “filthy slime” of commonplace middle-class existence. But this lack 

of sympathy with the objects they observed or imagined was bound pretty soon 

to lead, as it did lead, to a decline of interest. Naturalism, the first beginnings of 

which were laid by their splendid writings, soon landed, as Huysmans put it, “in 

a blind alley, in a blocked tunnel.” It was able, in Huysmans‟ words, to make 

everything its theme, syphilis included. 
(66)

 But the modern working-class 

movement was beyond its scope. I have not forgotten, of course, that Zola wrote 

Germinal. But leaving aside the weak points of this novel, it must be 

remembered that, while Zola himself began, as he said, to incline towards 

socialism, his so-called experimental method was, and remained, ill-suited for a 

scientific study and description of great social movements. This method was 

intimately linked with the standpoint of that materialism which Marx called 

natural-scientific, and which fails to realise that the actions, inclinations, tastes 

and habits of mind of social man cannot be adequately explained by physiology 

or pathology, since they are determined by social relationships. Artists who 

remained faithful to this method could study and depict their “mastodons” and 

“crocodiles” as individuals, but not as members of a great whole. This 

Huysmans sensed when he said that naturalism had landed in a blind alley and 

had nothing left but to relate once more the love affair of the first chance wine-

merchant with the first chance grocery woman. 
(67)

 Stories of such relationships 

could be of interest only if they shed light on some aspect of social relationships, 

as Russian realism did. But social interest was lacking in the French realists. The 

result was that, in the end, the relation of “the love affair of the first chance 

wine-merchant with the first chance grocery woman” became uninteresting, 

boring, even revolting. Huysmans himself in his first productions – in the novel, 

Les Soeurs Vatard for instance – had been a pure naturalist. But growing tired of 
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 See Jules Huret, Enquête sur l‟évolution littéraire, conversation with Huysmans, pp. 176-

77. 



depicting “the seven mortal sins” (his own words again), he abandoned 

naturalism, and, as the German saying goes, threw out the baby with the bath 

water. In A rebours – a strange novel, in places extremely tedious, but, because 

of its very defects, highly instructive – he depicted – or, better, as they used to 

say of old, created – in the person of Des Esseintes a sort of superman (a 

member of the degenerate aristocracy), whose whole manner of life was 

intended to represent a complete negation of the life of the “wine-merchant” and 

the “grocery woman.” The invention of such types was once more confirmation 

of Leconte de Lisle‟s idea that where there is no real life it is the task of poetry 

to provide an ideal life. But the ideal life of Des Esseintes was so entirely bereft 

of human content that its creation offered no way out of the blind alley. So 

Huysmans betook himself to mysticism, which served as an “ideal” escape from 

a situation from which there was no “real” escape. This was perfectly natural in 

the given circumstances. But see what we get. 

An artist who turns mystic does not ignore idea content; he only lends it a 

peculiar character. Mysticism is itself an idea, but an idea which is as obscure 

and formless as fog, and which is at mortal enmity with reason. The mystic is 

quite willing to say something and even prove something. But he tells of things 

that are “not of this world,” and he bases his proofs on a negation of common 

sense. Huysmans‟ case again shows that there can be no artistic production 

without idea content. But when artists become blind to the major social trends of 

their time, the inherent value of the ideas they express in their works is seriously 

impaired. And their works inevitably suffer in consequence. 

This fact is so important in the history of art and literature that we must 

thoroughly examine it from various angles. But before doing so, let us sum up 

the conclusions to which we have been led so far by our inquiry. 

The belief in art for art‟s sake arises and takes root wherever people engaged 

in art are hopelessly out of harmony with their social environment. This 

disharmony reflects favourably on artistic production to the extent that it helps 

the artists to rise above their environment. Such was the case with Pushkin in the 

period of Nicholas I. It was also the case with the romanticists, the Parnassians 

and the early realists in France. By multiplying examples, it might be shown that 

this has always been the case wherever such a disharmony existed. But while 

revolting against the vulgarity of their social environment, the romanticists, the 

Parnassians and the realists had no objection to the social relationships in which 

this vulgarity was rooted. On the contrary, although they cursed the “bourgeois,” 



they treasured the bourgeois system – first instinctively, then quite consciously. 

And the stronger the movement for liberation from the bourgeois system became 

in modern Europe, the more conscious was the attachment of the French 

believers in art for art‟s sake to this system. And the more conscious their 

attachment to this system became, the less were they able to remain indifferent 

to the idea content of their productions. But because of their blindness to the 

new trend which aimed at the complete remaking of social life, their views were 

mistaken, narrow and one-sided, and detracted from the quality of the ideas they 

expressed in their works. The natural result was that French realism landed in a 

hopeless quandary, which engendered decadent proclivities and mystical 

tendencies in writers who had themselves at one time belonged to the realistic 

(naturalistic) school. 

This conclusion will be submitted to detailed verification in the next article. 

It is now time to close. I shall only, before doing so, say another word or two 

about Pushkin. 

When his poet abuses the “rabble,” we hear much anger in his words but no 

vulgarity, whatever Pisarev may have said on the point. The poet accuses the 

aristocratic crowd – precisely the aristocratic crowd, and not the real people who 

at that time were entirely outside the purview of Russian literature – of setting 

higher store on a cooking pot than on Apollo Belvedere. This only means that 

their narrow practical spirit is intolerable to him. Nothing more. His resolute 

refusal to instruct the crowd only testifies that in his opinion they were entirely 

beyond redemption. But in this opinion there is not the slightest tinge of 

reaction. That is where Pushkin is immensely superior to believers in art for art‟s 

sake like Gautier. This superiority is conditional. Pushkin did not jeer at the 

Saint-Simonists. But he probably never heard of them. He was an honest and 

generous soul. But this honest and generous soul had absorbed certain class 

prejudices from childhood. Abolition of the exploitation of one class by another 

must have seemed to him an impracticable and even ridiculous utopia. If he had 

heard of any practical plans for its abolition, and especially if these plans had 

caused such a stir in Russia as the Saint-Simonian plans had in France, he 

probably would have campaigned against them in violent polemical articles and 

sarcastic epigrams. Some of his remarks in the article, „Thoughts on the Road‟, 

concerning the superior position of the Russian peasant serf compared with that 

of the West European worker lead one to think that in this case Pushkin, who 

was a man of sagacity, might have argued almost as unintelligently as Gautier, 



who was infinitely less sagacious. He was saved from this possible weakness by 

Russia‟s economic backwardness. 

This is an old, but eternally new story. When a class lives by exploiting 

another class which is below it in the economic scale, and when it has attained 

full mastery in society, from then on its forward movement is a downward 

movement. Therein lies the explanation of the fact, which at a first glance seems 

incomprehensible and even incredible, that the ideology of the ruling classes in 

economically backward countries is often far superior to that of the ruling 

classes in advanced countries. 

Russia, too, has now reached that level of economic development at which 

believers in the theory of art for art‟s sake become conscious defenders of a 

social order based on the exploitation of one class by another. In our country 

too, therefore, a great deal of social-reactionary nonsense is now being uttered in 

support of the “absolute autonomy of art.” But this was not yet so in Pushkin‟s 

time. And that was his supreme good fortune. 

  



III 

I have already said that there is no such thing as a work of art which is 

entirely devoid of ideas. And I added that not every idea can serve as the 

foundation of a work of art. An artist can be really inspired only by what is 

capable of facilitating intercourse among men. The possible limits of such 

intercourse are not determined by the artist, but by the level of culture attained 

by the social entity to which he belongs. But in a society divided into classes, 

they are also determined by the mutual relations of these classes and, moreover, 

by the phase of development in which each of them happens to be at the time. 

When the bourgeoisie was still striving to throw off the aegis of the lay and 

clerical aristocracy, that is, when it was itself a revolutionary class, it was the 

leader of all the working masses, and together with them constituted a single 

“third” estate. And at that time the foremost ideologists of the bourgeoisie were 

also the foremost ideologists of “the whole nation, with the exception of the 

privileged.” In other words, at that time the limits of that intercourse of which 

artistic production that adhered to the bourgeois standpoint served as the 

medium, were relatively very wide. But when the interests of the bourgeoisie 

ceased to be the interests of all the labouring masses, and especially when they 

came into conflict with the interests of the proletariat, then the limits of this 

intercourse considerably contracted. If Ruskin said that a miser cannot sing of 

his lost money, now a time has come when the mental attitude of the bourgeoisie 

begins to approximate to that of a miser mourning over his treasure. The only 

difference is that the miser mourns over something already lost, while the 

bourgeoisie loses its equanimity at the thought of the loss that menaces it in the 

future. “Oppression (of others) maketh a wise man mad,” I would say in the 

words of Ecclesiastes. And a wise man (even a wise man!) may be affected in 

the same pernicious way by the fear that he may lose the possibility of 

oppressing others. The ideology of a ruling class loses its inherent value as that 

class ripens for doom. The art engendered by its emotional experience falls into 

decay. The purpose of this article is to supplement what was said in the previous 

article with an examination of some of the most vivid symptoms of the present 

decay of bourgeois art. 

We have seen the reason for the mystical trend in contemporary French 

literature. It is due to the realisation of the impossibility of form without content, 

that is, without idea, coupled with an inability to rise to an understanding of the 

great emancipatory ideas of our time. This realisation and this inability have led 



to many other consequences which, no less than mysticism, lower the inherent 

value of artistic productions. 

Mysticism is implacably hostile to reason. But it is not only he who 

succumbs to mysticism that is at enmity with reason; so is he who, from one 

cause or another and in one way or another, defends a false idea. And when a 

false idea is made the basis of an artistic work, it imparts to it inherent 

contradictions that inevitably detract from its aesthetic merit. 

I have already had occasion to refer to Knut Hamsun‟s play, The Gate of the 

Kingdom, as an example of an artistic work that suffers from the falsity of its 

basic idea. 
(68)

 

The reader will forgive me if I refer to it again. 

The hero of this play is Ivar Kareno, a young writer who, if not talented, is 

at any rate preposterously self-conceited. He calls himself a man “whose 

thoughts are as free as a bird.” And what does this thinker who is as free as a 

bird write about? About “resistance,” and about “hate.” And who, in his opinion, 

must be resisted, and who hated? It is the proletariat, he advises, that must be 

resisted, and the proletariat that must be hated. This, surely, is a hero of the very 

latest type. So far we have met very few – not to say none at all – of his kind in 

literature. But a man who preaches resistance to the proletariat is a most 

unquestionable ideologist of the bourgeoisie. The ideologist of the bourgeoisie 

named Ivar Kareno seems in his own eyes and in those of his creator, Knut 

Hamsun, a revolutionary of the first order. We have learned from the example of 

the early French romanticists that there are “revolutionary” attitudes of mind 

whose chief distinguishing feature is conservatism. Théophile Gautier hated the 

“bourgeois,” yet he fulminated against people who affirmed that the time had 

come to abolish the bourgeois social relationships. Ivar Kareno, evidently, is a 

spiritual descendant of the famous French romanticist. But the descendant goes 

much further than his ancestor. He is consciously hostile to that for which his 

ancestor felt only an instinctive dislike. 
(69)

 

                                                           
(68)

 See the article “Dr. Stockmann‟s Son” in my collection From Defence to Attack. 
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 I am speaking of the time when Gautier had not yet worn out his celebrated red waistcoat. 

Later – at the time of the Paris Commune, for instance – he was already a conscious – and 

very bitter – enemy of the emancipatory aspirations of the working class. It should be 

observed, however, that Flaubert might likewise be called an ideological forerunner of Knut 

Hamsun, and even, perhaps, with greater right. In one of his notebooks we find the following 

significant lines: “Ce n‟est pas contre Dieu que Prométhée aujourd‟hui, devrait se révolter, 
 



If the romanticists were conservatives, Ivar Kareno is a reactionary of the 

purest water. And, moreover, a utopian of the type of Shchedrin‟s wild landlord. 

He wants to exterminate the proletariat, just as the latter wanted to exterminate 

the muzhik. This utopianism is carried to the most comical extremes. And, 

generally speaking, all Ivar Kareno‟s thoughts that are “as free as a bird” go to 

the height of absurdity. To him, the proletariat is a class which exploits other 

classes of society. This is the most erroneous of all Kareno‟s free-as-a-bird 

thoughts. And the misfortune is that Knut Hamsun apparently shares this 

erroneous thought of his hero. His Ivar Kareno suffers so many misadventures 

precisely because he hates the proletariat and “resists” it. It is because of this 

that he is unable to obtain a professorial chair, or even publish his book. In brief, 

he incurs the persecution of the bourgeois among whom he lives and acts. But in 

what part of the world, in what utopia, is there a bourgeoisie which exacts such 

inexorable vengeance for “resistance” to the proletariat? There never has been 

such a bourgeoisie, and never will be. Knut Hamsun based his play on an idea 

which is in irreconcilable contradiction to reality. And this has vitiated the play 

to such an extent that it evokes laughter precisely in those places where the 

author intended the action to be tragic. 

                                                                                                                                                                                     

mais contre le Peuple, dieu nouveau. Aux vieilles tyrannies sacerdotales, féodales et 

monarchiques on a succédé une autre, plus subtile, inextricable, impérieuse et qui, dans 

quelque temps, ne laissera pas un seul coin de la terre qui soit libre.” (“It is not against God 

that Prometheus would have to revolt today, but against the People, the new god. The old 

sacerdotal, feudal and monarchical tyrannies have been succeeded by another, more subtle, 

enigmatic and imperious, and one that soon will not leave a single free corner on the earth.”) 

See the chapter, “Les carnets de Gustave Flaubert” in Louis Bertrand‟s Gustave Flaubert, 

Paris, 1912, p. 255. 

This is just the sort of free-as-a-bird thinking that inspires Ivar Kareno. In a letter to George 

Sand dated September 8, 1871, Flaubert says: “Je crois que la foule, le troupeau sera toujours 

haïssable. Il n‟y a d‟important qu‟un petit groupe d‟esprits toujours les mêmes et qui se 

repassent le flambeau.” (“I believe that the crowd, the herd, will always be detestable. 

Nothing is important but a small group of always the same minds who pass on, the torch to 

one another.”) This letter also contains the lines I have already quoted to the effect that 

universal suffrage is a disgrace to the human mind, since because of it number dominates 

even over money!” (See Flaubert, Correspondance, quatrième série (1869-1880), huitième 

mille, Paris, 1910.) Ivar Kareno would probably recognise in these views his own free-as-a-

bird thoughts. But these views were not yet reflected in Flaubert‟s novels directly. The class 

struggle in modern society had to advance much further before the ideologists of the ruling 

class felt the need to give outright expression in literature to their hatred for the emancipatory 

ambitions of the “people.” But those who eventually conceived this need could no longer 

advocate the “absolute autonomy” of ideologies. On the contrary, they demanded that 

ideologies should consciously serve as intellectual weapons in the struggle against the 

proletariat. But of this later. 



Knut Hamsun is highly talented. But no talent can convert into truth that 

which is its very opposite. The grave defects of his play are a natural 

consequence of the utter unsoundness of its basic idea. And its unsoundness 

springs from the author‟s inability to understand the struggle of classes in 

present-day society of which his play is a literary echo. 

Knut Hamsun is not a Frenchman. But this makes no difference. The 

Communist Manifesto had pointed out very aptly that in civilised countries, 

owing to the development of capitalism, “national one-sidedness and narrow-

mindedness become more and more impossible, and from the numerous national 

and local literatures, there arises a world literature.” True, Hamsun was born and 

brought up in a West European country that is far from being one of the most 

developed economically. This, of course, explains why his conception of the 

position of the embattled proletariat in contemporary society is so childishly 

naive. But the economic backwardness of his country has not prevented him 

from conceiving that antipathy for the working class and that sympathy for the 

struggle against it which arise naturally among the bourgeois intellectuals of the 

more advanced countries. Ivar Kareno is only a variety of the Nietzschean type. 

And what is Nietzscheanism? It is a new edition, revised and supplemented in 

response to the demands of modern capitalism, of that already familiar hostility 

to the “bourgeois” which cohabits in such perfect harmony with an unshakable 

sympathy for the bourgeois system. We could easily substitute for the example 

of Hamsun one borrowed from contemporary French literature. 

Undoubtedly, one of the most talented and – what is even more important in 

this case – one of the most thoughtful dramatists of present-day France is 

François de Curel. And of his dramas, the one that without the slightest 

hesitation may be considered the most worthy of note is the five act play, Le 

repas du lion, which as far as I know has received little notice from Russian 

critics. The chief character of this play is Jean de Sancy. Under the influence of 

certain exceptional circumstances of his childhood, he is carried away at one 

time by Christian socialism, but later violently rejects it and becomes an 

eloquent advocate of large-scale capitalist production. In the third scene of the 

fourth act, he delivers a long harangue to the workers in which he seeks to 

persuade them that “egotism which engages in production (l‟égoisme qui 

produit) is for the labouring multitude what charity is for the poor.” And as his 

auditors voice their disagreement with this view, he gets more and more excited 

and tries to explain the role of the capitalist and his workers in modern industry 

with the help of a graphic and picturesque comparison. 



“They say,” he thunders, “that a horde of jackals follow the lion in the desert 

to enjoy the remains of his prey. Too weak to attack a buffalo, too slow to run 

down a gazelle, all their hope is fastened on the claws of the king of the desert. 

You hear – on his claws! When twilight falls he leaves his den and runs, roaring 

with hunger, to seek his prey. Here it is! He makes a mighty bound, a fierce 

battle ensues, a mortal struggle, and the earth is covered with blood, which is not 

always the blood of the victim. Then the regal feast, which the jackals watch 

with attention and respect. When the lion is satiated, it is the turn of the jackals 

to dine. Do you think they would have more to eat if the lion divided his prey 

equally with each of them, leaving only a small portion for himself? Not at all! 

Such a kind-hearted lion would cease to be a lion; he would hardly be fit for the 

role of a blind man‟s dog. At the first groan of his prey, he would refrain from 

killing it and begin licking its wounds instead. A lion is good only as a savage 

beast, ravenous for prey, eager only to kill and shed blood. When such a lion 

roars, the jackals lick their chops in expectation.” 

Clear as this parable is, the eloquent orator explains its moral in the 

following, much briefer, but equally expressive words: “The employer opens up 

the nourishing springs whose spray falls upon the workers.” 

I know that an artist cannot be held responsible for the statements of his 

heroes. But very often he in one way or another indicates his own attitude to 

these statements, and we are thus able to judge what his own views are. The 

whole subsequent course of Le repas du lion shows that Curel himself considers 

that Jean de Sancy is perfectly right in comparing the employer to a lion, and the 

workers to jackals. It is quite evident that he might with full conviction repeat 

the words of his hero: “I believe in the lion. I bow before the rights which his 

claws give him.” He himself is prepared to regard the workers as jackals who 

feed on the leavings of what the capitalist secures by his labour. To him, as to 

Jean de Sancy, the struggle of the workers against the capitalist is a struggle of 

envious jackals against a mighty lion. This comparison is, in fact, the 

fundamental idea of his play, with which the fate of his principal character is 

linked. But there is not an atom of truth in this idea. It misrepresents the true 

character of the social relationships of contemporary society far more that did 

the economic sophistries of Bastiat and all his numerous followers, up to and 

including Böhm-Bawerk. The jackals do absolutely nothing to secure the lion‟s 

food, part of which goes to satisfy their own hunger. But who will venture to say 

that the workers employed in any given factory contribute nothing to the 

creation of its product? It is by their labour, obviously, that it is created, all 



economic sophistries notwithstanding. True, the employer participates in the 

process of production as its organiser. And as an organiser, he is himself a 

worker. But, again, everybody knows that the salary of a factory manager is one 

thing, and the entrepreneur profit of the factory-owner quite another. Deducting 

the salary from the profit, we get a balance which goes to the share of capital as 

such. The whole question is, why does capital get this balance? And to this 

question there is not even a hint of an answer in the eloquent disquisitions of 

Jean de Sancy – who, incidentally, does not even suspect that his own income as 

a big shareholder in the business would not have been justified even if his 

absolutely false comparison of the entrepreneur to a lion, and the workers to 

jackals, had been correct: he himself does absolutely nothing for the business 

and is content with receiving a big income from it annually. And if anybody 

resembles a jackal who feeds on what is obtained by the effort of others, it is the 

shareholder, whose work consists solely in looking after his shares, and also the 

ideologist of the bourgeois system, who does not participate in production 

himself, but lives on what is left over from the luxurious: banquet of capital. 

With all his talent, de Curel, unfortunately, himself belongs to this category of 

ideologists. In the struggle of the wage-workers against the capitalists, he 

unreservedly takes the side of the latter and gives an absolutely false picture of 

their real attitude toward those whom they exploit. 

And what is Bourget‟s play, La barricade, but the appeal of a well-known 

and, undoubtedly, also talented artist to the bourgeoisie, urging all the members 

of this class to unite against the proletariat? Bourgeois art is becoming 

belligerent. Its exponents can no longer say of themselves that they were not 

born for “agitation and strife.” No, they are eager for strife, and do not shun the 

agitation that goes with it. But what is it waged for – this strife in which they are 

anxious to take part? Alas, for the sake of self-interest. Not, it is true, for their 

own personal self-interest – it would be strange to affirm that men like de Curel 

or Bourget defend capitalism in the hope of personal enrichment. The self-

interest which “agitates” them, and for which they are eager to engage in 

“strife,” is the self-interest of a whole class. But it is none the less self-interest. 

And if this is so, just see what we get. 

Why did the romanticists despise the “bourgeois” of their time? We already 

know why: because the “bourgeois,” in the words of Théodore de Banville, 

prized the five-franc piece above all else. And what do artists like de Curel, 

Bourget and Hamsun defend in their writings? Those social relationships which 

are a plentiful source of five-franc pieces for the bourgeoisie. How remote these 



artists are from the romanticism of the good old days! And what has made them 

so remote from it? Nothing but the inadvertible march of social development. 

The acuter the inherent contradictions of the capitalist mode of production 

became, the harder it was for artists who remained faithful to the bourgeois 

manner of thought to cling to the theory of art for art‟s sake – and to live, as the 

French term has it, shut up in an ivory tower (tour d‟ivoire). 

There is not, I think, a single country in the modern civilised world where 

the bourgeois youth is not sympathetic to the ideas of Friedrich Nietzsche. 

Nietzsche, perhaps, despised his “sleepy” (schläfrigen) contemporaries even 

more than Théophile Gautier despised the “bourgeois” of his time. But what, in 

Nietzsche‟s eyes, was wrong with his “sleepy” contemporaries? What was their 

principal defect, the source of all the others? It was that they could not think, 

feel and – chiefly – act as befits people who hold the predominant position in 

society. In the present historical conditions, this is tantamount to the reproach 

that they did not display sufficient energy and consistency in defending the 

bourgeois order against the revolutionary attacks of the proletariat. Witness the 

anger with which Nietzsche spoke of the Socialists. But, again, see what we get. 

If Pushkin and the romanticists of his time rebuked the “crowd” for setting 

too much store on the cooking pot, the inspirers of the present neo-romanticists 

rebuke the “crowd” for being too sluggish in defending it, that is, in not setting 

sufficient store on it. Yet the neo-romanticists also proclaim, like the 

romanticists of the good old days, the absolute autonomy of art. But can one 

seriously call art autonomous when it consciously sets itself the aim of 

defending the existing social relationships? Of course not. Such art is 

undoubtedly utilitarian. And if its exponents despise creative work that is guided 

by utilitarian considerations, this is simply a misunderstanding. And indeed – 

leaving aside considerations of personal benefit, which can never be paramount 

in the eyes of a man who is genuinely devoted to art – to them only such 

considerations are intolerable as envisage the benefit of the exploited majority. 

As to the benefit of the exploiting minority, for them it is a supreme law. Thus 

the attitude, say, of Knut Hamsun or François de Curel to the utilitarian principle 

in art is actually the very opposite of that of Théophile Gautier or Flaubert, 

although neither of the latter, as we know, were devoid of conservative 

prejudices either. But since the time of Gautier and Flaubert, these prejudices, 

owing to the greater acuteness of the social contradictions, have become so 

strongly developed in artists who hold to the bourgeois standpoint that it is now 

incomparably more difficult for them to adhere consistently to the theory of art 



for art‟s sake. Of course, it would be a great mistake to imagine that none of 

them nowadays adheres to this theory consistently. But, as we shall soon see, 

this consistency is now maintained at a very heavy cost. 

The neo-romanticists – also under the influence of Nietzsche – fondly 

imagine that they stand “beyond good and evil.” But what does standing beyond 

good and evil mean? It means doing a great historical work which cannot be 

judged within the framework of the existing concepts of good and evil, those 

springing from the existing social order. The French revolutionaries of 1793, in 

their struggle against reaction, undoubtedly did stand beyond good and evil, that 

is, their activities were in contradiction to the concepts of good and evil which 

had sprung from the old and moribund order. Such a contradiction, in which 

there is always a great deal of tragedy, can only be justified on the ground that 

the activities of revolutionaries who are temporarily compelled to stand beyond 

good and evil have the result that evil retreats before good in social life. In order 

to take the Bastille, its defenders had to be fought. And whoever wages such a 

fight must inevitably for the time being take his stand beyond good and evil. 

And to the extent that the capture of the Bastille curbed the tyranny which could 

send people to prison “at its good pleasure” (“parce que tel est notre bon plaisir” 
(70)

 – the well-known expression of the French absolute monarchs), to that extent 

it compelled evil to retreat before good in the social life of France, thereby 

justifying the stand beyond good and evil temporarily assumed by those who 

were fighting tyranny. But such a justification cannot be found for all who take 

their stand beyond good and evil. Ivar Kareno, for example, would probably not 

hesitate for a moment to go beyond good and evil for the sake of realising his 

thoughts that are “as free as a bird.” But, as we know, his thoughts amount, in 

sum, to waging an implacable struggle against the emancipation movement of 

the proletariat. For him, therefore, going beyond good and evil would mean not 

being deterred in this struggle even by the few rights which the working class 

has succeeded in winning in bourgeois society. And if his struggle were 

successful, its effect would be not to diminish, but to increase the evil in social 

life. In his case, therefore, going beyond good and evil could not be justified, as 

it generally is when it is done for the furtherance of reactionary aims. It may be 

argued in objection that although Ivar Kareno could find no justification from 

the standpoint of the proletariat, he certainly would find justification from the 

standpoint of the bourgeoisie. I fully agree. But the standpoint of the bourgeoisie 
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is in this case the standpoint of a privileged minority which is anxious to 

perpetuate its privileges. The standpoint of the proletariat, on the other hand, is 

that of a majority which demands the abolition of all privileges. Hence, to say 

that the activity of a particular person is justifiable from the standpoint of the 

bourgeoisie, is to say that it is condemnable from the standpoint of all people 

who are not inclined to defend the interests of exploiters. And that is all I need, 

for the inevitable march of economic development is my guarantee that the 

number of such people will most certainly grow larger and larger. 

Hating the “sleepers” from the bottom of their hearts, the neo-romanticists 

want movement. But the movement they desire is a protective movement, the 

very opposite of the emancipation movement of our time. This is the whole 

secret of their psychology. It is also the secret of the fact that even the most 

talented of them cannot produce the significant works they would have produced 

if their social sympathies ran in a different direction, and if their attitude of mind 

were different. We have already seen how erroneous is the idea on which de 

Curel based his play, Le repas du lion. And a false idea is bound to injure an 

artistic work, since it gives a false twist to the psychology of its characters. It 

would not be difficult to demonstrate how much falsity there is in the 

psychology of the principal hero of this play, Jean de Sancy. But this would 

compel me to make a much longer digression than the plan of my article 

warrants. I shall take another example which will permit me to be more brief. 

The basic idea of the play La barricade is that everyone must participate in 

the modern class struggle on the side of his own class. But whom does Bourget 

consider the “most likeable figure” in his play? An old worker named 

Gaucherond 
(71)

, who sides not with the workers, but with the employer. The 

behaviour of this worker fundamentally contradicts the basic idea of the play, 

and he may seem likeable only to those who are absolutely blinded by sympathy 

for the bourgeoisie. The sentiment which guides Gaucherond is that of a slave 

who reveres his chains. And we already know from the time of Count Alexei 

Tolstoi that it is hard to evoke sympathy for the devotion of a slave in anyone 

who has not been educated in the spirit of slavery. Remember Vasily Shibanov, 

who so wonderfully preserved his “slavish fidelity.” Despite terrible torture, he 

died a hero: 

Tsar, for ever the same is his word: 
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He does naught but sing the praise of his lord. 

But this slavish heroism has but little appeal for the modern reader, who 

probably cannot even conceive how it is possible for a “vocal tool” to display 

such devoted loyalty to his owner. Yet old Gaucherond in Bourget‟s play is a 

sort of Vasily Shibanov transformed from a serf into a modern proletarian. One 

must be purblind indeed to call him the “most likeable figure” in the play. And 

one thing is certain at any rate: if Gaucherond really is likeable, then it shows 

that, despite Bourget, each of us must side not with the class to which he 

belongs, but with that whose cause he considers more just. 

Bourget‟s creation contradicts his own idea. And this is for the same reason 

that a wise man who oppresses others becomes mad. When a talented artist is 

inspired by a wrong idea, he spoils his own production. And the modern artist 

cannot be inspired by a right idea if he is anxious to defend the bourgeoisie in its 

struggle against the proletariat. 

I have said that it is incomparably harder than formerly for an artist who 

holds to the bourgeois standpoint to adhere consistently to the theory of art for 

art‟s sake. This, incidentally, is admitted by Bourget himself, He even puts it far 

more emphatically. “The role of an indifferent chronicler,” he says, “is 

impossible for a thinking mind and a sensitive heart when it is a case of those 

terrible internecine wars on which, it sometimes seems, the whole future of 

one‟s country and of civilisation depends.” 
(72)

 But here it is appropriate to make 

a reservation. It is indeed true that a man with a thinking mind and a responsive 

heart cannot remain an indifferent observer of the civil war going on in modern 

society. If his field of vision is narrowed by bourgeois prejudices, he will be on 

one side of the “barricade”; if he is not infected with these prejudices, he will be 

on the other. That is true. But not all the children of the bourgeoisie – or of any 

other class, of course – possess thinking minds. And those who do think, do not 

always have responsive hearts. For them, it is easy even now to remain 

consistent believers in the theory of art for art‟s sake. It eminently accords with 

indifference to social – and even narrow class – interests. And the bourgeois 

social system is perhaps more capable than any other of engendering such 

indifference. When whole generations are educated in the celebrated principle of 

each for himself and the devil take the hindmost, the appearance of egotists who 

think only of themselves and are interested only in themselves, is very natural. 
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And we do, in fact, find that such egotists are more frequently to be met with 

among the present-day bourgeoisie than perhaps at any other time. On this point 

we have the very valuable testimony of one of its most prominent ideologists: 

Maurice Barrès. 

“Our morality, our religion, our national sentiment have all gone to pieces,” 

he says. “No rules of life can be borrowed from them. And until such time as our 

teachers establish authentic truths, there is naught we can do but cling to the 

only reality, our ego.” 
(73)

 

When in the eyes of a man all has “fallen to pieces” save his own ego, then 

there is nothing to prevent him from acting as a calm chronicler of the great war 

raging in the bosom of modern society. But, no! Even then there is something to 

prevent him doing so. This something will be precisely that lack of all social 

interest which is vividly described in the lines of Barrès I have quoted. Why 

should a man act as a chronicler of the social struggle when he has not the 

slightest interest either in the struggle, or in society? He will be irresistibly bored 

by everything connected with the struggle. And if he is an artist, he will not even 

hint at it in his works. In them, too, he will be concerned with the “only reality” 

– his ego. And as his ego may nevertheless be bored when it has no company 

but itself, he will invent for it a fantastic, transcendental world, a world standing 

high above the earth and all earthly “questions.” And that is what many present-

day artists do. I am not labelling them. They say so themselves. Here, for 

example, is what our countrywoman, Mrs. Zinaida Hippius, says: 

“I consider that a natural and most essential need of human nature is prayer. 

Everyone most certainly prays or strives to pray – whether he is conscious of it 

or not, whatever the form his praying may take, and to whatever god it may be 

addressed. The form depends on the abilities and inclinations of each. Poesy in 

general, and versifying – verbal music – in particular, is only one of the forms 

prayer takes in our hearts.” 
(74)

 

This identification of “verbal music” with prayer is of course utterly 

untenable. There have been very long periods in the history of poetry when it 

bore no relation whatever to prayer. But there is no necessity to argue this point. 

It is only important for me here to acquaint the reader with Mrs. Hippius‟s 

                                                           
(73)

 Sous l‟oeil des barbares, 1901 ed., p. 18. 
(74)

 Collected Verse, Preface, p. ii. 



terminology, for unless he is acquainted with it, he might be rather perplexed on 

reading the following passages, which are important for us in substance. 

Mrs. Hippius continues: “Are we to blame that every ego has now become 

separate, lonely and isolated from every other ego, and therefore 

incomprehensible and unnecessary to it? We all of us passionately need, 

understand and prize our prayer, our verse – the reflection of an instantaneous 

fullness of the heart. But to another, whose cherished ego is different, my prayer 

is incomprehensible and alien. The consciousness of loneliness isolates people 

from one another still more, makes them separate, compels them to lock their 

hearts. We are ashamed of our prayers, and knowing that all the same we shall 

not merge in them with anyone, we say them, compose them, in a whisper, to 

ourselves, in hints that are clear only to ourselves.” 
(75)

 

When individualism is carried to such an extreme, then, indeed, as Mrs. 

Hippius quite rightly says, there is no longer any “possibility of communication 

through prayer [that is, poetry – G. P.], of community in prayerful [that is, 

poetical – G. P.] impulse.” But this cannot but reflect detrimentally on poetry 

and art in general, which is one of the media through which people communicate 

with one another. It was aptly observed by the biblical Jehovah that it is not 

good that man should be alone. And this is eminently corroborated by the 

example of Mrs. Hippius herself. In one of her poems, we read: 

„Tis a merciless road I must plod. 

On and on unto death it will roll. 

But I love myself as my God, 

And that love, it will save my soul. 

We may well doubt that. Who “loves himself as God"? A boundless egotist. 

And a boundless egotist is scarcely capable of saving anyone‟s soul. 

But the point is not whether the souls of Mrs. Hippius and of all who, like 

her, “love themselves as God” will be saved or not. The point is that poets who 

love themselves as God can have no interest in what is going on in the society 

around them. Their ambitions must of necessity be extremely vague. In her 

poem, A Song, Mrs. Hippius “sings:” 

Alas, in the madness of sorrow I perish, 
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I perish, 

‟Tis a dream of I know not what that I cherish, 

I cherish, 

This desire has arisen I know not where from, 

Where from, 

Yet my heart still yearns for a miracle to come, 

To come. 

Oh that there might befall which never can be, 

Never can be! 

The cold, pallid skies promise wonders to me, 

To me, 

Yet I mourn without tears for the broken word, 

The broken word. 

Give me that which in this world is not, 

Is not, O Lord! 

This puts it quite neatly. A person who “loves himself as God,” and has lost 

all capacity of communication with other people, has nothing left but to “yearn 

for a miracle” and to long for that “which in this world is not” – for what is in 

this world cannot interest him. Sergeyev-Tsensky‟s Lieutenant Babayev  says 

that “art is a product of anaemia.” This philosophising son of Mars is seriously 

mistaken if he believes that all art is a product of anaemia. But it cannot be 

denied that it is anaemia that produces the art which yearns for what “in this 

world is not.” This art is characteristic of the decay of a whole system of social 

relationships, and is therefore quite aptly called decadent art. 

True, the system of social relationships of whose decay this art is 

characteristic, that is, the system of capitalist relations of production, is still far 

from having decayed in our own country. In Russia, capitalism has not yet 

completely gained the upper hand over the old order. But since the time of Peter 

I Russian literature has been very strongly influenced by West European 

literatures. Not infrequently, therefore, it is invaded by trends which fully 

correspond to the West European social relationships and much less to the 

relatively backward relationships of Russia. There was a time when some of our 



aristocrats had an infatuation for the doctrines of the Encyclopaedists, 
(76)

 which 

corresponded to one of the last phases in the struggle of the third estate against 

the aristocracy in France. Now a time has come when many of our 

“intellectuals” conceive an infatuation for social, philosophical and aesthetic 

doctrines which correspond to the era of decay of the West European 

bourgeoisie. This infatuation anticipates the course of our own social 

development in the same way as it was anticipated by the infatuation of 18th-

century people for the theory of the Encyclopaedists. 
(77)

 

But if the appearance of Russian decadence cannot be adequately explained, 

so to speak, by domestic causes, this fact in no way alters its nature. Introduced 

into our country from the West, it does not cease to be what it was at home, 

namely, a product of the “anaemia” that accompanies the decay of the class now 

predominant in Western Europe. 

Mrs. Hippius will probably say that I quite arbitrarily ascribe to her a 

complete indifference to social questions. But, in the first place, I ascribe 

nothing to her; I cite her own lyrical effusions, and only define their 

significance. Whether I have understood these effusions rightly or not, I leave it 

to the reader to judge. In the second place, I am aware of course that nowadays 

Mrs. Hippius is not averse to discoursing even on the social movement. The 

book, for instance, which she wrote in collaboration with Mr. Dmitry 

Merezhkovsky and Mr. Dmitry Filosofov and published in Germany in 1908, 

might serve as convincing evidence of her interest in the Russian social 

movement. But one has only to read the introduction to the book to see how 

extreme is the yearning of its authors for “they know not what.” It says that 

Europe is familiar with the deeds of the Russian revolution, but not with its soul. 

And in order, presumably, to acquaint Europe with the soul of the Russian 
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revolution, the authors tell the Europeans the following: “We resemble you as 

the left hand resembles the right... We are equal with you, but only in the reverse 

sense... Kant would have said that our soul lies in the transcendental, and yours 

in the phenomenal. Nietzsche would have said that you are ruled by Apollo, and 

we by Dionysus; your genius consists in moderation, ours in impulsiveness. You 

are able to check yourselves in time; if you come up against a wall, you stop or 

go round it; we, however, dash our heads against it (wir rennen uns aber die 

Köpfe ein). It is not easy for us to get going, but once we have, we cannot stop. 

We do not walk, we run. We do not run, we fly. We do not fly, we plunge 

downwards. You are fond of the golden mean; we are fond of extremes. You are 

just; for us there are no laws. You are able to retain your equanimity; we are 

always striving to lose it. You possess the kingdom of the present; we seek the 

kingdom of the future. You, in the final analysis, always place government 

authority higher than the liberties you may secure. We, on the other hand, 

remain rebels and anarchists even when fettered in the chains of slavery. Reason 

and emotion lead us to the extreme limit of negation, yet, despite this, deep 

down at the bottom of our being and will, we remain mystics.” 
(78)

 

The Europeans further learn that the Russian revolution is as absolute as the 

form of government against which it is directed, and that if its conscious 

empirical aim is socialism, its unconscious mystical aim is anarchy. 
(79)

 In 

conclusion, the authors declare that they are addressing themselves not to the 

European bourgeoisie, but – to whom, reader? To the proletariat, you think? 

You are mistaken. “Only to individual minds of the universal culture, to people 

who share Nietzsche‟s view that the state is the coldest of cold monsters,” etc.
(80)

 

I have not cited these passages for polemical reasons. Generally, I am not 

here indulging in polemics, but only trying to characterise and explain certain 

mental attitudes of certain social strata. The quotations I have just given are, I 

hope, sufficient to show that Mrs. Hippius, now that she has (at last!) become 

interested in social questions, still remains exactly as she appeared to us in the 

poems cited above, namely, an extreme individualist of the decadent type who 

yearns for a “miracle” only because she has no serious attitude to real social life. 

The reader has not forgotten Leconte de Lisle‟s idea that poetry now provides an 
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ideal life for those who no longer have a real life. And when a man ceases to 

have any spiritual intercourse with the people around him, his ideal life loses all 

connection with the earth. His imagination then carries him to heaven, he 

becomes a mystic. Thoroughly permeated with mysticism, Mrs. Hippius‟s 

interest in social questions is absolutely fruitless. 
(81)

 But she and her 

collaborators are quite mistaken in thinking that the yearning for a “miracle” and 

the “mystical” negation of “politics” “as a science” are a feature peculiar to the 

Russian decadents. 
(82)

 The “sober” West, before “inebriate” Russia, produced 

people who revolt against reason in the name of an irrational aspirations. 

Przybyszewski‟s Eric Falk abuses the Social-Democrats and “drawing-room 

anarchists like John Henry Mackay” solely because, as he claims, they put too 

much faith in reason. 

“They all,” declares this non-Russian decadent, “preach peaceful revolution, 

the changing of the broken wheel while the cart is in motion. Their whole 

dogmatic structure is idiotically stupid just because it is so logical, for it is based 

on almighty reason. But up to now everything has taken place not by virtue of 

reason, but of foolishness, of meaningless chance.” 

Falk‟s reference to “foolishness” and “meaningless chance” is exactly of the 

same nature as the yearning for a “miracle” which permeates the German book 

of Mrs. Hippius and Messrs. Merezhkovsky and Filosofov. It is one and the 

same thought posing under different names. It owes its origin to the extreme 

subjectivity of a large section of the present-day bourgeois intellectuals. When a 

man believes that his own ego is the “only reality,” he cannot admit the 

existence of an objective, “rational,” that is, logical connection between his ego 
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and the outer world around him. To him the outer world must be either entirely 

unreal, or only partly real, only to the extent that its existence rests upon the 

only true reality, that is, his ego. If such a man is fond of philosophical 

cogitation, he will say that, in creating the outer world, our ego imparts to it at 

least some modicum of its own rationality; a philosopher cannot completely 

revolt against reason even when he restricts its rights from one or other motive-

in the interest of religion, for example. 
(83)

 If a man who believes that the only 

reality is his own ego is not given to philosophical cogitation, he does not bother 

his head as to how his ego creates the outer world. In that case he will not be 

inclined to presume even a modicum of reason – that is, of law – in the outer 

world. On the contrary, the world will seem to him a realm of “meaningless 

chance.” And if it should occur to him to sympathise with any great social 

movement, he, like Falk, will certainly say that its success can be ensured not by 

the natural march of social development, but only by human “foolishness,” or – 

which is one and the same thing – by “meaningless” historical “chance.” But as 

I have already said, the mystical view of the Russian emancipation movement 

held by Hippius and her two like-thinkers in no way differs, essentially, from 

Falk‟s view that the causes of great historical events are “meaningless.” 

Although anxious to stagger Europe with the unparalleled immensity of the 

freedom-loving ambitions of the Russians, the authors of the German book I 

have referred to are decadents of the purest water, who are capable of feeling 

sympathy only with that “which never can be, never can be” – in other words, 

are incapable of feeling sympathy with anything which occurs in reality. Their 

mystical anarchism, therefore, does not weaken the validity of the conclusions I 

drew from Mrs. Hippius‟s lyrical effusions. 

Since I have touched upon this point, I shall express my thought without 

reservation. The events of 1905 – 06 produced just as strong an impression on 

the Russian decadents as the events of 1848 – 49 did on the French romanticists. 

They awoke in them an interest in social life. But this interest was even less 

suited to the temperament of the decadents than it had been to the temperament 

of the romanticists. It therefore proved still less durable. And there are no 

grounds for taking it seriously. 

                                                           
(83)

 As an example of a thinker who restricts the rights of reason in the interest of religion, one 

might instance Kant: “Ich musste also das Wissen aufheben; um zum Glauben Platz zu 

bekommen.” (“I must, therefore, abolish knowledge, to make room for belief.”) Kritik der 

reinen Vernunft, Preface to the second edition, p. 26, Leipzig, Philipp Reclam, second and 

improved edition. 



Let us return to modern art. When a man is disposed to regard his ego as the 

only reality, he, like Mrs. Hippius, “loves himself as God.” This is fully 

understandable and quite inevitable. And when a man “loves himself as God,” 

he will be concerned in his artistic productions solely with himself. The outer 

world will interest him only to the extent that it in one way or another affects 

this “sole reality,” this precious ego of his. In Scene I Act II of Sudermann‟s 

most interesting play, Das Blumenboot, Baroness Erfflingen says to her 

daughter Thea: “People of our category exist in order to make the things of this 

world into a sort of merry panorama which passes before us – or, rather, which 

seems to pass before us. Because, actually, it is we that are moving. That‟s 

certain. And what is more, we don‟t need any ballast.” These words perfectly 

describe the life-aim of people of Baroness Erfflingen‟s category; they could 

with complete conviction reiterate the words of Barrès: “The only reality is our 

ego.” But people who pursue this life aim must look upon art solely as a means 

of embellishing the panorama which “seems” to be passing before them. And 

here, too, they will try not to be burdened with any ballast. They will either 

completely scorn idea content in artistic works, or will subordinate it to the 

caprices and fickle demands of their extreme subjectiveness. 

Let us turn to painting. 

Complete indifference to the idea content of their works was already 

displayed by the impressionists. One of them very aptly expressed the 

conviction of them all when he said: “The chief dramatis persona in a picture is 

light.” But the sensation of light is only a sensation – that is, it is not yet 

emotion, and not yet thought. An artist who confines his attention to the realm of 

sensations is indifferent to emotion and thought. He may paint a good landscape. 

And the impressionists did, in fact, paint many excellent landscapes. But 

landscape is not the whole of painting. 
(84)

 Let us recall Leonardo da Vinci‟s Last 
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Supper and ask, is light the chief dramatis persona in this famous fresco? We 

know that its subject is that highly dramatic moment in the relationship of Jesus 

to his disciples when he says: “One of you shall betray me.” Leonardo da 

Vinci‟s task was to portray the state of mind of Jesus himself, who was deeply 

grieved by his dreadful discovery, and of his disciples, who could not believe 

there could be a traitor in their small company. If the artist had believed that the 

chief dramatis persona in a picture is light, he would not have thought of 

depicting this drama. And if he had painted the fresco nevertheless, its chief 

artistic interest would have been centred not on what was going on in the hearts 

of Jesus and his disciples, but on what was happening on the walls of the 

chamber in which they were assembled, on the table at which they were seated, 

and on their own skins – that is, on the various light effects. We should then 

have had not a terrific spiritual drama, but a series of excellently painted patches 

of light: one, say, on a wall of the chamber, another on the table-cloth, a third on 

Judas‟ hooked nose, a fourth on Jesus‟ cheek, and so on and so forth. But 

because of this the impression caused by the fresco would be infinitely weaker, 

and the specific importance of Leonardo da Vinci‟s production would be 

infinitely less. Some French critics have compared impressionism with realism 

in literature. And there is some basis for the comparison. But if the 

impressionists were realists, it must be admitted that their realism was quite 

superficial, that it did not go deeper than the “husk of appearances.” And when 

this realism acquired a firm position in modern art – as it undoubtedly did – 

artists trained under its influence had only one of two alternatives: either to 

exercise their ingenuity over the “husk of appearances” and devise ever more 

astonishing and ever more artificial light effects; or to attempt to penetrate 

beneath the “husk of appearances,” having realised the mistake of the 

impressionists and grasped that the chief dramatis persona in a picture is not 

light, but man and his highly diversified emotional experiences. And we do 

indeed find both these trends in modern art. Concentration of interest on the 

“husk of appearances” accounts for those paradoxical canvases before which 

even the most indulgent critic shrugs his shoulders in perplexity and confesses 

that modern painting is passing through a “crisis of ugliness.” 
(85)

 Recognition, 

on the other hand, that it is impossible to stop at the “husk of appearances” 

                                                                                                                                                                                     

led to its degeneration. If the landscapes of the early and outstanding impressionist masters 

are good, very many of those of their very numerous followers resemble caricatures. 
(85)

 See Camille Mauclair‟s “La crise de la laideur en peinture,” in his interesting collection of 

articles, Trois crises de l‟art actuel, Paris, 1906. 



impels artists to seek for idea content, that is, to worship what they had only 

recently burned. But to impart idea content to a production is not so easy as it 

may seem. Idea is not something that exists independently of the real world. A 

man‟s stock of ideas is determined and enriched by his relations with that world. 

And he whose relations with that world are such that he considers his ego the 

“only reality,” inevitably becomes an out-and-out pauper in the matter of ideas. 

Not only is he bereft of ideas, but – and this is the chief point – he is not in a 

position to conceive any. And just as people, when they have no bread, eat 

dockweed, so when they have no clear ideas they content themselves with vague 

hints at ideas, with surrogates borrowed from mysticism, symbolism and the 

similar “isms” characteristic of the period of decadence. In brief, we find in 

painting a repetition of what we have seen in literature: realism decays because 

of its inherent vacuity and idealistic reaction triumphs. 

Subjective idealism was always anchored in the idea that there is no reality 

save our ego. But it required the boundless individualism of the era of bourgeois 

decadence to make this idea not only an egotistical rule defining the relations 

between people each of whom “loves himself as God” – the bourgeoisie was 

never distinguished by excessive altruism – but also the theoretical foundation 

of a new aesthetics. 

The reader has of course heard of the so-called cubists. And if he has had 

occasion to see some of their productions, I do not run much risk of being 

mistaken if I assume that he was not at all delighted with them. In me, at any 

rate, they do not evoke anything resembling aesthetic enjoyment. “Nonsense 

cubed!” are the words that suggest themselves at the sight of these ostensibly 

artistic exercises. But cubism, after all, has its cause. Calling it nonsense raised 

to the third degree is not explaining its origin. This, of course, is not the place to 

attempt such an explanation. But even here one may indicate the direction in 

which it is to be sought. Before me lies an interesting book: Du cubisme, by 

Albert Gleizes and Jean Metzinger. Both authors are painters, and both belong to 

the cubist school. Let us obey the rule audiatur et altera pars, 
(86)

 and let us hear 

what they have to say. How do they justify their bewildering creative methods? 

“There is nothing real outside of us,” they say. – “...It does not occur to us to 

doubt the existence of the objects which act upon our senses: but reasonable 
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 Let the other side be heard. – Ed. 



certainty is possible only in respect to the images which they evoke in our 

mind.” 
(87)

 

From this the authors conclude that we do not know what forms objects 

have in themselves. And since these forms are unknown, they consider they are 

entitled to portray them at their own will and pleasure. They make the 

noteworthy reservation that they do not find it desirable to confine themselves, 

as the impressionists do, to the realm of sensation. “We seek the essential,” they 

assure us, “but we seek it in our personality not in an eternity laboriously 

fashioned by mathematicians and philosophers.” 
(88)

 

In these arguments, as the reader will see, we meet, first of all, the already well-

known idea that our ego is the “only reality.” True, we meet it here in less rigid 

guise. Gleizes and Metzinger affirm that nothing is farther from their thought 

than to doubt the existence of external objects. But having granted the existence 

of the external world, our authors right there and then declare it to be 

unknowable. And this means that, for them too, there is nothing real except their 

ego. 

If images of objects arise in us because the latter act upon our external 

senses, then it surely cannot be said that the outer world is unknowable: we 

obtain knowledge of it precisely because of this action. Gleizes and Metzinger 

are mistaken. Their argument about forms-in-themselves is also very lame. They 

cannot seriously be blamed for their mistakes: similar mistakes have been made 

by men infinitely more adept in philosophy than they. But one thing cannot be 

passed over, namely, that from the supposed unknowableness of the outer world, 

our authors infer that the essential must be sought in “our personality.” This 

inference may be understood in two ways: first, by “personality” may be meant 

the whole human race in general; secondly, it may mean each personality 

separately. In the first case, we arrive at the transcendental idealism of Kant; in 

the second, at the sophistical recognition that each separate person is the 

measure of all things. Our authors incline towards the sophistical interpretation 

of their inference. 

And once its sophistical interpretation is accepted, 
(89)

 one may permit 

oneself anything one likes in painting and in everything else. If instead of the 

“Woman in Blue” (La femme en bleu – a painting exhibited by Fernand Léger at 
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 Du cubisme, p. 30. 
(88)

 Du cubisme, p. 31. 
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 See the book in question, especially pp. 43-44. 



last autumn‟s Salon), I depict several stereometric figures, who has the right to 

say I have painted a bad picture? Women are part of the outer world around me. 

The outer world is unknowable. To portray a woman, I have to appeal to my 

own “personality,” and my “personality” lends the woman the form of several 

haphazardly arranged cubes, or, rather, parallepipeds. These cubes cause a smile 

in everybody who visits the Salon. But that‟s all right. The “crowd” laughs only 

because it does not understand the language of the artist. The artist must under 

no circumstances give way to the crowd. “Making no concessions, explaining 

nothing and telling nothing, the artist accumulates internal energy which 

illuminates everything around him.” 
(90)

 And until such energy is accumulated, 

there is nothing for it but to draw stereometric figures. 

We thus get an amusing parody on Pushkin‟s “To The Poet:” 

Exacting artist, are you pleased with your creation? 

You are? Then let the mob abuse your name 

And on the altar spit where burns your flame. 

And shake your tripod in its childlike animation. 

The amusing thing about the parody is that in this case the “exacting artist” 

is content with the most obvious nonsense. Incidentally, the appearance of such 

parodies shows that the inherent dialectics of social life have now led the theory 

of art for art‟s sake to the point of utter absurdity. 

It is not good that man should be alone. The present “innovators” in art are 

not satisfied with what their predecessors created. There is nothing wrong in 

this. On the contrary, the urge for something new is very often a source of 

progress. But not everybody who searches for something new, really finds it. 

One must know how to look for it. He who is blind to the new teachings of 

social life, he to whom there is no reality save his own ego, will find in his 

search for something “new” nothing but a new absurdity. It is not good that man 

should be alone. 

It appears, then, that in present-day social conditions the fruits of art for art‟s 

sake are far from delectable. The extreme individualism of the era of bourgeois 

decay cuts off artists from all sources of true inspiration. It makes them 

completely blind to what is going on in social life, and condemns them to sterile 

preoccupation with personal emotional experiences that are entirely without 

                                                           
(90)

 Ibid., p. 42. 



significance and with the phantasies of a morbid imagination. The end product 

of their preoccupation is something that not only has no relation to beauty of any 

kind, but which moreover represents an obvious absurdity that can only be 

defended with the help of sophistical distortions of the idealist theory of 

knowledge. 

Pushkin‟s “cold and haughty people” listen to the singing poet with “empty 

minds.” I have already said that, coming from Pushkin‟s pen, this juxtaposition 

had historical meaning. In order to understand it, we must only bear in mind that 

the epithets “cold and haughty” were not applicable to the Russian peasant serf 

of the time. But they were fully applicable to the high society “rabble” whose 

obtuseness led to the ultimate doom of our great poet. The people who 

composed this “rabble” might without any exaggeration say of themselves what 

the rabble say in Pushkin‟s poem: 

We all are treacherous and vicious, 

Ungrateful, shameless, meretricious, 

Our bearts no feeling ever warms. 

Slaves, slanderers and fools, black swarms 

Of vices breed in each and all. 

Pushkin saw that it would be ridiculous to give “bold” lessons to the 

heartless aristocratic crowd: they would not have understood them. He did right 

in proudly turning away from them. More, he did wrong – to the great 

misfortune of Russian literature – in not turning away from them resolutely 

enough. But nowadays in the more advanced capitalist countries the attitude 

which the poet – and artist generally – who is unable to throw off the old 

bourgeois Adam maintains toward the people is the very opposite of what we 

see in the case of Pushkin: now it is no longer the “people” – the real people, 

whose advanced section is becoming more and more conscious – that can be 

accused of obtuseness, but the artists who listen with “empty minds” to the 

noble calls emanating from the people. At best, the fault of these artists is that 

their clocks are some eighty years behind the time. Repudiating the finest 

aspirations of their era, they naively imagine themselves to be continuers of the 

struggle waged by the romanticists against philistinism. The West European 

aesthetes, and the Russian aesthetes who follow them, are very fond of dilating 

on the philistinism of the present-day proletarian movement. 



This is comical. How baseless the charge of philistinism is which these 

gentlemen level at the emancipation movement of the working class, was shown 

long ago by Richard Wagner. In his well-founded opinion, the emancipation 

movement of the working class, when carefully considered (“genau betrachtet”), 

proves to be a movement not toward, but away from philistinism and toward a 

free life, toward an “artistic humanity” (“zum künstlerischen Menschentum”). It 

is a movement “for dignified enjoyment of life, the material means for which 

man will no longer have to procure at the expense of all his vital energies.” It is 

this necessity of expending all one‟s vital energies to procure the means of 

subsistence that is nowadays the source of “philistine” sentiments. Constant 

concern for his means of subsistence “has made man weak, servile, stupid and 

mean, has turned him into a creature that is incapable either of love or hate, into 

a citizen who is prepared at any moment to sacrifice the last vestige of free will 

only that this concern might be eased.” The emancipation movement of the 

working class aims at doing away with this humiliating and corrupting concern. 

Wagner maintained that only when it is done away with, only when the 

proletariat‟s urge for emancipation is realised, will the words of Jesus – take no 

thought for what ye shall eat, etc. – become true. 
(91)

 He would have been right 

in adding that only when this is realised will there be no serious grounds for 

juxtaposing aesthetics to morality, as the believers in art for art‟s sake do – 

Flaubert, for example. 
(92)

 Flaubert held that “virtuous books are tedious and 

false” (“les livres vertueux sont ennuyeux et faux”). He was right – but only 

because the virtue of present-day society – bourgeois virtue – is tedious and 

false. Flaubert himself saw nothing tedious or false in antique “virtue.” Yet it 

only differed from bourgeois virtue in not being tainted with bourgeois 

individualism. Shirinsky-Shikhmatov, as Minister of Education to Nicholas I, 

considered that the duty of art was to “strengthen the faith, so important to social 

and private life, that evil deeds meet with fitting retribution already here on 

earth,” that is, in the society so zealously guarded by the Shirinsky-

Shikhmatovs. That opinion, of course, was eminently false and tediously vulgar. 

Artists do right in turning away from such falsities and vulgarities. And when 

we read in Flaubert that in a certain sense “nothing is more poetic than vice,” 
(93)

 

we understand that, in its real sense, this is a juxtaposition of vice to the vulgar, 
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tedious and false virtue of the bourgeois moralists and the Shirinsky-

Shikhmatovs. But when the social order which breeds this vulgar, tedious and 

false virtue is done away with, the moral compulsion to idealise vice will also 

disappear. Flaubert, I repeat, saw nothing vulgar, tedious or false in antique 

virtue, although, while respecting it, he could at the same time, owing to the 

very rudimentary character of his social and political concepts, admire such a 

monstrous negation of this virtue as the behaviour of Nero. In a socialist society 

the pursuit of art for art‟s sake will be a sheer logical impossibility to the extent 

that there will no longer be that vulgarisation of social morals which is now an 

inevitable consequence of the determination of the ruling class to retain its 

privileges. Flaubert says: “L‟art est la recherche de l‟inutile” (“art is a search for 

the useless”). It is not difficult to detect in these words the basic idea of 

Pushkin‟s The Rabble. But his insistence on this idea only signifies that the artist 

is revolting against the narrow utilitarianism of the given ruling class, or caste... 

With the disappearance of classes, this narrow utilitarianism, which is closely 

akin to egotism, will also disappear. Egotism has nothing in common with 

aesthetics: a judgement of taste always carries the presumption that the person 

who pronounces it is not actuated by considerations of personal advantage. But 

personal advantage is one thing, and social advantage another. The desire to be 

useful to society, which was the basis of antique virtue, is a fountain-head of 

self-sacrifice, and an act of self-sacrificing may easily be – and very often has 

been, as the history of art shows – an object of aesthetic portrayal. We have only 

to remember the songs of the primitive peoples or, not to go so far afield, the 

monument to Harmodius and Aristogeiton in Athens. 

The ancient thinkers – Plato and Aristotle, for example – were fully aware 

how a man is degraded when all his vital energies are absorbed by concern for 

his material subsistence. The present-day ideologists of the bourgeoisie are also 

aware of it. They likewise consider it necessary to relieve people of the 

degrading burden of constant economic cares. But the people they have in mind 

are the members of the highest social class, which lives by exploiting labour. 

They see the solution of the problem where the ancient thinkers saw it, namely, 

in the enslavement of the producers by a fortunate chosen few who more or less 

approach the ideal of the “superman.” But if this solution was conservative even 

in the days of Plato and Aristotle, now it is arch-reactionary. And if the 

conservative Greek slaveowners of Aristotle‟s time could hope to retain their 

predominant position by dint of their own “valour,” the present-day preachers of 

the enslavement of the masses are very sceptical of the valour of the bourgeois 



exploiters. That is why they are so given to dreaming of the appearance at the 

head of the state of a superhuman genius who will bolster up, by his iron will, 

the already tottering pillars of class rule. Decadents who are not devoid of 

political interests are often ardent admirers of Napoleon I. 

If Renan called for a strong government capable of compelling the “good 

rustics” to work for him while he dedicated himself to mental reflection, the 

present-day aesthetes need a social system that would force the proletariat to 

work while they dedicate themselves to lofty pleasures – such as drawing and 

painting cubes and other stereometric figures. Being organically incapable of 

any serious work, they are sincerely outraged at the idea of a social system in 

which idlers will be entirely unknown. 

If you live with the wolves, you must howl with the wolves. The modern 

bourgeois aesthetes profess to be warring against philistinism, but they 

themselves worship the golden calf no less than the common or garden 

philistine. “What they think is a movement in art,” Mauclair says, “is actually a 

movement in the picture mart, where there is also speculation in unlaunched 

geniuses.” 
(94)

 I would add, in passing, that this speculation in unlaunched 

geniuses is due, among other things, to the feverish hunt for something “new” to 

which the majority of the present-day artists are addicted. People always strive 

for something “new” when they are not satisfied with the old. But the question 

is, why are they not satisfied? Very many contemporary artists are not satisfied 

with the old for the sole reason that, so long as the general public cling to it, 

their own genius will remain “unlaunched.” They are driven to revolt against the 

old by a love not for some new idea, but for the “only reality,” their own dear 

ego. But such a love does not inspire an artist; it only disposes him to regard 

even the “idol of Belvedere” from the standpoint of self-advantage. “The money 

question is so strongly intertwined with the question of art,” Mauclair says, “that 

art criticism is squeezed in a vice. The best critics cannot say what they think, 

and the rest say only what they think is opportune, for, after all, they have to live 

by their writing. I do not say this is something to be indignant about, but it is 

well to realise the complexity of the problem.” 
(95)

 

Thus we find that art for art‟s sake has turned into art for money‟s sake. And 

the whole problem Mauclair is concerned with boils down to determining the 

reasons why this has happened. And it is not very difficult to determine them. 
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“There was a time, as in the Middle Ages, when only the superfluous, the excess 

of production over consumption, was exchanged. 

“There was again a time, when not only the superfluous, but all products, all 

industrial existence, had passed into commerce, when the whole of production 

depended on exchange... 

“Finally, there came a time when everything that men had considered as 

inalienable became an object of exchange, of traffic and could be alienated. This 

is the time when the very things which till then had been communicated, but 

never exchanged; given, but never sold; acquired, but never bought – virtue, 

love, conviction, knowledge, conscience, etc. – when everything, in short, 

passed into commerce. It is the time of general corruption, of universal venality, 

or, to speak in terms of political economy, the time when everything, moral or 

physical, having become a marketable value, is brought to the market to be 

assessed at its truest value.” 
(96)

 

Is it surprising that at a time of universal venality, art also becomes venal? 

Mauclair is reluctant to say whether this is something to be indignant about. 

Nor have I any desire to assess this phenomenon from the moral standpoint. I 

try, as the saying goes, not to weep or to laugh, but to understand. I do not say 

that modern artists “must” take inspiration from the emancipatory aspirations of 

the proletariat. No, if the apple-tree must bear apples, and the pear-tree must 

produce pears, artists who adhere to the standpoint of the bourgeoisie must 

revolt against the foresaid aspirations. In decadent times art “must” be decadent. 

This is inevitable. And there is no point in being “indignant” about it. But, as the 

Communist Manifesto rightly says, “in times when the class struggle nears the 

decisive hour, the process of dissolution going on within the ruling class, in fact 

within the whole range of old society, assumes such a violent, glaring character, 

that a small section of the ruling class cuts itself adrift, and joins the 

revolutionary class, the class that holds the future in its hands. Just as, therefore, 

at an earlier period, a section of the nobility went over to the bourgeoisie, so 

now a portion of the bourgeoisie goes over to the proletariat, and in particular, a 

portion of the bourgeois ideologists, who have raised themselves to the level of 

comprehending theoretically the historical movement as a whole.” 
(97)

 

                                                           
(96)

 Karl Marx, The Poverty of Philosophy, Moscow, 1962, pp. 31-32. 
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Among the bourgeois ideologists who go over to the prolelariat, we find 

very few artists. The reason probably is that it is only people who think that can 

“raise themselves to the level of comprehending theoretically the historical 

movement as a whole,” and modern artists, in contradiction to the great masters 

of the Renaissance, do extremely little thinking. 
(98)

 But however that may be, it 

can be said with certainty that every more or less gifted artist will increase his 

power substantially if he absorbs the great emancipatory ideas of our time. Only 

these ideas must become part of his flesh and blood, and he must express them 

precisely as an artist. 
(99)

 He must be able, moreover, to form a correct opinion of 

the artistic modernism of the present-day ideologists of the bourgeoisie. The 

ruling class has now reached a position where, for it, going forward means 

sinking downward. And this sad fate is shared by all its ideologists. The most 

advanced of them are precisely those who have sunk lower than all their 

predecessors. 

When I expressed the views expounded here, Mr. Lunacharsky challenged 

me on several points, the chief of which I shall now examine. 

First, he was surprised, he said, that I seemed to recognise the existence of 

an absolute criterion of beauty. There was no such criterion. Everything flowed 

and changed. Men‟s notions of beauty also changed. There was no possibility, 

therefore, of proving that modern art really was passing through a crisis of 

ugliness. 
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 Nous touchons ici au défaut de culture générale qui caractérise la plupart des artistes 

jeunes. Une fréquentation assidue vous démontrera vite qu‟ils sont en général très ignorants... 
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(99)
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was one. 



To this I objected, and now object, that I do not think there is, or can be, an 

absolute criterion of beauty. 
(100)

 People‟s notions of beauty do undoubtedly 

change in the course of the historical process. But while there is no absolute 

criterion of beauty, while all its criteria are relative, this does not mean that there 

is no objective possibility of judging whether a given artistic design has been 

well executed or not. Let us suppose that an artist wants to paint a “woman in 

blue.” If what he portrays in his picture really does resemble such a woman, we 

shall say that he has succeeded in painting a good picture. But if, instead of a 

woman wearing a blue dress, we see on his canvas several stereometric figures 

more or less thickly and more or less crudely tinted here and there with blue 

colour, we shall say that whatever he has painted, it certainly is not a good 

picture. The more the execution corresponds to the design, or – to use a more 

general expression – the more the form of an artistic production corresponds to 

its idea, the more successful it is. There you have an objective criterion. And 

precisely because there is such a criterion, we are entitled to say that the 

drawings of Leonardo da Vinci, for example, are better than the drawings of 

some little Themistocles who spoils good paper for his own distraction. When 

Leonardo da Vinci, say, drew an old man with a beard, the result really was an 

old man with a beard – so much so that at the sight of him we say: “Why, he‟s 

alive!” But when Themistocles draws an old man, we would do well to write 

underneath: “This is an old man with a beard” – so that there might be no 

misunderstanding. In asserting that there can be no objective criterion of beauty, 

Mr. Lunacharsky committed the sin of which so many bourgeois ideologists, up 

to and including the cubists, are guilty: the sin of extreme subjectivism. How a 

man who calls himself a Marxist can be guilty of this sin, I simply cannot 

understand. 
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existence of a “single incorruptible beauty”; I do not even know what the words “single 

incorruptible beauty” can possibly mean. More, I am certain that the idealists do not know 

either. All the talk about such beauty is “just words.” 



It must be added, however, that I here use the term “beautiful” in a very 

wide, if you like, in too wide a sense: drawing a bearded old man beautifully 

does not mean drawing a beautiful old man. The realm of art is much wider than 

the realm of the “beautiful.” But throughout its broad realm, the criterion I refer 

to – correspondence of form to idea – may be applied with equal convenience. 

Mr. Lunacharsky maintained (if I understood him correctly) that form may quite 

well correspond to a false idea. But I cannot agree. Remember de Curel‟s play 

Le repas du lion. It is based, as we know, on the false idea that the employer 

stands in the same relation to his workers as the lion stands to the jackals who 

feed on the crumbs that fall from his royal table. The question is, could de Curel 

have faithfully expressed in his play this erroneous idea? No. The idea is 

erroneous because it is in contradiction to the real relation of the employer to his 

workers. To present it in an artistic production is to distort reality. And when an 

artistic production distorts reality it is unsuccessful as a work of art. That is why 

Le repas du lion is far below de Curel‟s talent. The Gate of the Kingdom is far 

below Hamsun‟s talent for the same reason. 

Secondly, Mr. Lunacharsky accused me of excessive objectivism. He 

apparently agreed that an apple-tree must bear apples, and a pear-tree must 

produce pears. But he observed that among the artists who adhere to the 

bourgeois standpoint there are waverers, whom it is our duty to convince and not 

leave to the elemental action of bourgeois influences. 

I must confess that to me this accusation is even more incomprehensible 

than the first. In my lecture, I said – and I should like to hope, proved – that 

modern art is decaying. 
(101)

 I stated that the reason for this phenomenon – to 

which nobody who sincerely loves art can remain indifferent – is that the 

majority of our present-day artists adhere to the bourgeois standpoint and are 

                                                           
(101)

 I am afraid that this too may give rise to misunderstanding. By the word “decay” I mean, 

comme de raison, a whole process, not an isolated phenomenon. This process has not yet 

ended, just as the social process of decay of the bourgeois order has not yet ended. It would 

therefore be strange to think that present-day bourgeois ideologists are definitely incapable of 

producing works of distinction. Such works, of course, are possible even now. But the 

chances of any such appearing have drastically diminished. Furthermore, even works of 

distinction now bear the impress of the era of decadence. Take, for example, the Russian trio 

mentioned above: if Mr. Filosofov is devoid of all talent in any field, Mrs. Hippius possesses 

a certain artistic talent and Mr. Merezhkovsky is even a very talented artist. But it is easy to 

see that his latest novel Alexander I, for example, is irretrievably vitiated by religious mania, 

which, in its turn, is characteristic of an era of decadence. In such eras even men of very great 

talent do not produce what they might have produced under more favourable social 

conditions. 



quite impervious to the great emancipatory ideas of our time. In what way can 

this statement influence the waverers? If it is convincing, it should induce the 

waverers to adopt the standpoint of the proletariat. And this is all that can be 

demanded of a lecture whose purpose was to examine the question of art, not to 

expound or defend the principles of socialism. 

Last but not least, Mr. Lunacharsky, having maintained that it is impossible 

to prove that bourgeois art is decaying, considered that I would have done wiser 

to juxtapose to the bourgeois ideals a harmonious system – that was his 

expression, if I remember rightly – of opposite concepts. And he assured the 

audience that such a system would in time be elaborated. Now this objection 

completely passes my understanding. If this system is still to be elaborated, then, 

clearly, it has not yet been elaborated. And if it has not yet been elaborated, how 

could I have juxtaposed it to the bourgeois views? And what can this 

harmonious system of concepts possibly be? Modern scientific socialism is 

unquestionably a fully harmonious system. And it has the advantage that it 

already exists. But as I have already said, it would have been very strange if, 

having undertaken to deliver a lecture on the subject of Art and Social Life, I 

had begun to expound the doctrines of modern scientific socialism – the theory 

of surplus-value, for example. Everything is good at the proper time and in the 

proper place. 

It is possible however that when Mr. Lunacharsky spoke of a harmonious 

system of concepts he was referring to the views on proletarian culture recently 

put forward in the press by his close colleague in thought, Mr. Bogdanov. If that 

is so, then his last objection amounted to this, that I yet greater praise would 

earn, if to Mr. Bogdanov I went to learn. I thank him for the advice, but I don‟t 

intend to take it. And if anyone should, from inexperience, think of interesting 

himself in Mr. Bogdanov‟s pamphlet, Proletarian Culture, I would remind him 

that it was very effectively laughed to scorn in Sovremenny Mir by another of 

Mr. Lunacharsky‟s close colleagues in thought – Mr. Alexinsky. 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 قائمت انمظطهحاث

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 Creationخهق                                                                    -( إبذاع  5) 

٣ؼ٢٘ ك٢ حُِـش حُؼَر٤ش  طوي٣َ حُش٢ء , أ١ إٔ حُوِن ٛٞ حُظوي٣َ حُ٘ل٢ٔ أٝ طلي٣ي حُٔلآق انخهق :    

  (1)حلأٓخ٤ٓش أٝ اؽخٍ حُلٌَ ٝ حُِٔٞى . 

ٝهِن حُوٍٞ أكظَحٙ, هِن الله حُؼخُْ : أ١ ط٘ؼٚ ٝ أريػٚ , ٣ٝوخٍ هِن كلإ حُش٢ء أ١ أريػٚ ,          

  11ٝك٢ حُوَإٓ ح٣ٌَُْ " اٗٔخ طؼزيٕٝ ٖٓ ىٕٝ الله أٝػخٗخ ًٝطوِوٕٞ اكٌخ ً " ٍٓٞس حُؼٌ٘زٞص , آ٣ش 

يٍطٚ هزَ إٔ أهطؼٚ , ر٤ٖ حُش٤ج٤ٖ , ٣ٝوخٍ هِوض حُ٘ؼَ اًح ه ٝحُوِن ح٣ؼخ ً :  حُظوي٣َ رٔؼ٠٘ حُٔٔخٝحس

 ٌُٜٝح أؽِن ػ٢ِ ا٣ـخى حُش٢ء ػ٢ِ ٓويحٍ ش٢ء ٓزن ُٚ حُٞؿٞى ٖٓ هزَ .  

ٝحُوِن أ٣ؼخ ً حُٔوِٞم , ٣ٝطِن ػ٢ِ حُـٔغ ٝٓ٘ٚ حُو٤ِوش ٢ٛٝ حُطز٤ؼش , , أٝ ٓخ هِوٚ الله , ك٘وٍٞ 

 حلإٗٔخٕ ٤ٓي حُو٤ِوش .

ظٞطش ٝهي ٣ٌٕٞ ٖٓ ٓٞحى ٓوظٞطش , ًٔخ إٔ حُوِن ٛٞ حلإ٣ـخى , ٝهي ٣ٌٕٞ ٖٓ ٓٞحى ٓو          

, ًوِن حلأش٤خء حُظ٘خػ٤ش , ًٔخ هي ٣ٌٕٞ ٓـَى ا٣ـخى ٖٓ ؿ٤َ ٗظَ ا٠ُ ٝؿٚ ٝطٍٞ ٝأشٌخٍ ٓؼ٤٘ش 

 حلاشظوخم . ٤ُْٝ حُوِن ح١ٌُ ٛٞ ا٣ـخى حُش٢ء ٖٓ لا ش٢ء الا لله طؼخ٠ُ , ٣ٝطِن ػ٤ِٚ حْٓ حلإريحع  . 

ٌُُٝي هخٍ حُـِح٢ُ ك٢ ًظخرٚ " ٓؼ٤خٍ حُؼِْ " إٔ حُوِن أْٓ ٓشظَى , كوي ٣وخٍ هِن لإكخىس ٝؿٞى        

٤ًق ًخٕ , ٝهي ٣وخٍ هِن لإكخىس ٝٛٞ كخطَ ػٖ ٓخىس ٝطٍٞس ٤ًق ًخٕ , ٝهي ٣وخٍ هِن ٌُٜح حُٔؼ٢٘ 

 حُؼخ٢ٗ ٌُٖ رط٣َوش حلاهظَحع , ٖٓ ؿ٤َ أٓزو٤ش ٓخىس ك٤ٜخ هٞس ٝؿٞىٙ ٝآٌخٗٚ ٓؼخ ً . 

 إً كٔـِٔش حُوٍٞ  إٔ ُِوِن ٓؼ٤٤ٖ٘ : 

َ حُل٢٘ , أٝ هِن حُظٍٞ حُو٤خ٤ُش حلأٍٝ : ٛٞ اكيحع ش٢ء ؿي٣ي ٖٓ ٓٞحى ٓٞؿٞىس ٓخروخ ً, ًوِن حلأػ

ٝحُؼخ٢ٗ : ٛٞ حُوِن حُٔطِن ٝٛٞ طلش لله طؼخ٠ُ , لإٔ حروخٙ ٓٔخٝ لإ٣ـخىٙ , ٣ليع حُؼخُْ ربٍحىطٚ ٣ٝزو٤ٚ 

.ربٍحىطٚ , ُٝٞ ُْ ٣َى روخءٙ ُزطَ ٝؿٞىٙ   

كبًح ًخٕ حُؼخُْ رخه٤خ ً كَٔى ًُي ا٢ُ إٔ الله ٣ي٣ْ ٝؿٞىٙ , ٌٝٛح ٓخ ٣طِن ػ٤ِٚ ى٣ٌخٍص رخُوِن حُيحثْ أٝ 

    (8)حلإريحع حُيحثْ  

ٛٞ حرظيحء حُش٢ء أٝ ط٘ؼٚ أٝ حٓظ٘زخؽٚ لا ػٖ ٓؼخٍ ٓخرن , ٖٝٓ ًُي هُٞ٘خ ػٖ شوض اٗٚ  الإبذاع :

أريع ش٢ء, هٞلا ًٝكؼلا ً, اًح حرظيأٙ لا ػٖ ٓؼخٍ ٓخرن , ٝرٌٜح حُٔؼ٠٘ ٗلٔٚ ٣ٞطق الله طؼخ٠ُ رؤٗٚ              

               " ري٣غ حُٔٔٞحص ٝ حلأٍع"   

آخ ك٢ ط٣ٌٖٞ أٝ ٝؿٞى ٓخى١ ؿي٣ي , أٝ اكيحع أٝ ٝؿٞى ُٓخ٢ٗ , ًَٝ ٣ٝظٔؼَ حلارظيحء حلإريحػ٢       

  , ُٝلإريحع ك٢ حططلاف حُللآلش ػيس ٓؼخٕ :  (3) ٜٓ٘ٔخ ٓظَطذ ػ٠ِ حُوِن



ػٖ حُش٢ء , أ١ طؤ٤ُق ش٢ء ؿي٣ي ٖٓ ػ٘خطَ ٓٞؿٞىس ٓخروخ ً, ًخلإريحع  طؤ٤ْٓ حُش٢ء الأول :

                                     حُؼ٢ِٔ , ٝٓ٘ٚ حُظو٤َ حُٔزيع ك٢ ػِْ حُ٘لْ . حُل٢٘ , ٝحلإريحع 

ًبريحع حُزخ١ٍ ٓزلخٗٚ , كٜٞ ٤ُْ رظ٤ًَذ ٝ لا طؤ٤ُق , اٗٔخ ا٣ـخى حُش٢ء ٖٓ حُلا ش٢ء انثاوي : 

ٛٞ اهَحؽ ٖٓ حُؼيّ ا٢ُ حُٞؿٞى , ٝكَهٞح ر٤ٖ حلإريحع ٝ حُوِن كوخُٞح : حلإريحع ا٣ـخى حُش٢ء ٖٓ 

لا ش٢ء , ٝحُوِن ا٣ـخى ش٢ء ٖٓ ش٢ء , ٝحلإريحع رٌٜح حُٔؼ٠٘ أػْ ٖٓ حُوِن .                 

ٓٔزٞم رخُؼيّ , ٣ٝوخرِٚ حُظ٘غ , ٝٙ ا٣ـخى ش٢ء ٓٔزٞم رخُؼيّ , كوخٍ  ا٣ـخى ش٢ء ؿ٤َ :  انثانث

ىٕٝ حلإريحع ٛٞ إٔ ٣ٌِٕ ٖٓ حُش٢ء ٝؿٞى ُـ٤َٙ  ٣ظؼِن رٚ كوؾ  "  " حلإشخٍحص حرٖ ٤ٓ٘خ ك٢ 

. ٓظٞٓؾ  ٖٓ ٓخىس أٝ أُش أٝ ُٓخٕ   

زو٢ رٚ  الله حُؼخُْ , , حُلؼَ ح١ٌُ ٣حلإريحع حُيحثْ ػ٘ي حُللآلش حلأط٤٤ُٖٞ ٝحُي٣ٌخٍط٤٤ٖ  انرابع :

ٝٛٞ ػ٤ٖ حُلؼَ ح١ٌُ ٣وَؿٚ ٖٓ حُؼيّ ا٢ُ حُٞؿٞى , ٝحُللآلش ح٣ٌُِٖ ٣وُٕٞٞ رٞكيس حُٞؿٞى لا 

٣لظخؿٕٞ ا٢ُ حُوٍٞ رخلإريحع ٌُٖٝ ح٣ٌُِٖ ٣ـؼِٕٞ الله ٓظ٤ِٔح ً ػٖ حُؼخُْ ٣وُٕٞٞ : إ ػلاهش 

آخ إٔ ٣وخٍ إٔ حُؼخُْ هي٣ْ ٝ حٕ الله ػخُْ رخٌَُ ,             -رخ٥هَ لا طؼيٝ ػلاػش أكٞحٍ :  حكيٛٔخ

ٝآخ إٔ ٣وخٍ إٔ ُٜخ طؤػ٤َ ك٢ اهَحؽ حُؼخُْ ٖٓ  -إٔ ُويٍس الله طؤػ٤َ ك٢ هيٍس حُؼخُْ ,  أٝ ٣وخٍ  -

  . (3) حُؼيّ ا٢ُ حُٞؿٞى, ٌٝٛح ٌٓٛذ حُوخث٤ِٖ رخلإريحع

خٍ كٍِٞ ؿي٣يس ُٔشٌِش , ٝطظٔؼَ ٌٛٙ حُويٍس ك٢ ػلاػش ٣َٟ حُزؼغ إٔ حلإريحع ٛٞ حُويٍس ػ٠ِ حرظٌ      

ٓٞحهق طَطذ طَط٤زخ ً طظخػي٣خ ً                                                                                            

                               : ٛٞ كْٜ ٓزذ ًشق حُؼِش                                                     انتفسير  -

: حٓظ٤خم كخىع ُْ ٣وغ رؼي                                                                                      انتىبؤ  - 

   : ٣ؼظٔي ػ٠ِ ٓٞحٛذ حُشوض , أًؼَ ٖٓ حػظٔخىٙ ػ٠ِ ٓخ ٣ويٓٚ حُٔٞهق حُوخٍؿ٢ ٖٓ  الابتكار - 

  (5) ٓ٘زٜخص

  ٗظَح ً لأٗٚ لا ٣ظظٍٞ ك٢ هيٍس حلإٗٔخٕ حلإريحع ٖٓ ػيّ, كوي  أطلن ٓؼظْ حُٔل٣ٌَٖ ػ٠ِ إٔ حلإريحع       

ٛٞ اٗظخؽ ش٢ء ٓخ ػ٠ِ إٔ ٣ٌٕٞ ؿي٣يح ك٢ً ط٤خؿظٚ , ٝإ ًخٗض ػ٘خطَٙ ٓٞؿٞىس ٖٓ هزَ , ًبريحع ػَٔ 

 ٖٓ حلأػٔخٍ حُؼ٤ِٔش أٝ حُل٤٘ش أٝ حلأىر٤ش. 

رٞؿٜش ٗظَ هخطش ك٢ طؼ٣َق حلإريحع , كٔؼلاً ٣َٟ حُزؼغ إٔ  ,  ٔل٣ٌَٖٝهي ٣٘لَى رؼغ حُ         

    ك٢  ٓٞحء ك٘خٗخ ً أٝ ػخُٔخ ً ػ٘يٓخ ٣ـي حُٞكيس ك٢ ط٘ٞع حُطز٤ؼش , ٝإٔ حلإريحع ٣ظزق ٓزيػخ ً  حُشوض 

      ًَ ٖٓ حُلٖ ٝ حُؼِْ ٣َطزؾ حٍطزخؽخ ً ٝػ٤وخ رًشوظ٤ش حُٔزيع , ٝإٔ حٍطزخؽ  حلإريحع رشوظ٤ش حُٔزيع

  (1)حلاُىٛخٍ ك٢ ًَ ٖٓ حُلٖ ٝحُؼِْ رخُظَٝف حٌُٔخ٤ٗش ٝ حُِٓخ٤ٗش   ٣لَٔ حٍطزخؽ



ٝطَٔ حُؼ٤ِٔش حلإريحػ٤ش ك٢ كَ حُٔشٌلاص رؤٍرغ َٓحكَ ٢ٛ :                                               

حلإػيحى ُظ٣ٌٖٞ ٗظَس ػخٓش اؿٔخ٤ُش ػٖ حُٔشٌِش , ٝٓؼخُـش حُظظٍٞحص ٝ حلاٍطزخؽخص حُظ٢ طؼ٤َٛخ  -أ

     حُٔظٍٞ رخُوطٞؽ ٝحلأُٞحٕ , رط٣َوش كَس ػشٞحث٤ش , ًؤٕ ٣ِؼذ حُزخكغ رخلأكٌخٍ ًٔخ ٣ِؼذحُٔشٌِش 

ٓٔخ ٣ئى١ ا٢ُ رِٝؽ حُلَ ىكؼش ٝحكيس ك٢ طٍٞس حٓظزظخٍ أٝ اُٜخّ .                                             

حٌُٕٔٞ : ك٤غ ٣ٞحطَ حٌُٖٛ ٓـٜٞىٙ ٗلٞ حُلَ ٌُٖ رط٣َوش طخىهش لا شؼ٣ٍٞش                         -د  

ك٤غ ٣يٍى حُشوض كـؤس كَ حُٔشٌِش                                                 حلإٓزظخٍ أٝ حلإُٜخّ :   -ؽ

حُظلون : ك٤غ لا ٣ظلظْ إٔ ٣ٌٕٞ حُلَ ح١ٌُ رِؿض طٍٞطٚ ك٢ حَُٔكِش حُٔخروش ٛٞ حُلَ حُظل٤ق ,  -ى

  (1)كلاري ٖٓ حٓظٌٔخٍ ط٤خؿظٚ ٝ حهظزخٍٙ 

يٍحص حلإريحػ٤ش  حُظ٢ طظٞحكَ ُيٟ حلأكَحى ريٍؿخص ٝهي أٌٖٓ ُِزخكؼ٤ٖ ح٤ٌُُٔٞٞؿ٤٤ٖ حًظشخف أْٛ حُو   

  ٓظلخٝطش ٌٝٛٙ حُويٍحص ٢ٛ :                                                                                               

ٝٛ٘خى ػلاػش ػٞحَٓ ُٜخ ) ؽلاهش حٌُِٔخص ٝؽلاهش :   حُظيحػ٢ ٝؽلاهش حلأكٌخٍ(    Fluency    انطلاقت – 5

ٝطظٔؼَ ك٢ حُؼ٤ِٔخص حُؼو٤ِش حُظ٢ ط٤ِٔ ر٤ٖ حُشوض  ح١ٌُ ُي٣ٚ       Flexibility in  thinking 2-  

 حُويٍس ػ٠ِ طـ٤٤َ ُح٣ٝش طل٤ٌَٙ ػٖ حُشوض ح١ٌُ ٣ـٔي طل٤ٌَٙ 

Originality : ٣َٟ حٌُؼ٤َٕٝ إٔ حلأطخُش َٓحىكش ُلإريحع ٗلٔٚ , ٝطزيٝ ػ٘يٓخ ٣زظٌَ الأطانت  -  3  

.حلإٗٔخٕ اٗظخؿخ ً ؿي٣يح ً, كخلأطخُش ٢ٛ حُـيس ٝحُطَحكش   

٤ُظؼق ٓؼ٠٘ حلإريحع ٝ حُوِن , ك٤ٞػغ حُوِن ك٢ حلأىد أك٤خٗخً ٓوخرَ  (3)ٝٗ٘ظوَ ح٥ٕ ا٠ُ حلأىد       

حُٔلخًخس , رخػظزخٍٙ ٗو٤ؼٜخ , ٌُ٘ٚ ٤ُْ هِن ٖٓ ػيّ , اً ٣لظَع ٓخىس ُـ٣ٞش ٝٓٞحػؼخص ك٤٘ش ٝٓزخىة 

 طش٤ٌَ ٓخروش .

(50)انسؤال الآن : كيف تتم عمهيت الإبذاع نذى انمىشئ ؟   

إ حُِلظش حُـٔخ٤ُش لا طظلون ُِل٘خٕ الا رـٜي ٣شزٚ ؿٜي حُظٞك٢ ك٢ حُظيٍؽ ٗلٞ حُٔؼَكش حٌُخِٓش,      

ُِؼَٔ حلأىر٢ ٖٓ كٌَس ك٢ ًٖٛ حٌُخطذ ا٢ُ ٗض ٣ٞػغ ك٢ ًظخد كيٍٝس  " ر٤ظٕٔٞ "  طٔؼَ كًَش ٍأ٤ٓش 

  ٤ٔخ ً ػ٤٘ٔخ ًُِؼَٔ حلأىر٢ ك٢ ًٖٛ حُوخٍة ٌٝٛٙ حُلًَش حَُأ٤ٓش ًٔخ ٝطلٜخ ر٤ظٕٔٞ ٗلٔٚا٢ُ إٔ ٣ؼٞى طو٤

٢ٛٝ حُلًَش حلأكو٤ش  ,  , كؼٔش ٤ًل٤ش أهَٟ ٓظخكزش ُٜخ  لا طٔؼَ الا ٤ًل٤ش ٝحكيس ٖٓ ٝؿٞى حُؼَٔ حلأىر٢

كظ٠ طٍِٝ ٖٓ  , حعُِ٘ض , رٔخ ٛٞ ٓئُق ٖٓ ًِٔخص ٝؿَٔ ٓظظخرؼش , إً لاري ٖٓ حُيٍحٓش حُ٘ل٤ٔش ُلإري

  حلأًٛخٕ أ١ طظٍٞحص ٤ٌٓخ٤ٌ٤ٗش ُلإريحع حلأىر٢ .

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Style الأسهوب                                                                       -2  

, ٝأهٌ : حُط٣َن أٝ حُلٖ أٝ حُٞؿٚ أٝ حٌُٔٛذ , طوٍٞ ِٓي أِٓٞرٚ أ١ ؽ٣َوظٚ ( 11)حلأِٓٞد ك٢ حُِـش        

  ك٢ أٓخ٤ُذ ٖٓ حُوٍٞ , أ١ ك٢ أكخ٤٤ٖٗ ٓ٘ٚ , ًٝلآٚ ٣ٌٕٞ ػ٢ِ أٓخ٤ُذ كٔ٘ش .                                

رٞكٕٞ( إٔ حلأِٓٞد ٣ٝطِن حلأِٓٞد ػ٘ي حُللآلش  ػ٢ِ ٤ًل٤ش طؼز٤َ حَُٔء ػٖ أكٌخٍٙ , ٌُُٝي هخٍ )        

ْ هظخٍ حَُٔء ٝ ٓـخ٣خٙ ,ٝحٌُٔٛذ ٛٞ حلإٗٔخٕ, ٝٓؼ٠٘ ًُي إٔ حلأِٓٞد ٛٞ حُظ٤ـش أٝ حُظؤ٤ُق ح١ٌُ ٣َٓ

 ح١ٌُ ٣ٌٛزٚ ًَ ٝحكي ٖٓ حٌُظخد ك٢ حُظؤ٤ُق ر٤ٖ أُلخظٚ ٝ طٍٞٙ .

 لإٔ ٌَُلا ٣وظِق رخهظلاف حٌُظخد كوؾ رَ رخهظلاف  حُؼظٍٞ أ٣ؼخ ً,  -رطز٤ؼش حُلخٍ ٝحلأِٓٞد      

أط٤َ  ػظَ أِٓٞرٚ ك٢ حُظؼز٤َ ػٖ حُٔشخػَ ٝ حلأكٌخٍ رخٌُظخرش أٝ حُظظ٣َٞ أٝ ح٤ُٓٞٔو٠ , كٌَِ ك٘خٕ 

  ؽ٣َوظٚ ك٢ ؿٔغ حُظٍٞ ٝ حُوطٞؽ ٝحلأُٞحٕ , ٝحلأطٞحص ُِظؼز٤َ ػٖ حُٔؼخ٢ٗ حُظ٢ ٣ظظٍٞٛخ .           

ٌٚ حلأكَحى ٝحُـٔخػخص ك٢ ٜٔ٘ؾ ح١ٌُ ٣ِٔٓ٘طِن حلأِٓٞد ػ٠ِ حُأٓخ ك٢ حلأهلام ٝ ػِْ حلاؿظٔخع           

ًوُْٜٞ : أِٓٞد حُل٤خس , أٝ ٣طِن ػ٠ِ ؽ٣َوش حُل٤ِٔٞف ك٢ حُؼز٤َ ػٖ ٌٓٛزٚ .                     حػٔخُْٜ   

ًٌُي ٣طِن حلأِٓٞد ػ٠ِ ؽ٣َوش حُٔئُق ك٢ ط٤ٔ٘ن أكٌخٍٙ , كخلأِٓٞد ٛٞ حُظَط٤ذ ٝ حلاٗٔـخّ ,            

حُـخف حُلخثَ حُِٕٞ , ٝحُوخ٢ُ ٖٓ حُلَحٍس لا ٣لَى حُ٘لْ , ًخلأِٓٞد حُطز٤ؼ٢  إٔ حلأِٓٞدٌُٜٝح ه٤َ 

حُز٤ٔؾ حُٔظلٞد رخُؼٞحؽق حُشي٣يس , ًٔخ ٣ٞؿي أِٓٞد ػخّ ٛٞ حُط٣َوش ح٤ٌُِش حُظ٢ طؼزَ ػٖ ٤ًل٤ش طؤػ٤َ 

ش ك٢ حُلؼخء , رَ حُؼوَ ك٢ حُطز٤ؼش  , ًٝح حُوٍٞ ٓزخُؾ ك٤ٚ لإٔ حُو٤ْ حُل٤٘ش ٤ُٔض ٓؼلا ً ػ٤ِخ ٓطِوش , ٓؼِو

 ٢ٛ ًَٓزش ٖٓ حُٔؼَ حلأػ٠ِ ٝحُٞحهغ . 

ٛٞ ؿِء ٓظٌخَٓ ٓ٘ٔن طخ٣ٍو٤خ ً, ٝٓٔظوَ ٖٓ ٗٔن ه٤خ٢ُ  Style  in  Art      ٖأٓخ حلأِٓٞد ك٢ حُل 

ٝٓ٘خٛؾ حُظؼز٤َ حُل٢٘, حُظ٢ طئًيٛخ ٓٔخػِش حُٔؼٕٔٞ حُـٔخ٢ُ ٝحلاؿظٔخػ٢ ٣ٝؼٌْ حلأِٓٞد حُظَٝف 

ًٌُي حُوظخثض ٝ حُظوخ٤ُي حُوخطش رؤٓش ٓؼ٤٘ش , ٓؼلاً حلأٓخ٤ُذ حُٔؼٔخ٣ٍش حلاؿظٔخػ٤ش  ُٔـظٔغ ٓخ, ٝ

 حلإؿ٣َو٤ش ٝ حَُٝٓخ٤ٗش ٝ حُوٞؽ٤ش ٝ حُلي٣ؼش ٝ ؿ٤َٛخ .

إ ًَ أِٓٞد ٣ٌظٔذ أًَٔ طؼز٤َ ػ٘ٚ ك٢ رؼغ حلأٗٞحع حُٔليىس ٖٓ حُلٖ , ٣ٝظَٜ أِٓٞد           

       ٤غ طٞؿي ػلاهش ؿي٣يس ٖٓ أٓخٜٓخ ر٤ٖ حُشٌَ حُل٢٘ؿي٣ي ُِظؼز٤َ ػٖ حُظـ٤َحص حلاؿظٔخػ٤ش حُؼ٤ٔوش , ك

 ٝ حُٔؼٕٔٞ حلا٣ي٣ُٞٞؿ٢ .

٣ٝئى١ ػِْ حُـٔخٍ حُش٢ٌِ آخ ا٠ُ ٓلّٜٞ ٝحٓغ ا٢ُ كي ٓزخُؾ ك٤ٚ ُلأِٓٞد ٣ٞكي ر٤٘ٚ ٝر٤ٖ حُٜٔ٘ؾ     

حُل٢٘ , أٝ ا٢ُ ّٜٓٞ ػ٤ن ا٠ُ كي ٓزخُؾ ك٤ٚ ٣ٞكي ر٤ٖ حُٞٓخثَ حُل٤٘ش ٌُٜح حُل٘خٕ أٝ ًحى, لأٗٚ رزٔخؽش 

ؼيى حلأٓخ٤ُذ ٝحُٞٓخثَ ٓٔش ٣لظَ حلأِٓٞد ػٖ حُ٘ظَس حُؼخٓش ُِؼخُْ ٝػٖ حُٜٔ٘ؾ حُل٢٘ , ٝأه٤َحً كبٕ ط

 ٤ِٔٓس ُِٞحهؼ٤ش حلاشظَح٤ًش . 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  



Romantic                                          3-                               انروماوسيت

ػي حٌُلا٤ٌ٤ٓش , ٝك٢ حُلِٔلش ػي حُؼولا٤ٗش , ٣ٝطِن حططلاف  (13) حَُٝٓخ٤ٔٗش  ك٢ حلأىد                   

حُلِٔلش حَُٝٓخ٤ٔٗش أٝ حَُٝٓخ٤ٔٗش حُلِٔل٤ش ػ٠ِ ٌٓحٛذ حُللآلش  حلأُٔخ٤٤ٖٗ ح٣ٌُٖ ػخشٞح ك٢ حُوَٕ حُؼخٖٓ 

ػشَ ٝحٝحثَ حُوَٕ حُظخٓغ ػشَ, ٝحشَْٜٛ ك٤وظٚ ٝش٤ِ٘ؾ ٝشٞرٜ٘خٍٝ , ٝطظ٤ِٔ كِٔلش ٛئلاء روظخثض 

ٓ٘خٛؼش حطـخٛخص حُوَٕ حُٔخرغ ػشَ                                                                        -1ٓؼ٤٘ش  

طلي١ هٞحػي ػِْ حُـٔخٍ ٝحُٔ٘طن ٝحكظوخٍٛخ                                                                 -8      

ظِوخث٤ش                                                                 طؼظ٤ْ شؤٕ حُٜٟٞ ٝ حُليّ ٝحُل٣َش حُ  -3    

حُظؼِن رلٌَس حُل٤خس ٝ كٌَس حُلاٜٗخ٣ش  -3   

, ك٢ حُلٖ حلأٍٝٝر٢ كَ ٓلَ حٌُٔٛذ حٌُلا٢ٌ٤ٓ ك٢ ػش٤٘٣َخص  (13)إً كخَُٝٓخ٤ٔٗش ٜٓ٘ؾ ك٢٘      

ٓوظِل٤ٖ , حكيٛٔخ كًَش طل٣ََ حُشؼٞد حُظ٢ ػ٤٘٤خص حُوَٕ حُظخٓغ ػشَ, ٝهي ٗشؤ ػٖ ٓظي٣ٍٖ ٝ ػلا

ّ , ٝطَحع حُشؼٞد ػي حلاهطخع , ٝح٥هَ حلإكزخؽ ح١ٌُ هخٓظٚ ىٝحثَ 1132ح٣وظظٜخ حُؼٍٞس حُل٤َٔٗش 

 حؿظٔخػ٤ش ٝحٓؼٚ ُ٘ظخثؾ ػٍٞس حُوَٕ حُؼخٖٓ ػشَ .

ى كؼَ لاٗظظخٍ ُٝوي أى١ ٌٛح ا٢ُ ط٣ٌٖٞ ط٤خ٣ٍٖ ك٢ حٌُٔٛذ حَُٝٓخ٢ٔٗ حُل٢٘ , اكيٛٔخ ًخٕ ٍ          

  حُ٘ظخّ حُزَؿٞح١ُ , ٌُٝ٘ٚ ٣ؼزَ ك٢ حُٞهض ٗلٔٚ ػٖ حُوٞف ٖٓ حُلًَخص حُؼ٣ٍٞش حُشؼز٤ش , ٝهي ٝؿي 

ٌٛح حُظ٤خٍ ٓوَؿخ ًٖٓ حُظ٘خهؼخص حُظخ٣ٍو٤ش حلاؿظٔخػ٤ش ك٢ هِن ٓؼَ ػ٤ِخ ٤ٔٛٝش ًخٗض ىكخػخ ً ػٖ حُؼظَ 

حُؼخى٣ش ٝ حُو٤خ٤ُش . ح٤ُٓٞؾ حُٔخػ٢ ٖٝٓ ٛ٘خ ًخٕ طؼِن حَُٝٓخ٤ٔٗش رخُٔٞحهق ؿ٤َ  

أٓخ حُظ٤خٍ حلأٓخ٢ٓ ح٥هَ ٌُِٔٛذ حَُٝٓخ٢ٔٗ , كٌخٕ ًح  حطـخٙ ػ١ٍٞ طوي٢ٓ ٣ؼزَ ػٖ حكظـخؽ          

حُيٝحثَ حلاؿظٔخػ٤ش حُؼ٣َؼش ػ٠ِ حُزَؿٞح٣ُش ٝحُ٘ظخّ حلاهطخػ٢ , ػ٠ِ حَُؿْ ٖٓ حُٔؼَ حُؼ٤ِخ حُـٔخ٤ُش 

)ؽٞرخ٣ٝش( الا اٜٗخ ٓغ  ًُي  ًخٗض طؼزَ ػٖ كْٜ ٓؼ٤ٖ  ًخٗض ه٤خ٤ُش ٌُٜح حُظ٤خٍ ٖٓ حٌُٔٛذ حَُٝٓخ٢ٔٗ 

ُظ٘خهؼخص حُٔـظٔغ حُزَؿٞح١ُ ٝحلاٛظٔخّ رل٤خس ؿٔخ٤َٛ حُشؼذ , ًٝخٕ ٖٓ ر٤ٖ ك٘خ٢ٗ حٌُٔٛذ حَُٝٓخ٢ٔٗ 

 ( حُظوي٢ٓ ر٤َٕٝ ٝ ش٢ِ٤ ٝ ٤ٛـٞ ٝ ٓخٗي ٝ شٞرخٕ ٝ شٞٓخٕ ( ٝؿ٤َْٛ .

ش ,  الا إٔ حُزؼغ ٣ـ١َ إٔ ٓظطِق حَُٝٓخ٤ٔٗش ػ٠ِ حَُؿْ ٖٓ ٌٛح حُظلي٣ي ُٔؼ٠٘ حَُٝٓخ٤ٔٗ        

  لا ٣ٌٖٔ إٔ ٣٘طزن ريهش ػ٠ِ كخُش ٤ً٘ٛش ٗٞػ٤ش  أٝ ػ٢ِ ُح٣ٝش ٗظَ ٓؼ٤٘ش , أٝ ػ٠ِ ط٤ٌ٘ي أىر٢  (15) 

ٓليى , ٌُٖٝ ٓخ ٣ٌٖٔ طلي٣يٙ ٛٞ إٔ حَُٝٓخ٤ٔٗش ٗشؤص رط٣َوش طي٣ٍـ٤ش رؤٝؿٚ ٓظزخ٣٘ش ك٢ أؿِحء ًؼ٤َس 

ٌُُٝي حهظَف , زق حُٞطٍٞ ا٢ُ طؼ٣َق ؿخٓغ ُٜخ ػَرخ ً ٖٓ حُٔٔظل٤لاص ٖٓ أٍٝٝرخ , رل٤غ أط ؿيح ً

    ّ( ك٢ كَٗٔخ إٔ طٌٕٞ حُلظَس ح٤ُٜٔٔ٘ش ك٢ حَُٝٓخ٤ٔٗش ٢ٛ ح٤ُِزَح٤ُش 1225 – 1288)ك٤ٌظٍٞ ٛٞؿٞ  

طشـ٤غ حلأكٌخٍ    حُو٤ٞى ٝ حُوٞحػي حُظ٢ كَػٜخ حٌُلا٤ٌ٤ٕٓٞ , رخلإػخكش ا٢ُك٢ حلأىد ٝطل٣ََ حُل٘خٕ ٖٓ 

 ح٤ُٔخ٤ٓش حُؼ٣ٍٞش .



ّ( ا٢ُ إٔ حُٞؿٚ ح٤ُٜٖٔٔ ك٢ حَُٝٓخ٤ٔٗش ٛٞ ٓلخُٝش 1251 -1131ك٢ ك٤ٖ ًٛذ )٣َ٘ٛي ٛخ٢٘٣     

 اك٤خء حُٔخػ٢ )حُؼظَ ح٤ُٓٞؾ( ك٢ حلأىد ٝ حُلٖ ٝ حُل٤خس .

ك٢ ك٤ٖ أًي ًظخد آهَٕٝ إٔ ٓخ ٠ٔٔ٣ رخُِٔحؽ حَُٝٓخ٢ٔٗ ٛٞ ٍؿزش ك٢ حَُٜد ٖٓ حُٞحهغ        

     غ حٌُج٤ذ , ٣ٌٖٝٔ إٔ ط٢ٔٔ حَُٝٓخ٤ٔٗش ُظلي٣ي ٗٞػ٤ظٜخ ٓٞهلخ ً أىر٤خ ً ٣ؼظزَ حُو٤خٍ ك٤ٚٝهخطش حُٞحه

.أًزَ أ٤ٔٛش    ٖٓ  حُوٞحػي ٝ حُؼوَ ك٢ ٓٞحؿٜش حٌُلا٤ٌ٤ٓش   

ٝحَُٝٓخ٤ٔٗش ًٔخ ط٘طزن ػ٢ِ حُؼٍٞس حلاؿظٔخػ٤ش ٝح٤ُٔخ٤ٓش ٝحلأىر٤ش حُظ٢ حٗيُؼض ك٢ أٍٝٝرخ             

ّ ُٜخ ٓظؼٔ٘خص ٤ٌُٓٞٞؿ٤ش ٝطـ٤َحص ك٢ حُٔٞحهق ٖٝٓ ر٤ٖ ٌٛٙ حُظـ٤َحص 1238كظ٠ 1132حُـَر٤ش ٖٓ 

حُظؤ٤ًي حُٔظِح٣ي ػ٠ِ حُلَى ك٢ ٓوخرَ حُؼَف ٝ حُظوخ٤ُي حلاؿظٔخػ٤ش ٝحُظؤ٤ًي ػ٠ِ حُـٞحٓغ ٝٓخ ٛٞ كٞم 

 حُطز٤ؼش .

 أٝ طؼيى أشٌخُٜخ ٝ أٓزخد ٝؿٞىٛخ ٓٞحء ك٢ طؼيى ٓلخ٤ْٛ حَُٝٓخ٤ٔٗش ( 11)ٌَُٝ ٓخ ٓزن هُٞٚ          

       ّ ك٤غ هخ1331ٍؿخء ٌٛح   حُظل٣ٌَ ٖٓ ١. د. رًٍّٞٞ ك٢ ٓوخُش ػٖ حَُٝٓخ٤ٔٗش ك٢ ٓـِش ٤ًٕ٘ٞ 

      )ٖٓ ٣لخٍٝ طؼ٣َق حَُٝٓخ٤ٔٗش ٣يهَ ك٢ ٜٓٔش هطَس ٍحف ػل٤ظٜخ ًؼ٤َٕٝ ( ٌُٝ٘ٚ ُْ ٣ٔ٘غ حُ٘وخى 

        ٖ حُظؼ٣َق ٌُٜح حُٔظطِق , ٌُُي كبٕ حُظؼ٣َلخصٖٓ ٓٔخػ٤ْٜ حُظ٢ لا ط٘وطغ ُِٞطٍٞ ا٠ُ ٗٞع ٓ

 ًؼ٤َس , ٝهي كظَ ك٢ ػيىٛخ ػيى ح٣ٌُٖ ًظزٞح ك٤ٜخ . 

,  هيٍ ٓخ ٢ٛ  ٝطزيٝ طؼٞرش حُٔوظَد ٗلٞ حَُٝٓخ٤ٔٗش , لا ك٢ حهظ٤خٍ ٝحكي ٖٓ  حُظؼ٣َلخص         

ٖٓ ٌٛٙ حُي ٍحٓش اػخكش  ك٢ حهظ٤خٍ ؽ٣َن هلاٍ ٓظخٛش حُظؼ٣َلخص حُظ٢ ٓزن طوي٣ٜٔخ , ٤ُْٝ حُـَع

     طؼ٣َق آهَ   ا٠ُ هخثٔش حُظؼ٣َلخص ػ٠ِ أَٓ إٔ ٣ٌٕٞ ٛٞ حُظؼ٣َق حُظ٤ْٔ , رَ كوؾ ؿَػٜخ حُزلغ

 ك٢ أطٍٞ ٝ ٓظخَٛ حُلًَش حلأىر٤ش حُظ٢ ػَكض ك٢ ريح٣ش حُوَٕ حُظخٓغ ػشَ رخْٓ حَُٝٓخ٤ٔٗش  .

ؼٍٞ رؼيّ حَُػخ رٜخ ًخٗض ٓزؼغ شٌٟٞ ٌُُي كخُظ٘ٞع حُٔل٤َ ك٢ حُظؼ٣َلخص ٝحُٔؼخ٢ٗ ٝ حُش         

ٖٓ ُٖٓ ؽ٣َٞ ,ُٝوي هيّ ١. رَٗزخّٝ ٓوطؼخ ػًَػ٤خ ً ك٢ ى٤َُ حُلًَش حَُٝٓخ٤ٔٗش ٤ُز٤ٖ حُٔيٟ ؿ٤َ 

 حُٔؤُٞف ُِٔؼخ٢ٗ حُظ٢ ٗٔزض ٌُٜح حُٔظطِق :

حٌُلا٤ٌ٤ٓش طلش )ًٞطٚ( –حَُٝٓخ٤ٔٗش َٓع  - 

حٗظظخّ حُؼوَ ٝحَُٝٓخ٤ٔٗش ٢ٛ حػطَحد كًَش طٌَّ ٓخ ٍكؼظٚ حٌُلا٤ٌ٤ٓش , ٝحٌُلا٤ٌ٤ٓش ٢ٛ -

  حُو٤خٍ )رَٝٗظ٤٤َ(

 - حُلٖ حٌُلا٢ٌ٤ٓ ٣ظٍٞ حُٔليٝى , ٝحُلٖ حَُٝٓخ٢ٔٗ ٣ٞك٢ رخُلآليٝى )ٛخ٣٘ٚ(

ٍؿزش لإ٣ـخى حُلآليٝى ُِظٞك٤ن ر٤ٖ حُلو٤و٢ ٝ حُلاكو٤و٢ )ك٤َؿخ٣ِي(  - 



  -حُُٞٚ رخُٔ٘وَع )ؿل١َ ٌٓٞص(

ٝ حٌُلا٤ٌ٤ٓش ٢ٛ كٖ ح٤ُّٞ حُٔخرن  ) ٓظ٘يحٍ(  حَُٝٓخ٤ٔٗش ك٢ ًَ ٝهض ٢ٛ كٖ ح٤ُّٞ ,  

ًحص حٛيحف  ٝٓظٔخٌٓش , ٝلا طوظظَ ػ٠ِ كجش ٝحكيس كخَُٝٓخ٤ٔٗش ٤ُٔض كًَش ٓظـخٗٔش إً           

ٝحػلش ٝٓليٝىس , ك٢ٜ طظٔؼَ ك٢ ؿٔخػخص ٓوظِلش , ًخٕ ُٜخ ٌٓحٛذ هخطش ٝؿٔخ٤ُخص ٓظزخ٣٘ش , ًـٔخػش 

 ش٤ِـَ ك٢ حُٔخ٤ٗخ ٍٝٝٓخ٤ٔٗش شخٍٍ حُؼخشَ ك٢ كَٗٔخ .

 (13)ُي٣ٜخ ٛٞ حلآظشَحم ٝٛ٘خى ٓـخٍ آهَ كخُٝض حَُٝٓخ٤ٔٗش , إٔ طـي ك٤ٚ ٓخ ٣ِز٢ ػ٘ظَ حُو٤خٍ   

ح١ٌُ ًخٗض هي ٜٓيص ُٚ أكيحع ٓؼخطَس , ًلِٔش ٗخر٤ِٕٞ ا٠ُ ٓظَ ٝكَد طل٣ََ ح٤ُٞٗخٕ ٝحكظلاٍ 

  , أٓخ حلأػٔخٍ حلأ٠ُٝ حُظ٢ طٍٞص ٓ٘خظَ ٖٓ حُـِحثَ ح١ٌُ ٝؿٚ ٗظَ حُـَر٤٤ٖ ٗلٞ شٔخٍ حك٣َو٤خ 

        حُشَم حُشَم ًخُل٣َْ  ٝحلأٓٞحم ٝ حُلٔخٓخص ٝحُوٞحكَ , ًخٗض أشزٚ رخٗؼٌخٓخص ؿَر٤ش ؿ٣َزش ػٖ 

  لا طَٟ ك٤ٚ ٟٓٞ ٌٛٙ حُٔ٘خظَ .

ٌُٖٝ ٌٛٙ حُظٍٞس حُظ٢ طويٜٓخ أػٔخٍ ك٘خ٢ٗ حُوَٕ حُظخٓغ ػشَ حلآظشَحه٤٤ٖ لا ط٘ل٢ إٔ                 

لاٍطزخؽٚ رخٛظٔخٓخص  ك٤٘ش طو٤٘ش طظؼِن رخُِٕٞ ٝ حُؼٞء , ٌُٜٝح كبٕ  ُلآظشَحم ٝؿٚ آهَ أًؼَ ا٣ـخر٤ش 

رخُلؼَ ك٢ طوي٣ْ طٍٞ ٝحكٌخٍ ؿي٣يس ٝحػظزَص ٜٓٔيس ُِظطٍٞ حُل٢٘ ح١ٌُ شٜيٙ  حَُٝٓخ٤ٔٗش هي أٜٓٔض

     حُؼخُْ حُـَر٢ ٌٓ٘ أٝحهَ حُوَٕ حُظخٓغ ػشَ , ٝٛ٘خى ٓـخٍ آهَ هيٓض ك٤ٚ حَُٝٓخ٤ٔٗش أػٔخلاً ٍحثؼش 

ٜٓ٘ـٜٔخ ٛٞ حُٔ٘خظَ حُطز٤ؼ٤ش , ك٤غ طوِض كَٗٔخ ػٖ ٌٓخٗظٜخ حلأ٠ُٝ لأُٔخ٤ٗخ ٝ حٗـِظَح , حُِظ٤ٖ ًخٕ 

    حلأًخى٢ٔ٣ أهَ طظِزخ ً ٝٓظخٗش , كؤٛظْ حُل٘خٕٗٞ حلأُٔخٕ حٛظٔخٓخ ً ًز٤َح رًخُٔ٘خظَ حُطز٤ؼ٤ش ٝػزَٝح ٖٓ

 هلاُٜخ ػٖ ٓشخػَْٛ ٍٝإحْٛ ًحص حُطخرغ حُٔخٍٝحث٢ ح٣َُٔخ٢ُ حك٤خٗخ ً .

ًحص  ل٣َيس طِي حُشوظ٤ش حُ  "كَٗشٌٔٞؿ٣ٍٞخ "  ٝك٢ آزخ٤ٗخ طٔؼِض حَُٝٓخ٤ٔٗش  ك٢ شوظ٤ش         

حُٔو٤ِش حُـَر٤ش ٝحُوخىٍس ػ٠ِ طٔؼ٤َ رشخػخص حُلَد ٝٓآ٤ٜٓخ , ُٝؼَ حُل٘خٕ حلأٍٝ ح١ٌُ أىهَ ػ٘ظَ 

حُوظخثض ح٤ُِٔٔس لا حُـٔخٍ رٔلٜٞٓٚ حُظو٤ِي١ , ٌُُي ُْ     ٓلخٝلا ًطـ٤ٔي , ٖ لحُزشخػش ٝحُظش٣ٞٚ ا٠ُ حُ

ٕ حلاٗـ٤ِِ ٝحلأُٔخٕ رَ ط٘خٍٝ حلإٗٔخٕ رؤِٓٞد ٣ظ٘خٍٝ ؿ٣ٍٞخ ك٢ أػٔخُٚ حُل٤٘ش حُطز٤ؼ٤ش ًٔخ ٍآٛخ حُل٘خٗٞ

   أهَد ا٢ُ حُظؼز٣َ٤ش ٓ٘ٚ ا٢ُ حَُٝٓخ٤ٔٗش . 
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شخٍحص أٝ ًٗٔٞؽ ,كخلإ ,أٝ ُلع أٝ طٍٞس ,ػ٘ٚ ربشخٍس (88)حُظؼز٤َ  ػٖ حُش٢ء ٛٞ حلاػَحد            

ًَٝ ًٗٔٞؽ ٣ؼزَ ػٖ حلأطَ ح١ٌُ أهٌ       , ٝحلأُلخظ طؼزَ ػٖ حُٔؼخ٢ٗ , أٓخ حُظٍٞ كظؼزَ ػٖ حلأش٤خء 

, ٖٝٓ هز٤َ       ًخٕ حُشٌَ حُٔظُٞي ٜٓ٘خ  طؼز٤َحً ػٖ حُـْٔ  , ػ٘ٚ , كبًح أٓوطض هطٞؽ ؿْٔ ػ٠ِ ٓطق

خٍ حُٜ٘ي٤ٓش .                   حلأػيحى ٝحُٔؼخىلاص حُـز٣َش طؼزَ ػٖ حلأشًٌُي هُٞ٘خ :حلأٍهخّ طؼزَ ػٖ 

٣ٝطِن حُظؼز٤َ ػ٠ِ حلإػَحد ػٖ حُلخلاص حُ٘ل٤ٔش رزؼغ حُظٞحَٛ حُـٔٔخ٤ٗش , ًظؼز٤َ كَٔس حُٞؿٚ     

  ػٖ حُوـَ . 

ؽلٚ ٝٓوخطيٙ ا٠ُ ًٔخ ٣طِن حُظؼز٤َ ػ٠ِ حُٞٓخثَ حُظ٢ ٣ؼٔي ػ٤ِٜخ حَُٔء ك٢ ٗوَ أكٌخٍٙ, ٝػٞح         

     ؿ٤َٙ  ٖٝٓ ٌٛٙ حُٞٓخثَ ُـش حٌُلاّ, ٝحلأطٞحص ح٤ُٓٞٔو٤ش  ٝ حُظٍٞ ٝ حَُُٓٞ , طوٍٞ حُظؼز٤َ حلأىر٢ 

حُظ٢ طٞك٢ رخُظٍٞ ٝحُوٞس ػ٠ِ حُظؼز٤َ طلش رزؼغ ح٥ػخٍ حُل٤٘ش   ٝحُظؼز٤َ ح١َُِٓ ,ٝ حُظؼز٤َ ح٤ُٓٞٔو٢ 

  ٝحلأكٌخٍ ٝ حُؼٞحؽق .

ظؼز٤َ ٛ٘خ إٔ طٌٕٞ حُظٍٞ حُل٤٘ش ٓطخروش حلأش٤خء حُظ٢ طٔؼِٜخ , ٝاٗٔخ حُٔوظٞى ٤ُْٝ حُٔوظٞى رخُ       

 إٔ طٌٕٞ ىلاُش ٌٛٙ حُظٍٞ ػ٠ِ حلأش٤خء ٓظلٞرش رٔخ ٣ؼؼٚ حُل٘خٕ ك٤ٜخ ٖٓ اكٔخٓٚ ٝه٤خُٚ ٝػ٘خطَ     

طـَرظٚ.         

ٓغ   ٓ٘ـي اٗٚ , ُِظؼَف ػ٢ِ ريح٣ظٚ     Expressionism        (81)  ُٔظطِق حُظؼز٣َ٤شٝاًح ططَه٘خ 

ريح٣ش حُوَٕ حُؼش٣َٖ, طًَِص حُ٘شخؽخص حُل٤٘ش ك٢ أٍٝٝرخ ك٢ ٓي٣٘ظ٤ٖ ٍث٤ٔ٤ظ٤ٖ ٢ٛ : رخ٣ٍْ ٤ٓٝٞٗن 

ّ ًَِٓ ُظ٤خٍحص ك٤٘ش أٜٓٔض رخهظ٤خٍٛخ 1318كٌخٗض حُؼخطٔش حُل٤َٔٗش ٌٓ٘ ظٍٜٞ حلاٗطزخػ٤ش  كٞح٢ُ 

ُظوخ٤ُي حٌُلا٤ٌ٤ٓش ٝحلاًخى٤ٔ٣ش , ٝشٜيص رخ٣ٍْ ٝٓخثَ طؼز٤َ ؿي٣يس ك٢ طزيٍ حُٔلخ٤ْٛ حُؼخٓش ٝك٢ طوط٢ ح

ط٤خٍحص ك٤٘ش ؿي٣يس , ًٔخ طٌٕٞ طـٔغ آهَ ٖٓ حُل٘خ٤ٖٗ ك٢ ٤ٓٞٗن حُٔي٣٘ش حلأُٔخ٤ٗش حُزخٍكخ٣ٍش , حُظ٢ ؿٌرض 

ؿ٢ٌُٔ٘ٞ . –كخ٢ِ٤ٓ  –ك٘خ٤ٖٗ  ؽ٤ِؼ٤ٖ ٓؼَ رٍٞ ٢ًِ   

أ - حُؼخّ ؽ٣َوش هخطش ك٢ حُظؼز٤َ , حطزؼض ك٢ ًخكش َٓحكَ حُظطٍٞ ٢ٛ رخُٔلّٜٞ انتعبيريت الأنماويت : 

, ٝكظ٠ حُظؼز٣َ٤ش حُظـ٣َي٣ش ك٢ حُو٤٘٤ٔٔخص ٖٓ حُوَٕ حُؼش٣َٖ حُل٢٘ , ريءح ً رٌٜٞف حُؼظَ حُلـ١َ 

ٌُٖ ٌٛٙ حُؼزخٍس حطوٌص ىلاُش ٓليىس , ٓغ حُلًَش حُل٤٘ش حُٔؼخطَس , حُٔؼزَس ػٖ ٍإ٣ش طؼٌْ ٓلٜٞٓخً   

ٝاىٍحًخ ً هخطخ ً رخُؼخُْ , ٝهي ؽخُزض رخٓظولا٤ُش حلإريحع حُل٢٘ , ٖٓ ك٣َش ك٢ حهظ٤خٍ حلأشٌخٍ  ؿي٣يح ً 

 حُٔلاثٔش ٝٝٓخثَ حُظؼز٤َ

  : انوحشيت انفروسيت -ب



 ك٢٘ , ك٢ٜ أهَد ا٢ُ إٔ طٌٕٞ حُظوخء ر٤ٖ ك٘خ٤ٖٗ ؿٔؼض  ٓيٍٓش ًحص ٌٓٛذ  ٤ُٔض حُٞكش٤ش            

ًٔ٘ظٔش حُـَٔ أٝ ؿٔخػش طَرؾ ر٤ٖ  ٖٓ ىٕٝ إٔ طشٌَ ؿٔخػش ٓ٘ظٔش ر٤ْٜ٘ ٤ٍٓٞ ٝٓٞحهق ٓظشخرٜش 

   حُلًَش حُظ٢ ظَٜص ك٢ كَٗٔخ ك٢ حُٔ٘ٞحص حلاه٤َس أ١   حػؼخثٜخ طيحهش أٝ ططٍٞ ك٢٘ ٓليى ًخُز٤٘ش

  ٖٓ حُوَٕ حُظخٓغ ػشَ ًٝخٕ ُٜخ حٍطزخؽ ٝػ٤ن رخ٣َُِٓش ًٝخٕ ٣ُْٞ كًَٞٔ ٛٞ ح١ٌُ حؽِن ػ٤ِٜخ ٌٛح

     , ٌُٖٝ ٓخ كووٚ حُٞكش٤ٕٞ ُْ ٣ٌٖ رٔؼٍِ ػٖ كًَش حُظطٍٞ حُل٢٘ حُؼخّ ك٢ أٍٝٝرخ  حلآْ ٓخهَح ٜٓ٘خ

    , ٝهي كيػض طلٞلاص  حٍطزطض رظَٝف طخ٣ٍو٤ش ٝ حؿظٔخػ٤ش ًخٗض هي كيىص ٓٔخٍ حُلًَش حُل٤٘ش حُؼخّ 

٠ أرؼي ٓخ ٝطِٞح , كخُٞكش٤ش هي رِـض أٛيحكٜخ ُْٝ ٣ؼي رٞٓغ ٓٔؼ٤ِٜخ حٌُٛخد ٖٓ هلاٍ ٝٓخثِْٜ حُظؼز٣َ٤ش اُ

  ا٤ُٚ ٖٓ ػ٘ق حُِٕٞ ٝهٞطٚ .

كخُظ٤خٍ حُل٢٘ حُـي٣ي حُٔظٔؼَ ك٢ حُٞكش٤ش حُل٤َٔٗش  انوحشيون انفروسيون و انتعبيريون الأنمان :  -ؽ

ٓؼ٤خ ً ا٠ُ طلي٣ي ٓيٟ طوخٍد ٛخط٤ٖ هي ط٘خُٝٚ ٓئٍهٞ حُلٖ  , ك٢ رخ٣ٍْ ٝحُظؼز٣َ٤ش حلأُٔخ٤ٗش ك٢ ٤ٓٞٗن 

ُْٝ ٣ٌٖ ٖٓ حَُٜٔ حريح ً حُوٞع ك٢ ٌٛح حُٔٞػٞع لأٓزخد ػي٣يس أرَُٛخ :       حُلًَظ٤ٖ أٝ طزخػيٛٔخ ,

     ٛٞ إٔ حُٞكش٤ش  ٝ حُظؼز٣َ٤ش ُْ طؤخ ػ٠ِ ٜٓ٘ؾ ٝحػق , ٝػ٠ِ حَُؿْ ٖٓ ح٤ُِٔٔحص حُؼخٓش حُٔشظًَش 

ًٔخ ك٢ حُظو٤٘ش ٝٝٓخثَ حُظؼز٤َ, ٓظيٍٙ حهظلاف حُظوخ٤ُي ٝحُظَٝف  الا  إٔ ٛ٘خى طزخ٣ٖ ًز٤َ ك٢ حَُإ٣ش 

  حُظخ٣ٍو٤ش  ٝحلاؿظٔخػ٤ش حُظ٢ حٍطزؾ رٜخ ًَ ٖٓ حُظؼز٣َ٤ٕٞ حلأُٔخٕ ٝ حُٞكش٤ٕٞ حُل٤٤َٖٔٗ . 

ّ حٗظٜض حُلَد حُؼخ٤ُٔش حلأ٠ُٝ , 1312 كل٢ ػخّ انحركت انتعبيريت بعذ انحرب انعانميت الأوني : -د

ٝٓٔززخطٜخ رو٤ض هخثٔش ٝإ ًخٗض ٌٛٙ حُلَد هي ؿ٤َص ٖٓ ؽز٤ؼش حُوخٍؽش لأٍٝٝر٤ش ٌُٖ حُولاكخص ح

ح٤ُٔخ٤ٓش ٝأىص ا٠ُ طلٞلاص ٜٓٔش حؿظٔخػ٤ش, ًٝؼ٤َٕٝ ح٣ؼخً ػٖ حٌُظخد ٝحُل٘خٕٗٞ ح٣ٌُٖ ٝؿيٝح ك٢   

   ٖٓ حُٞحهغ , كخػظزَ حُلٖ حُظـ٣َي١ ٓغ ٓٞٗيريال ٝٓخ٤ُلش حُظ٤ـشحُل٢٘ حُزلض ٓـخلا ً َُِٜد حُشٌَ 

حُل٤٘ش حُـي٣يس حُٔؼزَس ػٖ طزيٍ  ؿ١ٌٍ ك٢ حُٔلخ٤ْٛ حُل٤٘ش ؿ٤َ إٔ ٍىٝى حُلؼَ ٌٓ٘ حلاطـخٛخص حُظـ٣َي٣ش    

  هي أىص ا٠ُ ٓٞؿش ٝحهؼ٤ش شِٔض أٍٝٝرخ ًِٜخ   

ٓـِض ك٢ أػٔخُْٜ رؼغ ٓظخَٛ حُظؼز٣َ٤ش , ًخُلْ حُزخؽٖ ٓغ رخط٤ِ٤ٚ, ٛ٘خى ك٘خٕٗٞ آهَٕٝ         

    ٝٛخؿْ حُـٔي ٓغ ؿٍٞؽ , ٝحُـَحرش ًحص حُطخرغ حلاؿظٔخػ٢ ٓغ ؿ٤ََٓٝ , ٝٛ٘خ ٣ـذ حلإشخٍس ا٢ُ 

    ػَٔ ُز٤ٌخٓٞ حُٔؼَٝف رخُـيح٣ٍش حُظ٢ حٗـِٛخ حُل٘خٕ ر٘خء ػ٠ِ ؽِذ ؿ٘خف ؿ٣ٍٜٞٔش آزخ٤ٗخ ك٢ 

  ؿ٤ٌَٗخ .ّ , حُـيح٣ٍش حُٔؼَٝكش رخْٓ  ٢ُٝ1331 ٓؼَع رخ٣ٍْ حُي

ٝك٢ حُٞلا٣خص حُٔظليس ظَٜص ح٣ؼخ ً كًَش طؼز٣َ٤ش ًحص أٛيحف حؿظٔخػ٤ش , ٓغ رٖ شخٕ ح١ٌُ     

٣٘ظ٢ٔ ا٠ُ حُظو٤ِي حُٔخًؽ ك٢ أ٣ٌَٓخ ٌُ٘ٚ طو٤ِي أًظٔذ ه٤ٔخ ً طؼز٣َ٤ش ك٢ أػٔخُٚ ك٘خٕٗٞ آهَٕٝ ٓؼَ     

 أىٍٝى ٛٞرَ ٝ ؿ٢ًٍٞ .



ٓٔخ ٓزن ٣ٌٖٔ حُوٍٞ إٔ حُِ٘ػش حُظؼز٣َ٤ش ٓظطِق ُٚ ٓؼخٕ ٓظؼيىس , ٣٘طزن رشٌَ ٓوظِق ػ٠ِ         

 أشٌخٍ ٓوظِلش ٖٓ حلأػٔخٍ حُل٤٘ش , ٖٝٓ حُٔظؼٌٍ طؼ٣َق حُٔظطِق ريهش ٝاكٌخّ 

٣ظؼٖٔ حُٔظطِق ك٢ حُلٕ٘ٞ حُظش٤ِ٤ٌش ٓؼَ حُظظ٣َٞ ٝحُ٘لض ٝحٓظؼٔخٍ ط٤ٌٌ٘خص طزخُؾ ك٢ طظ٣َٞ  -

ٔظٔيس ٖٓ حُطز٤ؼش  حلأشٌخٍ حُٔ    

ٝك٢ حُيٍحٓخ ٣٘طزن حُٔظطِق ػ٠ِ أِٓٞد ك٢ حٌُظخرش  ٝ حلإهَحؽ ٣ئًي حُٔؼٕٔٞ حلاٗلؼخ٢ُ  -

 ٝحلآظـخرخص حٌُحط٤ش ُِشوظ٤خص ٝ حُظٔؼ٤َ ح١َُِٓ أٝ حُٔـَى ُِٞحهغ . 

َحد ٝك٢ حُشؼَ طظؼق حُِ٘ػش حُظؼز٣َ٤ش ك٢ طل٣َٞ أشٌخٍ حلأش٤خء طل٣َٞح ًٓظؼٔيح ً ٝك٢ رغ حلاػط- 

 ٝحُظش٣ٞش ك٢ كٌَط٢ حُِٓخٕ ٝ حٌُٔخٕ حُٔوزُٞظ٤ٖ طو٤ِي٣خ ً 

ػٖ أ١ طل٣َق أٝ طؼي٣َ أٝ طش٣ٞٚ ٓظؼٔي ُِٞحهغ . ٣ؼزَ حُٔظطِق حُلي٣غ  ٝك٢ حلأىد -  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



             Realism ( انواقعيت                                                                 5)

ُِلخىع , أٓخ حُٞحهؼ٢ كٜٞ حُٞحهغ ٛٞ حُلخطَ , حُٞحهؼش ٓخ كيع ٝٝؿي رخُلؼَ , ٢ٛٝ َٓحىكش         

, ٗوٍٞ    ا٠ُ حُٞحهغ , ٣َٝحى ٓ٘ٚ حُٞؿٞى١ ٝ حُلو٤و٢ ٝ حُلؼ٢ِ , ٣ٝوخرِٚ حُو٤خ٢ُ ٝح٢ُٔٛٞ   حُٔ٘ٔٞد

                                                حَُؿَ حُٞحهؼ٢ أ١ ح١ٌُ ٣َٟ حلأش٤خء ًٔخ ٢ٛ ػ٤ِٚ ك٢ حُٞحهغ

حُٞحهؼ٤ش رٞؿٚ ػخّ طلش حُٞحهؼ٢ , ٗوٍٞ ٝحهؼ٤ش حُلٌَ , أ١ ٓطخروظٚ ُِٞحهغ , ٝططِن حُٞحهؼ٤ش ٖٓ ؿٜش 

ٓخ ٢ٛ ٌٓٛذ كِٔل٢ ػ٠ِ ًَ ٗظ٣َش طلون حُٔؼخٍ , أ١ طؼيٙ ش٤جخً ٝحهؼ٤خ ً , أٝ طويّ حُٞحهغ ػ٠ِ حُٔؼخٍ       

                                                                                              فلاطوويت : انواقعيت الأ -أ

رخػظزخٍ ًحطٜخ ٢ٛ أكن رخُٞؿٞى ٖٓ حلأش٤خء حُٔلٔٞٓش , لأٜٗخ طٍٞس ٍٝكخ٤ٗش ٓٞؿٞىس طوٍَ إٔ حُٔؼَ 

ٔزش ٌٛٙ حُٔؼَ ا٠ُ طٍٞ حُؼخُْ حُٔلّٔٞ , أٓخ ٗهخٍؽ حُؼوَ حلإٗٔخ٢ٗ , ك٢ ػخُْ كو٤و٢ ٠ٔٔ٣ رؼخُْ حُٔؼَ 

                               .                          , ً٘ٔزش حُٔٞؿٞىحص حُلو٤و٤ش ا٢ُ طٍٞٛخ حُظ٢ ك٢ حَُٔآس

                                                                                             واقعيت انقرون انوسطي : -ب

طوٍَ إٔ ٤ٌُِِخص ٝؿٞىحً ٓٔظولاً ػٖ حلأش٤خء حُظ٢ طٔؼِٜخ, كخُٞحهؼ٤ش ٌٓٛذ ٖٓ ٣وٍٞ إٔ حُٞؿٞى ٓٔظوَ ػٖ 

ٓؼَكظ٘خ حُلؼ٤ِش رٚ لإٔ حُٞؿٞى ؿ٤َ حلاىٍحى .                                                                           

ٞؿٞى رطز٤ؼظٚ ش٢ء آهَ ؿ٤َ حُلٌَ , كلا ٣ٌٖٔ حٓظوَؽ حُٞؿٞى ٖٓ ٌٓٛذ  ٣َٟ إٔ حُ  خُٞحهؼ٤شك       

حُلٌَ ػ٠ِ ٓز٤َ حُظؼٖٔ ,  أٓخ حُٞحهؼ٤ش ػ٘ي ح٣َُخػ٤٤ٖ ٢ٛ حُوٍٞ إٔ حُؼخُْ لا ٣زيع حُظٍٞ ٝحُلوخثن 

  .ح٣َُخػ٤ش رَ ٣ٌظشلٜخ حًظشخكخ ً

٢ٛ ٌٓٛذ ٖٓ ٣طِذ ٖٓ حُلٖ إٔ ٣ؼزَ ػٖ حُظلخص حُلو٤و٤ش  -ُِٞحهؼ٤ش ك٢ ػِْ حُـٔخٍ ٓؼ٤٘خٕ : 

 ُٔخ ٛٞ ٓٞؿٞى , لا إٔ ٣ؼزَ ػٖ حُظلخص  حُٔؼخ٤ُش حُظ٢ ٣ظو٤ِٜخ ٝ ٣زظؼي رٜخ ػٖ حُٞحهغ . 

حُٞحهؼ٤ش ٢ٛ َٓحىكش ُِطز٤ؼش ٢ٛٝ ِٗػش ك٤٘ش طؼ٢٘ رظٔؼ٤َ حُ٘ٞحك٢ حُظ٢ طَرؾ حلإٗٔخٕ رخُطز٤ؼش ,  -

غ , ٝحُظو٤٤ي رٚ ٢ٛٝ ٓوخرِش ُِظـ٣َي٣ش ٝحُو٤خ٤ُش   كخُٞحهؼ٤ش ٢ٛ حلإكٔخّ رخُٞحه  

ح١ٌُ ٣وٍَ ح١ٌُ ٣وٍَ إٔ ٛ٘خُي كوخثن  ٍٝٙ" ُِيلاُش ػ٠ِ حٌُٔٛذ  "حُٞحهؼ٤ش حُٔظٌؼَس حططلاف  -

ٝؿٞى٣ش ًؼ٤َس ٤ُْ ر٤ٜ٘خ ه٤خّ ٓشظَى ٓؼَ حُٞؿٞى حُل٢ٔ ٝحُٔ٘طو٢ ٝ ح٣َُخػ٢ , ٝط٠ٔٔ ٌٛٙ     

  حُٞحهؼ٤ش رٌٔٛذ طؼيى حُلوخثن .

: حُٞحهؼ٤ش ططِن ك٢ ٌٓٛذ أكلاؽٕٞ رؤٕ حُٔؼَ ٓٞؿٞىس ٓطِوش , ًٔخ ٣طِن ٓظطِق إرن مجمم انقول 

ٝحهؼ٤ش ػ٠ِ حٌُٔٛذ حُوخثَ رؤٕ حُٞؿٞى ٓظٔخ٣ِ ػٖ حُؼوَ , ٝك٢ حُؼظَ ح٤ُٓٞؾ ٣طِن حُٔظطِق ػ٠ِ 

إٔ حُلٖ حٌُٔٛذ حُوخثَ رؤٕ ح٤ٌُِخص ٓٞؿٞىس رٔؼٍِ ػٖ حُٔلٔٞٓخص , ًٔخ ٣طِن ػ٢ِ حٌُٔٛذ حُوخثَ 

 ٓلخًخس ُِطز٤ؼش , ٝك٢ حُ٘ظ٣َخص ح٣َُخػ٤ش حُوخثِش رؤٕ حُلوخثن ح٣َُخػ٤ش لا ٣وِوٜخ حُؼخُْ ٝاٗٔخ ٣ٌظشلٜخ  . 



 " انواقعيت في انفه "ع ٝٓٞف ٗؼخُـٚ رش٢ء ٖٓ حُظلظ٤َ ٛٞ ٌُٖٝ أًؼَ ٓخ ٣ٜٔ٘خ ك٢ ٌٛح حُٔٞػٞ

 ظخَٛس طـِض رؤشٌخٍ ٓظزخ٣٘ش ك٢ أُٓ٘شكخُٞحهؼ٤ش ك٢ حُلٖ لا طوظظَ ػ٠ِ َٓكِش طخ٣ٍو٤ش ٓؼ٤٘ش, ك٢ٜ 

حَُٝٓخ٢ٗ ٓـِض ك٢ رؼغ َٓحكِٜخ  –ٓٞحء ك٢ ٓظَ ك٢ حُؼخُْ ح٤ُٞٗخ٢ٗ ٓوظِلش , كخُلٕ٘ٞ حُوي٣ٔش 

حُظخ٣ٍو٤ش , ِٗٝػخ ً ط٣َلخ ً ٗلٞ حُٞحهؼ٤ش , ٣ٝزيٝ ٌٛح حلاطـخٙ أًؼَ ٝػٞكخ ً ك٢ حُٔ٘خظَ حُطز٤ؼ٤ش   

ٔخٍ ك٘خ٤ٖٗ ؿَر٤٤ٖ ٣٘ظٕٔٞ ا٠ُ ط٤خٍحص ك٤٘ش ٓوظِلش ظَٜص         ٝٓظخَٛ حُل٤خٙ ح٤ٓٞ٤ُش , حُٔظٔؼِش ك٢ أػ

 ٓخ ر٤ٖ حُو٤٤َٖٗ حُوخْٓ ػشَ ٝحُظخٓغ ػشَ ك٢ ػيى ٖٓ حُزِيحٕ حلأٍٝٝر٤ش . 

ؼزَس ػٖ ٓؼ٢ حُطز٤ؼش  ُٝٔخ ًخٗض حَُٝٓخ٤ٔٗش ك٢ ريح٣ظٜخ كًَش ك٤٘ش ٍحكؼش ُِٞحهغ ٝحُظوخ٤ُي         ُٓ  ,

ؿخُزخ ً ٓخ ًخٗض طوخؽذ حلأٍٓظوَحؽ٤٤ٖ ٝؿٍْٜٔٞٛ , ؿ٤َ إٔ ٌٛح حُٞحهغ     , الا اٜٗخحُٞٓط٠ ا٠ُ حُظلٍَ 

هي طزيٍ ٓغ ظٍٜٞ حُِ٘ػش حُطز٤ؼ٤ش , ًٝخٕ لاري ُِظطٍٞ حلاهظظخى١ ٝحُؼ٢ِٔ إٔ ٣ظَى أػَح ً ٓزخشَح ً ػ٠ِ 

ـي٣يس حُؼٔخٍس  ٝ حُلٕ٘ٞ حُظش٤ِ٤ٌش , ٝظَٜص ٓٔؤُش حُلٖ  ُِلٖ , ٣ٝؼخى حُ٘ظَ ك٤ٜخ ػ٠ِ ػٞء حلأكٌخٍ حُ

  حُٔطخُزش رخُلٖ حلاؿظٔخػ٢ , ٝحُوخثِش رؤٕ ُِلٖ  ٝظ٤لش ٗلؼ٤ش حؿظٔخػ٤ش .

ًٌُي ظَٜص حُٞحهؼ٤ش حلاشظَح٤ًش ٓغ ططٍٞ حُظظ٣َٞ حُلٞطٞؿَحك٢ ٝحلأؿِٜس حُٔـ٣َٜش , طٞطَ       

,  حُؼِْ ك٢ حُوَٕ حُؼش٣َٖ ا٢ُ حًظشخف ٓخ طؼـِ حُؼ٤ٖ حُٔـَىس ػٖ ٍإ٣ظٚ ك٢ حُؼخُْ حُٞحهؼ٢  حُٔ٘ظٍٞ

ط٤خؿش حشٌخٍ   ٝٝٓخثَ حَُإ٣ش حُؼ٤ِٔش , حٓظطخع حُل٘خٕ إٔ ٣ؼ٤ي  ٝرخٗطلاهٚ ٖٓ حُظٍٞ حُلٞطٞؿَحك٤ش 

  حُٞحهغ رؤٓخ٤ُذ ؿي٣يس , ٌُُٝي ٝطلض حُظ٤خٍحص حُل٤٘ش حُظ٢ ط٘خ ُٝض ٌٛح حُٞحهغ أٝ طؤػَص رٚ رخُٞحهؼ٤ش .

ص ٖٓ حُوَٕ حُؼش٣َٖ ٓش٤َ رخطـخٙ ٝلا شي إٔ كًَش حُظطٍٞ حُل٢٘ حُؼخٓش ًخٗض كظ٢ حُو٤ٔٔ٘خ         

ٝا٠ُ ٗوَ  , , كخُظ٤خٍحص حُٔؼخطَس ًخٗض طٔؼ٠ ا٢ُ طوط٢ حُٞحهغ ػ٠ِ ح٣َُٔخ٤ُش ٓؼخًْ طٔخٓخ ً ُِٞحهؼ٤ش

حُٔٞػٞػ٢  , ا٠ُ حُلا ط١ٍٞ ٝحُلا ٓٞػٞػ٢ ٓغ ٓوظِق    حُظظ٣َٞ ٝ حُ٘لض ٖٓ حُظٔؼ٤َ حُظ١ٍٞ

ػش  ػْ ؿخءص حَُٔكِش حُظخ٤ُش حُظ٢ شٜيص طلٞلاً ؿي٣يح ً رخطـخٙ حُٞحهؼ٤ش ٓغ ٓـٔٞ ٖ حُظـ٣َي١,ط٤خٍحص حُل

زظْٜ ك٢ حُؼٞىس ا٠ُ ٓظخَٛ حُل٤خٙ   ٝػزَٝح ػٖ ٍؿ هلٞح ػي حُلٖ حُظـ٣َي١ حُلا ش٢ٌِ,ٖٓ حُل٘خ٤ٖٗ ح٤ُٖ ٝ

Pop Artًخٕ ٓظيٍٛخ  رٞد أٍص كبٕ ٓخ ػَف رؤْٓ ٘خٍٝ حُٔٔخثَ حلاؿظٔخػ٤ش حُٔؼويسحُلي٣ؼش , ٝا٠ُ ط   

أ١ حُلٖ حُشؼز٢ , ٝإٔ ٤ٔ٣ِ حُزٞد أٍص ًٔخ ٣َٟ حُل٘خٕ حلأ٢ٌ٣َٓ )١ٍٝ ُشظ٘ٔظ٤ٖ( ٛٞ    Popular  Art 

حٓظويحّ ٓخ ٛٞ ٓلظوَ ٓغ حلإطَحٍ ػ٠ِ حُٞٓخثَ حلأًؼَ طيحٝلا ً ٝحلأهَ ؿٔخ٤ُش , ٝحلأًؼَ طٞطخ ً ك٢ ٓـخٍ 

 حلأػلاّ .

, ظَٜص ٌٛٙ حُٞحهؼ٤ش وظِلش ُلَ حُٔٔخثَ حُٔطَٝكش أٓخ حُٞحهؼ٤ش حُٔلَؽش ك٢ٜ ٓلخُٝش ؿي٣يس ٝٓ      

٢ٍُٞٓ ", ًٝؤٜٗخ كًَش ٍؿؼ٤ش ػي حُظـ٣َي ٝحُؼولا٤ٗش     –ًُِٞ  –حُـي٣يس حُٔظٔؼِش ك٢ أػٔخٍ" ٓخ٤ًِٖ 

  ك٢ حُظظ٣َٞ .



ػْ ظَٜص حُٞحهؼ٤ش حُظـ٣َي٣ش , كل٢ ٓـخٍ حٌُشق ػٖ ٓؼخُْ حُلو٤وش ؿ٤َ حَُٔث٤ش رخُؼ٤ٖ حُٔـَىس       

ْٓ( ٝؿٜخ ً 18ٖٓ ػ٠ِ ٓٔخكش هظ٤َس ؿيح ً)ُـؤ حُل٘خٕ حلأ٢ٌ٣َٓ " طشخٍٍ ًُِٞ" ا٠ُ حٌُخ٤َٓح ٤ُظٍٞ 

حًُ٘ٔٞؽ ,  ػْ   –حُظٍٞس  اٗٔخ٤ٗخ ىًحهَ ٓوخؽغ أكو٤ش ٓظظخ٤ُش , ػْ ٣٘وَ حُِٞكش رٞحٓطش شزٌش هط٤ش ػ٠ِ

 ٣ٔظويّ حلأُٞحٕ رؼي كظَ حلأٓخ٤ٓش ٜٓ٘خ , ٌٝٛٙ حُط٣َوش ك٢ ٗوَ حُظٍٞس حلإٗٔخ٤ٗش ٢ٛ ٖٓ حُظـ٣َي . 

Naïve  Realism( ٢ٛٝ ٗظ٣َش  ٝٛ٘خى ٗٞػخ ً آهَ ٖٓ حُٞحهؼ٤ش ٢ٛ حُٞحهؼ٤ش حُٔخًؿش )حُٔزظٌُش          

ٔؤُٞكش ك٢ حُل٤خس رط٣َوش ٝحهؼ٤ش , ك٢ٜ ػ٤ِٔش ٓزخشَس ك٢ حٌُظخرش طيػٞح ا٠ُ طظ٣َٞ حُـٞحٗذ حُؼخى٣ش حُ

طٜيف ا٠ُ إٔ طؼٌْ ٓطق حُل٤خس ًٔخ ٛٞ ٝطظ٘خٍٝ ٓٞػٞع حٌُظخرش رط٣َوش طويّ أٝطخكخ ىه٤وش طٔظوظ٢ 

  حُل٤خس ح٤ٓٞ٤ُش ٝهخطش ك٤خس حُ٘خّ حُؼخى٤٣ٖ حُزٔطخء .

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 Asthetic – Beauty                                                     جمال   (6) 

لا شي ك٢ إٔ طؼِن حلإٗٔخٕ رخُـٔخٍ هي٣ْ ؿيح ً, ٝحٓظٔظخػٚ رٚ ٝحكظظخٗٚ رٔظخَٛ حُطز٤ؼش هي٣ْ هيّ               

 َٝكش .حلإٗٔخ٤ٗش , ٝٓخ طًَٚ ُ٘خ ٖٓ آػخٍ ٌٓ٘ حُؼظَ حُلـ١َ حلأٍٝ , كظ٠ ػظٍٞ حُلؼخٍحص حُوي٣ٔش حُٔؼ

أهزِٞح ػ٠ِ طٔـ٤ي ٍرخص حُلٕ٘ٞ ٝػزخىطٜخ  -كظ٠ هزَ ػظَ حُلِٔلش  -كؼ٢ِ ٓز٤َ حُٔؼخٍ حُلؼخٍس ح٤ُٞٗخ٤ٗش  

 ٝ طوي٣ْ حُوَحر٤ٖ ا٤ُٜخ ا٣ٔخٗخ ً ْٜٓ٘ رظوي٣ْ ٓظخَٛ حُـٔخٍ حُوخُيس ك٢ حُلٖ ٝ حُطز٤ؼش .

ٖٝٓ حُٔؼَٝف إٔ حُشؼٍٞ رخُـٔخٍ حُطز٤ؼ٢ ٓخرن ػ٠ِ حُ٘شخؽ حُل٢٘ , لإٔ حلإٗٔخٕ أكْ أٝلا ً         

    أٝ ٓ٘لٞطخص ٍحثؼش , إً كٜ٘خى ش ِهزَ إٔ ٣ٌٕٞ ٛ٘خى ُٞكخص ؿ٤ٔ,  رـٔخٍ حَُِٛس أٝ ؿ٤خد حُشْٔ 

  ؿٔخٍ ؽز٤ؼ٢  ٓٔظوَ رَ ٝٓخرن ػ٠ِ حُـٔخٍ حُل٢٘ .

حُو٤ْ حُؼلاػش , حُظ٢ طَى ا٤ُٜخ حلأكٌخّ حُظو٤ٔ٣ٞش , ٌٛٙ حُو٤ْ ٢ٛ حُلن ٝ حُو٤َ  حُـٔخٍ ٛٞ اكيٟ          

ٝ حُـٔخٍ , ٣وٍٞ حرٖ ٤ٓ٘خ " ؿٔخٍ ًَ ش٢ء ٝرٜخإٙ ٛٞ إٔ ٣ٌٕٞ ػ٢ِ ٓخ ٣لذ إٔ ٣ٌٕٞ ػ٤ِٚ"  ًٔخ إٔ 

     حُـٔخٍ حُٔطِن ػ٘ي حلاٗظوخث٤٤ٖ ٛٞ حُـٔخٍ رخٌُحص ٓٔظولا ً ػٖ أ١ طؼ٤٤ٖ . 

كخُـٔخ٤ُش , رٔؼ٘خٛخ حُٞحٓغ طل٤ي ٓلزش حُـٔخٍ, ًٔخ ٣ٞؿي ك٢ حُلٕ٘ٞ رخُيٍؿش حلأ٠ُٝ, ٝك٢  إً          

ٓؼَ ؿٔخٍ حُويحٓش      آه١ًََ ٓخ ٣ٔظ٣ٜٞ٘خ ك٢ حُؼخُْ حُٔل٤ؾ ر٘خ, ٣ٝظليع حُ٘خّ ػٖ حُـٔخٍ ك٢ ٤ٓخهخص 

ٞؿٞىس هلاٍ طخ٣ٍن ٝهي ٗظٖ إٔ حُـٔخ٤ُش رٌٜح حُٔؼ٠٘ حُٞحٓغ ًخٗض ٓ ,  أٝ حُـٔخٍ ك٢ ٗظ٣َش ٛ٘ي٤ٓش 

ٌُٖٝ ًِٔش حُـٔخ٤ُش ظَٜص أٍٝ َٓس ك٢ حُوَٕ حُظخٓغ ػشَ ٓش٤َس ا٠ُ ش٢ء ؿي٣ي ٤ُْ ٓلغ  حُلؼخٍس

ٓلزش حُـٔخٍ رَ ه٘خػش ؿي٣يس رؤ٤ٔٛش حُـٔخٍ رخُٔوخٍٗش ٓغ ه٤ْ أه١َ , رل٤غ ؿيص حُـٔخ٤ُش طٔؼَ أكٌخٍح ً 

  رؼ٤ٜ٘خ ػٖ حُل٤خس ٝ حُلٖ .   

ّ 1218ػظَحف رظِي حلأكٌخٍ ك٢ حُلظَس حُلٌظ٣ٍٞش حُٞٓط٠ ٝحُٔظؤهَس ٖٓ كل٢ حٗـِظَح كظَ حلا       

ا٠ُ ٓخ رؼيٛخ ,ٝك٢ كَٗٔخ رؼي ًُي حُظخ٣ٍن , ٝطظَٜ حُـٔخ٤ُش رٔظخَٛ ٓوظِلش , ٌُٜ٘خ ٓظَحرطش ً٘ظ٣َش 

كخُـٔخٍ شؤٕ ؿ٤ٔغ حُوظخٍ حلأهَٟ حُظ٢ حُلٖ ً٘ظ٣َش حُلٖ ُِلٖ , رَٝك٤ش حُل٤خس , كٌَس ٓؼخُـش حُل٤خس

رخُو٤خّ ا٠ُ طلظٜخ  ىٕٝ ٓؼ٠٘ أٝ كخثيس , ؼَ أٓخّ حُوزَس حُزش٣َش , ٓٔؤُش ٗٔز٤ش , ٣ٝظزق طؼ٣َلٜخ  طٔ

  ٤ُْ رؤًؼَ حُؼزخٍحص طـ٣َيح ًرَ رؼزخٍحص ِٓٔٞٓش  ؿٜي حلإٌٓخٕ . حُظـ٣َي٣ش , كظؼ٣َق حُـٔخٍ 

ك٘ـي أٍٝ ٖٓ ٝػغ ٌٛح حلاططلاف رٞٓـخٍطٖ ٝٛٞ ٓؤهًٞ ٖٓ   أٓخ ػِْ حُـٔخٍ )حلآظط٤وخ(            

ػْ أؽِوض ػ٠ِ حلإىٍحى حُوخص رشؼٍٞ حُـٔخٍ  ,ٝٓؼ٘خٛخ حلإىٍحى حُل٢ٔ   ًِٔش  aistheticos ٣ٞٗخ٤ٗش  

ًٔخ َٗحٙ ك٢ حُطز٤ؼش ٝ آ٣خص حُلٕ٘ٞ , ًٔخ حٓظويٓٚ ًخٗؾ رٔؼ٠٘ حُلٔخ٤ٓش حُظَٗٔ٘يٗظخ٤ُش, إً كؼِْ   ٢ٛ 

ٝىٍٝٙ ك٢ , ؼَ حلإٗٔخٕ ُِؼخُْ ؿٔخ٤ُخ ً ٓلٌٞٓخ ً رخُوخٕٗٞ ٝرـَٞٛ ٝهٞح٤ٖٗ ٝططٍٞ حُلٖ حُـٔخٍ ٛٞ ػِْ طٔ

  .حُظل٣َٞ حلاؿظٔخػ٢ ًشٌَ هخص ٖٓ أشٌخٍ ٌٛح حُظٔؼَ 



ػخّ ٓؼض ك٢ ػٜي ح٤ٌُِٔش حُؼزٞى٣ش ك٢ رخرَ ٝٓظَ ٣ٝ8588َؿغ ظٍٜٞ ػِْ حُـٔخٍ ا٠ُ ٗلٞ        

      س ك٢ ح٤ُٞٗخٕ حُوي٣ٔش ك٢ أػٔخٍ ٤َٛه٤ِطْ ٝ ى٣ٔو٣َطْٝحُٜ٘ي ٝحُظ٤ٖ , ٌُٖٝ ططٍٞ ٝ ريٍؿش ًز٤َ

ٝىحك٘ش٢ ٝرَٗٞ   ٝ ٓوَحؽ ٝ أكلاؽٕٞ ٝ أٍٓطٞ , ٝهي ؽٍٞ ٓلٌَ ػظَ حُٜ٘ؼش  كَحٗش٤ٌٔٞ رظَحٍى

حلاطـخٛخص حلإٗٔخ٤ٗش ٝ حُٞحهؼ٤ش ٝك٢ حُ٘ؼخٍ ػي حٌُٔحٛذ حُظٞك٤ش حُظ٢ ًخٗض طٔٞى حُؼظٍٞ حُٞٓط٠  

  ) حُوي٣ْ أٝؿٔط٤ٖ ٝ طٞٓخ حلأ٢٘٣ًٞ (  .  ك٢ حُـَد ػٖ حُـٔخٍ حلإ٢ُٜ

ٛٞ أٍٝ ك٤ِٔٞف ٣ٜظْ رظٔـ٤َ ٓٞهق ٓؼ٤ٖ ٖٓ ظخَٛس حُـٔخٍ,  " أكلاؽٕٞ"ٝٓٔخ لا شي ك٤ٚ إٔ        

ًُي ح١ٌُ ٣لظٌ رٚ حُظخٗغ ك٢ هِوٚ ُٔٞؿٞىحص حُؼخُْ حُٔلّٔٞ,  حُـٔخٍ رخٌُحص""كؤهخّ حُـٔخٍ ٓؼلا ًٛٞ

ك٤غ  ٗـي "أكلاؽٕٞ" ريأ رخًظشخف ٓٔخص حُـٔخٍ ك٢ حُٔٞؿٞىحص حُل٤ٔش ٝ حلأكَحى , ٌُٖٝ أهٌ ٣ظؼي 

طي٣ٍـ٤خ ً ٖٓ ٌٛح حُـٔخٍ حُلَى١ حُٔلّٔٞ ٢ٌُ ٣ٌظشق ػِظٚ ك٢ حلأكَحى ؿ٤ٔؼخ ً, ٌٌٝٛح ا٢ُ إٔ حًظشق 

ّٔٞ ك٢ ٓؼخٍ حُـٔخٍ رخٌُحص ك٢ حُؼخُْ حُٔؼوٍٞ ح١ٌُ ٣شخٍى ك٤ٚ حُـٔخٍ حُٔلّٔٞ   ٓظيٍ حُـٔخٍ حُٔل

, ػْ  ٍرؾ رؼي ًُي ر٤ٖ حُلن ٝ حُو٤َ ٝ حُـٔخٍ , ًٝخٕ كي٣غ أكلاؽٕٞ ػٖ حُـٔخٍ ك٢ ٓلخٍٝط٤ٖ ٛٔخ 

  ا٣ٕٞ ػْ ٓلخػَس ٤ٛزخّ حلأًزَ .

ء حُـ٤َٔ , ك٤غ ٣شَف كوؾ ػ٤ِٔش حُـٔخٍ طليى ٓلّٜٞ حُش٢أٓخ أٍٓطٞ ك٤ِْ ُٚ ٗظ٣َش ك٢           

حُلٌْ حُـٔخ٢ُ ىٕٝ طؼ٣َق حُش٢ء حُـ٤َٔ,  أٝ ٝؿٞىٙ ًظخَٛس ؿٔخ٤ُش , ٝهي ظِض آٍحء أكلاؽٕٞ ٝ   

أٍٓطٞ ك٢ حُـٔخٍ طظ٘خُػٜخ حُٔيحٍّ حُٔظؤهَس ٖٓ ٍٝحه٤ش ٝ حر٤و٣ٍٞش طؼ٤ق ا٤ُٜخ طخٍس ٝطلٌف ٜٓ٘خ 

ػٖ ؿٔخ٤ُخص حلأكلاؽ٤ٗٞش حُـي٣يس  ك٤غ طٌٛذ طِي  ؽٍٞح ًأٝ طؼيُٜخ حك٤خٗخ ً, ٌُٖٝ ٛ٘خ ٣ـذ إٔ ٗظٞهق

      , ٝا٠ُ إٔ حُلٖ لا ٣لخ٢ً حلأش٤خء حَُٔث٤ش كلٔذ , حُـٔخ٤ُخص ا٠ُ إٔ حُطز٤ؼش ًِٜخ ٓلخًخس ُش٢ء أهَ

ا٠ُ ٓخ ٛٞ أرؼي ٖٓ حُظؼخى حلأكلاؽ٢ٗٞ حُـخُّ ر٤ٖ حُٔؼَ حُٔٔخ٣ٝش ٝ حلاٗؼٌخّ ا٠ُ إٔ حُلٖ ٣ٔؼ٢ ٝ

إٔ حُؼ٤ِٔش حُل٤٘ش ٓظ٘خؿٔش ٓغ ػ٤ِٔخص  ٖٓ , لاؽ٤ٗٞش حُـي٣يس ػ٘ي ٌٛح حُوٍٞ حلأٍػ٢ , ُْٝ طوق حلأك

حُطز٤ؼش )ك٢ٜ ًحص ػؼ١ٞ لا ٓـَى ٓلخًخس( رَ طـخُٝص ًُي ا٠ُ ارَحُ أػيحى طِظلْ ٓ٘ظَٜس ,      

     كٜ٘خى حُظ٘خؿْ ٝحُظٔخػَ ) ح٤ُٔٔظ٣َش ( ٝأطزق حُـٔخٍ ٓخ ٣ل٤غ رخُظ٘خؿْ ٝحُظٔخػَ , ٌٝٛح ٓخ ٣ـؼِٚ     

  ػ٠ِ حؿظٌحد كز٘خ .

٣ٝظؼق ًُي ك٢ حُٔوخرِش ر٤ٖ ٍٝػش ؿٔخٍ حُل٢ ٝر٤ٖ هلٞص آػخٍ حُـٔخٍ ك٢ ح٤ُٔض , ػ٠ِ حَُؿْ       

ٖٓ إٔ حُٞؿٚ ٓخ ٣ِحٍ ٣لظلع رٌٔخُٚ , ٝك٢ حُٔوخرِش ر٤ٖ ؿٔخٍ حُـٔخىحص حُؼج٤َ ٝطٍٞ حُل٤خس حُظ٢ طلٞم 

رَ ك٢ , إً كخُـٔخٍ ٤ُْ ك٢ حُظ٘خؿْ حُٔـَى  ٣َش ,حُـٔخىحص ؿٔخلا ً, ٍؿْ إٔ رؼغ حُـٔخىحص أًؼَ ٤ٓٔظ

ٝحلأكلاؽ٤ٗٞش حُـي٣يس ٢ٛ حُظ٢  كًَش اػلخء حُٞكيس حُل٤ش حُظ٢ طظـِذ ػ٠ِ ػَٝد حُظ٘خُع ٝ حُظ٘خكَ ,

حُـٔخ٤ُخص ٝػ٤ِٔش حُل٤خس ) ٢ٛٝ ػلاهش ػ٤ٔوش طٞكي حُظلاص حُٔظزخىُش  أهخٓض لأٍٝ َٓس طِي حُؼلاهش ر٤ٖ 

  ر٤ٖ ًَ حلأش٤خء حُل٤ش(ٝهي حٓظٜيكض حلأكلاؽ٤ٗٞش حُلي٣ؼش حٓظ٤ؼخد طيكن حُل٤خس ٝأٛٞحثٜخ رخُزظ٤َس ٝحُليّ



 لا رخُلٌَ حُؼولا٢ٗ حلآظيلا٢ُ ,إً كخُلو٤وش حُٜ٘خث٤ش ػ٘يٛخ لا ٣ٌٖٔ ٝػؼٜخ ك٢ أشٌخٍ ٓ٘طو٤ش .

 أٓخ ػ٘ي ح٤ُِٖٔٔٔ, ك٤ِْ ٛ٘خى ٗظ٣َش ٓلَٔس ُِـٔخٍ ػ٘يْٛ , اً إٔ حُشَع هي ُؼذ ىٍٝحً ًز٤َح ً        

, ُوي ه٤َ َُؿخٍ حُي٣ٖ ٓؼلا ً إٔ ط٘غ حُظٔخػ٤َ ػ٠ِ ٤ٛجش ٓوِٞهخصٖٓ حُوؼخ٣خ حُـٔخ٤ُش        ْٜ ك٢ ٓ٘ؼ  

 ٣ٌٖٔ ٍٝحء حُظل٣َْ ,ٛٞ ٓوخكش  اٗٔخ ٣ؼي ٓشخًٍش ُِوخُن ك٢ ط٘ؼٚ , ٝحُٞحهغ إٔ حُٔزذ حُلو٤و٢ ح١ٌُ

   ٍؿخٍ حُشَع ٖٓ إٔ ٣٘ظٌْ حُِٕٔٔٔٞ ٝ ٣ؼٞىٝح ا٠ُ ػزخىس حلأٝػخٕ , كـخء حُٔ٘غ ٢ٌُ لا طَطزؾ شٞحٛي

حُلٖ ٖٓ طٔخػ٤َ رش٣َش أٝ ك٤ٞح٤ٗش ر٣ًٌَخص حُؼَد ك٢ حُـخ٤ِٛش رخلأط٘خّ حُظ٢ ًخٗٞح ٣ؼزيٜٝٗخ , كؤٍحىٝح 

حلإٓلا٢ٓ , ٌُٖ ُْ ٣ٔ٘غ ٌٛح حُظل٣َْ ح٤ُِٖٔٔٔ ك٢ حلأٗيُْ    هطغ حُظِش ر٤ٖ حُٔخػ٢ حُٞػ٢٘ ٝحُلخػَ 

٣زَػٞح ك٢ كٖ حُ٘لض كظظيٍ ػْٜ٘ ٝكيحص ك٤٘ش ٍحثؼش , ٓؼلا ً طٔخػَ حُٔزخع ك٢ هظَ حُلَٔحء     ٖٓ إٔ

   ك٢ ؿَٗخؽش .

ك٘ـي طٔـ٤يح ً لا طل٣َٔخً ً , ٝطَك٤زخ ً لا ٓ٘ؼخ ً , كوي ظَٜص ك٢ ٌٛٙ حُلظَس أٓخ رخُ٘ٔزش ٤ُِٔٔل٤ش         

ٍٝحثغ حُلٖ حُؼخ٢ُٔ هظٞطخ ً ك٢ ػظَ حُٜ٘ؼش , ٓٔخ ٓخػي حُللآلش ػ٠ِ حُظؤَٓ ٝط٤خؿش ٗظ٣َخص 

  ٝحكٌخّ حٗطلاهخ ً ٖٓ ٌٛٙ حَُٝحثغ , ًٝخٕ ٌٛح كخكِحً ٝط٤ٜٔيح ً ُزٍِٞس كِٔلش حُـٔخٍ ك٢ حُؼظَ حُلي٣غ.

, ًُٝي رظٍٜٞ كوي ٓـَ حُؼظَ حُلي٣غ ٓغ ٓطِؼٚ طلٞلا ً أٓخ٤ٓخ ً ك٢ حُ٘ظَس ا٠ُ حُـٔخٍ              

ط٤خٍحص ؿٔخ٤ُش ٓئٓٔش ػ٠ِ حُ٘ظَس حٌُحط٤ش ُِـٔخٍ, ٍٝحكن ٌٛح حُظلٍٞ اطـخٙ ا٠ُ حَُرؾ ر٤ٖ رلغ حُـٔخٍ  

ى , ًٝخٕ "ى٣ٌخٍص" أٍٝ ك٤ِٔٞف  ٝ ػِْ حُ٘لْ , رؼي إ ًخٗض حُيٍحٓخص حُـٔخ٤ُش كَػخ ً ٖٓ ٓزلغ حُٞؿٞ

ك٢ حُؼظَ حُلي٣غ كخٍٝ إٔ ٣ليى حُـٔخٍ , ٝك٢ ٗظ٣َش ى٣ٌخٍص حُـٔخٍ ٣َطزؾ ك٤ٜخ حُؼوَ  رخلإكٔخّ , 

كخُـ٤َٔ رخُ٘ٔزش ُي٣ٌخٍص ٣َؿغ ا٠ُ ػخ٤ُٖٔ ك٢ ٝهض ٝحكي ػخُْ حُلٞحّ ٝ ػخُْ حٌُٖٛ , كخ٤ُٓٞٔو٠ طؼظٔي 

ؼزٞؽش , ٌُُٝي لا ٣ٌٖٔ حُظ٤ِْٔ رٔؼ٤خٍ ٓطِن ُو٤خّ ظخَٛس ػ٠ِ كْ حُٔٔغ , ٝطوؼغ ُِوٞحػي حُؼو٤ِش حُٔ

 حُـٔخٍ , ٝحلأهٌ رٔزيأ حُ٘ٔز٤ش ك٢ طوي٣َٗخ ُِـٔخٍ , كٔخ ٣َٝم ُؼيى أًزَ ٖٓ حُ٘خّ ٣ٌٖٔ إٔ ٤ٔٔٗٚ رخلأؿَٔ.

ًٌُي أشخٍ "ٓٞٗظ٤ٖ"  هزَ "ى٣ٌخٍص ٝرٌٔخٍ" رؼيٙ ا٠ُ اٗ٘خ لا ٣ٌٖٔ إٔ ٗؼِْ ٓخ حُـٔخٍ ؟ ٝٓخ ؽز٤ؼظٚ         

  كٔٔخص حُـٔخٍ ػ٘ي حُِٗٞؽ ؿ٤َٛخ ػ٘ي حُٜ٘ٞى أٝ حُظ٤٤٘٤ٖ أٝ حلأٍٝٝر٤٤ٖ .  ؟ ٝٓخ أطِٚ؟

حٓظويّ ُلع حٓظط٤وخ ك٢ ًظخرٚ )ٗوي حُؼوَ حُوخُض( ٝآٍحى رٌٜٙ ّ( كوي 1283 -1183)أٓخ ًخٗؾ        

               حٌُِٔش حُزلغ حُ٘ظ١َ ك٢ حلأشٌخٍ حُ٘ل٤ٔش ُِشؼٍٞ ٝحُلْ , ٣ٝوظي رٌٜح حُِٓخٕ ٝحٌُٔخٕ  

 ٝٛٞ ٣ؤْ ػِْ حُـٔخٍ ا٠ُ ه٤ٖٔٔ :  

رلغ ك٢ ٓخ٤ٛش حُلٕ٘ٞ حُـ٤ِٔش                        - ٗظ٣َش ك٢ حُـٔخٍ ٝحُـلاٍ   

ػٜي ًخٗؾ حططِق حُ٘خّ ػ٠ِ ط٤ٔٔش ٌٛٙ حُيٍحٓش رخْٓ ػِْ حُـٔخٍ أٝ كٔلش ٌٝٓ٘             

ٝحٗظزض  ٌٛٙ حُيٍحٓش ػ٠ِ حُظلخص حلأٓخ٤ٓش ُلإٗظخؽ حُل٢٘ ٝػ٠ِ حُشَٝؽ حُ٘ل٤ٔش  حُـٔخٍ

  أػ٘خء ػ٤ِٔش حُوِن ٝحلارظٌخٍ حُل٢٘ ٝحُٔؼَ حُؼ٤ِخ حُظ٢ ٣٘شيٛخ حُل٘خٕ .حُٔظخكزش ُِل٘خٕ 



ُٝوي ٍأٟ ًخٗؾ , إٔ ػخُْ حُلٖ حُـ٤َٔ ٝٓؾ ر٤ٖ حُؼخ٤ُٖٔ حُل٢ٔ ٝحُؼو٢ِ , أ١ ٛٞ كِوش       

  حُؼوَ حُ٘ظ١َ ٝ حُؼوَ حُؼ٢ِٔ , أٝ ر٤ٖ حُؼِْ ٝ حلأهلام .ر٤ٖ حطظخٍ 

لا ٣وظِق حُلٌْ حُـٔخ٢ُ ػٖ حُلٌْ حلأهلاه٢ ك٢ طزَة ًَ ٜٓ٘ٔخ ٝحرظؼخىٙ ػٖ اشزخع ٌُس أٝ 

طلو٤ن ٓ٘لؼش ٝطلٍَٛٔخ ٖٓ ػـؾ حَُؿزخص ٝح٤ٍُٔٞ ٝ حلأؿَحع كخُـٔخٍ ٣زؼغ ك٢ ٗلٞٓ٘خ 

 حٍَُٔٝ ٝ حُ٘شٞس حُوخُظش,  

كيٝى حُٔؼوٍٞ ٝكيٝى هيٍحط٘خ حلاىٍح٤ًش , كبٗٚ لا ٣ِزغ إٔ ٣يٍؽ ا٠ُ ٓـخٍ ٢ء اًح طـخُٝ حُش

حُلا ٓظ٘خ٢ٛ ك٤ظُٞي ك٢ ٗلٞٓ٘خ شؼٍٞ آهَ ٤ٔٔ٣ٚ ًخٗؾ د )حُـلاٍ( ٝٗظق حُٔٞػٞع اٗٚ 

 ؿ٤َِ ٝر٤٘ٔخ ٣ظٞحؿي ٓخ ٛٞ ؿ٤َٔ ك٢ حُطز٤ؼش , كبٕ ٓخ ٛٞ ؿ٤َِ لا ٣ٞؿي الا ك٢ ٗطخم كٌَٗخ .

ّ( كٜٞ ٖٓ أْٛ حُللآلش ح٣ٌُٖ طؼٔوٞح ك٢ ىٍحٓش ػِْ 1231 – 1118) أٓخ ٤ٛـَ           

ٝطؼظزَ كِٔلش حُلٖ ػ٘يٙ , كِوش ك٢ ٌٓٛزٚ حُلِٔل٢ حُؼخّ ٓؼِٜخ ٓؼَ حُي٣ٖ, ٝحُظخ٣ٍن , حُـٔخٍ 

حُـٔخٍ ,ا٢ُ حُٔؼَ حُؼ٤ِخ اٗٔخ طظـٚ ا٠ُ حُـٔخٍ ٝحُلو٤وش حلأ٤ُٛٞش  حطـخٜٛخكخَُٝف حُٔطِن ك٢ 

٢ حُٔلّٔٞ ُِلٌَس , لإٔ ٓؼٕٔٞ حُلٖ ٤ُْ ش٤جخ ً ٟٓٞ حلأكٌخٍ , أٓخ ػ٘ي ٤ٛـَ ٛٞ حُظـِ

.حُظٍٞس  حُظ٢ ٣ظَٜ ػ٤ِٜخ حلأػَ حُل٢٘ كبٜٗخ طٔظٔي ر٤٘ظٜخ ٖٓ حُٔلٔٞٓخص   

ٝطؼٞرش طؼ٣َق حُـٔخ٤ُخص , الا إٔ ظَٜص ٝػ٢ِ حَُؿْ ٖٓ ًَ ٌٛٙ حلاهظلاكخص              

ٗظَ ٓظؼيىس  ك٢ حُـٔخٍ , ٜٓ٘خ ػ٠ِ ٓز٤َ حُٔؼخٍ, حُـٔخ٤ُخص ٖٓ حُٞؿٜش  ٓيحٍّ ٝٝؿٜخص 

حلاٗطُٞٞؿ٤ش , ٝهؼخ٣خ كِٔل٤ش ؿٔخ٤ُش , ٝحُ٘ظَس حُلِٔل٤ش حلإؿ٣َو٤ش حُـٔخ٤ُش ,  حُظ٢ طوض 

أكلاؽٕٞ ٝأٍٓطٞ ٝحُـٔخٍ ك٢ حُلِٔلش حُؼَر٤ش حلإٓلا٤ٓش ٝحُ٘ظَس حُلِٔل٤ش ح٤ُٓٞط٤ش , رَ 

خص ُؼِْ حُـٔخٍ ٜٓ٘خ ػِْ حُـٔخٍ حُٞؿٞى١ ٢ٛٝ ٗظ٣َش ٓؼخ٤ُش ًحط٤ش اٗ٘خ ٗـي كَٝػخ ً ٤ٔٔٓٝ

ك٢ حُلٖ ٝ حُوِن حُل٢٘ ػ٘ي حُٞؿٞى ر٤ٖ حلأُٔخٕ ٝ حُل٤٤َٖٔٗ ٓؼَ  " ٣خٓزَُ" ٝ" كخٕ ؿٞم" 

 ٝ"ٓخ٤ٍَٓ"  

٣ٝوظِؾ ػِْ حُـٔخٍ ُي١ حُٞؿٞى ر٤ٖ حُِٔلي٣ٖ رخُطز٤ؼش ػ٘يٓخ طظطِذ ٖٓ حُل٘خٕ إٔ ٣َْٓ 

, أٓخ حُٞؿٞى٣ٕٞ حُٔظي٣ٕ٘ٞ ك٤ٌٛزٕٞ ا٠ُ إٔ حُلٖ ٛٞ ٍِٓ ُِوٟٞ حُي٤ٗجش  حُزٞحػغ حلإٗٔخ٤ٗش

حُظ٢ طؼِٞ حُطز٤ؼش ر٤ٖ حُؼخُْ ٝ حُٞكيس حلإ٤ُٜش ٝحُظطز٤ن ر٤ٖ حُظـَرظ٤ٖ حُي٤٘٣ش ٝ حُـٔخ٤ُش , 

ٝحُـَع حلأٓخ٢ٓ ُِلٖ ٛٞ " حٗزؼخع حلاٗلؼخلاص حُلَى٣ش حُلاشؼ٣ٍٞش ", ك٤غ ٣ؼٌْ ػِْ 

طخؽ حَُٝك٢ ُِٔـظٔغ حَُأٓٔخ٢ُ حُٔؼخطَ . حُـٔخٍ حُٞؿٞى١ حلاٗل  
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إن لكل شعب من شعوب العالم تراث فكري خاص بو ، ويعتبر من العوامل الرئيسية التي تتميز بيا  
جميع الأمم عن بعضيا لبعض ، حيث تختمف طبيعة الثقافة وخصائصيا من مجتمع لآخر ، وذلك 

مع النمو  للارتباط الوثيق الذي يربط بين واقع الأمة و تراثيا الفكري و الحضاري ، كما أن الثقافة تنمو
الحضاري لأمم، لكنيا قد تتراجع في بعض الأوقات بسبب عدم الاىتمام الكافي بيا، مما يؤدي إلي غياب 

 اليوية الثقافية . 

لقد اصبح موضوع الثقافة محل اىتمام كثير من الميتمين في العموم الإنسانية ، فالثقافة ىي ذلك  
فنون و القيم و العادات التي يكتسبيا الإنسان كعضو في المركب الذي يشتمل عمي المعرفة و العقائد و ال

المجتمع ، فالثقافة ىي ذلك الجزء من البيئة الذي قام الإنسان بنفسو عمي صنعو ، فالثقافة وليدة البيئة و 
ثمرة التفاعل بين الأفراد ، والثقافة بيذا المعني لا توجد في غير المجتمع ، كما لا يوجد مجتمع بدون 

        ثقافة .
طؼُي حُؼوخكش ٗٔٞ ٓؼَك٢ طَح٢ًٔ ػ٢ِ حُٔي١ حُط٣َٞ , رٔؼ٢٘ اٜٗخ ٤ُٔض ػِٞٓخ ً أٝ ٓؼخٍف ؿخِٛس          

٣ٌٖٔ ُِٔـظٔغ إٔ ٣لظَ ػ٤ِٜخ ٝ ٣ٔظٞػزٜخ ٣ٝلٜٜٔخ ك٢ ُٖٓ هظ٤َ , اٗٔخ طظَحًْ حُؼوخكش ػزَ َٓحكَ 

 لأكَحىٙ حُـيى ػزَ حُظ٘شجش حلاؿظٔخػ٤ش    ؽ٣ِٞش ٖٓ حُِٖٓ كظ٢ ط٘ظوَ ٖٓ ؿ٤َ ا٢ُ ؿ٤َ , كؼوخكش حُٔـظٔغ ط٘ظوَ

تُستخدم العديد من التعريفات العامة لمثقافة ،إذ تُعرف لُغةً بأنا كممة مُشتقة من الجذر الثلاثي ثقََفَ     
 . ا،فيقال ثقاف الرماح بمعني تسويتيا وتقويم واعوجاجي

وايضاً  تُستخدم في تثقيف العقل ، ومن معانييا ما يفيد الحذق و الفطنة و الذكاء ، والّثقيفُ ىو الفطين  
 ، وثقََف الكلام أي فيمو بسرعة .

تعني كل ما فيو استثارة لمذىن و تيذيب لمذوق و تنمية لممكة النقد و الحكم لدي الفرد  Cultureوثقافة 
في المجتمع  ، ولا يخرج عن ىذه المعاني جميع من كتب في مادة ثقافة ، تستخدم اليوم كممة ثقف أو 

 تثقف بمعني اطمع اطلاعاً واسعاً في شتي فروع المعرفة حتي اصبح مثقفاً  .
يات ىذا القرن وما بعدىا استخدم لفظ ثقافة في المعني الذي كان القدماء يستخدمون فيو لفظ وفي ثلاثين   

بطرف ، أي توسيع الإنسان مدي معارفو و مداركو  ، وفي  ءالأدب ، الذي يُعني الأخذ من كل شي
من  ءل الشيالعصر نفسو كانوا في أوروبا يقولون إنو لا يتم عمم المرء إلا إذا عمم شيئاً من كل شيء وك

 To  Know Something about  everything  and everything  about)  ءبعض الشي

something)                



 توجد العديد من التعريفات لمثقافة :  كذلك
أول من  E- talorيمعب مفيوم الثقافة دوراً بارزاً في مختمف العموم الإنسانية ، ويعتبر إدوارد تايمور*  

يفاً لمثقافة بأنيا " ذلك الكل الذي يتضمن المعرفة و العقيدة و الفن و الأخلاق و العادات وأي وضع تعر 
قدرات اكتسبيا الإنسان كعضو في المجتمع، فيي كل ما صنعو عقل الإنسان من أشياء و مظاىر 

 اجتماعية أي كل ما قام باختراعو و اكتشافو الإنسان وكان لو دور في مجتمعو     
 عدة تعريفات لمثقافة منيا :ىناك 

الثقافة ىي تمك النسيج الكمي المعقد الذي قام الإنسان نفسو بصنعو متمثلاً في الأفكار والمعتقدات 
والعادات و التقاليد وأساليب التفكير وأنماط السموك وطرق معيشة الأفراد وكل ما توارثو الإنسان و أضافو 

و خبراتنا ،  نأخذ بو كما ىو أو نطوره في ضوء ظروف حياتناإلي تراثو ،ما ينحدر إلينا من الماضي و 
( في حياة  ءفالثقافة بيذا المفيوم مادية ، فردية ، اجتماعية ، محمية ، عالمية ، أو ىي كما يقال )كل شي

 الفرد و المجتمع و السواء   
الأنظمة الفرعية  يضم مجموعة من –كذلك تُعرف الثقافة بمفيوميا الشامل عمي إنيا نظام عام مفتوح 

التي تشمل تكنولوجيا الحياة الحاضرة و المتوقعة و يدخل في ذلك الأنظمة المادية وغير المادية و الناتجة 
 عن تفاعل الإنسان مع غيره من بني جنسو ومع البيئة المحيطة بو . 

  الثقافة وسيمة لمقضاء عمي الجيل و التخمف وتييئة العيش الكريم للأفراد . تُعتبر -
تُعد الثقافة من أكثر العوامل تأثيراً في التنمية البشرية ، ودفع الأفراد في المجتمعات للإبداع و التميز  -

  من خلال تسيير و توجيو أفكارىم .   
 صقل شخصية الفرد ، إكساب الفرد التحضر الإنساني و الرخاء الفكري  -

يا نحو التطور و الإصلاح وتقويم ودعم الحياة الكشف عن نقاط القوة في المجتمع و تحفيزىا و توجيي -
 الاجتماعية .

تُعد الثقافة وسيمة لمواكبة التطورات و التغيرات التي تطرأ عمي حياة الأفراد و المجتمع ، زيادة مستوي  -
   الوعي الثقافي الفردي

 تُصنف الثقافة إلي نوعين رئيسيين وهما : 
في ىذا النوع من الثقافات ىو العنصر الأساسي في تكوينو  البشريويُعتبر العنصر الثقافة المادية :  -أ

 ، وذلك بإقامة المباني و المنشآت و تطورات ممموسة 



الثقافة اللامادية : وىي عبارة عن العادات و التقاليد و المفاىيم و القيم و الاتجاىات و الاعتقادات  -ب
 التي تؤمن بيا شعوب معينة و مجتمعات دون غيرىا 

 مكونات الثقافة :    -
 وىي ما يكتسبو الفرد من البيئة التي يعيش فييا و نتائج عمميات يقوم بيا الدماغ الأفكار :  -أ

 ىو نيج يعتمده مجتمع ما في تأدية أشياء معينة وفق طرق معتادة و خاصة  العادات : -ب

  ىي الوسيمة التفاعمية بين أفراد مجتمع واحدالمغة :  -ج

    ىو مجموعة من الاجراءات و القواعد التي تنظم حياة الأفراد و سموكيمالقانون :  -د

ىي مجموعة من الأفعال تكرر حدوثيا و فعميا حتي أعتاد عمييا أفراد المجتمع ، الأعراف :  -ه
   واصبح من اللازم القيام بيا

  لمثقافة العديد من الخصائص وىيخصائص الثقافة :  -

 وىي من صنع الإنسان وحده خاصية إنسانيةي الثقافة ى -

يتم اكتسابيا بطريقة مقصودة أو غير  صفة مكتسبةتأتي الثقافة لإشباع حاجات الإنسان ، فيي  -
 مقصودة ، وذلك عن طريق تفاعل الأفراد .

الحديثة  ، وذلك عن طريق التعميم و المغة ووسائل الاتصال بقابميتها للانتشار و الانتقالتمتاز الثقافة  -
   .بالضافة لانتقاليا من جيل لآخر 

بشكل دائم و مستمر وسريع ،حيث أي تغير عمي عنصر معين لو تأثير عمي العناصر  متغيرةالثقافة  -
 .الأخرى 

لدييا القدرة عمي اشباع حاجات الإنسان ، لتميزىا بأنيا تجمع بين العناصر المادية و  تكامميةالثقافة  -
 .المعنوية 

لأنيا ذات طابع تراكمي تاريخي ، فيي تنتقل من جيل لآخر وىذا يؤدي إلي انساق  تراكميةافة الثق -
 جديدة و متطورة لمثقافة   .

 من ىنا نصل إلي أن الثقافة تتكون من ثلاثة مكونات رئيسية  
 المكونات المادية : وىي كل ما يستعممو الإنسان في حياتو اليومية من أساس و مسكن وممبس  -
 المكونات الفكرية : وتشمل المغة و الفن والدين و العمم  -



أي أن الإنسان ذو الفاعمية ىو ، المكونات الاجتماعية : وىي التكوينات الاجتماعية من الأفراد  -
العنصر اليام في الثقافة حيث يستحدث أمور في مجتمعو ، بعضيا مادي يتمثل في كل ما ينتجو ويمكن 
التحقق منو بالحواس ، والبعض الآخر غير مادي و يتضمن العادات و التقاليد و القيم و الأخلاق ، ثم 

 غيره من أفراد مجتمعو .    الييكل الاجتماعي و تكوينو علاقات اجتماعية مع
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أن الواقع لا  الفمسفة المثالية ىي المجموعة المتنوعة من الفمسفات ، التي تؤكد بطريقة أو بآخري      
فصمو عن الفيم أو الإدراك البشري ، أي مرتبط ارتباطاً وثيقاً بالأفكار ، وفقاً لإيمانويل أو  يمكن تمييزه 

ني كمال الأوصاف بمعنى خموىا من أي كانط أحد رواد الفكر المثالي ، أما من ناحية التعريف فيي تع
نقطة ضعف ، عادة ما تكون ناجمة عن عمل جماعي ، في حين أن العمل الفردي يكون أقل عرضة 
لممثالية ، من ناحية الفنون بنفس الطريقة ترتكز المثالية عمى المخيمة ومحاولات إدراك المدلول العقمي 

ع الواقعية ، يمكن تسمية أي فمسفة تولي أىمية حاسمة لمعالم لمجمال ، معياراً  لمكمال ، جنباً  إلى جنب م
 الروحي أو المثالي فيما يخص الوجود البشري مثالية .

 إذا كان مصطمح المثالية يرقى إلى الاعتراف بأن الوجود لا يمكن تفسيره عبر الكائنات ابداً 
 النزعة المثالية في الفن اليوناني : 

يمة حركة فنية بفعل قوتيا و تحضرىا ، وتركت الحضارة اليونانية في حيث عرفت بلاد اليونان القد
ميادين العمارة والنحت و الرسم فناً  يقترن بالكمال ، ويجعل من سمو الجمال الإنساني موضوعو 
الأساسي ، ويعود ذلك إلى أن اليونانيين وضعوا اليتيم عمى قدم المساواة مع الإنسان في تمثلاتيم 

 مع ذلك كان اليونانيون عمي بينة بضعف الإنسان و محدوديتو .الأدبية، لكن و 
عادة العالم المثالي التابع لمنموذج الأفلاطوني ، أو من  كانوا يتميزون بالبحث عن الجمال المثالي ، وا 
خلال محاكاة الطبيعة عمى النمط الأرسطي ، وقد اسست الثقافة التي طورىا الاغريق القدامى أسس 

 ة ، ومن تم تطوير المبادئ والمفاىيم اللاحقة لمفن و الفمسفة والمعرفة .الثقافة الغربي
 الفن الاغريقي يجمع بين المثالية و الواقعية :    

إن النحت ىو الفن الذي عبر من خلالو الإغريق عن انفسيم بأفضل الطرق ، وعرفوا كيف يوحدون بين 
التصور المثالي لمجمال ، كما أن عرضيم للإلية  نبل التعبير و تناسق النسب ، بين واقعية الملاحظة و

عمي شكل بشر قاد الفنانين الإغريق إلى دراسة الجسم الإنساني ليتمكنوا من إظيار الخالدين بكيفية 
 نموذجية .

وخلال المرحمة القديمة في نياية القرن السابع ق.م أثبت النحت اليوناني وجوده كفن حقيقي ونصبت أولى 
فرغوا من إنجازىا وىي اشخاص عيونيم مغمقة و أذرعيم ممتصقة بالجسم جامدون بدون التماثيل التي 

 حياة ، كان الشكل مبسطاً ، لكن النحات كان يولي أىمية بالغة لمبنية الجسمانية .
منذ قرون وروائع اليونان القديمة التي لا تضاىى، تصمح كنماذج لمفنانين الغربيين في بادئ الأمر قمدىا 

بأمانة ثم صارت منبع إليام بالنسبة لفناني النيضة الأوروبية ، وحتى اليوم ما زالت تمثل بالنسبة  الرومان



لنا مرجعاً  ىاماً وموضوع  دراسة ، لقد كان الفن الإغريقي المؤسس عمى طراز طبيعي و مثالية إنسانية 
 يخاطب الفكر بعيداً عن الحواس ، ساعياً  إلى التناسق و الحكمة .  
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