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साक्षी है 
सौंदयप्रादिनक 



नेशनल पब्लिशिग . हाउस, नयी दिल्ली | 



( क ' ग्रागत सं 

दिल ५(५(०७ 

फ्रेश कुंगल भेघ 



नेडठानल पब्लिशिग हाउस 
(स्वत्वाधिकारी : के० एल० मलिक ऐंड संस प्रा० लि०) 

२३ दरियागंज, नयी दिलली-११०००२ 

शाखाएं 

चौड़ा रास्ता, जयपुर 
३४, नेताजी सुभाष मार्ग, इलाहाबाद-३ 

आवरणचित्र : '२० कुं० -मेघ की अनुक्ृति 

_ मुल्य : १००.०० 
स्व॒त्वाधिकारी के० एल० मलिक ऐंड संस श्रा० लि० के लिए नेशनल पब्लिशिंग हाउस, 
नथी दिल्‍लो-११०००२ द्वारा प्रकाशित / प्रथम संस्करण : १६८० | सर्वाधिकार : 
लेखकाधौन / सरस्वती प्रिटिग प्रेस, मोजपुर, दिलली-११००४३ में मुद्रित । 



गुरुवर 
आचार्य हजारी प्रसाद द्विवेदी 
को 

 साक्षात्‌ समपित करने की 
दोष महत्त्वाकांक्षा 





तुम्हीं बताओ, सौंदय प्रादिनक 

१: सहा प्रदत : 

२: महाप्रइन : 

सोंदर्यप्राश्निक के 
इन नव प्रश्नों-साक्ष्यों की 
विवादप्रिय 'भूमिका' ग्यारह-तेंती स 

सौंदर्यप्राश्चिक बताओ कि 
क्या आये और ग्रीक एक-जसे 
आदिम संस्कृति-मंडलों के सखा थे 
और वे आकंटाइपल निश्चयता 
के कंसे सौंदयंध॑न्वा थे ? 

मिथक से इतिहास तक की सांस्कृतिक यात्राएं-२, 

सांस्कृतिक नृतत््व और कलारूपों के आक्ृतिबंघ-६, 
ओऔषधि-मनोविज्ञान और सौंदयंबोध का दर्शन-२८, 

आनुष्ठानिक कलाओं का समाजशास्त्र-४५, 
नाट्यरूपों की समसामयिकता-५१॥। 

सौंदयेप्राश्चिक बताओ कि 
परिचिम में कला-सौंदर्य-इतिहास की धारा के 
अन्वेषण की यात्रा कैसी हुई ? ! 
ग्रीक इतिहास-५६, सुकेरात-६०, प्लेटो-६०, 

अरस्तु-७०, होरेस-८४, लांजाइनस-&१, एडमंड 

बकं-१०३, बॉमगार्टन-१०६, जोहान जॉशिम 

विकेलमान - ११०, लेसिंग - १११, इमेनुएल 
कांट-११२, जॉर्ज फ्रीडरिख विल्हेम हीगेल-१२४, 
यूजीन वेरोंनू-१५०, तोल्सतोय-१५१, यर्जो 
हनं-१५६, क्रोचे-१६२, थियोडोर लिप्स-१८२, 
कार्ल ग्रूस-१८४, डेवी-१८५, डाविन-१६९१, हर्ट 
स्पेंसर-१६२, सेमुएल एलेक्जेंडर-१६३, अनंस्ट 

१-२४ 

२१४५-०२ १६ 



३: साक्ष्य प्रश्त : 

४; साक्ष्य प्रश्न : 

प : उत्तर साक्षो : 

[ आठ | 

कैसीरर-१६४, जांक मारीव्यें-१६६, मिल्टन 

नाहा-१६७, गॉट्फ़ीड सेम्पर-१६५८, हर्बार्ट-१६६, 

क्लाइव बेल-२ ००, रोज़र फ्राइ-२०३, आर० एच० 

वाइलेंस्की-२०८,  डेविट एच० पाकर-२०६, 

मॉरिस बाइत्ज-२१३, सी० जे० डुकासी-२१४५, 

राइस कार्पेनटर-२१६, वाल्टर एबेल-२१६ । 

सौंदर्य प्राश्चिक बताओ कि 
भारतीय शिल्पकला के त्रिपाइव में 
काल तथा कला के दर्शनसूत्र 
कौन-कोन से हैं ? ? ? २१७-२४१ 

(क) मोहेनजोदड़ो-हड़प्पा से आर्यों के आगमन 

तक-२१६; (ख) मौर्यों और शुंगों का काल-२२३; 

(ग) कुषाणों और मुप्तों का काल-२२८; 

(घ) पूर्व मध्यकाल तथा उत्तर मध्यकाल-२३५ | 

सौंदय प्राश्तिक बताओ कि 
माक्‍्संवाद में सौंदर्यतत्त्व के 
प्रतिमानों और आयामों की आवश्यकता 
तथा स्वतंत्रता कैसी है ?? ? ! २४२-२८२ 

(क) समस्थाओं का क्लासिकी सप्तयाम : 

भाव-२४२, सौंदयंबोध-२४६, वस्तु एवं रूप-२४ ८, 

यथार्थता-२५०, राजनीति-२५२, नंतिकता-२५७, 

हमारे युग का नायक-२६२; 
(ख) समालोचना की पद्धति के सिद्ध आयाम : 

(एक) मृुल्यांकन के दो प्रमुख पहलू--२६७, 
(दो) हमारे युग की चेतना-२७३, 

(तीन) शलीसूत्रस्थापत-२७६ । 

तुम्हीं बताओ 
कि पुरातन मिथक बनाम आधूनिक 
भाषा की अनवरत पुनरचर्या 
कसी होती है ! क्‍ र२८३-३१५ 
(१) महाकाल के मिथककाल से इतिहास और 
आधुनिक युग तक-२८३; (२) मिथकीय भूगोल 
के अक्षांदा-देशांतर-२९४; (३) मिथक और भाषा 



६: उत्तर साक्षी : 

७: उत्तर साक्षी 

८: उत्तर साक्षी 

की संरचनाएं तथा संबंधित रुूपांतरण-२६७; 

(४) दर्पण और एक्स-रे के सामने निवेसन मिथक्रों 

की रूपगाथा-३०४; (५) मुनासिब राजनीतिक 
कार्यवाहियों में मिथकों के हथगोले-३१२ । 

तुम्हीं बताओ 
कि चिति की लीला में प्रतीक 
के इंद्रजाल क्यों छाये हैं ! ! ३१६-३३६ 

(१) साइके”! और मिथक-३१६; (२) साइके 
और “चिति' के प्रतीकार्थ-३१७; (३) मिथक और 
प्रतीक से यथार्थता में प्रस्थान-३१६; (४) चिति- 
लीला में प्रतीक के प्रकायें-३२२; (४५) प्रतीकों 
की मनोऊर्नजा का गणितीय जेस्टाल्ट-३२४५; 
(६ )व्यक्तिगत प्रतीकायन की गहराइयां-३३०; 
(७) प्रतीक और विचार के अंतर्बध-३३१; 
(८) रूपकत्व और रूपांतरण-३३५। 

तुम्हीं बताओ 
कि बिबों के सौंदर्यंबोधात्मक प्रत्यक्षी करण 
के द्ंद्मान क्‍या हैं ! ! ! ३३७-३६७ 

(क) कलात्मक बिब और कलात्मक प्रत्यक्षीकरण 
तथा सौंदर्यात्मक आदशे-३४०; (ख) कलात्मक 
प्रत्यक्षीकरण की प्रकृति तथा प्रवृत्ति-३४७; 
(ग) आवेग (पेंशन) और रुझान-३५५; 
(घ) प्रारूपता (टिपिकलनेस) और प्रवृत्त्यात्मकता 
(टेडेशियसनेस )-३५९६; (ड) राफ़ेलीकरण और 
रेम्ब्रांकरण-३६४ | 

तुम्हीं बताओ 
कि सामाजिक-सांस्क्ृतिक प्रक्रिया में 
विचार की सृजनात्मक एवं उत्पादक 
दिगंत गाथाएं कौन हैं ! ! ! ! ३६८-३ ६८ 

(१) प्रतीक और “'विचार' के शोभन प्रपंच-३६८; 

(२) 'विजशुद्ध विचारवादी तथा “नितांत अनुभव- 
वादी' दृष्टिकोणों की विसंगतियां-३७०; 
(३) विचारों के संदर्म में मनुष्य एवं उसके 



[ दस | 

स्वैच्छिक कर्म-३७५; (४) नया मनुष्य और 

नयी सामाजिक संस्थाएं-३८६; (५) कला 

और तकनालॉजी के संलयन में विचारों की 

छलांग--३६० । 

8 : भ्रनागत द 
उत्तर साक्ष्य : सोंदयप्राश्विक, आओ, अब 

हमीं बताएं कि आजकल 
नये भरत सूत्र के 
अनुसार आनंद मर जाता है ॥ ३६९-४१२ 

७७७अनुक्रमणिका ४१३-४२० 

शुद्धि-पत्र 



सौंदयप्रादिनक के 

इन नव प्रदनों-साक्ष्यों को 

विवादप्रिय मृमिका 

आदिस मनुष्य इंद्रियगम्य तथा बोधगम्य के बीच एक पुल है। आदिम घटनाएं 
ही दिक्‌ (स्पेस) में अनुष्ठान (राइट) में रूपांतरित हुईं; और काल (टाइम) में कर्से- 
कांड (रिचुअल) बनीं । अर्थात्‌ इनमें देश-काल की शुन्यता हुई; अर्थात्‌ सभी दिक में 
घटा, अर्थात्‌ घटित ही देश से मुक्त होकर 'पवित्र' एवं “अमृत्ते' हो गया तथा' काल से 
छुटकर 'शाइवत्‌' एवं 'अपरिवर्तनीय' हो गया । संयुक्त रूप में देश-काल से मुक्त हुआ 
अनुष्ठान हमेशा और एकसाथ घटने लगा, अर्थात्‌ घटना में परिवर्तन! नहीं होता; बल्कि 

घटना अनुष्ठान में 'रूपांतरित' (द्रांस्फाम ) होती है, अर्थात्‌ घटना और उसका अनुष्ठान 
शाश्वत है, ओर चमत्कारपूर्ण भी है। अतः वेसी घटना के संदर्भ में अनुष्ठान एक 
संरचना हो गया तथा उसकी अभिव्यक्ति "नाम (भाषा) हो गई। सारांश में, आदिम 
मानस में घटना पवित्र तथा चमत्कारपूर्ण (जादुई) है। ऐसी घटना अनुष्ठान है । 
अनुष्ठान एक ऐसी संरचना (स्ट्रक्चर) है जिसके कई प्रतीकात्मक रूप (सिबालिक 
फाम्से ) तथा रूप-कुलक हैं: मिथक और भाषा, जादू और विज्ञान (अभ्यास), कला 
ओर नीति (एथिक्स), श्रम और सूजन, रूपक (नाट्य एवं नृत्य) और रूपक 
(मेटाफर ) ; इत्यादि । अनुष्ठान की प्रारंभिक संरचनाओं की अरथंवत्ता अधिकांशरूपेण 
अधिभाषा (मेटा-लेंग्वेज) है, जो पवित्र तथा चमत्कारपूर्ण है । 

फलत: घेरेबंद समाजों तथा घनिष्ठ-गुंथे-बझे समुदायों (गोत्र, नुकुल, कबीले, 
प्रजाति) में कला भी एक अनुष्ठान है, नाना प्रकार की संरचना है, जादुई (चमत्कार- 
पूर्ण) तथा पवित्र है। तथापि विरोधाभास यह है कि बंद समुदाथों में उसके रहस्य 
खुले हुए हैं। उसके प्रथम एवं प्राथमिक रूपों में श्रम तथा कर्म की कांत मैत्री है । 

आदिम मानव के बचपन तथा आधुनिक शिक्षु-मानस के बीच समन्विति है। 
आदिम मानव का मस्तिष्क आधुनिक शिशु-मानस के जेसा था; और है। 

पुरातन समाजों में कला का जीवंत प्रधर्म इस संसार में तथा इस विश्व से 
एक सफल सहभागिता या साझेदारी रही है। पृवतिहास में तथा प्राचीन और सामंतीय 
मध्यकालों तक कला “अतिप्राकृतिक' (सुपर नेचुरल) में हिस्सेदारी करती रही थी 
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क्योंकि तब तक भी सामाजिक झनुष्य का व्यक्तित्व आदिम मानव के शिशुमानस के- 

जैसा था; वह वैयक्तिक (आधुनिक) अवचेतन के अंधेरे में पूरी तरह अस्तमित नहीं 

हुआ था। तब तक लोगों का विश्वास था कि धारमिक तथा आनुष्ठानिक कलाएं 

यथार्थ की घटनाओं में सक्तिय हस्तक्षेप करती हैं तथा उनके पक्ष में मुनासिब कार्य- 

वाही करती हैं । 

इसलिए कला का यह चरण काल-अक्ष पर पूर्वतिहास, प्राचीन तथा सामंतीय 

मध्यकालों को समेटता है; तथा प्रकृति-अक्ष पर जादुई (अतिप्राकृतिक कला) से 
शुरू होकर देवी तथा आध्यात्मिक (अलौकिक ) कलारूपों तक का अंगीकार करता है। 
तब तक कला-व्यापार की आधुनिक वैज्ञानिक घारणाओं का विकास नहीं हुआ था । 

काल-अक्ष, तथा कलाप्रकृति-अक्ष के ये पहले दोनों संडलेष रेखांकित किए जाने 

चाहिए । 
तीसरा संब्लेष इनका उपप्रमेय है। पूर्वतिहास--प्राचीन--सामंतीय मध्य- 

कालों' की 'जादुई--देवी--अलौकिक” कला की विभिन्‍न संरचनाएं भी घुली- 
मिलीं | चित्र (गुफाएं), उर्वेरता (स्तृप), शब्द (मंत्र, ऋचा), काव्य (श्रम), स्वर 
(राग, लय) तथा चित्रलिपि (चित्र एवं शब्द), उद्गीथ (काव्य एवं गान) , नाट्य ( कर्में 
एवं काव्य) आदि का एक विचित्र या चमत्कारपूर्ण सांझा हुआ। इससे “अनुकृति' 
तथा “विस्मय' के बोध जगे क्योंकि श्रम (कर्म, कायये) तथा सृजन का संयोग तयरे-नये 
प्राकृतिक माध्यमों को उन्‍्मीलित कर रहा था जिससे प्रकृति के मानवीयताकरण 
(हा मेनाइज़ेशन) की प्रक्रिया भी चल रही थी। सारा कम तथा समूची कला 

मानवतारोपी (एंथ्रोपोमाफिक) थी (मानवताकेंद्रित एंथ्रोपोसेंट्रिक अवस्था परवर्ती 

है) । 
चोथे संइलेष ने व्यक्तित्व (पसंनेलिटी) की धारणा पर गहरा संघात किया; 

क्योंकि आदमी एकसाथ पांचों कमेंद्रियों तथा पांचों ज्ञानेंद्रियों को पुंजीभूत करके 
नये प्रत्यक्षीकरण तथा नये अनुभव प्राप्त कर रहा था। इस मिश्रित अनुभव-कुलक 
में रूप (चित्रकला और चित्रलिपि), दब्द (काव्य, नाट्य), स्वर (श्रम, गान) की 
त्रयी थी। इसमें स्वर का भावावेश, शब्द का संज्ञान, चित्र का सौंदयं तथा चित्रलिपि 
का प्रतिबिब घुलमिल गया था । कम से कम हमारी कई इंद्वियों के मिलेजुले धर्मो 
का यह ऐसा चमत्कारिक उद्घाटन था जो घुंघला, अंतर्ज्ञानपरक, कल्पनाशील होने 
के कारण विलक्षण अनुभूति एवं अनुभव का आनंद एवं आतंक बना । 'केवल बहिर्मखी 
ढंग से मनुष्य की सारत्वपूर्ण सत्ता के वेभव के उन्मीलन में ही अंतर्मुखी मानवीय 
बेभव (संगीतमोहित कान, रूपसौंदय के हेतु लोचन--संक्षेप में, वे सभी इंद्वियां जो 
मानवीय परितोषण में, मनुष्य की मूलभूत शक्तियों की परिपुष्टि में समर्थ हों) 
निहित है । यह या तो अजित किया जाता है, अथवा सहज होता है ।'' 

साफिकल मेनुस्क्रिप्ट्स झाफ १८४४”, कालंमाक्स, मास्को, १६६७, 
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कई कलाओं के विशिष्ट ऐंद्रियक बोधों तथा माध्यमों के विचित्र (चमत्का- 
रिक) संयोग को (आज) हम सॉौंदर्यवोधानुभव (एस्थेटिक एक्सपीरियेंस) कहते हैं । 
प्रथमतया यह मनुष्य के संवेगात्मक संसार से जुड़ा मानवीयताकारी अनुभव है। 
यह संसार केवल नेतिक भावनाओं की व्यवस्था तक सीमित नहीं है; बल्कि संशिलिष्ट 
है। किसी एक क्षेत्र में व्यावहारिक या उपयोगितावादी, तथा नैतिक या मर्यादावादी पक्ष 

गोण हो जाते हैं, या वे माध्यम में ढलकर अन्य सारांश रूपों में प्राप्त होते हैं। कला 
के विशिष्ट माध्यम से अनुकूलित होने पर 'कर्त्ता' (क्ृती या सामाजिक) की बहिर्मुखी 
जगत के प्रति एक विशिष्ट प्रकार की मनोवृत्ति मौजूद होती है जो उपयोगितावादी 
नहीं हैं; व्यावहारिक हो सकती है तथा आत्मिक होगी । ऐसी संरचना “सौंदर्यबोधानु- 
भव' की है । 

अब हम पांचवां संश्लेष भी उपलब्ध कर लेते हैं। सॉंदर्ययबरोध (एस्थेटिक 
सेंस) आद्य मानव का, उसकी संपूर्ण (पंच) इंद्रियों के अनुभवों का ऐसा पूंज है जिसमें 
सामूहिक-वेयक्तिक, बहिर्मुखी-अंतर्मुखी, रचनात्मक-उत्पादक, शारीरिक-मानसिक, व्या- 
वहारिक-भावात्मक, अंतर्जानात्मक-तर्कात्मक, स्तब्ध-उन्मुक्त आदिद्वंद्ों का सामंजस्य 
है । इसमें आनंद (सुख) तथा आतंक (यातना) की समकालिकता है । इनकी आस्वाद- 

भूमि में साधारणता (लोकिकता) तथा चमत्कार (विस्मय) का समन्वय है। इसके 
अनुकृत अथवा सृजित संसार में प्रारब्ध तथा कार्यकारणादि का इंद्र है (यह चौथा 
संस्लेषण हमारा ऐतिहासिक प्रयाण बिंदु भी बता जब सामंजस्थ तथा समन्वय को 
अलग-थलग कर दिया गया अर्थात्‌ हमारे विश्व या ब्रह्मांड को बीच से फाड़ डाला 
गया) । इस ढुंद्व (डायलेक्टिक्स) को दढ्वंत (ड्यूएलिज़्म) में चीरने पर भयंकर उथल- 
पुथल हुई । 

2५ 2५ 2५ । 

उपयुक्त पांचों संब्लेष मानवीय प्रत्यक्षीकरण तथा व्यावहारिक क्रियाशीलता 
की कई संरचनाओं की प्रकृति की अभिव्यक्ति करते हैं । 

क्रियाशीलता या कायिकी (एक्टिविटी) श्रम से जुड़ी है । श्रम (लेबर) का 
उद्देश्य निश्चित उपयोगिता होता है। श्रम के द्वारा ही व्यावहारिक या' प्रतीकात्मक 
रूपांतरण होता है । कर्त्ता उसे, वस्तु तथा माध्यम के हेतु से, कोई रूप (फार्म ) प्रदान 
करता है । रूप प्रमेय (आब्जेक्ट) भी है जो कलाकृति अथवा उत्पाद (प्रोडक्ट) है। 

'प्रमेय कुछ तुष्टि देता है जो स्थूल ढंग से सुख (प्लेजर) देती है, क्योंकि मानवीय श्रम 
के उत्पाद भौतिक ढंग से उपयोगी हैं । 

मानवीय श्रम के कई रूप हैं। निर्बाघ या घुकत श्रम में उत्पाद की भौतिक 
उपयोगिता है तथा उत्पादक अपनी अस्मिता भी पा लेता है। परकीयकृत (एलि- 

येनेटेड) श्रम में उत्पाद की भौतिक उपयोगिता क्रायम रूती है लेकिन उत्पादक 

गुमशुदा हो जाता है। सृजनात्मक श्रस प्रमेथ' को उत्पाद के बजाय एक (कला-] 
कृति बना देता है, उसे मानवीयक्ृत कर देता है । यहां रचयिता की अस्मिता तथा 

आकुंडलन हैं। अतएवं मुक्त श्रम ही गुणात्मक छलांग लगाकर सूजनात्मक श्रम में 
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रूपांतरित हो जाता है (ये दोनों श्रम पूंजीवादी परकीयक्ृत श्रम के बरी हैं) । अतः 

श्रम और कला, दोनों की जड़ें मनुष्य की सृजनात्मक क्षमता में फली हैं । ये दोनों 

ही ऐतिहासिक तथा सामाजिक ढंग से अनुकूलित होते हैं; दोनों ही मूत्त-ऐद्रियक प्रमेयों 

में प्रकाशित होते हैं। अतः श्रम का चरित्र जब-जब, जहां-जहां रचनात्मक होगा 

तब-तब, तहां-तहां वह ज़रूर कला के नज़दीक होगा । तथापि श्रम और कला तदात्मक 

नहीं हैं | कितु वे परस्पर इतने विरोधी (एंटोगॉनिस्टिक) भी नहीं हैं ज॑सा कि इन्हें 

अभिनवगुप्त (दसवीं-ग्यारहवीं शती), तथा पंडितराज जगन्नाथ (सत्रहवीं शती का 

पूर्वार्ध ) जैसे अद्वेतवादियों, एवं कांट और हीगेल जैसे आदरशंवादियों ने बना डाला । 

विद्व-दृष्टिकोण में द्ेतवाद की विरासत की पराकाष्ठा इन्हीं दार्शनिकों में मिलती 
है । 

दैतवाद ने विश्व या ब्रह्मांड को बीच से चीर-फाड़ डाला । फलत: हमारा चौथा 

संइलेषण भी छितर-बितर हो गया। मसलन, कांट (अठारहवीं शती ) ने ताकिक तथा 
काल्पनिक या संज्ञान (अंडरस्टेंडिग )-परक को, बहिर्मुखी तथा अंतर्मुंखी को पृथक्‌-पृथक्‌ 
क्र दिया। कांट ने श्रम तथा कला को तो निव्रिकल्प ढंग से परस्पर विरोधी बना ही 

डाला। उन्होंने सौंदर्य को मनुष्य की (उपयोगितावादी के साथ ही ) व्यावहारिक मांगों से भी 
अलग कर दिया। अतः उन्होंने सौंदयं की निस्संगता का सिद्धांत प्रचारित किया । वस्तुतः 
कांट के दिमाग में केवल उभरते हुए पूंजीवादी भोतिक उत्पादन के 'परकीयकृत श्रम 
की ही परिकल्पना थी। उन्होंने इस पूंजीवादी रूप को ही सार्वभौम बना दिया । 
यह परकीयकृत श्रम बेगार वाला, तथा दुः्खात्मक है। फलत: कांट-सम्मत “निर्णय 
(जजमेंट) ताकिक बिल्कुल नहीं है; बल्कि मिथक-बुनाई जंसा है; इसमें सुख 
(प्लेज़र) तथा प्रयोजनात्मकता (पर्पंजिवनेस) के बोध शामिल हैं; अर्थात्‌ इसमें 
प्रकृति के वेज्ञानिक नियमों के बजाय उसकी प्रयोजनता पर आग्रह है। प्रकृति की 
प्रयोजनता सहजत:ः अंतमुखी है जो हमारे 'विमशंपूर्ण निर्णय” में परिलक्षित होती है । 
अतएव कांट ने 'कल्पना” की धारणा को सूजनात्मक भी नहीं रखा तथा उसे वैज्ञानिक 
ज्ञान से विलग्न कर दिया। कल्पना की 'स्वतंत्रता' का स्वभाव उन्होंने नैतिकता की 

तकणा पर थोप दिया। उन्होंने 'प्रयोजनात्मकता' को केंद्र में रखा जिसके संदर्भों में 
“नियति' (फेट) तथा 'सौभाग्य' (फार्चून) गंथे हैं। 

विश्व की यह द्वतवादी फाड़ ही बूर्ज्वा समाज की युगचेतना है। जीवन के 
लिए अंतर्ज्ञान (इंट्यूजन) की पद्धति तथा भूत के लिए विश्लेषण की पद्धति का 
पार्थंक्य हेनरी बगेंसां (१८५६-१६४१) ने किया । इसी कड़ी में जीवन-रूप संसार 
तथा पदार्थ-रूप जगत की घारणाएं आईं। आगे ये क्रमश: स्पेंगलर (१८८०-१६३६) 
द्वारा इतिहास-रूप संसार तथा प्रह्ृति-रूप संसार में विकसित हुईं | इतिहासरूप-संसार 
में प्रारब्ध का विचार तथा' प्रकृतिरूप-संसार में कारणता का विचार घुरी बने। 
प्रारब्ध के लिए साम्यानुमान (एनॉलाजी) का, तथा कारणता के लिए गणितीय नियमों 
का तकनीक स्वीकार किया गया ।'“'प्रारब्ध के साम्यानुमानों की अभिव्यक्ति के 
लिए संवेशोय (इमोटिव) भाषा का इस्तेमाल किया गया (खुशी, उदासी, भक्ति 
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पतन, पश्चाताप ज॑ंसे शब्द); तथा कारणता के नियमों के लिए अभ्युद्देशीय (रिफरें- 
शियल ) भाषा (प्रत्यक्षीकरण, विवरण, वर्गीकरण, अमृूर्त्तीकरण, तादात्म्पीकरण जैसे 
शब्द) का व्यवहार हुआ । इतिहासरूप-संसार में कारणता के वैज्ञानिक नियम नहीं 
लगाए गए जिससे हमारा यह संसार नियति के बोझ से कुचला जाता रहा; अर्थात्‌ 

इतिहास और नियति मानों एक तुल्यरूपता हो गए; अर्थात्‌ इतिहास और कारणता 
परस्पर विद्वेषी हो गए; अर्थात्‌ ज्ञान की पद्धति (कारणता) के द्वारा इतिहास में 
जीवन का स्पंदन नहीं छुआ जा सकता, क्‍योंकि वहां नियति की निम्मम निरंकुशता 

है । 
हृतवाद की क्रियाशीलता की यह खतरनाक परिणति इतिहास-दुश्मन तथा 

समाज-दुश्मन साबित हुईं | इसने श्रम को कला का बेरी बना दिया : हमारे व्यावहा- 
रिक उल्लास को सौंदर्य के आनंद से बिल्कुल अलग-थलग कर डाला; हमारी प्रत्यक्ष 
देनिक त्रासदी की गहरी व्यथा' को दूरगतिक नाटकीय त्रासदी के संत्रास से बेहद 
घटिया घोषित कर डाला ! किस तरह ? 

यह दूसरा महाप्रइन है : यथार्थंता (रियलिटी) और प्रतीति (एपीयरेंस) के 
संबंध क्‍या हैं ? 

प्रतीति 'प्रत्यक्षीकरण' (पर्सेप्शन) का ही फेनामना है। प्रतीति के प्रमुख रूप 
हैं: बिब (इमेज), अ्रांति (इल्यूज़न), स्वप्न, आदि। प्रतीतियां भी हमारे ऐंद्रियक 
ज्ञान के दावों की वंधता का सवाल उठाती हैं । नीत्शे (उन्‍्नीसवीं शती का उत्तरार्घ ) 
इन्हें सर्वोपरि मिथ्याकरण मानते रहे । वस्तुत: प्रतीति एक ढंग भी है । जिसके द्वारा 
किसी प्रमेय के सारत्व (एशेंस) का उद्घाटन होता है। अतः प्रतीति सारत्व है। इन 
दोनों में विरोध नहीं, अंतविनिमय है। प्रतीति तात्कालिक और प्रकट है, जबकि 

सारत्व संगुप्त । प्रतीति में अन्यधाकरण (डिस्टाशन) तथा अतिशयगर्भता (हाइपरबोल) 
होती है । प्रतीति-सारत्व के ये अंतविरोध ज्ञातता की प्रक्रिया से जुड़े हैं । अतः प्रतीति 
से यथार्थता (सारत्व) की ओर संक्रमण के कई रूप हैं। यदि विज्ञान में यह निरीक्षण, 
विवरण तथा व्याख्या का त्रिपुट है तो कला में प्रत्यक्षीकरण, भग्नावरणचित्त तथा 

चमत्कार का त्रिकोण है। अतः प्रतीति कला एवं विज्ञान, दोनों में आवश्यक है; 
क्योंकि वह अन्वेषण है, मिथक है, भाषा है भ्रांति है, और रूपक है । 

अआंति की लालसा भी आदिम है (विश्रम--डेल्यूजंस --भी मानवीय चितन 
में होते हैं) । रूपकों की सृष्टि भी मनुष्य की मूलभूत मनोवृत्ति है। अत: कला की 
सौंदयंबोधात्मक भ्रांतियां सचेतन प्रविधियां हैं जो एऋ प्रति-संप्तार की सर्जना करती 

हैं। ये मंतव्यपूर्ण अभिव्यंजनाएं हैं। वस्तुतः ये मनुष्य का “अ्रांति के लिए संकल्प' 
पेश करती हैं ताकि वह (स्वप्नों तथा श्रांतियों में ही न डूबा रहे बल्कि) यथार्थता 

के मानवीय साक्षात्कार के ऐह्वर्य को पा सके । अतएव प्रतीति के वृत्त के 'मिथक' 
और 'रूपक', बिबः और 'प्रतीक' आदि मूलतः कला-सौंद्यं तथा जीवंत मानवीय 
अनुभव के मेरुदंड हैं। हमने इन्हें सॉंदर्यव्रोधद्शंत्र की बुनियादी प्राहिनक इकाईइर्या 

माना है (४: साक्ष्य प्रइत; ५, ६, ७: उत्तरसाक्षी) । 
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तो, कला (और विज्ञान) की ऐसी पुनप्न॑स्तुतियां या प्रतिरूपण (रिप्रेजेटेशंस ) 

क्‍या हैं ? अरस्तू (तीसरी शती पू०) और नादयाचार्य भरत (तीसरी से पांचवीं 

दती प०) के समानांतर विभिन्‍न कालों में ये क्रमशः: अनुकृति और अनुमिति थीं। 

फिर ये प्रतीत इतिहासों (महाकाव्यों, आसदियों, पुराणों) की प्रतिहृपण बनीं क्योंकि 

(अनुष्ठानों वाले चरणों के पश्चात्‌) ये ही नैतिक तथा धामिक सद्‌गुणों का संइलेषण 

साबित हुईं । सातवीं-छठी झाताब्दी में इनके रूप प्रतीक और अन्योक्तिपरक 

अन्यापदेश (ऐलिगरी) रहे जो गुप्त सत्यों के उद्घाटक माने गए। ये यथार्थता के 

प्रति मनुष्य की सौंद्यंबोधात्मक संबंधता वाले ज्ञाततामय पक्ष हैं जिन्हें हम सोंदर्ये- 

बोधात्मक ज्ञातता (ऐस्थेटिक कार्िनिशन) कह सकते हैं। इनके सामाजिक प्रभाव 

आनुष्ठानिक सहभागिता से लेकर अवचेतनपरक उन्माद तक रहे हैं । 
यह सही है कि जिस तरह कला और श्रम में तादात्म्य नहीं है उसी तरह 

विज्ञान की पद्धति तथा कला की पद्धति में अंतर हैं। विज्ञान एक ऐसा दृष्टिकोण 

रहा है जिसमें सत्य का गुण उसकी पावनता में नहीं, तर्काश्रयता में है; जो घटित को 

अलौकिक से मुक्त करता है; जो विधाता (नियति) को भी स्वयं ( >विज्ञान) से 
प्रतिस्थापित करता हैं। आज (॥) विज्ञान प्रागनुभव (ए-प्रायरी) के स्वर्गिक सिद्धांतों 
की घोषणाओं को अस्पष्ट तथा गैर-सटीक पाता है। अब स्वयंसिद्ध अथवा अंतर्ज्नात 
कोई भी ज्ञान-संरचना मंजूर नहीं होगी; (४) विज्ञान को ब्रह्मांड तथा जगत की 

. तस्वीर यांत्रिक के बजाय विरोधाभासमूलक दिखी : द्वतपरक, द्विमुखी विरोधमय, 
दंद्ात्मक, इत्यादि। (प्रो) विज्ञान नृतत्त्वारोपी (एंश्रोपोमाफिक) स्थितियों से मुक्त 
होकर अधिकाधिक मानवीयक्ृत हुआ क्‍योंकि उनमें निर्मानवीय वस्तुओं पर मानवीय 
गुणवत्ता थोपने की आस्था थी । अतः ज्ञान के बाबत यह धारणा विलुप्त होती गई 
कि वह देवी चमत्कार अथवा कोई अपौरुषेय इल्हाम है। (५) विज्ञान सीधे तथा 
अंतर्मुखी निरीक्षण (प्रयोग) से भी विमुक्त होता गया जिससे वह प्रकृति की वस्तुमुखी 
गह राइयों में आता गया । इसने निरीक्षण में प्रतीति या आभास को नकार दिया । 

ज्ञातता को समस्‍या के लिए अब व्यवस्था (सिस्टम ), संरचना (स्ट्रक्चर ), कायाकल्प 
(मेटामार्फोंसिस) भी इस्तेमाल हुए। (५) विज्ञान स्वयंसिद्ध प्रस्तावनाओं के बजाय 
साधारणीकृत अवधारणाओं को ज्यादा कीमती सिद्ध करता है | ये अवधारणाएं अब 
(क) दिक्काल की अनुधारक, (ख) ब्रह्मांड और विकास की प्राक्कल्पक, तथा 
(ग) गतियों एवं भारों एवं द्रियों की मापक हैं । 

इनके परिणामों के फलस्वरूप (अ) औद्योगिक एवं तकनालॉजिकल परिवतेन, 
फिर सामाजिक परिवर्तन हुए जिससे मनुष्यों की चितन-प्रणाली तथा दृष्टि-प्रसार में 
परिवर्तेत हुआ; (आ) मानवजज्ञान की वृद्धि की दर असंख्य गुना हो गई; (इ) 
सापेक्षता (रिलिटिविटी) के सिद्धांत ने चौथा आयाम जोड़ दिया जिससे न्यूटन की 
यांत्रिकी समाप्त हो गई; (ई) ज्ञान तथा यथार्थता की नयी घारणाओं से आमना- 
सामना हुआ--बहिगत यथाथेता, भौतिक यथार्थता, ज्ञानगोचरता (माइक्रो-, मंक्रो-, 
इन्फा-, अल्ट्रा-, टेलि-, ट्रांस-, आदि); निशचयवाद (कारणता); वास्तविकता और 
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संभावना; यथाथेता और संभावना; सरल और जटिल; जटिल और संदिलष्ट; भूत 
तथा संरचना के ऐलिमेंटरी पाटिकल, आदि-आदि। विज्ञान प्रकृति के पक्षों ( भौतिक- 

दास्त्र, रसायनशास्त्र, जीवशास्त्र आदि) का अनुसंघान तथा रूपायन करता है । यह 
यथार्थता' का विश्लेषण करता है या' फिर अनुभववादी है। कला-दर्शेन 'यथार्थंता की 
प्रकृति' का अनुमान तथा रूपांतरण करता हैं। वह विश्लेषणात्मक बुद्धि के बजाय 
संबलेषणात्मक कल्पना पर ज्यादा बल देता है। अतः वह “थार्थता की पुनप्रैस्तुति' 
करता है। विज्ञान में प्राक्‌ कल्पना (हाइपोथी सिस )की बराबरी की भूमिका होती है जो 
रचनात्मक एवं संब्लेषणात्मक कल्पना से संवलित है। विज्ञान की स्वभावगत' वस्तु- 
निष्ठता है जो कला की स्वभावगत आत्मनिष्ठता के साथ अंतविरोध रखती है। तथापि 

यह आंतरिक अंत्विरोध है क्योंकि आज कला-दर्शन तथा विज्ञान-दर्शेन, दोनों ही रूपकों, 

अनुकृतियों, संरचनाओं, अवधारणाओं की अदल-बदल कर रहे हैं। जे० ब्रोनोवस्की ने 
दोनों की सृजन-प्रक्रियाओं के सारत्व का अवगाहन किया है और यही पाया कि दोनों 

में ही 'हूपक' तथा 'कल्पना' की छलांगें लगती हैं ताकि सत्यानुभव या' सत्यानुभूति 
का युगल प्राप्त हो। दोनों का' सरोकार मानव-गरिमा तथा मानव-प्रगति से है ।' 

हमारे इस ग्रंथ का प्रस्थान-कलश भी यही है कि हमने कला-साहित्य को 
वेज्ञानिक एवं इहलौकिक आक्ृतिबंध दिया है। हमने अपनी आलोचनात्मक भाषा को 
संवेगीय ध्रुवांत से छुड़ाकर, उसे तकेणा तथा अभ्युद्रेश्य के मानक पर अंकित करके, 
आलोचना की 'प्राविधिक भाषा की धारणा विकसित की है। हमारी सिद्धि यह हो 
सकती है कि हमने विश्व के आध्यात्मिक दृष्टिकोण की दरार को बताया है। इस 
दृष्टिकोण ने कला और श्रम की शत्रुता, लौकिक अनुभव तथा सौंदर्यानुभव की शत्रुता, 
आनंद और आतंक का केवल संघर्ष, यही सब उभारा' है। फलत: एक ओर सौंदर्य की 
निस्संगता का सिद्धांत, सामाजिक की निर्वेयक्तिकता (स्वपरान्यसंबंधमुक्ति), 
सोंद्यंबोधानुभव॒ में निष्क्रियता (समाधि), प्रतिबद्धताविहीनता (सहृदयत्व), 
कारणताविरोध (चमत्कार) आदि ही शताब्दियों तक परिव्याप्त रहे तो दूसरी ओर 
बाद में कला-साहित्य के अनुभव की धुरी केवल सुख (प्लेज़र) अथवा आनंद 
(ब्लिस) बनी । हम इस दवतवाद (ड्यूएलिज़्म) तथा अध्यात्मवाद (मेटाफिजिक्स) 
के दाशेनिक, सामाजिक, व्यावहारिक तथा सांस्कृतिक विरोधी हैं। 

८ है >< 
अपने अध्ययन और अन्वेषण के लिए हमने दो प्राचीन, तदपि एक कुटंब वाले, 

नृकुलों को लिया है--आर्य तथा ग्रीक । उनके आदिम मानस से लेकर आधुनिक ज्ञान 
तक का ऐतिहासिक संश्लेष खोजा है। उनके इतिहासों के बहुविध (कलात्मक, 
साहित्यिक, सामाजिक, आथिक, राजनीतिक, वैज्ञानिक आदि ) अंतरण ही आधुनिकी- 
करण तथा आधुनिकताबोध की अनिवायंता तक ले आए हैं जहां एक ओर वर्ग- 
संघर्ष तथा आत्मनिर्वासन है तो दूसरी ओर आधुनिक त्रासदी और कांति भी हैं जो 

१. दे० 'साइंस एंड ह्य,मन वेल्यूज', पेंग्विव बुक्स, लंदन, १६६४ । 
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संपूर्ण उद्धार का एकांतिक पंथ हैं। हमारा आधुनिक सौंदर्यवोधानुभव आतंक और 

आह्वाद के सहवर्ती अक्ष पर, तथा आतंक (संत्रास) एवं यत्रणा (व्यथा ) के 

अनुवर्ती सक्रिय-अभ्यासी कविकर्म पर सुदृढ़ है । 

हमें मालूम है कि किसी विशिष्ट कला(-कृति) की जड़ें वर्गीय नज़र आती 

हैं लेकिन तिस पर भी वह कालजयी हो जाती है। मास ने इस समस्या का 

संदर्शन किया । उन्होंने देखा कि ग्रीक कला अपने सामाजिक अनुकूलन से आत्मो- 

त्तीणं हो गई अर्थात्‌ विशिष्ट सामाजिक-ऐतिहासिक आधारभूमि पर उसकी अभिवृद्धि 

हो गई । वह काल के आर-पार, सामाजिक विभाजनों के आर-पार एक सेतु तथा 

सिड़्ोम हैं। अतः ग्रीक कला दासत्व की विचारधारा वाली विशिष्ठता (पर्टीकुलेरिटी ) 

का अतिक्रमण कर गई । अतिक्रमण (ट्रांसेंडेंस) सावंभौम मानव-समस्याओं से जूझता 

है। यह सभी कलाओं में तथा यथार्थता में क्रमशः मनुष्य और प्रमेयों की एक 

विदिष्टतामुखी धारणा या संदर्शन होता है । 
चौथी शती के ग्रीकों (यूनानियों) के लिए सोंदर्य तथा (ललित) कलाएं 

विभिन्‍न श्रेणी की थीं। प्लेटो तो कला को प्रकृति का बेहद घटिया विकल्प मानते 
थे जो (अर्थात्‌ कला) जीवन के सत्यों को हड़प लेती है तथा महज एक भिथ्यानु- 
कृति है । प्लेटो की चिता सौंदर्य थी जो पाइथागोरस के प्रभाव से गणित में अमूर्त्ती 

कृत हुई। अरस्तु की चिता कला थी जो सोफ़ोक्लीज़ की वजह से इतिहास में 
यथार्थीक्त हुई । 

इन्हीं समस्याओं के इदंगिद 'हिप्पियाज़ मेज़र' में एक बहस भी छेंडी गई। 

श्रीमान्‌ हिष्पियाज़ नामक एक सोफिस्ट भी सुकरात और प्लेटो के कट्टर दुश्मन थे । 
दोनों की मुलाकात हुई। हिप्पियाज़ सुकरात की भांति सौंदर्य की परिभाषा नहीं 
बता सका। अलबत्ता उसने उदाहरण दिए | उसने एक सुंदर कुमारी' में सौंदर्य की 
गोचरता बताई | सुकरात ने 'सूंदर घोड़ी तथा 'सुंदर वीणए को भी सुंदर कहा । 
ज्यों ही हिप्पियाज़ सहमत हुआ, सुकरात ने 'सुंदर कलश भी जोड़ दिया । इसका 
हिप्पियाज़ ने प्रतिरोध किया। वारी कहते हैं कि उस परिवेश में सौंदर्य के भेद 
शायद एक ओर आवेग तथा दूसरी ओर पसंदगी की चीज़ (प्रमेय) को जोड़कर 
किए जाते थे, क्योंकि हिप्पियाज़ सुंदर कुमारी' तथा 'सुंदर कलश' को समकक्ष 
मानने को रखज़ामंद नहीं था। तो फिर सुकरात ने प्रत्युत्तर दिया कि एक 'संदर 
कुमारी भी एक 'सूंदर देवी' के समकक्ष नहीं है। अतः संदर कलश और संदर वीणा 
और सुंदर घोड़ी के बीच का, तथा सुंदर कलश और सुंदर कुमारी और सुंदर देवी के 
बीच का द्वंत-द्ंढ्व समन्वय (हॉमेनी ) की एकक रेखा पर एकसमान हो जाता है ।' यह 
प्रकृति तथा दिव्य को, मानवीय कला तथा भौतिक उत्पाद को एकतान कर देता है। 
इस प्राचल में रूपीय सौंदय्य (कुमारी) तथा प्रकार्यात्मक सौंदर्य (घोड़ी), दृश्य सौंदये 
(कलश ) तथा श्रव्य सौंदय (वीणा )---सभी अपनी उपयोगिता अथवा द्विऐंद्रियकता के 

१. 'ग्रीक एस्थेटिक थियोरो', जे० जी० वारी, मेथ्यून, लंदन, १६६२, पृ० १०-१४ । 
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कारण-- सुखद हो गए। ऐसा “व्यक्तित्व की घारणाओं के कारण होता रहा है। 

 घ्लेटो की "रोमांटिक सौंद्य/ की सकल अवधारणा भी तत्कालीन ग्रीक व्यक्तित्व के 
रूपायनों पर निर्भर है । 

कला की संरचन! में भी तत्कालीन ग्रीक समाज के जटिल यथार्थ की दीप्ति 

 है। आासदी की संरचना में समाज रंगमंचरूप हो गया है, तथा' रंगमंच समाजरूप । 

अतः भीषण इतिहास और आतंकपूर्ण यथार्थता की व्यासरेखा एक हो गई है। इस रेखा 
पर ऐतिहासिक कारणता की गांठे मानवीय प्रारब्ध ( नेम सिस, हेमाशिया ) खोलता 

है । अरस्तू ने कहा है कि सर्वाधिक त्रासबिद्ध गुण वाले कार्य पीड़ामय कर्म होते हैं 

जिन्हें 'उन व्यक्तियों द्वारा किया जाता है जो प्रेम के नेसगिक बंधनों से बंधे होते हैं; 
जैसे “जब एक भाई दूसरे भाई की ह॒त्या करता अथवा करने का इरादा रखता है, या 

एक पुत्र पितावध करता है । ऐसे कार्य नंतिक आतंक का आह्वान करते हैं। सो 

इनका 'शुद्धीकरण' (विरेचन) आवश्यक है । 
तथापि अरस्तु यह सवाल उठाते हैं कि त्रासबिद्ध नायक (कर्त्ता) ऐसे जधन्य 

कृत्य (जैसे पितावध, माता से विवाह) करता ही क्यों है ? क्योंकि उसमें अनभिन्नता 
(इगनो रेंस) है, कोई त्रासदीय भ्रंश है, गंभीर त्रुटि है ! ऐसी मानवीय दशा में अभि- 
ज्ञान (रेकम्तिशन) का जबदंेस्त संघात लगेगा। त्रासबद्ध नायक (ओडिपस) जब 
अपने कार्यों का अनुसंधान! करता है तो उसे अभिज्ञान होता है जो उसका संत्रास 

(हॉरर) बनता है। इसी संत्रास के माध्यम से नायक की मूलभूत शुचिता का उद्घाटन 
होता हैं। अतएवं अनुसंघान-अभिज्ञान-उद्घाटन के एकतान व्यापार में एक ओर तो 
नायक को संत्रास (आतंक) से शुचिता प्राप्त होती है तथा दूसरी ओर शुद्धीकरण से 
हम सामाजिकों में (नायकों के प्रति) करुणा (पिटी) का बोध आविमभूत होता है । 

अब, दूसरा पाणिवृत्त ! आये गोत्रों में ऋचाएं सामाजिक दशाओं और भौतिक 
सुखों का विराटीकरण करती हैं । यहां स्वस्ति का अभिषेक हुआ है । नास्ति पक्ष तो 

लगभग उपेक्षित है। आर्यों का 'ऋत्‌' (नतिक व्यवस्था) के मंगल-पक्ष पर प्रबल 
विश्वास है। उनका प्रत्यक्षीकरण अपौरुषेय-सा है । वे हृत्याओं तथा' आतंक को अपने 

पक्ष से कभी भी नहीं जोड़ पाए। उनके वंदिक युग में प्राकृतिक ऐश्वर्य तथा जीवन 

का उल्लास था। वे ऊर्जा तथा भोग से संचारित थे | वेदिक सौंदयंबोधवृत्ति 'स्वस्ति' 
तथा “सोम से जुड़ी थी। सोम उल्लास तथा स्फूरति का देवता है। वही प्रकारांतर 
से सौंदर्य का प्रतीक बता । सोम आत्मा का रूपक भी दो गया । अस्तु, वही 'ब्रह्मांड 
का सौंदय है। 

उपनिषद्‌-युग में आये मनीषी यज्ञ के बजाय ज्ञान से, कवि के बजाय वाक से, 
जगत के बजाय आत्मा से उद्दविग्न हो उठ। उन्होंने 'प्रकृति' के बजाय 'आत्मा' के ऐश्वर्य 
की खोज की । आत्मा आनंद हुई । आत्मा प्रकाश हुई । उन्होंने आयुर्वेदिक सोमरस 
के 'परिपाक' तथा 'स्वाद' (निष्पत्ति) आदि का कायाकल्प रसानंद के दर्शन में कर 
दिया । इस तरह से “रसत-आत्मा--आनंद' का समीकरण शताब्दियों तक व्याख्यायित 

होता रहा । न 0 8 
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ऋग्वेदकालीन समाज-व्यवस्था' और चितन के बाबत श्रीनिवास सरदेसाई ने 

कहा है कि वे (आये) लोग 'पशुपालत अवस्था में थे, पशुपालन ही उनकी जीविका 
का मुख्य साधन था, और यह सर्वविदित ही है कि अभी वे घुमंतू अवस्था में थे ।*** 

शिकार भी उनकी जीविका का एक साधन था, पर वह गौण था। उनको कृषि की 

जानकारी नहीं थी, कम-से-कम स्थायी कृषि की तो निश्चय ही नहीं ।**'पता' नहीं 

चलता कि सोमरस किस वल्लि से तैयार किया जाता था, कितु उसे पीकर धुत्त पड़े 
रहने का उन्हें बड़ा शौक था। वे ही नहीं, उनके देवता भी सोमरसपान के बड़े 

शौकीत थे ।*" “आरंभिक आये लोगों का जीवन भरा-पूरा था; वे बड़े अलमस्त और 

रोबीले थे । लड़ाई में जैसे शूर और आक्रामक थे, वेसे ही मद्य, मांस व मदिराक्षी 
की अभिरुचि में भी किसी से हारने वाले नहीं थे।**'इस प्राथमिक अवस्था में (उन्हें) 

आत्मा, ब्रह्म और मोक्ष की चिता अथवा कल्पना नहीं थी ।'“'आरयों की समाज- 
व्यवस्था कबीलाई स्वरूप की थी---जेसी कि भौतिक प्रगति की इस अवस्था में अन्य 

समाजों की रही है ।*“'यह गण-व्यवस्था (आयें) कबीलों की आदिम साम्यवादी 
अवस्था थी; जिनमें एकपत्नीत्व अथवा एकपतित्व की परिवार व्यवस्था अस्तित्व में 
में नहीं आई थी ।**'उपनिषदों के समय तक्र ऋत की कल्पना पुर्णंत: नष्ट हो चुकी 
थी । उपनिषदों का काल चातुव॑ंण्य और राजसंस्था प्रस्थापित होने का काल था; 
भारत के प्रथम तीव्र वर्गसंघर्ष का काल था।”' 

वेंदिक ऋषियों तथा औपनिषदिक दार्शनिकों की व्यक्तित्व संबंधी अवधार- 
णाओं की तुलना से हम यही पाते हैं कि ऋषि तो गोत्रीय मनुष्य की सामूहिक सामा- 
जिक शक्ति का विराटीकरण करते हैं जिसमें 'आतंकमोहक आइचये' है, लेकिन दार्शनिक 
देवत्व का समाधिभृत चितन करते हैं जिसमें अंततोगत्वा “व्यक्तित्व का बोध” बेहद 
आसानी से विलीन होता जाता है । अतः रस-प्रक्रिया की जो अनुभववादी व्याख्याएं 
भट्टनायक (नवीं-दसवीं शी का मध्य) से शुरू हुईं वे उज्ज्वल रस, भक्ति रस तथा 
मधुर रस की चर्वणाओं तक चलती रहीं । उनके केंद्र में ब्रह्मानंद के सहोदर “रसा- 
नंद' का रूपक रहा। इसके कंट्रास्ट में भाषिक धुरी पर शरीर (काव्यपुरुष, काव्य- 

_ रमणी) के सांगरूपकों ने व्याकरण के सौशब्द्य की, तथा अलंकारों के सौंदर्य की 
विचिकित्सा की । वे ज्यादातर 'सौंदये तथा शोभा” के लक्ष्य की ओर उन्मुख रहे । 
एक अनोखी बात यह है कि ऋषियों, दाशनिकों की लड़ी में कई शताब्दियों के बाद 
के आचार्य तो आध्यात्मिक दृष्टिकोण के प्रवर्धक हुए लेकिन मुनि (जो ज्यादातर 
दार्शनिकों के बाद तथा आचार्यों से कई शताब्दियों पहले हुए) दाशेनिकों से न जुड़कर 
ऋषियों से मानसिक निकटता पुनः स्थापित करते हैं। भरत मुनि, वात्स्यायन मुनि, 
कपिल मुनि, गौतम मुनि आदि कलाओं के व्यवहार, उपयोगिता तथा आत्मिक अनुभव 
को इहलोक के सामाजिक यथार्थ से समन्वित करते हैं । उनका मानवीय प्रादर्श कोई 

. १. “भारतीय दर्शन : वेदारिक झोर सामाजिक संघर्ष”, पी-पी-एच, बंबई, १६७ ९, पृ० ३६-४१ 
५० । 
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योगी नहीं, बल्कि एक संस्कारित सवर्ण सामाजिक है । 

2 4 04 

हमने ग्रीकों तथा आर्यों की व्यक्तित्व संबंधी विभिन्‍न ऐतिहासिक घारणाओं 
को आदिम संस्कृति-मंडलों में (१: महाप्रदन), कला-सौंदर्य-इतिहास की परिचमी 
धारा में (२: महाप्रइन), भारतीय शिल्पकला के त्रिपाइव में (३: साक्ष्य प्रइन), 
माक्सेवादी प्रतिमानों और आयामों में (४ : साक्ष्य प्रतत) निरूपित और विश्लेषित 
किया है । हमने सृजनोल्‍लास तथा सौंदर्यबोधानुभव में लगभग वाद-प्रतिवाद का ढूंढ 
पाया है--(7) एक ओर स्वयं से विमुक्ति अर्थात्‌ निर्वेयषक्तिकता है तो दूसरी ओर 
अनादि वासना वाले आदिम मानवत्व में लीनता। (॥) कलाकृति में एक ओर 
अनभिज्ञता तथा दूसरी ओर अभिज्ञान है। दोनों में है! चमत्कार (दीप्ति) है । लगता 
है कि सहृदय के मन के “मुकुर' का सौंदर्यबोधशास्त्रीय रजिस्टर दाशैनिक 'माया' की 
अआंति, यातत्रा और सम्मोहन की त्रयी का आधिभौतिक अर्थवाहक हो गया। 

“४: साक्ष्य प्रदत' के बाद हम प्रत्यक्षीकरण और यथा की, कल्पना और 
प्रकृति की, कला और विज्ञान की, प्रारब्ध और कारणता की समस्याओं से जुझ्े हैं । 
यहां हमने 'संदर्भात्मक इकाइयों” तथा “अभ्युद्देशीय अवधारणाओं' को आमूलचूल बदल 
डाला है क्योंकि इनका' द्वतवादी पार्थक्य नहीं, बल्कि द्वंद्धादी अस्मिता-अंतरता ही 
मानवीय सरोकारों वाले हमारे आधुनिक संसार की बहुधर्मी व्याख्याएं प्रस्तुत कर 
सकती है । अतएवं हमारी इकाइयों एवं अवधारणाओं के कुलक में पुरातन मिथकें 
बनाम आधुनिक भाषा (५: उत्तर साक्षी), चिति की लीला में प्रतीक के इंद्रजाल 
(६: उत्तर साक्षी ), बिबों का सौंदरयंबोधात्मक प्रत्यक्षीकरण (७: उत्तर साक्षी), 
सामाजिक-सांस्कृतिक प्रक्रियाओं में विचार (८: उत्तरसाक्षी) को लेकर साक्षी- 
अध्याय बनाए गए हैं। सबसे आखीर में '(€ : अनागत उत्तरसाक्ष्य' के अंतर्गत हमने 

आधुनिक जीवन की त्रासदी तथा क्रांति के महाप्रइन उठाए हैं। हमने आतंक को. 
आनंद का एककालिक तथा संइलेषक पाया है। इस तरह अंततोगत्वा हमने साहित्य 

तथा कलाओं के सौंदयंबोधानुभव को--पारिभाषित सीमाओं के अंतर्गंत---दैनिक- 
लौकिक-सामाजिक जीवन के यथार्थ से तथा वैज्ञानिक विश्लेषण की पद्धतियों से 
हुंद्वात्मक भूमि पर समन्वित किया है । 

जिस तरह साहित्य तथा कलाओं के सौंदयेबोधानुभव (एस्थेटिक एक्सपीरियेंस ) 
को देनिक सामाजिक जीवन के यथार्थ एवं लौकिक मानवीय अनुभव-संश्लेष से पृथक्‌ 
तथा विलक्षण बना दिया गया और फलत: उपे निर्वेवक्तिक, निस्संग तथा निर्सामा- 

जिक भूमि पर समाधि एवं सुषुष्ति के वृत्तों में घेर दिया गया, बहुत कुछ उसी तरह 
कला-साहित्यालोचन की धाराओं तथा भाषा के साथ भी हुआ है । 
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यह स्वयंसिद्ध है कि शारीरिक श्रम के औज्ञारों की तरह मानवीय चितन के 

औज़ारों अर्थात दाब्दों का निधारण भी ऐतिहासिक विकास' के नियमों द्वारा होता 

है । आदिम दशा में श्रम और नाट्य, कविता और संगीत एक ही अनुभव-व्यापार में 
गंथे थे (कॉडवेल) । इसीलिए “भाषेतिहास' चिंतन का एक सामाजिक साधन हे 

(दोरोजेव्स्की ) । 'शब्दार्थ तिहास' तो रूपीय तर्कशास्त्र के अलावा शैली विज्ञान के क्षेत्र 
के बाहर का अनुद्यासन है। एडम शॉफ़ शब्दार्थों (साहित्य नहीं) के “इतिहास” को 
भाषिक अथंविज्ञान (सीमेंटिक्स) के अंतर्गत रखते हैं ।! वे यह सवाल भी उठाते हैं 
कि भाषा” (जो यथाथर्थता के हमारे बिब की सर्जना करती है) तथा 'यथार्थता' (जो 
भाषा द्वारा बिबित, प्रतिरूपित, मानचित्रांकित होती है )--इन दोनों में से कौन ज्यादा 
आदिम है ? “सारांश में, विश्व-बिब का निर्माता खुद भी उसी विश्व का उत्पाद है। 

“अगर हम एक बार यह समझ लें कि भाषा एक सामाजिक उत्पाद है, आनुवंशिक 

तथा प्रकार्येमुलक ढंग से मनुष्य की सामाजिक कार्यिकी से संबद्ध है, तो हमें यह 
अनुमान हो जाता है कि किसी प्रदत्त भाषा द्वारा' व्यंजित अथवा आरोपित विश्व-बिंब 
यादुच्छिक नहीं है और न ही वह स्वेच्छाचारी ढंग से बदला जा सकता है ।* 

.. यथा्थता के चार आयाम हैं--प्राकृतिक (विज्ञान), सामाजिक, मनस्तात्विक 
(कला) ओर भाषिक । अतएवं भाषा और यथार्थता आमने-सामने आपस में स्पर्धा 
करती हैं । अर्थ॑विज्ञान की दृष्टि से मनोवेज्ञानिक, समाजशास्त्रीय तथा प्रकृतिवैज्ञानिक 
भाषा-बहिर्भुत आयाम हैं। इसलिए “भाषा केवल संप्रेषणीय का ही संप्रेषण नहीं है, 
बल्कि असंप्रेषणीय का भी प्रतीक है' (वाल्टर बेंजामित) । अतः जब तक वाचिक 
और लिखित शब्द की अनुवृत्ति में गहराई नहीं बढ़ेगी, अर्थात्‌ जब तक भावों और 
विचारों की, विचारों और कम की संगति वाली एक ऐसी भाषा' का प्राचल नहीं 
प्राप्त किया जाएगा जिसमें प्रकृति और कल्पना दोनों ही सक्रिय संचार कर सकें, तब 
तक साहित्यिक कृतियां और आलोचनात्मक कर्म अपूर्ण बने रहेंगे। लेखन तथा' कर्म 
के बीच की खाई ने आज साहित्य-कलाकृतियों को बहुत कम, या लगभग नहीं, ठहरने 
लायक रखा है (बंजामिन)। अगर आज साहित्य-कला-आलोचना केवल साहित्य-कला 
में।की होती है तो वह आधुनिक चिंतन, दाक्ति और कर्म की कसौटी पर खरी नहीं 
उतरेगी । वर्षों से हमारी दुविधा यही रही है। 

भाषा के प्रतीकायनकारी प्रकार्यों को लेकर आग्डेन तथा रिचार्डास (१६२३) 
ने उसके दो प्रभेद कर डाले--अभिव्यंजना के गैर-वैज्ञानिक प्रकाय॑ निभानेवाली 
संवेगीय (इमोटिव) भाषा, तथा अभिधान के वैज्ञानिक प्रकार्य निभानेवाली 
अम्युद्देशीय (रेफरेशियल) भाषा । विज्ञान की भाषा के “अस्तिपक्षीय प्रकथन हैं 
जबकि मिथक, घर्मं, काव्य, नीतिशास्त्र, आध्यात्मिकता आदि के “उद्य-प्रकथन हैं 

4. दे० इंट्रोडक्शन टु सीमेंटिक्स', पर्गामोन प्रेस, लंदन, १९६४, प० १४। 
लेग्वेज एंड रियेलिटी', एडम शाफ, “डायोजीन्स” सं० ५१ ४ पीले १६६५, यनेस्को, परिस, में 
छुपा लेख, १० १५१। क्‍ 
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जिनमें अभिव्यंजक गुण अवध्य होते हैं; जिनमें ज्ञातता की भूमि पर अर्थवत्ता नहीं 
होती (कार्नाप); जिनमें मुख्यतः अनुभूतियों और संवेदनाओं का संज्ञाव तथा अंतर्ज्ञान 
होता है । वस्तुतः यह द्विफांक वैज्ञानिक अन्वेषणों तथा कल्पनात्मक कृतियों की भाषा 
के संकीर्ण प्रतिफलन की है। हमारी आलोचनात्मक भाषा में अभिव्यंजना के साथ- 
साथ अभिधान तथा अम्युद्देश्य पर बराबर आग्रह रहा है। इससे दुविधा और नयी 
कठिनाइयां आई हैं, तथापि हमारी “भाषा-आयोजना' (लेंग्वेज प्लानिंग ) लगातार 
अभिवृद्धि की ओर बढ़ती आ रही है। तथापि रिचार्ड्स वाली भाषा-घुब्रांतता या 
विरुद्धता हमसे छटती गई है । 

वास्तव में 'अम्युद्देश्य/ और “अभिव्यंजना' के बीच शरत्रुतापूर्ण अंतबिरोध नहीं 
हैं। वे महज आंतरिक अंतविरोध हैं जिसकी वजह से उनके संवर्गों के बीच ध्वनि, संकेत 
एवं अर्थ की एकता भी है। अतः विशिष्ट प्रोक्ति या प्रकथन साथ-साथ ही संवेगीय तथा 
अभ्युद्ेशीय हो सकता है। पिछले कुछ दशकों से विज्ञान (प्रकृति) तथा कल्पना (कला ) 
की समस्याओं के बीच एक अनवरत परिसंवाद “वस्तु (थिग), 'विचार! (आइडिया ) 
और 'शब्द' के तिहरे रंगमंच पर चल रहा है। “ “बस्तु' के मंच पर यह अनुभव के 
दो प्रकारों के बीच विभेद है जिसका सरोकार क्रमश: प्रकृति और कला से है। 
'विचार' के मंच पर यह क्षमताओं या प्रकार्यों के बीच विभेद है जिन्हें ऋमश:ः संज्ञान 
(अंडरस्टेंडिग) तथा कल्पना कह सकते हैं। 'शब्द' के मंच पर यह प्रोक्ति (डिस्कोर्स ) 
के दो पंतरों के बीच विभेद है जो क्रमशः विज्ञान की भाषा और साहित्य की भाषा 
प्रदान करते हैं |! 

आज हमारे भाषा-लेक्सिकॉन में प्लेटो की संगीत की भाषा, पाइथागोरस की 
गणित की भाषा, भरत सुनि की अभिनय की भाषा, उदयदहांंकर की नृत्य की भाषा, 
आइंस्टाइन की बीजगणितीय भाषा, माकक्‍्से की भौतिकवादी दुंदन्यायथ की भाषा, 
पिकासो की खंडित दिकभाषा इत्यादि हैं। इनमें से कई निर्भाषाएं हैं अर्थात्‌ शब्दार्थों 
से निमृक्त ! ये भाषाएं संकेत तथा चिह्न, बिब तथा मुद्रा, वर्ण तथा अंक, घ्वनि 
तथा अक्षर, अभिप्राय तथा प्रतीक, पारिभाषिक तथा अवधारणा से मढ़ी-जड़ी हैं । ये 
मानो संपूर्ण मानवता की वेशवक (यूनिवर्सल) भाषाएं हैं । 

इस वजह से हमने जिस भाषा-निर्माण की लड़ाई छेड़ी है उसमें साहित्य- 
संस्कृति तथा समाज-विज्ञान का सामंजस्य है। हमारे इस भाषा-प्रकार में तर्कशास्त्रीय 
(आलोचनात्मक ), प्राविधिक (वैज्ञानिक) तथा समाजवैज्ञानिक का समाहार हुआ 
है। हमारी यह भाषा रचनात्मक साहित्य की 'संवेगीय' अथवा 'रूपकात्मक' तो लगभग 
है ही नहीं। यह आलोचनात्मक भाषा “वैज्ञानिक' भाषा भी नहीं है। यह तकनॉलाजी 
तथा साहित्य-विज्ञान की संयुक्त भाषा है। इसीलिए इसकी तकरेखाओं में पहले, दूसरे, 
तीसरे पक्ष; अथवा एक, दो, तीन'''जैसे प्रस्थापता-बिंदु आदि की भरमार है। 

१. “लिट्रेचर, फिलॉसफ़ी एंड दि इमेजिनेशन', एलबटट विलियम लेवी, इंडियाना यूनिवर्सिटी प्रेस, 
ब्लूमिगटन, १६६२, पृ ३२। 
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हमारी इस भाषा में रूपकाभासी सूत्र (“रस ->आनंद' ), रूपक (“रस ही ब्रह्म 

है!) तथा समीकरण (रस-आनंद--बत्रह्म ) अथवा तीनों के समाहार(रूपकसू त्रसमीक रण 

[रस (सोम) --आनंद (अमृत) ->आत्म न्‌ (ब्रह्म) ])) आदि का अभिषेक होता रहा है। 

हमारी आलोचना की प्राविधिक भाषा' में अग्रगामिता (फोर ग्राउंडिग) ही 

सब कुछ नहीं है। इसमें पृष्ठभूमि की भाषिक व्यवस्था की बेहद तैयारी हुई है अर्थात्‌ 

इसमें रूपकों के व्याकरण, वाक्य-विन्यास, पारिभाषिक शब्दावलियों के विभिन्‍न 

'पारिवारिक सादृश्य', अवधारणाओं के पुंज, अभ्युद्देश्यों के भंडार आदि हैं । अत: यह 
भाषा बिबों एवं संमूत्तंनों, भावों एवं विचारों, मिथकों एंवं प्रतीकों को ही 'मुखरित' 
करने वाली' भाषा नहीं है । यह स्वयं विचारों तथा चितन को आकारित करने 

वाली भाषा है। यह व्यक्ति (प्रदाता और आदाता) की मानसिक कार्यवाहियों के 
लिए एक कायंतक्रम हैं, एक घोषणापत्र है, एक निर्देशिका तथा सांस्कृतिक कार्य के लिए 

मार्यदशिका भी है। इसमें विचार तथा कर्म के बीच अनवरत संवाद तथा व्यावहारिक 

प्रत्यावतेन हो रहा है। हमारी इस भाषा की सिद्धि महान्‌ विचारों द्वारा ही हो रही 

है जो--वाल्टर बेजामिन के शब्दों में---वाक्य-विन्यास की शिराओं में भाषा का लहू 
दोड़ाते हुए पोर-पोर में पहुंच जाते हैं । 

अलबत्ता हमारी इस “आलोचना की प्राविधिक भाषा' में परिभाषिकों के सचेत 

एवं सचेष्ट प्रयोग का आलंकारिक चयन सर्वेत्र दृष्टिगोचर होता है (जो क्रि शीर्षकों 
तक में ध्यातव्य है) । इसके साथ शलोीय चयन भी है जो हमारे वैज्ञानिक व्यक्तित्व 
तथा सांस्कृतिक चितन का निरंतर सहज ' अंग हो गया है । यह चयन “भिथक और 

स्वप्न! से लेकर अथातो सोंदर्यजिज्ञासा तक के हमारे दसों ग्रंथों में बराबर हुआ है। 
हमारी शैली भाषिक चितन में दूर-तज़दीक तक मुक्त विचरण करती रही है और 
इसी वजह से वह घिसे-पिटेपन का शिकार नहीं बनी । 

हमारा विश्वास है कि, संप्रेषण की कुछ शब्दमंडारीय मुश्किलों के बावजूद, 
भाषा के अथंवज्ञानिक दवतवाद' (आग्डेन, रिचाड स, छ्वीलराइट) से हम सदेव बचे 
रहें । यही हमारी उपलब्धियों तथा असफलताओं की कसौटी होगी । इसी के साथ 
हमने “आध्यात्मिक इंतवाद' (बर्गंसां, स्पेंगलर), 'ज्ञानमीमांसात्मक द्वैतवाद' (कांट, 
कंसीरर ), “अनुभववाद' तथा “यांत्रिक विकासवाद” आदि का भी विरोध किया है। 
हमने समाज और संस्कृति की आवयचिक संपूर्णता को ग्रहण करने के लिए सामाजिक 
इतिहास और माक्सेवाद की आधारशिला को मज़बूत किया है। इसलिए केवल भाषा 
को लेकर हमारे लेखन एवं कथ्य के आत्म-संघर्ष तथा वेचारिक युद्ध से बचना भारत की 
घडदाशेनिक परंपरा के भी विरुद्ध है। पंद्रह-बीस वर्षों से हमारी रचनाओं के विचारों से न 
टकराने के बहानों म्रें-से फक्त हमारी भाषा--विज्लेष रूप से उसमें आए बहुप्रयोजनीय 
पारिभाषिकों--की दुरूहता की दुंदुभि बजाई जाती रही है। अब लगभग पंद्रह वर्षो 
बाद इस ग्रंथ के कुरुक्षेत्र में हम पुतः वैचारिक संघर्ष का खुला शंखनाद करते हैं । 

वस्तुतः हिंदी के मध्यदेश के जनचित्त तथा जनमानस को महानगरीय संत्रास 
तथा आधुनिक संगठन, विज्ञान तथा कला कभ्वादि के विरोध में संस्कारित किया गया 
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है । यह लंबी मध्यकालीन सामंतीय मानसिकता है। यह द्वंद्ध सामाजिक प्रगति, 
सांस्कृतिक मुल्यचक्र तथा मानवीय संज्ञान को बीच से चीर देता है। भाषा और 
साहित्य के आधुनिकीकरण तथा सामाजिकीकरण के किए अब मात्र व्याकरण अथवा 
धर्मशास्त्र , मात्र कामशास्त्र अथवा काव्यशास्त्र से काम नहीं चलेगा | आचार्य शुक्ल 
ने अपने सामाजिक संस्कार में काव्यज्ास्त्र के अलावा मनोविज्ञान का समावेश करके 
नया भाषा-व्यवहार चलाया जिससे वे अभी तक 'दुरूह' हैं। आचाय॑ हज़ारी प्रसाद 
द्विवेदी ने काव्यशास्त्र के अलावा सांस्कृतिक इतिहास और सौंदर्यबोवशास्त्र का समा- 
हार किया । महापंडित राहुल सांकृत्यायन, डॉक्टर रामविलास शर्मा ने पादइचात्य 
आलोचनाशास्त्र के अतिरिक्त भाषाशास्त्र, राजनीतिक अर्थशास्त्र, माक्संवादी देन, 
इतिहास आदि का संश्लेषण किया जिससे वे अप्रासंगिक भी घोषित किए गए थे । 
अपने भाषा-व्यवहार में हम विज्ञानों (तकनालॉजी समेत), समाजविज्ञानों (इतिहास- 
दर्शन समेत) तथा मनोविज्ञानादि (रचनाशास्त्र और साइबर्नेटिक्स समेत) के 
सामंजस्य की कोशिशें जारी रखे हुए हैं। अपनी “आलोचना की प्राविधिक भाषा' 
द्वारा हम हिंदी में ज्ञानगंगा के इन भगीरथों के कार्य को आगे बढ़ाने का संकल्प लिए 
हुए हैं। अत: आज के सामान्य हिंदी-पाठक को सर्वेज्ञ या शुद्ध-पवित्र होने की भ्रांति 
को त्यागना ही पड़ेगा । उसकी अनगढ़ प्रतिभा के लौह फलक को आधुनिकीकरण की 
भट्ठी में लाल होने दो ! उसकी प्रतिभा के लाल फ़लक पर आधुनिक ज्ञान-विज्ञानों 
के हथौड़े पड़ने दो ताकि उससे औज्ञार और सितार ढल सके ! आज के हिंदी-'पाठक'! 
को भी यही चुनौती है कि वह राष्ट्रीय जीवन को आधुनिक प्रासंगिकता देने वाले 
विषयों की यथेष्ट मात्रा का पर्याप्त ज्ञान रखता हो । उसके लिए भी ज्वत्ं हैँ कि 
वह॒ विभिन्‍न ज्ञान-क्षेत्रों से ग्रहीत पारिभाषिक शब्दावली तथा अवधारणाओं के 
विभिन्‍न “रजिस्टरों' को जानता हो । सारांश में, आज चितक लेखक (आलोचक) 
और पाठक की यह समझदारी एकबराबर होनी चाहिए कि विज्ञानों ने कम-से-कम 
हमारे परिदृश्य के बोध के वृहत्तर विकास को सुलभ बनाया है। 

यह कार्य ज्यादातर भाषा-आयोजना (लेंग्वेज प्लानिंग) तथा भाषा-निर्माण 
(लेग्वेज कंस्ट्रक्शन) के अंतर्गत होता है जिससे एक सव्वग्राही, स्पष्ट तथा भली 
प्रकार समझी जाने वाली आधुनिक भाषा का पुनरतिर्माण हो सके | साहित्यिक भाषा 
हिंदी की 'पारिभाषिक दब्दावलीय व्यवस्थाओं' को लेकर अब एक लंबा विवाद छेड़ा 
जाना चाहिए क्योंकि किसी भी साहित्यिक भाषा की नींव में एक लिखित रूप होता 
ही है और वह सामान्यीकृत हुई भाषा होती है। साहित्यालोचना की द्विमुखी भाषा 
अब ब्रज या अवधी बोली, अथवा काव्यशास्त्र या धर्मेशास्त्र से आगे बहुत लंबी छलांग 
लगा चुकी है। एक ही भाषा-व्यवस्था के एक-जेसे शब्द-संभार का इस्तेमाल 
विभिन्‍त दृष्टियों, घाराओं, आंदोलनों, ज्ञानानुशासनों के कृती तथा विचारक कर रहे 
हैं। अतएवं अब हमें आलोचना-भेदों एवं आलोचना-शेलियों, आलोचना-स्तरों एवं 
आलोचना-प्रतिपाद्यों में विभिन्‍न संक्षेत्रों के शब्द-संभारों का 'शब्दावलीय (टमिना- 
लाजिकल ) एटलस मिल रहा है जिसमें बेहद तीव्र तथा ज्यादा आनव्रजन-निर्गमन है । 



[ छब्बीस | 

दब्दमंडार (वाकेब्युलरी) या शब्दावली के संक्षेत्र राजनीति, अर्थशास्त्र, 
इतिहास, मनोविज्ञान, समाजश्ञास्त्र, संस्कृति, विज्ञान, प्रौद्योगिको तथा सौंदर्यंबोध- 
शास्त्र आदि हैं। हिंदी भाषा जितनी अधिक विकसित होगी, उतनी ही इन शब्दावली- 

संक्षेत्रों की उसमें अभिवृद्धि होगी । हमारी इस भाषा-आयोजना में इनका संविन्यास 
ज्यादातर संस्कृत, अंग्रेजी और अन्य राष्ट्रीयवाओं की भारतीय भाषाओं के सहकार 
से हुआ है।हम समझते हैं कि किसी भी आधुनिक भाषा की आवश्यकताएं 
अंतर्राष्ट्रीय हैं और उसका विकास राज्य तथा सरकार की भाषा-नीति से बंधा' हुआ 
है । तथापि अपनी सीमाओं में हमने अंतर्राष्ट्रीय पारिभाषिक शब्दावली को ग्रहण 
किया है--अनुवाद के माध्यम से । ऐसे पारिभाषिकों को (आचाये हज़ारीप्रसाद द्विवेदी 
के दिशा-निर्देश का अनुपालन करते हुए) हिंदी फोनेमिक्स में भी ढाला गया ताकि 

इनका हिंदीकरण हो जाए, जैसे :---तकनीक, फांतासी, फात्सीवाद, मिथक, निजंधर, 
नभिल, क्लासिकी, रोमानी, त्रासदी, इत्यादि । तथापि यह बेहद सीमित कोशिश रहेगी 

और इस प्रकार के ऋणग्रहण में अनुवाद की भूमिका स्वतोमुखी होगी। तथापि 
शर्ने:-शने: भाषा-हस्तक्षेप की ऐसी झंझावाती प्रविधियों द्वारा हिंदी तथा अन्य भार- 

तीय' भाषाओं और कुछ अंतर्राष्ट्रीय भाषाओं का' एक सांझा, छोटा-सा, शब्द-सं भार 
बनता जा रहा है| हमारे वत्त की सभी भाषाएं भारोपीय-परिवार की हैं । इसलिए 

यह कार्यवाही ज्यादा सरल तथा सुलभ हो सकेगी । वस्तुत: पारिभाषिक शब्दावली 

ही हिंदी को व्यवस्थाकरण (सिस्टेमाइज़ेशन) की ओर ले जाएगी तथा हमारे 
चितन की गुणात्मकता को भी ऊध्वेंगामी करेगी। शुरू की अनुवाद, ऋण, रूपांत रण, 
संप्रेषण आदि की दिक्कतों को रघुवीर और आचारये शुक्ल तथा रामविलास शर्मा से 
लेकर इस बरखुरदार तक को झेलना ही पड़ेगा । 

विभिन्‍्त शब्दावली-संक्षेत्र के पारिभाषिक शब्द-पुंज खुद भी “प्रकरण” की 
अज्ञातताओं के कारण सरल भाषा या ताकिक भाषा के संप्रेषण को कठिन बना 
देते हैं। इनके कोशीय कुलकों (लेक्सिकल ग्रुप्स ) के स्वनिमिक एवं रूपविज्ञानीय अभि- 
लक्षणों के कारण भी सामान्य साहित्यालोचन की भाषा अव-घनिष्ठ (डि-फेमिलियराइज ) 
हो जाती है अर्थात्‌ विलक्षण-सी बन जाती है। अतः नये साज़-सामान के बिना 
संप्रेषण-तलिकाएं प्रवाहित नहीं हो सकतीं । 

। उदाहरण के लिए हम कुछ कुलकों (ग्रुप्स) को प्रस्तुत करते हैं-- 

[भ] सौंदयंबोधशास्त्रीय : सुंदरता, उदात्तता, किमाकृत, असौंदर्य, लावण्य, 
चारुता, शोभा, छवि, चमत्कार, रमणीयता, भाह्वादकता, मधुरता, 
मोहकता, सौष्ठव, पेशलता, रूप, कौशल, माध्यम, सृजनात्मक 
कृत्य, सृजन-प्रक्रिया, सौंदयंबोधानुभूति, सौंदर्यानुभव, रुचि, सौंदर्य- 
बोघाभिव्यंजना; 

[आ] दाशंनिक : मानस, मन, चित्त, चैतन्य, प्रकाश, विमर्श, प्रज्ञा, प्रभा, 
निविकल्प समाधि, अंतरात्मा, चिति, चेतना; 
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[इ] मनोवेज्ञानिक : मस्तिष्क [ब्रेन], मानस [माइंड], चेतना [कांशस- 
नेस |, अवचेतन [अनकांशस |, उपचेतन [सबकांशस |, चिति 
[साइके |, क्‌डलिनी [लिबीडो |; 

[ई| वेज्ञानिक : ऊर्जा [एनर्जी), शक्ति [पावर], बल [फोसं], कर्म 
[एक्शन |, कार्य [वर्क]; 

[उ|] समाजविज्ञानीय : सामाजिक कम [सोशल एक्शन], सृजनात्मक कृत्य 
[क्रियेटिव एक्ट], सामाजिक का्थिकी [सोशल एक्टिविटी], 

समूहगत प्रकार [ग्रुप फंक्शन |, ऐतिहासिक प्रक्रिया [हिस्टोरिकल 
प्रोसेस | ; ह 

[ऊ] राजनीतिक : वंधता [लेजिटिमेसी], प्रभुसत्ता [सावरेनिटी], सत्ता 
[पावर |, अधिकार [अथारिटी ], परकीयकरण [ऐलियेनेशन ], 
व्यक्तिवाद, राष्ट्रवाद, राजतंत्र, कुलीनतंत्र, प्रजातंत्र, गणलोकतंत्र, 
अधिकारवाद, अधिनायकवाद, फात्सीवाद, नाजीवाद । 

. हम जानते हैं कि काव्य एवं कला सृजनधुरी में अस्तित्वमान हैं। इनकी 
सृजनात्मक भाषा प्रणालियों में सौंदर्यानुभूति की अंतर्ज्ञानात्मक अभिव्यक्ति की समस्या 
है । इसके सहकार में संप्रेषण के साघारणीकरण अथवा परकीयकरण के प्रभावों वाले 

नाटकीय श्र॒ुवांत हैं। कितु हमारी आलोचना की प्राविधिक भाषा की प्राथमिक शर्तें 
ही विभिन्‍न शब्दावली-संक्षेत्रों के कोशीय कुलकों का ग्रहण है तथा उनके अंतर्सबंधों 
द्वारा एक संश्लिष्ट तकंप्रणाली का विधान है। हमें अंतर्जञानानुशासनों के 'रजिस्टरों' 
का निर्धारण करना पड़ता है। अत: हम 'प्रकरण' की अपेक्षा व्यापक आयामों में अंत- 
वॉक्यीय व्याकरण का इस्तेमाल करते हैं और, अभिधा-लक्षणा-व्यंजना के अतिरिक्त, 
निश्चित या सूक्ष्म अर्थे का निर्धारण तथा प्रमापन करते हैं | हमारी यह भाषा काव्या- 
त्मक सोशब्दों की सूक्ष्मता की अपेक्षा तकनीकी संकेतविज्ञान (सेमिओलाजी) तथा 
सिस्टम-विधान की सूक्ष्मता को अपना लक्ष्य मानती है। तकनीकी पद्धति तथा महीन 
अर्थछवियों की वजह से शब्दों के मनमाने प्रयोग की हमारी क्षमता संकुचित है। 

अपने प्रतिपाद्य के कई अंकुशों के कारण स्वेमान्य एवं बहुसंक्षेत्रीय शब्दावली को 
निश्चित, सुस्पष्ट, सुपरिचित तथा सुलभ करने की चुनौती हमारी सबसे बड़ी समस्या 
'रही है, तथा रहेगी। मात्र साहित्यिक आलोचना बहुधा अपनी भूलभुलैयां तथा रूपाका- 
त्मक आंखमिचौनी से “व्यंजना का संविरच्चमत्कार हो जाती रही है। लेकिन अब 
हमारा आलोचनात्मक दायित्व एक भाषा-आयोजक तथा विशेषज्ञ का भी हो गया है । 

ऊपर के बहुविध संक्षेत्रों में एक एकल संक्षेत्र के शब्द-कुलक या एक 'पारि- 
वारिक सादृश्य' वाली दाब्द-टोली के विभिन्‍न दाब्दों में जो समरूपताएं ( सिमिलेरि- 

टीज) होती हैं वे सामान्य की अपेक्षा विलक्षण हैं। तुलना के लिए अगर दो प्रकार 
की शब्द-टोलियों को, अथवा दो प्रकार के पूर्णतः: भिन्‍न घारणाओं वाले शब्द-कुलकों 

को लें तो उनके पुलिदों (बंडल्स) में उनके बीच वेचारिक द्विमुखी विरुद्धता (बाइ- 



[ अठाईस ] 

नरी अपोजीशन)--भी होती है । 'संदेश” के संवहन में “द्विमुखी विरुद्धताएं” संप्रेषण 
की अर्थश्रांतियों का परिहार करती हैं। ये विभिन्‍न दब्द-टोलियां प्रतिबद्ध बिचार- 
टोलियां भी तो हैं। अतः प्रतिबद्धता के कारण ये गुत्यमगुत्थ होती हैं और एक नयी 
यथार्थता की सरजंना तथा बिबायन करती हैं। उदाहरणार्थ इस ग्रंथ के तीसरे साक्ष्यप्रइन 
में हमने त्रिआयामी शिल्पकला (सौंदयंबोधशास्त्र) तथा त्रिपाइ्व (प्रिज़्म : विज्ञान ) 
के पारिभाषिकों को लेकर काल तथा कला की दो कांच-सतहों पर शिल्प की महा- 
किरण के अपवर्तेन के फलस्वरूप उसके सप्तरंगी वैविध्य को वैज्ञानिक नियम से 
लक्षित किया है--'भारतीय शिल्पकला के त्रिपाइव में काल तथा कला के दर्शन सूत्र । 
इसी ग्रंथ की छठी उत्तर साक्षी का शीर्षक है : “चिति की लीला में मंत्र मुग्ध प्रतीक के 
इंद्रजाल !” यहां दो कुलकों का अंतरावलंबन है जिनमें चिति (परमशिव की शक्ति | 
मनोविज्ञान की साइके ), लीला (वेष्णव मत में परब्रह्म की सृष्टि क्रीड़ा; स्वेच्छा- 
चारी प्रक्रियाएं), मंत्रमुग्ध-इंद्रजाल (दोनों शब्द जादू तथा मिथक-संक्षेत्र के हैं), 
प्रतीक (साहित्यशास्त्रीय 'दो यथार्थताओं का दुंद्वात्मक सामंजस्य', अवगुंठित इद्म का 
नेतिक मन के स्तर पर 'निराकरण', समाजशास्त्रीय मुहावरों में 'प्रकाये') सार्थंकता के 
लिए इस्तेमाल हुए हैं । 

वस्तुत: हम यहां किसी एक समस्या के परस्पर विरोधी साधनों से नहीं जूझ 
रहे होते हैं (क्योंकि हमारा पैराडाइम 'सुपरिगठन है), बल्कि विभिन्‍न समस्याओं के 
समाधानों से जूझते हैं; हम दुविधाओं तथा ढंद्वों तथा अंत्विरोधों का निराकरण 
करते हुए सामाजिक यथार्थता को प्रतिबिबित करते हैं, मनोवेज्ञानिक यथार्थता की 
रचना करते हैं तथा नये भाषिक संसार द्वारा खुद भी निर्मित किए जाते हैं। विज्ञान को घारणाओं का एक समूह होता है तो धर्म, समाजशास्त्र, अथेशास्त्र, राजनीतिशास्त्र इत्यादि के दूसरे, तीसरे, चौथे, पांचवें आदि । परंपराव्रती साहित्यालोचना इनमें ढूंढ्व मानती है। इनके ढंद्वात्मक रिहते बहुधा नकारती है। 

आधुनिक बूर्ज़वा-दर्शंत में यह सर्वग्रासी दवतवाद (ड्यूअलिज़्म) चहुंओर परिव्याप्त है। दर्शन और इतिहास के क्षेत्र में इन्हें अंतिम छोर तक अलगाना तो वेचारिक अंधता फैलाना है। प्रणाली (सिस्टम) तथा पद्धति (मेथडलॉजी) के क्षेत्र में इनकी क्षमताओं का भरपूर उपयोग एवं प्रयोग होना चाहिए। हम यह स्वीकार करते हैं कि विज्ञान की पद्धति तथा कला-साहित्य की पद्धति में कई अंतर हैं । कितु उनमें-से बुनियादी तथा सहकारी अंतरों की समझ लाज़िमी है। हमारे पास आधुनिक समाज ने इतने अधिक, विविध, हल धारणात्मक पुलिदे (कांसेप्चुअल बंडल्स ) उपलब्ध कराए हैं कि हम साइबनेंटिकल विभिन्‍न संप्रेषण-ना लियों के मॉडल का इस्तेमाल करके संकेतविज्ञान, मिथकालेखनशास्त्र, शैलीविज्ञान. रूपांतर-प्रजनक पाकरण, संरचनावाद, प्रकायंवाद आदि के कांतदर्शी मार्गों के दावेदार तथा यायावर होने का तकनीकी कौशल पा गए हैं। उपयुक्त विभिन्‍न पद्धतिशास्त्रों के द्वारा इन पुलिदों से अनूठे सृजनात्मक आकल्पन तथा आक्ृतिबंध तैयार किए जा सकते हैं। - 



[ उन्तीस ] 

उदाहरण के लिए एलबट विलियम लेवी ने एक तुलनात्मक रूपतालिका दी है'-.. 

अर्थों की वज्ञानिक शुंखला मानववादी संइलेष 

(संज्ञान-अंडरस्टेंडिग-- की भाषा) (कल्पना की भाषा ) 
“सही” तथा “मिथ्था” प्रस्तावनाएं “यथाथंता” तथा “प्रतीति” 
“कार्यकारणता” तथा “वैज्ञानिक नियम” “प्रारब्ध” तथा “मानवीय प्रयोजन” 
“भसविष्यकथन तथा “संयोग “भाग्य तथा “सौभाग्य 

“तथ्य -“वास्तव में “रूपक -'नाटकीय घटना" 
“प्रतियोगिता --“जैविक अभिवद्धि “त्रासदी! 
“व्यवस्थाओं” की “स्थेतिकी” या “साम्यावस्था” “प्रशांति”, “संविद्विश्वांति” 

विज्ञान तथा मानविकी के उक्त शब्दावली-कुलक को हम बीचों-बीच से नहीं 
चीरते | हमारे लिए तो यह बात हथकंगना है कि इनके पृथक-पृथक संबर्गों (कैंटे- 
गरीज़) में ही विज्ञान तथा कला की पद्धति की समस्याएं गुत्थमगुत्थ हैं (ये गड्डमड़ 
नहीं हैं) । इन्हें अनुपात के नियम द्वारा अब ज़्यादा सही ढंग से समझा जा सकता 
है--'यथार्थंता-विश्लेषण-प्रकृति-प्राकृतिक नियम-कारणता-संवेदन' :: (क्रमशः) 
प्रतीति-अंतर्ज्ञान-भाग्य-इतिहास-प्रा रब्ध-बिब' । 

अतएव एक महासूत्र में हम कह सकते हैं कि विभिन्‍न दब्द-कुलकों के सादृश्यों 
अथवा टोलियों के बीच ज्ञान के समाजश्ञास्त्र का सहख्दल कमल अक्सर तीन ढंग से 
खिलता है-- (अ) परस्पर व्यवहार द्वारा, (आ) दाब्दों के रजिस्टरों की अदला- 
बदली से; तथा (इ) रूपकों के द्वारा अंतर्बंधन से [जेसे, चिति की लीला, विचारों 
का उत्पादन, शिल्पकला का त्रिपाइवं, वैज्ञानिक ऊर्जा की क्रियाशीलता से सामाजिक 
क्रियाओं का साम्य (मेटंन, मिलर), कंप्यूटर-सम्मत सूचनाव्यवस्था (लेवी स्ट्रास) 
आदि | । 

प्रोक्ति (डिस्कोर्स) या प्रकथन के विभिन क्षेत्रों के अपने-अपने विलक्षण 
भाषिक लक्षण होते हैं । हम उपर्युक्त (विधियों से संवलित कुछ उदाहरण अपने ग्रंथों 
की अपनी ही 'आलोचना की प्राविधिक भाषा के लेंगे : 

(क) "॥6 लंगांटई। धरक्षा।णागा&ंलः 45 प5९१ [0, (0] 77588०7॥९2 
[000ए8, #$०097] (शाएश्थ्रापाट, ॥ [००॥५॥5, 707065, 
एणाशंडांड ण] & पट 77406 [०, ॥००, शा] 8855, ज़ागंता 

..[९णाभिंएड, ०णाओंड$ णी, ०णगाएणा565] 8 व्टा(थिों। [ भा।0पाक 
एपाएश | णी ग्राध्चण्पाए, जाला ग्रधवएपा 5 [॥0, #९॥९0 | , 
॥ [ ७फशातंड, ०7६१705, गरीणाट३४९४] 20 [725९$, 75९5 | पए.. 
(6 [ए०९, जशरवांणी 85 शाबतेप2८6 थी 06९76९5 फैवालशाशा। 07 

एल्यॉाश्राब06 [ ३९०८००तकाए, 00एाक्ंष्र | ०. ॥6 णण्ण्राए ० 

प्रध्यापब्िषपार, --]फ्रठ 50ए०परढ जी 6कांदव एंड, 

प्‌ वही, पु० ४७। 
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06. है. निद्ा०6०, साशाओ व 20426 8007 86लं29, 7,0007 

978, 9. 43, 

[इस पदबंध में भौतिकी (फ़िजिक्स) के अंतगंत ताप (हीट) नामक ऊर्जा, 
उसके मापत्त का उपकरण, तथा प्रविधि आदि की तकनीकी शब्दावली के चयन के 
लिए विकल्प में सामान्य भाषा की सदृश शब्दावली देकर विज्ञान की भाषा के 
निर्माण की विधि बताई गई है जिससे तकनीकी सूक्ष्मता' के साथ-साथ सत्यापनीय 
तथ्यों का व्यवहार होता है। यह बाहरला उदाहरण केवल एक विज्ञान-शाखा के 
एकल संक्षेत्र का है| । 

(ख) 'इस तरह इतिहास भी मिथक्रीय हो गया; और मिथक्रीय कथाओं पर 
आगमों के प्रतीकों का आच्छादन हो गया। अभिनवगुप्त कृत मध्य- 
कालीन सांस्कृतिक प्रतीकों की रचना के रहस्य इस प्रक्रिया में निहित 
हैं । वे आगमों के अनुसार भावों तथा घटनाओं का परिमेयकरण करते 
हैं। फलत: इतिहास और मनुष्य का देैवीयकरण [तांशंधंश्थांण।] हो 
जाता है और तब कार्यकारणश्रृंखला के बजाय चमत्कार और उन्मेष, 
लोकिक के बजाय अलौकिक, मनुष्य के बजाय शिव आदि का सन्तनिवेश 
भी हो जाता है। हिंदू-राजतंत्र की छाया परमशिव की पांच शक्तियों 
में पूर्णतः: चंचल हो उठती है जहां मनुष्य की मनोवृत्ति परलौकिक हो 
गई है। अभिनवगुप्त ने अपने रसदर्शन में काल के दर्शन, सामाजिक 
प्रक्रिया के आदर्शरूप तथा मनुष्य की चेतना के उत्कर्ष को भी 
संयोजित किया है ।! क्‍ 
[ “सध्ययुगीन रसदशंन और समकालीन सौंदर्यबोध”, पृ० १७२ ।] 

(आलोचना की तकनीकी भाषा” के इस पदांश में पलेह तो मुख्यतः धार्मिक, 
दाश्शनिक तथा वेज्ञानिक शब्द-कुलकों का आमना-सामना कराया गया है। फिर 
'देवीयकरण' एवं 'परिमेयकरण' की प्रक्रियाओं द्वारा इतिहास तथा मनुष्य के रूपांतरण 
की मध्यकालीन पद्धति समझाई गई है । तदुपरांत एक सूत्रवेदिका है जिसमें रसदर्शन 
की व्यासरेखा पर इतिहास, समाजशास्त्र तथा मनोविज्ञान के रूपायनों का पदान्वय 
किया गया है । 

विश्लेषण के तीनों सोपानों पर तीन प्रकार के दब्द-कुलकों का वरीयता के 
आधार पर अम्यास है ।) 

(ग) 'परवर्ती कालखंडों में एक ऐतिहासिक भाषिकीय कऋरंति यह हुई कि 
शैली-भूगोल और भाषा-भूगोल का सामंजस्य हो गया । राजेइ्वर का 

 झूपक इसका एक जीवंत अभिलेख और एटलस है । इसमें आधुनिक 
पात्रता-संबंध की तरह कवि-शैली-संबंध, तथा कवि-प्रदेश-संबंध मिलते 

। फिशमेन ने समाज-भाषिकी में दो मूल्य-पुंजों' या 'सांस्कृतिक 
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४; ह बादात्स्यों' की बात की है। उच्च संस्क्रति क्लासिकल है जो दुरूहता 

न <५ कि ० और सत्ता से जुड़ी है [गौड़ी]। निम्न संस्कृति रोमांटिक है जो 

इस /तता (चौम्स्की), सहभाग (फिशमेन), वर्ण-बंधता (स्पाइत्ज़र) 

7... सैजुड़ी है [प्राकृतें] | अतः भाषा-प्रकार के चयन, भाषा-प्रकार की 
..._ वैली के चयन आदि में वैयक्तिक (कुंतक) और सामाजिक नियंत्रण 

(दंडी) की भूमिका बनी रहती है। 
['कलाशास्त्र और मध्यकालीन भाषिकी क्रांतियाँ , पृ० १० ] 

(इस पदबंध में उसी भाषा में पहले चरण में सांस्कृतिक इतिहास तथा भाषा 
के अंतर्बंधों को स्पष्ट करने के लिए कल्पना की भाषा में सांगरूपकों की शैलीय 
भूमिका रेखांकित की गई है। 

दूसरे चरण में संस्कृति के दो समकालिक (सिनक्रोनिक) स्वरूपों की पहचान 
उनके कुछ पारिभाषिक लांछनों के द्वारा की गई है जो अत्याधुनिक शब्दावली में हैं । 

तीसरे चरण में भाषिकीय तथा शैलीय चयन में “मनोभाषिकी' एवं 'समाज- 
भाषिकी' की भूमिकाओं का संकेतन हुआ है। 

मूल रूप से यहां काव्यशास्त्र तथा भाषाशास्त्र के पारिवारिक सादुध्यों' को 

लिया गया है । उनके “मिश्रित पुलिदों' (बंडल्स) द्वारा संस्क्ृति एवं शेली के 'द्विमुखी 
विरुद्धों' (बाइनेरी अपोजीशंस ) को भी स्पष्टत: परिलक्षित किया गया है । इस तरह 
भाषा एवं शैली द्वारा संस्कृति की गहरी (अर्थीय) संरचनाओं को खोला गया है) । 

(घ) 'क्लासिकल दर्शन के इतिहास में विच्छेद ने मनुष्य की समस्या उठाई। 
पूंजीवादी व्यवस्था के ज्ञोषण ने अवमानवीयकरण की दशा पैदा की । 
चुनावरहित स्वतंत्रता तथा सृजनोल्‍लासहीन कार्य ने आत्मपरायेपन' 
(सेल्फ-ऐलियेनेशन ) की अवस्था उत्पन्त की । इस तरह आधुनिक बोध 

- की पीठिका मनुष्य की समस्या, समाज-संबंधों में अवमानवीयकरण की 
दशा, और सामाजिक स्थिति में आत्मपरायेपन या आत्म निर्वासन की 

अवस्था में स्थापित होती है। आधुनिकताबोध के भी दो श्र॒वांत हैं, 
जिनके बीच कई संस्थान-बिंदु भी हैं। पहला पश्रुवांत अवभानवोयकृत 
आधुनिकबोध का है, तो दूसरा मानवीयकृत आधुनिक बोध का ।' 
[ 'आधुनिकताबोध और आधुनिकीकरण', प्रस्तावना, पृ० ११-१२, ] 

(इस पदबंध में उसी भाषा में 'आधुनिकता-बोध' की विवरणात्मक-विश्लेषणा- 
त्मक परिभाषा का आकल्पन हुआ है । 

दर्शन के इतिहास, पूंजीवादी व्यवस्था, तथा उभयकर्णं सामाजिक क्रियाद्ीलता 
वाले पहले त्रिकोण द्वारा “आत्म-परायेपन की अवस्था के प्रत्यय का केंद्रीयभवन 
हुआ। इसके उप-प्रमेय में उपयुक्त त्रिकोण से उभरे क्रमश: इतिहास में “विच्छेद', 
व्यवस्था के शोषण” तथा सामाजिक प्रक्रिया के कार्य को दूसरे त्रिकोण में लिया 

गया । 



[ बत्तीस ] 

तदुपरांत तीसरे त्रिकोण में (दूसरे त्रिकोण द्वारा पहले के विकसित आयासों 
के आधार पर) मनुष्य की समस्या”, अवमानवीकरण की “दशा” तथा आत्म-परायेपन 
की “अवस्था” क्रो मिलाकर आधुनिकताबोध” का अभिधान हुआ है । 

अंततः: 'आधुनिकताबोध' की ढुंद्वात्मक प्रकृति को स्पष्ट करने के हेतु एक 
चुंबकीय मापदंड का रूपक उठाया गया है जिससे संतुलित समीकरण बन सके । इस 
कालक्रमिक तकं-पद्धति में वैज्ञानिक व गणितीय मॉडलों का इस्तेमाल करके एक 

समाजश्ञास्त्रीय प्रावकल्पना (हाइपोथीसिस ) का पुनराभ्यास हुआ है) । 

(डः) “ भुगनयनी' में वर्मा ने रोमान का जनवादीकरण भी कर दिया है और 
इसमें ऐतिहासिक रोमांस एवं ऐतिहासिक उपन्यास की उभय विधाओं 
का अंतर्व्यह भी रचा है। रचनातंत्र की दृष्टि से गहरी-संरचनता की 
पते इसके वास्तुरूपात्मक सुपरिगठन का उत्थान तथा उनन्‍्मेष करती 

हैं ।' 
[क्योंकि समय एक दब्द है', पृ० २६३] 

(इस पदबंध में प्रथमतया आलोचनात्मक भाषा में 'गल्प' (फिक्शन) के 
विभिन्‍न ऐतिहासिक 'कलारूपों तथा रूपांतरणों वाले साहित्यिक पारिभाषिक हैं । 

फिर एक विशिष्ट 'कलाकृति' (उपन्यास) की संरचना तथा सुपर-सिस्टम (सुपरिगठन : 
स्ट्रेटा) के अंतर््रैँथन हुए हैं। इसका सारा शब्द-संसार “उपन्यास की सैद्धांतिकी' वाल! 
और विवेचनात्मक पद्धति की दृष्टि से एकल-साद्श्यसंदर्भी है। इसलिए भाषा एवं 
साहित्य की दृष्टि से इसमें बस सरल एकायामी प्रस्थापनाएं हुई हैं ।) 

24 4 >< 

उपर्युक्त उदाहरणों के पश्चात्‌ हम निष्कर्ष निकाल सकते हैं कि हमारी इस 
आलोचना की प्राविधिक भाषा' का जो अंतर्वाक्यीय व्याकरण है वह तक॑शास्त्र की 
पद्धतियों के क्रमों, चरणों, संबंधों, संयोजनों, समानांतरताओं, आवृत्तियों, आवर्तनों 
आदि के द्वारा गुंथा हुआ है। इसकी वाक्यरचनाएं लंबी तो अवश्य हैं कितु वैसी जटिल 
नहीं । इसमें विरामचिह्नों तथा क्रमिक तथ्यों का सतकंतापूर्वक विधान है । इसमें जो 
उपवाक्यों का छंद है, उनमें जो अंतिम शब्द नेपथ्य, सूच्य, जनांतिक या भविष्य-कथन 
के सूचक एवं संकेतक हैं--वे सब हिल-मिलकर पदबंधों को महाछंद की-जैसी गति 
देते हैं | वाक्यांशों के तोड़े, रूपक, सूत्र, समीकरण के पटक आदि जानबूझकर ज्ञान 
को संरचना के रहस्य-लोक की क्‌ट-कुंजियां दे देते हैं। इनमें चितन तथा अभिलषित 
को विश्राम, विराम, ध्यान, विक्षोम, एकाग्रता, असहमति आदि के क्षणों और बिंदुओं 
पर अभियोजित करने के लिए जानबूझकर आवेगात्मक ताल-लय के तनाव-खुलाव का 
संयोजन तथा समतोलन (साइनेस्थेसिस) हुआ है । अतः इस भाषा-प्रकार में संप्रेषण 
की समस्या इतनी प्रबल नहीं हैं, जितनी कि विभिन्‍न पारिभाषिक शब्दकुलों से खून- 
के-जेसी नाते-रिइतेदारी की; तथा पाठ्य (टेक्स्ट) के अत्यंत मनोयोगपूर्वक गहन 
भध्ययन-अनुशीलन की । इस भाषा में वेसी ही खबरदारी की अपेक्षा है जैसी किसी 



[ तेंतीस ] 

राष्ट्रीय वैज्ञानिक प्रयोगशाला में सूक्ष्म एवं जटिल एवं कीमती उपकरणों का इस्तेमाल 

करते वक्‍त विभिन्‍न पाद्यांकों को नोट करने पर होती है ताकि, आखौर में सही 
प्रमाण, परिणाम, निष्कर्ष, सारांश, संदेश, कट, प्रोग्राम, आदि संप्राप्त हो सकें । 

द अतएव इस शताब्दी के अंत तक हमारा वयोवद्ध राष्ट्र तथा बेचारा हिंदी-महा- 
देश ज्यों-ज्यों सामंतीय-पूंजीवादी शोषण से, सामाजिक तथा आर्थिक पिछड़ेपन से, 
स्वार्थ और उत्पीड़न से, गरीबी और अशिक्षा के कुसंस्कारों से उद्धारित होता जाएगा, 
त्यों-त्यों हिदी-भाषी जनता के भाषा-संसार के भी मानविकी-परक, वैज्ञानिक, समाज- 

वेज्ञानिक, प्रशासनिक, साहित्यिक-सांसक्ृतिक पिछड़ेपन; फूहड़ता तथा त्रुसदी आदि 

का खात्मा होता चलेगा। उस स्थिति में, एक ज्यादा सही तथा बेहतर सामाजिक 

व्यवस्था में, हमारी तरह ही असंख्य भाषाविदू, समाजशास्त्री, दाशंनिक, वैज्ञानिक, 

तकनालॉजिस्ट, इतिहासकार, नृकुलवंशशास्त्री आदि हमारे राष्ट्र के भाषा-विकास की 
समस्याओं से उत्तरोत्तर जूझेंगे और इतिहास को जवाबदेह होंगे ! 

अतएव हमें पक्‍क्रा विश्वास है कि बहुत कुछ हमारी ज॑ंसी ही आलोचना की 

प्राविधिक भाषा अगले दशक से समूची हिंदी की प्रमानक आलोचनात्मक भाषा बनकर 
रहेगी। यह भाषा देनिक अखबारों की अथवा पाठ्य पुस्तकों की कुंजियों वाली लोकप्रिय 
या सरल-सुबोध भाषा नहीं हो सकती । निस्संदेह आगामी इकक्‍्कीसवीं शताब्दी की समग्र 
अभिव्यंजनाओं वाली, जनजीवन को पूर्णतः: उद्धारित करने वाली, सामाजिक यथार्थ 
का नंगा साक्षात्कार करके उसे बदलने वाली वह भाषा एक संहिलष्ट (टोटल) कला- 
वेज्ञानिक भाषा ही होगी । अपन ने तो पहले से ही उस भारती के स्वागत में बंदनवार 
सजा लिए हैं ! 'हम विषपायी जनम के, सहें कि बोल कुबोल ! !! 

इन कारणों से मेरी पूव॑वर्ती 'अथातो सौंदयंजिज्ञासा' (१६७८) शीषंक सौंदये- 
बोधशास्त्र की संहिता से बिल्कुल पृथक्‌ संविधान इस ग्रंथ में हुआ है तथापि उसका 
पुरक मानकर यदि इसका अध्ययन किया जाए तो मुझे संतोष होगा। मेरा प्रयास 
रहा है कि यह ग्रंथ न केवल मेरे बौद्धिक विकास का कलासशिखर हो, बल्कि हिंदी में 
गंभीर सामाजिक-सांस्कृतिक चितन, मानविकीपरक अधिग्रहण तथा विचारधारात्मक 
विवाद का भी खरा निकष बने । 

मेरी यह महत्त्वाकांक्षा तथा अभिलाषा जीवनपर्यंत शेष ही रह गई कि वसंत 

में उस दिन अपनी इस अब तक की 'सर्वोत्तम' रचना को बिना बताए, अचानक, अपने 

गुरु आचाय॑े हज़ारी प्रसाद द्विवेदी के कर-कमलों में भेंट करके नतशिर होकर उनके 
चरणों के पास चुपचाप बेठ जाता ! अब तो केवल चुप्पी है। 

--रमेश कुंतल मेघ 
१६ मई, १३८५० । 
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ख्राय और 'ग्रीक 
आदिम संस्कृतिमंडलों के सखा तथा 

आकंटाइपल निश्चितता के सौंदयेधन्वा ! ! 

अपोलो-१५! की समानव चंद्रयात्ञा और वियतनामी मुक्तियुद्ध, ग्रीस में फ़ोजी ताना- 
शाही और क्यूबा में क्रांतिकारी रिने्सां, चीन की सांस्कृतिक क्रांति और भारत कौ 

समाजवाद प्रतीक्षा--ये सभी यह प्रत्यक्षयोचर कराती हैं कि आज तकनॉलाजी 

और सामाजिक संबंधों के बीच, साम्राज्यवाद और मुक्तियुद्धों के बीच, मनुष्य के 

दुर्भाग्य और संभावना के बीच, आत्मपरायेपन और संयुज संघर्ष के बीच प्रबल अंत- 
विरोध हैं : विश्वव्यापी अंतविरोध । ये हमारी चेतना और संस्कार, हमारे समाज 

और इतिहास को एक विश्वदृष्टिकोण से अनुस्यृत कर, महत्‌ ग्रुणात्मक परिवतेनों के 

सिहद्वार पर ले आये हैं । 

ऐसी 'संयुज संस्कृति' और 'नये मनुष्य! की यथार्थ संभावना के संदर्भों में 
कला-साहित्य को राजनीति-अर्थतत्त्व जैसे मुृलांगों से अलग नहीं किया जा सकता । 

अगर 'संपूर्ण सत्य' को पाना है तो वह--'एक-औ र-अनेक न्याय' के मुताबिक--छोटे- 

छोटे सत्यों का अतिरिक्त एवं विलक्षण संयोग होगा । इसलिए कला में भी एक 

समस्त दृष्टिकोण ही हमें एक पूर्ण तथा सही साक्षात्कार के समीप ले जा सकता है। 

अतएव हमें एक वैज्ञानिक द्ंद्ात्मक भौतिकवादी दृष्टिदर्शन ही सही, सच्चा तथा 
संपूर्ण साक्षात्कार करा सकता है । अतः वही सांस्कृतिक आधुनिकता-बोध है । हम 

उसे ही स्वीकारते हैं । 
क्या हम ऐसे' आधनिकता-बोध के सहारे और ऐतिहासिक भौतिकवाद के 

ज़रिये पुराने ज़मानों का आधुनिकीकृत संदर्शन हासिल कर सकते हैं जो सार्थक और 

प्रामाणिक और सामयिक भी हो ? हां ! जरूर ! ! 

हमने ग्रीकों और आर्यों को इसलिए चुना है कि--साहित्यिक तथा पुरातात्त्विक 

सबूतों के अनुसार--भारत-आय, आये-योरोपीय (एकेयन, आयोनियत तथा डोरियन ) 

आये और ग्रीक :: 



तथा भारत-योरोपीय (यवन, आय॑ एवं रोमक) प्रजातियों के कबीडे ई० पू० १२०० 

के लगभग काकेशश तथा कैस्पियन सिधु के इलाक़ों के मुलबंशी आर्यजन थे जो 
ऐजियान-द्वीपपृंज (यूतान), आर्यान (ईरान) तथा भारत में फैलते हुए बस गये । अत: 

जातीय अतीत” की एकधमिता के कारण हम ग्रीकों के ग्रामणी महाकाव्यों तथा शहरी 

त्रास-बोध, एवं भारतीय आरयों के अनुवंशीय महाकाव्यों और वर्गीय आनंद-बोध की 
तुलना करके आधुनिक सांस्कृतिक संक्रांति और आदिम रचना-संसार को समझ सकते 
हैं। यह समझ एक सापेक्ष तथा संयुज्‌ तथा वंज्ञानिक साक्षात्कार है। अत: यही अपने 
आधुनिकता-बोध का विचार-व्यापार है । 

इसलिए बुनियादी सवाल उठता है कि यवनाचार्य अरस्तू (३८४-३२२ ई० 
पृ०) और भरत (ईसा पश्चात्‌ दूसरी से तीसरी शती) में, अरस्तू की 'पोएटिक्स' 
और भरत के 'नाट्यशास्त्र” में, अरस्तू के 'कैथासिस' और भरत के 'सामान्यगुणयोगेन' 
(अर्थात्‌ परवर्ती 'साधारणीकरण”) में, ग्रीकों के सौंदर्यात्मक मनोविज्ञान तथा भारतों 
के दार्शनिक मनोविज्ञान में, ग्रीकों के औषधिशास्त्र के प्रवर्तक हिप्पोक्रेटीज़ के सिद्धांतों 

तथा भारतीयों के आयुर्वेद-प्रवर्कत चरक के सिद्धांतों के कलात्मक अवदान में क्या- 
क्या खूबियां रहीं जिनसे एक ही प्रजातिगत सामूहिक अवचेतन वाले आर्य॑वंशी दो 
विभिन्‍न आर्कटाइपल बिंबों के सौंदर्यधन्वा बन गये; प्रत्युत वे आदिम संस्कृतिमंडलों के 
सखा भी बने रहे । 

मिथक से इतिहास तक की संस्कृति-यात्राएं 

ईसा से करीब दो हजार साल पहले आरयों के दलों में से एक ने भारत में 
मोहनजोदड़ो और हरप्पा की शहरी सभ्यता को तथा उनकी दूसरी टोलियों ने 

'एजियन क्षेत्र (यूतान) को जीता। दोनों शाखाओं ने ही अपनी पूव॑वर्ती प्राचीन 
सभ्यताओं को विखंडित कर डाला : क्रीट की मिनोअन-संस्क्ृति को तथा मोहनजोदड़ो- 
हरप्पा की द्रविड़ संस्कृति को । 

आरयों में “श्रेष्ठ”! होने का आदिम अभिमान था । वे घुमंत्‌ तथा चरवाहे थे । 
गोत्नों वाली कबीलाई शक्ति तथा कठिन श्रमों वाले श्रेष्ठतर हथियारों के द्वारा अल्प- 
संख्यक आयों ने द्राविड़ों से विजयोन्मुख संघर्ष किया और द्वाविड़ों की स्थिर और 
शेयशील शहरी सभ्यता का विध्वंस कर डाला । ईटों से बने द्रविड़ शहरों को बर्बाद 
करके आर्यों ने उन्हें 'दास' या 'दस्यु/ बना दिया। उन्हें 'शिश्न देवता', 'अनब्रात', 
“निरम्नि, अहि-जैसी गालियों से संबोधित किया। उनका देवता इंद्र था--एक 
युद्ध-देवता ! हमलावर आर्यों का वह युद्ध-देवता सोमरस की मस्ती में भी डूबने वाला 
था। इन्द्र 'पुरन्दर' था, सोम-पा' और वृत्त-हन' था; इन्द्र वह्नपाणि भी था । अतः 
ऊर्जस्वित आय॑-घुमंतुओं के सामने मोहनजोदड़ो-हरप्पा की शहरी संस्कृतियों की उप- 
लब्धियों की कोई कीमत नहीं थी। वे तेज़ रफ्तार के लिए अश्वों का इस्तेमाल 
करते थे जबकि द्वाविड़ों के पास यह साधन नहीं था; वे अजों और भेषों (भेड़- 
बकरियों ) के झुंडों से ऊनी वस्त्र बुनते थे और वृषभों का इस्तेमाल खेती के लिए 
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करते थे | अतः युद्ध-रथों के लिए अश्व और अन्न गाड़ियों के लिए बैल--ये उनकी 

तकनीकी दक्षता साबित हुए । फलत: वे शर्ने:-शनने: गोप-जीवन से' ग्रामीण अर्थतंत्न की 
ओर, और अंततः शहरी अर्थतंत्र की ओर आते गये । इस क्रम में अश्वमेध (यज्ञ की 
हिंसा ) विल॒प्त हुई, गो अध्नन्य होने के साथ स्वयं पृथ्वी का प्रतीक बनने के अलावा 
संस्क्ृति का स्वरूप भी बनी (गो-पुरम्‌, गो-धूलि, गोधूम, गवाक्ष आदि); और वृषभ 
नंदी के रूप में 'नाट्यशास्त्र नामक पंचमवेद में पूजित पशु बना । आये ही संस्कृति 
के 'नेता' और नायक बने । दास “दस्यु' बने। बाद के महांकाव्यों और पुराणों में 
राक्षस और “बंदर भी बने । उनका सोमरस ही नादय रस में रूपांतरित होकर 
आनंद' से जुड़ा । लेकिन इस प्रक्रिया में मौखिक इतिहासों के उद्गाता आय द्वाविड़ों 
की सभ्यता की भौतिकता से भी मुग्ध हुए । 

ई० पृ० २०००-१००० के समय में आर्यों तथा द्वाविड़ों के बीच सहअस्तित्व और 
दोनों संस्कृतियों के बीच सामंजस्य का सिलसिला रहा। मोहनजोदड़ो की मुहरों पर 

अंकित योगी” ही ऐतिहासिक हिंदुत्व का 'पशुपति' बना जो कालांतर में 'शिव' हुए । 
उनका वाहन भी हरप्पा-संस्कृति का 'नांदी' हुआ। अतः आ्यंतर शिव महादेव हो 
गये । आर्यों की 'होम' और “अर्चा' पद्धतियों में द्राविड़ों की 'पूजा' का मेल हुआ और 
पशुबलि का चलन क्षीण होता गया। दायें से बायें घूमने वाले अनायों के 
'स्वस्तिकों' ने, कर्मचक्र और कारूचक्र की धारणाओं ने आध्यात्मिक इतिहासदर्शन 

की नींव डाली जिससे नाट्य का कार्य-व्यापार संविधानित हुआ, और त्रासदी-धारणा 
निर्वासित की गयी । द्रविड़ संस्कृति शांतिप्रेमी और अवकाशभोगी थी। अतः द्रविड़ 
थोगी' की समाधि (उपनिषद्‌ काल में) ब्रह्मज्ान का, तथा लोक कलाओं की धारा 
में तन्मयीभवन का सादृश्य हुई । द्रविड़ सभ्यता में जो विशाल अन्नभंडार और उनके 
नजदीक जो मजदूरों के मकानों की कतारे मिली हैं उनसे साबित होता है कि उनकी 
नागरिक संस्कृति में बेगार वाली गुलाम-मेहनत नहीं थी । भरत के समय तक नागरिक 
संस्कृति में केवल 'कुलीन' ही नहीं, बल्कि 'सवर्ण' की स्थापना हो चुकी थी; और शूद्र 
गुलाम बन चुके थे । इस तरह शुंगों और कुषाणों के युगों तक हिंदू-तागरिक-संस्क्ृति 

कुलीनतंत्र (एरिस्टोक्रेसी) का आरक्षित क्षेत्र बन गयी थी जिसमें कामकलछा में निष्णात 

'ागरिक', अभिजात रुचियों वाला प्रेक्षक' और शूद्रों तथा दासों को पशु मानने वाले 

'सुमनस्‌' ही प्रवेश पा सकते थे । वही तो त्रिधर्मयुक्त 'सामाजिक' बना; वंसे ही, 
जैसे चतुर्धीरत्व (उदात्त, उद्धत, ललित, प्रशांत) से युक्त सद्वंशीय कुलीन ही 
नायक बना | यह भारतीय आर्ये-टोली की संघर्ष-गाथा है। 

उधर ग्रीक आयये-टोली अपने वज्ञपाणि देवता 'जियस' (--इन्द्र) के नेतृत्व में 
एथेंस तथा कोरिथ की निचली भूमियों में बस गयी । ग्रीक जीवन पर कबीलाई रूपों 
का ही विशेष आधिपत्य रहा । यदि स्पार्टा में यह जीवन विरूपित तथा अवरुद्ध हुआ 

तो एथेंस में नये अर्थों और नवलूतर संदर्भों से संयुक्त । भारतीय आर्यों को पुरोहितों 

तथा भूपतियों ने 'गोत्नों' की संकीर्णता से विमुक्त करके <4वर्णों' के वृत्त में बांधा था 

कितु ग्रीस में यह नहीं हो सका । इसके अछावा ग्रीक आरयों के मूल्यों की शुरुआत 
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ही वीरोचित मूल्यों (हीरोइक वेल्यूज़) तथा देश-अ्रस्थान (पोलिस) से हुई जबकि 
भारतीय आर्यों को महाकाव्यों से पूर्व के भी वेद, स्मृति, उपनिषद्‌ के कालछों के मूल्यों 
की विरासत मिली । जब भारतीय आरयों का वैदिक से लेकर स्मृति का काल समाप्त 
होता है तब ग्रीक आरयों का अंधकार युग! (ई० पू० ११००-७५० ) शुरू होता है। 
इस युग की मूल नैतिकता अ्रतिद्वंदर थी। युद्ध में, आखेट में, रथदौड में, खेल में, 
प्रेम में--सभी में प्रतिहंद्द और श्रदर्शन था । होमर के महाकाव्य इसके साक्षी हैं 
क्योंकि वे यूनानी अंधकार-युग से आएं युग” (ई० पू० ७५४०-४८० ) के संक्रमण के 
काल में हुए थे। कबीलाई ग्रीक जीवन के दो शव थे : पहला स्पार्टा का (जिसमें 
कठोरता और तपस्या थी); दूसरा आयोनिया का (जिसमें विछास और विश्वाम 
था) । इन दोनों के आपसी संघर्षों तथा ईर्ष्याओं को होमरीय महाकाव्यों का रूप दे 
दिया गया (ई० पू० ६०० तक) । इनसे ज्ञाहिर होता है कि ओडिसियस के ज़माने 
के लोग अद्धें-दैवी नायक थे और देवताओं के रिश्तेदार भी । उस युग में प्रतिद्वंद्विता 
और प्रदर्शन की वजह से एक ओर ऐश्वयंपूर्ण मनोरंजनों तथा विराट दावतों का 
आयोजन मिलता है, तो दूसरी ओर लालसा (पैशन ) तथा भय (फिअर ) की केंद्रीय 
मनोवृत्तियां । उस यूनानी अनुभव में करुणा (पिटी ) को स्थान नहीं मिल सका था । 
करुणा का अभ्युदय तो एक विशेष सामाजिक-सांस्कृतिक परिस्थिति में हुआ । तब 
क्लासिक युग” (ई० पू० ४८०-३२३ [अलेक्सांदर की मौत तक] ) शूरू हो गया था 
और त्रासदी” (ट्रेजेडी) का भी अभ्युदय हो गया था। पहले केंद्रीय यूनानी अनुभव 
छाऊतसा का था; बाद में कहणा का हो गया। पहले का खंडन प्लेटो (४२७-३४७ 
ई० पू०) ने किया तो दूसरे का मंडन अरस्तू (३८४-३२२ ई० पू०) ने | लेकिन 
वीर युग से क्लासिकल युग तक आद्योपांत “भय' की स्थायी भावना अमिट रही । अत: 
लालसा से करुणा की ओर आने में यूनानियों के जातीय मनोविज्ञान में ऋति हुई और एक नया व्यक्तित्व उद्घाटित हुआ | पहले के भर्डध-दैवी मनुष्य अब मानवीय 
इंसान बन गये । इस बुनावट में वर्थात्‌ लालसा से करुणा के रूपांतरण में नारी की 
भी प्रमुख भूमिका थी । इस बुनावट के कारण महाकाव्य युग के स्थूल इंद्रिय-बोध के स्थान पर मामिक बेदना-बोध का विकास हुआ । वेदना-बोध के विकास के कारण ही समाज को त्वासदी-गठन के रूप में पुनरानुभूत किया गया तथा कबीलाई एवं आदिम “लालसा' के बजाय 'करुणा' का अनुभव हुआ | क्‍यों ? द 

ई० पू० छठी शर्ती में ही ढंद्वात्मक विपरीत धारा के प्रतिफलन से थेल्स जैसे 
दार्शनिक और सोलोन जैसे सम्राट का अभ्युदय हुआ जिन्होंने व्यवस्था (आड्डर) और क़ानून (लॉ) की नींव रखी । सोलोन के आदर्श पर ही ई० पू० चौथी शती में प्लेटो ने कहा था कि एक दार्शनिक को ही सम्राट होना चाहिए तथा सम्राट को दर्शन सिद्ध करना चाहिए। यद्यपि सोलोन के बाद ही पाइसिस्ट्रेटस का निरंकुशतंत्र (६० पृू० ६०५-५२७) आरंभ हुआ, लेकिन परवर्ती दो सौ वर्षों में प्रथाओं और व्यक्तियों की अपेक्षा क़ानून का शासन ही ग्रीक अनुभव बना। यह अनुभव एक ओर क़ानून और व्यवस्था की एकता स्थापित कर चुका था, तो दूसरी ओर प्रकृति 
४ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



और संमांज की एकता भौ । यंह ढुहरा उद्धार था । अतः “व्यक्तित्व” का भी एकीकरण 
हुआ । 

महाकाव्यों के युग में समलेंगिक रति (होमो-सेक्सुअलिटी) ही प्रधान थी 
ओर वासना का निरुद्देश्य निष्कासन ही प्रेम”! था। अतः मृत्तिका-कलुशों में चित्रित 
कुमारियां “किशोर जैसी' (ब्वाइश) हैं, उनके कुच 'सेब-जैसे' (एपल-लाइक) हैं, 
उनमें मनुष्य की पूंसता है तथा उनकी मांसपेशियां पुरुष की-सी हैं। यहां नारी 
शयनशाला के बजाय व्यायामशाल्ता के आदर्शों वाली है | महाकाव्य युग की समरलेंगिक 
रति के कारण 'प्रिया' से ज्यादा 'सखा' प्रिय था। देवेंद्र जियस के पास गनीमोन 
नामक एक सुंदर किशोर था; सुंदर नार्सीसस की आसक्त में कई प्रणयी परुषों ने 
आत्महत्या कर ली थी; लेस्बास द्वीप की कवयित्री सेफ़ो सुंदर यूवतियों की प्रणयिनी 
थी; इत्यादि | अतः उस युग में नारी छालसा को अग्नि की तरह धधकाने वाली 
दीपशिखा थी । अत: एक मूढ़ पत्ती और एक गृहबंदिनी माता के रूप में नारी की 
हीनता ने और समलेगिक रति के विकृत मनोविज्ञान ने ग्रीक संस्कृति के अंतर्ग्रथन 
को छिन्न-भिन्‍न कर दिया था। “अंत में, हैलेनिक नारी ने जीवन के संतुलन को 
दुबारा स्थापित किया । वह अविवेकमय और रहस्यमय को वापस ले आयी । घने 
जंगलों से बेकाएं (880०४४८) की उद्दाम पुकार आरपार गूंज उठी, और उद्धार के 
लिए स्वयं सुरा-देवता डायोनीसस का आविर्भाव हुआ। मापदंडों (मेजर) वाले 
अपोलोनियन धर्म ने मनुष्य का पूरा मापन कभी नहीं किया था ।”' जंगलों के 
आदिम भय से थर्राता और अंगूर बागों की पाशविकता से मदमाता नया देवता 'बेकस' 
आया । वह देवताओं के पर्वत ओलिम्पस के लिए एक अजनबी था। बेकस की 
अनुयायिनी नारियां आतंकित और अपमानित तो हुईं कितु अनुकूछ मौके पर पावन भी 
हो गईं; पाप का बोझ हटा और उद्धार का बोझ जागा। यूरीपिड्स (ई० पू० ४८५- 
४०६) ने बेकस के उत्सव पर ही एक रंगनाटक लिखा है। यह हैलेनिक युग 
(६० पू० पांचवीं शती ) में व्यर्थता और अपराध के विरुद्ध प्रतिक्रिया थी। वस्तुतः 
यह ऐरिस्टोक्रेटिक संत्रास (हारर) की अभिव्यक्ति है क्योंकि राजनीतिक और सामा- 
जिक अंतविरोधों के कारण जो संकट उत्पन्न हुए थे उनका निराकरण अभिजात-तंत्र 
नहीं कर सका । वस्तुतः डायोनीसस का आग्रमन किसी कृषि-विद्रोह की उपज है । 
यह कृषक-लोक के उन संप्रदायों के अनुप्रवेश का सूचक है जो शहरों की व्यवस्था के 
प्रतिकूल थे; लेकिन इस विद्रोह के कारण-कबीलाई क्षेत्रों से उभर कर-नये-नये संदर्भों 
को प्राप्त कर रहे थे । सामाजिक पक्ष से थियोग्निस ने कुलीन संत्वास को प्रकट किया 
है: “शहर अभी भो शहर है, लेकिन आबादी बदल गयी है। पहले उन्हें क्राननों 
का कोई इल्म नहीं था, वे अपने शरीर को बकरी खाल से ढंकते थे और शहर को 
दीवारों के बाहर हरिणों को तरह उछलते रहते थे; लेकिन अब वे कुलीन हैं ।***/' 

१. लेवी ममफो्ड, (दि कंडीशन आफ़ मेत', सेकर एंड वारबर्ग, लंदन, १६६३, पृ० २५ । 

२. जक लिडसे, 'दि ऐंशियेंट एज', वाइडेनफेल्ड एंड निकल्सन, लंदन, १९६८, पू० १६। 

आये और ग्रीक :: १ 



यहां त्रासदी (ट्रेगास--बकरे की खाल) के कृषकीय जन्म और उसके आभिजात्यपूर्ण न्‍! 
जाने की प्रक्रिया का उद्घाटन हुआ है। अतः एक ओर सुरा और सुंदरी और असुर 
उन्‍्माद के देवता डायोनीसस ने, तो दूसरी ओर पाताल (+-खनिकों और पहाड़ी 
घाटियों के मजदूरों-गुलामों) के देवता ओफियस ने अविवेकशील और रहस्यमय 
तत्त्वों को प्रतिष्ठित किया अर्थात्‌ कुलीन ग्रीक इतिहासदर्शन में यह दरार डाल दी 
कि कुलीन नायकों और शहर-प्रजातंत्ों के वर्गनिभित नियमों से अधिक ताकतवर 
निम्नवर्गों का यह स्वतःप्रवर्तित विद्रोह हुआ | अतः शहर के स्वामियों ने डायोनीसियाक- 
पंथ का तब तक विरोध किया जब तक कि उन पर दुर्भाग्य की बिजली नहीं गिरी 
अर्थात्‌ जब तक कि उनके गुलामों ने कोई खौफ़नाक वारदात नहीं की | ओफियस 
का उदय कुछीनों के मानवीय न्याय की पूर्ण अस्वीकृति तथा इहलोक में सुख से पूर्ण 
हताशा की अभिव्यक्ति है। ग्रीक शब्द 'मोइरा” (१४०॥8) का अर्थ कबीलाई समाज 
में जमीन का अलाटमेंट है जो बाद में भाग्य का सूचक बन गयां । होमर के बाद तक 
आवश्यकता और गुलामी को एकबद्ध किया जाता था लेकिन ओफ़ियसवादी खनिक- 
मजदूरों ने आवश्यकता और मोइरा को एकबद्ध करके यंत्रणा और उद्धार, दोनों को 
अभिव्यकत किया। इस तरह त्ासदी में बेकस, ओफ़ियस और डायोनीसस जैसे 
देवताओं के माध्यम से, वर्ग-संघर्ष की प्रवृत्यात्मक अभिव्यक्ततियां हुई हैं जो अंत में 
कुलीनता में रंगारंग हो गयीं। इससे स्पष्ट है कि सभी यूनानी कुलीनतंत्री मूल्यों के 
उपासक नहीं थे । समलेगिक रति का आधार वह कुलीनतंत्री नैतिकता थी जो युद्ध 
और कीड़ा पर आधारित थी। अतः कुलीन नायक के त्रास-बोध के साथ-साथ 
सहज लोकजीवन के नर-तारी के रति-जीवन की प्रतिष्ठा हुई (कितु उभयलेंगिक 
प्रतीक 'हर्माफ्रोडाइट' के रूप में इस वर्ग ने उसे कामोत्तेजक बिब के रूप में इस्तेमाल 
किया : एक आकर्षक नग्न युवती द्वारा छिपे छिग को अंकुरित करते हुए) । अतएवं 
उपर्युक्त तीनों देवताओं ने एक “नये व्यक्तित्व” की उद्भावना को प्रकाशित किया । 
इस तरह 'त्रासदी' ने नारी को विमुक्त किया, मनुष्य में 'करुणा” का संचार किया 
और आपसी ह॒त्या-भरी लड़ाइयां समाप्त कीं | ईस्किक्स (ई० पू० ५२ २-४५६) तथा 
सोफ़ोक्लीज़् (ई० पू० ४६६-४०६) भी अपने समाज की व्यवस्था के बुनियादी 
अंतविरोध नहीं सुलझा सके जिसके कारण ही ग्रुलामों के सहज विद्रोहों का विस्फोट 
हो उठता था अथवा अचानक कोई तथ्य इतिहास संबंधी कानूनी नज़रिये को धंधला 
बना देता था। उक्त दोनों त्रासदीकार बारंबार आगाह करते हैं कि केवल मनुष्य 
( >-व्यक्तिवाद) की चेतन शक्तियों तथा चेतन विवेक पर घमंड नहीं करना चाहिए। 
उनके अनुसार भी जब निर्दोष या निरपराध यातना जेलते हैं तब ज़रूर ऐसी कोई 
भूल या तृटि है जिसका कोई भी इलाज नहीं है। कितु विश्व के ये महान्‌ त्रासदीकार, 
तत्काछ का अतिक्रमण करके, समग्र मनुष्य” को 'मानवता की समग्रता' में भी रूपां- 
तरित करते हैं। ईस्किल्स ने भोले प्रोमेथिउस को ईश्वर तथा समस्त ब्रह्माण्ड से 
विद्रोह करने वाला दिखाया है। है 

आखीर में, ग्रीक राज्यतंत्र भें भी--भारतीय आये समाज के 'सवर्ण एवं 



'शूद्र! के विभाजन की तंरहं--कुलीन' (पुरोहित, योद्धा और व्यापारी) एवं 
गुलाम ढाक के तीन पात की तरह मिलते हैं। युद्ध में जीते गये दुश्मन को मौत 
के घाट उतारने के विकल्प के रूप में गुलामी (स्लेवरी) का उद्भव एक नैतिक 
अच्छाई थी। लेकिन कालांतर में गुलामों को पकड़ने के लिए ही युद्ध किये जाने 
लगे | इस अमानवीय संबंध की अविवेकशीलता का औचित्य सिद्ध करने के लिए 
गुलामों को निम्न और अधम प्राणी बताया गया। गुलामों के शोषण और बेगार 
पर ही संपूर्ण प्रीक समाज और संस्कृति का महान्‌ सुपरिगठन खड़ा हो सका । उनके 
अनुसार स्वतंत्र मनुष्य तत्त्वतः अवकाश (लेजर) वाला है। अरस्तृ तो मज़दूरी 
करने वाले मनुष्य को स्वतंत्र या इंसान मानने में भी हिचकते हैं। वे 'अवकाश' में 
जीवन के सुख, कल्याण तथा सौभाग्य को निहित मानते हैं। उनके अनुसार अवकाश 
के लिए विवेकप्रीति आवश्यक है। ग्रुलामाश्चित समाज में कर्म और क्रिया को संदेह 
और नफ़रत से देखा जाता था । अत: अवकाश के समाधिमूलक विनोद और अन्वेषण 
में ही आत्म-पूर्णता स्वीकृत हुई । अरस्तू ने तो यहां तक कह डाला कि स्वतंत्र मनुष्य 
का मेरुदंड बिल्कुल सीधा होता है कितु गुलाम आदमी की शरीर-रचना कठोर होती 
है ताकि वह अनिवार्य मेहतत कर सके । अत: अरस्तू शरीर-सौंदर्य की कीमत पर 
आत्म-सौंदयय की उपेक्षा करते हें । इसके कंट्रास्ट में 'कुलीन' प्रतिष्ठित हें । कृषक- 
अभ्युत्थानों के फलस्वरूप हम कुलीनों के संत्रास का ज़िक्र कर चुके हें जो 'त्वासदी' में 
त्रासबिद्ध नायक (ट्रेजिक हीरो) के रूप में भी प्रतिविबित हुआ है । हम यह भी बता 
चुके हें कि 'क्लासिकल युग (ई० पू० ४५० से अलेक्सांदर की मृत्यु तक) में पेलोपोने- 
शियन युद्धों की हिसा बढ़ी थी और वर्ग-संघर्ष तेज़ हुए थे । अतएवं वहां सामाजिक 
संकट के गहराने का नतीजा कुलीन का तव्वास-बोध है। छोटे-छोटे कुलीनों में, 
व्यापारियों और किसानों में भी यह जागरूकता आ गयी थी कि उन पर मुट्ठीभर 
विशेषाधिकारी शासन कर रहे हैं। अत: कुलतंत्रियों (आलिगा्क्स) ने आपस में 
लड़ाई-झगड़े, मारकाट करके अपना पतन स्वयं कर लिया । अतः एक अकेले कुलीन 

ने शक्ति पर अधिकार जमा लिया और निरंकुश शासन कायम कर लिया | सोलोन 
ने (ई० पू० ५५०) समाज की पुनव्य॑वस्था की, कानूनों को मानवीय बनाया और 
नागरिकों को चार वर्गों में बांठा । उसने मध्यमान का सिद्धांत (डाक्ट्रिन आफ़ मीन) 
लागू किया जो दोनों छोरों की अतियों का मध्यम है। कवि हेसियड ने भी कुलीनों 
के अन्यायों की बड़ी शिकायत की है । हास्य के कवियों ने कुलीन युवकों की जिंदगी 
को 'सरदर्द, जलस्नान, असली शराब, आलूस्य और पीना” बताया है। वे हसीन छेला 
और नाजुक युवक थे। ऐरिस्टोफेनीज़ (ई० पू० ४४८-३८०) ने कुलीन युवकों के 
बीच प्रचलित समलेंगिक किशोर संभोग की नेतिकता के खिलाफ़ नारियों की वकालूत 
की है। सुखान्तकी में हमेशा स्वतंत्र और कुलीन लौंडों पर ही समल्ूंगिक मैथुन के 
लिए प्रह्र किये गये हें। कुलीनों के ऐसे ही हसीन लड़के (७०) उत्तम मनुष्य 
(509620) होते थे। अतः कुलीन की पूरी पदवी 'सूंदर और उत्तम” ((०]05 
६482०005) रही है। अत: ई० पू० ४११ और ४०३ में निरंकुश कुलीनों के 
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आकस्मिक विप्छव एक प्रंकार से डाकुओं के छलछंद बन गये । ये ही सुंदर और उत्तमं 
कुलीन बाज़ार में व्यापार पर नज़र रखने वाले और हरेक से ज्यादा-से-ज्यादा काम 
कराने वाले शोषक बन गये। अतः त्रासदी का भद्र (सुंदर ओर उत्तम) नायक 
लोभी वणिक '0॥7ण70०7स्‍00४' में बदल गया। “अपने त्रासद असमंजस में नायक 
(अभिज्ञान के) उस नये स्तर पर तो नहीं चढ़ सका (जब नायक का खतत्मा हो 
जाता है), लेकिन उसने दूसरों में इसके (अर्थात्‌ कर्म में न सुलझने वाले ढंद् का 
संवेगात्मक ढंग से निराकरण) प्रति जागरूकता उत्पन्न कर दी। अतः व्यथा ओर 
विमुक्ति का संघुलन हुआ : इसे अरस्त ने 'केथासिस'--शुद्धीकरण (पर्गेशन) एवं 
पवित्नीकरण (प्योरीफिकेशन) के रूप में देखा। कवि और दर्शकों ने वह निराकरण 
प्राप्त कर लिया जिससे नायक वंचित रहा। लेकिन वंचित इसीलिए रहा कि वह 
दुःखद परिणति तक पहुंचने तक दूंद्व में निरत रहा । सारी शताब्दी भर कवि अनुभव 
करते थे कि कुछ गड़बड़ हो गयी है कि, उत्तम संकल्पों वाले मनुष्य येनकेन प्रकारेण 
विरुद्ध स्थितियों में ढल रहे हैं; और इसी अनुभति ने त्रासदियों को शक्ति 
ओर गहराई प्रदान की; इसी अनुभूति में करुणा, व्यथा, आतंक और विडंबना 
अंतरनिहित है ४” (कोष्ठक मेरे हैं)। इसी स्थिति का दूसरा पहल हर्षोल्लास रहा 
है: तासदी की करुणा के विपरीत | सुखांतिकी में खलनायक उभरा । जो 
खलनायक निराक्तत प्रस्फोटन में बाधा बनता है उसकी खिल्ली उड़ाई जाती है, 
उसका भड़ौआ बनाया जाता है, उसका नकटा किया जाता है और एक नयी विमुक्त- 
कारिणी ज़िंदगी हासिल की जाती है। असलियत में तो त्रासदी कुलीनों का तथा 
सुखांतिकी किसानों और विद्रोहियों का नाट्यरूप है। ऐरिस्टोफेनीज़ यूरीपिडीज़ से 
थोड़ी छोटी उम्र वाले समकालीन थे। सोफ़िस्टों को नापसंद करके वे किसानों की 
दुनिया की ओर, छोटे-छोटे किसानों की ओर मुड़ कर सरल और परंपरागत जीवन 
की खोज करने में तल्‍लीन हो गये । अतः उन्होंने सुकरात जैसे दार्शनिक तक की 
खिल्ली उड़ाई है, छोगों की शक्ति-लालसा के हेतु राजनीतिक तिकड़मों का विरोध 
किया है और युद्ध को अस्वीकार किया है। उन्होंने नारियों की स्वतंत्रता का भी 
प्रतिपादन किया है क्योंकि कुीनों के समरलेगिक किशोर मैथून के विपरीत नारियां 
जीवन की संपूर्णता का अर्धाग हैं। प्लेटो ने भी नारियों को संकुचित घरेलपन से 
आज़ाद कराने के लिए स्पार्टा-प्रारूप प्रतिपादित किया अर्थात्‌ पत्नियों, पतियों और 

'संतानों की अभिभावकों के बीच में साझेदारी । उन्होंने स्पार्टा-प्रारूप के आधार पर 
ही नारियों को शयनशाला से निकाल कर व्यायामशाला में छाकर खड़ा कर दिया 
था; और स्पार्टा-प्रार्प के आधार पर ही मनुष्य में साहस के आभिजात-गुण की 
चरम परिणति स्पार्टंनों में मानी थी। इस तरह स्पार्टा और आयोनिया का यह 
अंतरावल्‍ूंबन चलछता रहा। फलछत: एक तो आत्यंतिक बौद्धिक स्पष्टता की साधना 
और दूसरी, उद्याम संवेगों की अग्नि में स्वाहा होने की कामना--ये दोनों ही ग्रीक- 

१. लिडसे, वही,प्‌० ११७ । 
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चारित्िकता बन गयीं; और इनका प्रतिबिब त्रासदी पर भी पड़ा : एक और उसमें 
विवेकी अनुचितन है तो दूसरी ओर अनियंत्रित संवेग-विस्फोट । यूरीपिडस की त्रास- 
दियों में इनका कठोर आमना-सामना भी होता है। अस्तु । 

लेकिन हेलेनिक समाज के अंतविरोधों ने प्लेटो के सामाजिक विचारों को 
अप्रासंगिक तथा नाकारा बना दिया क्योंकि वे 'हेलैनों और बबंरीकों के बीच, ग्रुलामों 
और आज़ादों के बीच, ग्रामीण अर्थरचना और व्यापारी अर्थरचना के बीच की खाइयां 
नहीं पाठ सके । उनके सामने ही फ़ौजी ताकत और धन की ताकत इतनी मज़बूत हो 

रही थीं कि प्रजाति और प्रजाति के बीच, वर्ग और वर्ग के बीच, शहर और शहर के 
बीच संकीर्ण मनोवृत्तियां फन फैलाने छगीं। प्लेटो ने केवल अपने वर्ग और केवल 
अपनी कुलीन संस्कृति को संबोधित किया। इतने दंभपूर्ण तथा घातक प्रांतीयतावाद में 
पल कर हेलेैनिक मनुष्य बर्बाद हो गया । परिवार पर गवं, शहर पर गर्व, बुद्धि पर 

गये, सभी तो आत्म-पराजयी थे ।! तो, इस तरह ग्रीक नाटकों में त्नासबिद्ध नायक 
अवतरित हुआ । वह हेलेनिक सभ्यता की असफलता, कितु प्रगाढ़ यथार्थ स्वीकृति की 
उपज है, जबकि भारतीय धीरनायक कल्पित आदर्श का फलागम है। अतः भरस्तृ 
कुलीन त्वासबिद्ध पात्र में किसी त्रुटि अथवा असफलता की “अनिवायंता' पर बल देते 
हैं। वे उसे देवता, फरिश्ता, संत या पैगम्बर न बनाकर 'हम-जैसा' बनाते हें ताकि 

. हम एक “नवीन (कुलीत) अस्मिता” में अनुप्रवेश करें। कैथासिस-प्रक्रिया के कारण 
अस्मिता-दशा का यह भावन अल्पकालिक है । तज्ञासबिद्ध नायक अपने विनाश का असली 
कारण नहीं जानता क्योंकि स्वयं त्ञासदीकार कवि और त्रासदी के सिद्धांतवेत्ता 
दार्शनिक भी तो असली कारण नहीं जान सकते थे, क्‍योंकि उस युग में, तब 
आवश्यकता (या अनिवायंता) भाग्य से जुड़ी थी। अत: ऐतिहासिक परिवर्तन उस 
आवश्यकता की अभिव्यक्ति बने जो “भूल'ं अथवा असफलता” है अर्थात्‌ इस 
आवश्यकता से कार्य -कारण शृंखला गायब हो गयी और यह ॒  मानवीय स्थितियों से 
बेकाबू हो गयी । अतः यह आवश्यकता एक अंधी और अतिमानवीय शक्ति बन कर 

स्थापित हुई; और कर्म से छिटककर दुर्भाग्य से जुड़ गयी । अतएवं आवश्यकता का 
संयोग स्वतंद्नता से नहीं हुआ । अतः वहां क्रांति की त्रासदी के बजाय भाग्य (या 

दुर्भाग्य) की त्रासदी का अभ्युदय हुआ दुर्भाग्य से चंद साल पहले ग्रीस में ही फ़ोजी 

तानाशाही कायम थी। यह भी आधूुनिक ग्रीक त्वासदी है जिसका ज्वलूंत प्रतीक 
संगीतज्ञ मितीस थियोडोराकिस हें। 

सांस्कृतिक नृतत्त्व श्रोर कलारूपों के आक्ृतिबंध 
भारतीय आये और द्वाविड़ के लंबे संघर्ष तथा आयोनियन और स्पार्टान 

वासियों के संघर्ष के नतीजों से एक ओर तो दासों के स्वामित्व वाली व्यवस्था पनपी; 

दूसरी ओर पृथक जीवन-धाराओं में विश्वदृष्टिकोण के स्वरूप बदल गये । 

१, लेवो मम्फोर्ड, वही, पु० ३२। 
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दृष्टिकोणों का यंह बदलाव सामाजिक व्यवस्था और प्राकृतिक वांतांवरण को 
परिणाम है। इस परिवर्तन के साथ क्रमशः नयी मनोवत्तियों का अन्वेषण हुआ जिससे 
नयी-नयी व्यक्तित्वधारणाएं उद्घाटित हुईं। यह अन्वेषण और उद्घाटन मानवीय 
इतिहास के विकास में कुछ ऐसा था कि दार्शनिकों और सौंदयवेत्ताओं ने झटिति 
प्र्यय के साथ लौकिक कार्यकारण-श्वृंखठा को खोल फेंका और अपने नये सुजनात्मक 
उल्लास को चमत्कार' या आश्चय (?८7॥०००४०) का नामकरण दिया। चमत्कार 
या आश्चर्य : अर्थात्‌ लौकिक कार्यकारण की श्रृंखला से' नितांत भिन्‍त लीला और 
अभिव्यक्ति !! यह पुराकाछीन मनुष्य की मनोवैज्ञानिक प्रतिक्रिया थी और तब बह 
आत्मान्वेषण के विवेक (ग्रीक) या भावोल्लास (आरय॑) में अनुप्रीत था । 

वेदिक आरयों का जीवन इहलौकिक था। वे पशुधन और संपत्ति, स्वास्थ्य 
और दीर्घायु, संतान (बीर पुत्र ), शत्र-विजय आदि के कामी थे। चहुंव्यापी विश्व 
के प्राकृतिक आश्चर्यों से मुग्ध वेदिक ऋषियों की मनोंदशाएं 'संहिताओं' में दृष्टि- 
गोचर होती हूँ । इंद्र उनका देवता है। काहछांतर में उन्होंने यह अन्वेषण किया कि 
प्रकृति और मानवीय प्रकृति दोनों पर वरुण का शासन है। वरुण शांतिप्रिय देवता 
है, शासक है । वह “ऋत' अर्थात्‌ विश्व में एवं मानव जीवन में नैतिक नियमों का 

अधिशासक है। अतः वरुण “'ऋत” (>-नैतिक व्यवस्था या नियमशीलता) का रक्षक 
है। अत: 'ऋचा' के लिरिकल गायन तथा “'ऋत' के जीवन-रक्षण से' आयों को भावनाओं 
तथा विवेक के संसार के अंतर्लोक समझ में आये । इंद्र और वरुण के साथ उन्होंने 
अग्नि और सूर्य को भी पूजा। सूर्य से वैदिक कवियों ने स्वर्ण के संकेत दिये, तथा 
सृष्टि एवं काल के बोध प्राप्त किये । जयशंकर प्रसाद ने प्राचीन आर्यों को सदैव 
से आनंद, उल्लास और प्रमोद का उपासक बताया है। कितु तभी संमानांतर 
एकेश्वरवाद और आत्मवाद की उभय शाखाएं पल्‍लवित हो रही थीं । एकेश्वरवाद 
के प्रतिनिधि वरुण, तथा आत्मवाद के इंद्र हें। लेकिन कालांतर में--आर्य-द्रांविड़ 
संघं की तरह--वरुण को देवताओं का अधिपति पद छोड़ना पड़ा। इस तरह 
न्यायपति राजा और विवेकपक्ष की यह पहली हार हुई। यह बुद्धिवादी दृष्टिकोण 
की भी हार थी | इसके विपरीत आत्मवादी दृष्टिकोण की विजय से इंद्र की प्रतिष्ठा 

हुई और आनंदवाली धारा बह चली। आनंद का स्वभाव ही उल्लास है जिसकी प्राप्ति 
कर्मकांडों और बड़े-बड़े यज्ञों द्वारा हुई। अतः आनंद-सिद्धांत में प्रेम और प्रमोद 
शामिल हुए; और आनंदात्मक आत्मा की उपलरूब्धि के लिए तरकों तथा विकल्पात्मक 
बुद्धि को त्याग दिया गया । स्पष्ट है कि इंद्र जसे सोमपायी यज्ञ-भोगी एवं यद्ध-प्रेमी 
देवता का अभिषेक आध्यात्मिक रहस्य और अविवेक का अन्वेषक हुआ (यहां इंद्र 
ने तरुणों को स्वतंत्र करने में डायोनीसस के जैसी भूमिका निबाही) | अतएवं 'ऋत 
के बजाय “आत्म' केंद्र बना | ऋत-केंद्र वाले आये पूर्व में मगध, अंग, व॒ुज्जि आदि 

१. दे० 'रहस्यवाद', ओर 'रस' शोषंक दोनों लेख; 'काव्य और कला तथा अन्य निबंध' में 
संगृहीत (भारतीभंडार, इलाहाबाद) । 
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की ओर चले गये और ब्रात्य कहलाने लगे। वे अंतर के आत्मवाद तथा बाहर के 
याज्ञिक उल्लासों के बंधनों से भी विमुक्त हो गये। अतः पहली बार उन्हें यज्ञ की 
हिंसा और आत्मा में आनंदभोग के अविवेक का आभास हुआ । उनमें अहिसा' और 
दुःख' के भाव जगे । अतः याज्ञिक आनंदवादी धारा की टक्कर में अयाज्ञिक बुद्धिवादी 
धारा में सामाजिक यथार्थ को ज्यादा सही रूप में देखा गया : संसार दुःखमय प्रतीत 
हुआ ओर दुःख से छूटना ही 'मोक्ष' हुआ ! अतः अगर विवेक-केंद्र दुःख की सच्चाई 
के सम्मुख ला खड़ा करता है तो आनंद-केंद्र उल्लास के भावावेश में तंद्रिल बना देता 
है । फलतः विवेकवादी मनौषी और आनंदवादी कवि का अन्योन्याश्रय खंडित हुआ । 
आनंदवादियों ने विवेकवादियों के बुद्धिवाद को अविद्या” अर्थात्‌ इहलोक का ताकिक 
ज्ञान कहा क्‍योंकि वह कर्म और विज्ञान की उन्नति करती है और नानात्व (द/वैत) 
को बताती है । इस तरह सारस्वत-धुरी के आनंदवादी तरुण आयों ने “भात्म' एवं 
'अद्व॑त' के, तथा विवेकवादी प्रौढ़ आयों ने चेतना” एवं “विकल्प” के मूल्यचक्र चलाये। 

आनंदवादी आरयों के दा्शनिक विचारधारकों ने एलान किया कि तक एवं विकल्प के 

द्वारा आनंद अथवा आत्म की उपलब्धि ही नहीं हो सकी । अपनी अद्वेतवादी तक॑ प्रणाली 
के अनुसार अंततः उन्होंने पहले आत्मातत्ञानंद! का समीकरण दिया; तद॒परांत 
आत्मानंद' का नया रहस्यानुभव भी स्थायी वृत्तियों (विवेक की नहीं) की भूमि पर 
कायम किया । एक आदिम रहस्यमूलक मनोविज्ञान का यह पहला 'प्रकाश' है। 

उधर पूर्व में मगध-धुरी में यज्ञ” के बजाय 'ज्ञान' की तलाश शुरू हुई; 

आनंद से अधिक महत्त्व दुःख” को दिया गया; प्रमोद और उल्लास की अपेक्षा 
'समाधि' और “तपस्या” की प्रतिष्ठा हुई (जनक, वशिष्ठ आदि) । अतः 'भोग' और 
अपरिग्रह--कालांतर में प्रेयस और श्रेयस--के धुत्रांत कायम हुए | फलत: क्रमशः 
'कवि' और “मनीषी' भी पृथक हुए । 

उपनिषदों में आकर इन श्र॒वों का दुंद्वात्मक संयोग होता है । ई० पू० १५००- 
५०० के बीच लगभग सभी उपनिषद्‌ रचे जा चुके थे अर्थात्‌ शैशुनाक-कालू (ई० पू० 
७२७-३६६) तक यह कार्य संपादित हो चुका था। वंदिक काल के तेंतीस देवताओं 
को ब्रह्म में तिरोभूत करके एकेश्वरवाद के निकट पहुंचा गया; यज्ञ के बजाय 'ज्ञान' 
को प्रभुसत्ता दी गयी, तथा “आत्म” और “ऋत' के ज्ञान को अनन्य बताया गया। यज्ञ 
के बजाय 'ज्ञान' ही नहीं, योग भी प्रतिष्ठित हुआ। अतः इसका नतीजा यह हुआ 
कि आनंदवादी साधनाएं (ज्ञान एवं योग के नये उपयोग से) गुप्त एवं रहस्यात्मक 
होती गयीं । 

इसकी टक्कर में ब्रात्य दर्शनों का भी प्रसार हुआ । उनमें विचार का परीक्षण 
(विकल्प) करने की पद्धति प्रमुख हुई । अतः पूर्व भारत में ही बौद्ध और जैन दर्शन, न्याय 
और मीमांसा दर्शन पल्‍लवित-पुष्पित हुए । विवेक के आधार पर तकों को परमपद तक 
ले जाने के फलस्वरूप जगत भौतिक मिला, संसार दुःखमय लगा और मानव जीवन का _ 

पुरुषार्थ निर्वाण (--दुःख से निवृत्ति) हुआ। यही यथार्थवादी त्नास-बोध का अंकुर 
है । जब-जब आत्मा की अस्वीकृति हुई है, तब-तब आनंद भी प्रश्नांकित हुआ है, 
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तैंथा दु:ख, भयं, करुणा आदि की दबायी गयी भावनाओं में प्रकंपन और, विद्रवर्ण, 
प्रस्फोट और विस्फोट हुआ है । विज्ञानवादी बौद्ध और स्याद्वादी जैन तथा भूतवादी 

लोकायतिकों ने मूल में 'शक्ति' की तलाश की । उन्होंने शक्ति-संपादन के प्राकृतिक 

रहस्यों को प्रकृति और मनुष्य में ढुंढ़ता चाहा । अतः उसकी प्रज्ञा, प्रकृति, माया, 

भारी” आदि के रूप में व्याख्याएं हुईं । अतः: पहले धरातल पर ही चैतन्य की भिन्‍नता 

मिली । अत: जगत की तरह जीवन और रस सुखात्मक-दुःखात्मक दोनों हुआ : 

उभयात्मक !! यह अंतविरोध स्थायीभाव और रस तक चला आया और आज तक 

अनिराक्ृत है। स्थायीभाव ही पचित होकर रस होता है। रस एक है कितु स्थायी- 

भाव अनेक । यही अंतविरोध भक्ति के, नट-पात्र के, प्रेक्षक-कवि के, कवि-पात्न के 

आदि दढ्तों को इस तरह जकड़ता है कि आधुनिक दुंद्वात्मक विश्लेषण के द्वारा आनंद- 

वादी रसवाद की दोनों धाराओं का प्रचंड रूप में संघर्ष चल पड़ता है। आनंद 

आत्मा-ब्रह्म' के त्रिमुखी समीकरण और तद्भत तीन संबंधों (आत्मानंद, ब्रह्मानंद, 
ब्रह्मात्मा) की ताकिक निर्मितियों पर यह रहस्यवादी तिलिस्म खड़ा है जिसको मज़बूत 
करने के लिए बारबार 'महा' उपसर्ग लगाया गया है (जैसे महारस, महाभाव, महारास, 
महाकाल, महाभूत, महामुद्रा, महाकाव्य, महावाक्य, आदि) । इसी त्विमुखी समीकरण 

की नींव पर 'साधारणीकरण' (संकल्पपद्धति और आत्मबोध की दशा) टिका है। 
'साधारणीकरण' के हटते ही वंचित्र्य आयेगा और धीरनायकत्व की धारणा का स्थान 
व्यक्तिवेचित्रय ले लेगा । इसी तरह “आनंद्-ब्रह्म का समीकरण हटाते ही समाधि, 
चतन्य, विश्वांति की स्थितियां विलुप्त होंगी और उनका स्थान वेदना, चेतना और 
संघर्ष ले लेगा । अतः दुःखमय जीवन को स्वीकार करके संसार में संघर्ष करने की 
ग्रीक पुकार, और दुःखमय जीवन को स्वीकार करके संसार को त्याग देने की आय॑ 
पुकार, इन दोनों के केंद्र में संघर्ष रहा है, न कि समाधि । किंतु ग्रीक त्रासदी में यह 
संघर्ष भाग्य से टक्कर लेता है और कुछ भारतीय दर्शनों में यह मात्र 'करुणा' बन 
जाता है | अतः यह्‌॒तो स्पष्ट हुआ कि छूगभग एक ही समय में ग्रीस और भारत 
में 'करुणा' (पंथाँस) का बोध प्रबल हुआ ग्रीस में मनुष्य को दुर्दमनीय प्रकृति 
और पराक्रमी स्पार्टनों से निरंतर संघर्ष करना पड़ा । अत: उन्होंने आनंद के बजाय 
करुणा को स्वीकारा, तथा चरित्ननिर्मात्नी वासनाओं के आनंदमय साधारणीकरण के 
बजाय उनका त्रासमय केथासिस किया । अत: मानवजीवन की नियति में ग्रीकों ने 
मृत्यु को पाया, तो आरयों ने मुक्ति को । अत: उपनिषद्‌ काछ में ही मोक्ष या मुक्ति. 
या अमृतत्व को तलाश हुई | कालांतर में सांसारिक भोग एवं ऐश्वर्य के प्रति वैराग्य- 
भावना और जगत की नश्वरता पर बल देना परवर्ती भारतीय आर्य-चेतना की शैली 
बन गया। फलत: एक ओर 'ताट्यशास्त्र' पंचम वेद है, दूसरी ओर भरत पुरोहित 
हैं ओर तीसरी ओर प्रेक्षक योगी है। ज़ाहिर है कि यहां कई ऐतिहासिक परिवतंनों 
तथा दाशेनिक जीवन-दृष्टियों का संगम हो गया है । 

इस परिवर्तन में कई क्रांतदर्शी लोचनों का समवेत युग-बोध है, कई सम- 
कालीन अनुभूतियां हैं और कई सृजनात्मक दिशाएं हैं | वैदिक (ब्राह्मण, श्रुतियां, 
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उपनिषद्‌, निगमादि) कार से रामायण-महाभारत कार (ई० पू० १५००-५००) 
तक आये ऐश्वर्य तथा सुखपूर्ण ऐहिक जीवन के कामी थे। अर्थ और काम जैसे पुरुषार्थ 
वैदिक युग की उपज हैं। मोक्ष का मूल्य उपनिषद्‌्-काल की देन है; तथा धर्म 
प्रधानत:---ऋक से उगा हुआ--महाभारत' में रूपायित हुआ ये चारों पुरुषार्थी 
मूल्य असंख्य बाहरी-भीतरी द्वंद्वों का सारांश हैं जो सामाजिक गतिविधियों तथा 
वैयक्तिक आकांक्षाओं को प्रस्तुत करते हैं। ये 'कर्म' और 'संघर्ष' के फल हैं। अतः 
महाभारत को इतिहास” कहा गया है। 'रामायण' में वेदना-बोध इसलिए तीव्र है कि 

“--महाभारत में एक ही संस्कृति के विघटन के विपरीत---वहां दो विभिन्‍न सभ्यताएं 

एवं संस्कृतियां टकराती हैं। अतः वहां कर्म के बजाय 'संवेदना को और संघर्ष के 
बजाय 'सौंदर्य' को ज्यादा महत्त्व दिया गया | इसलिए 'महाभारत' इतिहास और 
“(रामायण' काव्य है। इनसे चतुर्वं्ग तो प्राप्त हुआ ही; मूल वृत्तियां भी प्राप्त हुई 
हैं। महाभारत में वीरता प्रधान थी। अतः बीर रस ! वीरता का एक आतंकवादी 
(टेररिस्ट) बाहरी रूप रोद्र है तो दूसरा संत्रासवादी (हॉररिस्ट) अंदरूती रूप 
बीभत्स । यह युद्ध की धुरी की देन है । यहां युद्ध के विभिन्‍त अनुभवों का एक महान्‌ 
मनोवेज्ञानिक भाष्य मिलता है। यह अनुभव-चक्र विजेता पक्ष का है, जटिल है, 

अद्वितीय है। अतः इसको तीन स्थायी वृत्तियों में गृंथा गया । लेकिन अभी कुछ और 
जन्म ले रहा था। वैदिक ऋचागान के बाद ब्राह्मणम्रंथों में पुरोहित ने मंत्र-अनुष्ठान 
का जाल फेलाया | अब देवताओं की कृपा के बजाय उनकी “शक्ति” को अनुष्ठानों 
द्वारा संपादित करवा लेने की अदुभुत भावना फैली । यह वैज्ञानिक आवश्यकता की 
वह उपज है जो जादू और धर्म को प्रथक करने की दिशा में पहली दस्तक है। 

फलत: भीष्म और द्रोण, अर्जुन और कर्ण, राम और रावण, लक्ष्मण और मेघनाद 
इत्यादि अपने बाणों तथा अन्य अस्त्रों को अभिमंत्रित करके प्रहार करते हैं। अति- 
मानवीय पात्रों के अलौकिक करिश्मों से उद्भूत दशा को अद्भुत रस में उन्‍्मीलित 
किया । अतः यह दशा असामान्य मनोविज्ञान और असाधारण सामाजिक संशयों का 

फल है। अठारह शताब्दियों वाद भट्टनायक को भी पावेती की रति, भीम के पराक्रम 
और हनुमान के पवृतोत्तोलन की असामान्य भावदशाओं और असाधारण सामाजिक 

संशयों का सामना करना पड़ा; तभी उन्होंने एक अभिनव सौंदयंदर्शन हाजिर करने 

का कमाल कर डाला । 
इतिहास के प्रभामंडल में दुबारा झांकने पर उन्मादी कमंकांडों तथा हिसात्मक 

यज्ञों के रौद्र-बोध के विपरीत बौद़ों एवं जनों की प्रतिक्रिया पाते हैं--अहिसात्मक 
'करुणा' की । करुणा के मंडल में वेदना, दया, सहानुभूति, दुःख आदि नाता भाव- 
दशाएं संकुछ होकर एकाकार हो गयीं । यह सामूहिक चेतना के विच्छिन्न होने तथा 
आत्म-यंत्रणा के फूट पड़ने का नतीजा था। यह करुण पुकार दया, क्षमा और शांति 
की थी। इसमें ग्रीक त्रासदी की “व्यथा' के वृत्त वाला भय, घृणा, संघर्ष, आदि नहीं 
था । बौद्धों के इतिहास में ही हम मौयंकाल (ई० पू० ३२५-३०२) में ं द्रगुप्त के 

पौत्र महान्‌ अशोक (ई० पू० २७७-२३६) के युद्धानुभव में नये हाशिये उभरते पाते 
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हैं। कलिंग-आक्रमण के एक सफल अभियान के बाद भी अशोक आत्म-परास्त होते 

हैं और युद्ध की विभीषिका और राक्षसी नृशंसता की परिस्थिति में उनमें आत्म- 
लक्ष्यी संत्रास (सब्जेक्टिव हॉरर) तथा पश्चाताप्‌ का अनुभव होता है। वेदिक 
परिवेश में युद्ध (इंद्र) और ऋक का आनंद (सोम रस) था; महाभारत-संदर्भ में 
युद्ध और निरथरथकता की विरक्ति थी; रामायण-प्रसंग में युद्ध और मर्यादा का आदर्श 
था; बौद्धों के परिदृश्य में युद्ध और हत्या से घृणा थी; तथा अशोक की यातना में 
युद्ध और पश्चाताप का भय था । अतः सामाजिक हाशियों पर संत्रास तथा हिंसा की 

सामूहिक एवं वैयक्यिक सार्थकता की तलाश रही है--दार्शनिक एवं सौंदर्य-बोधात्मक 
तलाश । इसी अन्वेषण के अंतराल से मनुष्य की खोज हुई | इसी अन्वेषण से आदिम 
स्थितियों में दार्शनिक मनोविज्ञान तथा आध्यात्मिक मनोविज्ञान का जन्म हुआ; और 
इसी स्थायी नियति के अभ्यास से मानव चरित्न में धीरता' नाभिनारल बनी । यह एक 
विवेकधर्मा मनुष्य की निशानी थी, अतएवं महाकाव्यों-इतिहासों एवं राजाओं की परंपरा 

से छनकर युधिष्ठिर जैसे' उदात्त, राम जैसे प्रशांत, उदयन जैसे ललित और भीम जैसे 
उद्धत चरित्रगुण वाले नरोत्त म पेश हुए। महाकांव्यों-इतिहासों तथा अशोक के अनुभवों 
ने मिलकर भयानक रस के स्थायी अनुभवों को भी पेश कर ही डाला । भारतीय 
इतिहास के ये स्थायी अनुभव ही 'संस्कार' तथा 'वासनाएं' बने। ग़ालिबन मानवमात्र 
की एक मनोदार्शनिक कल्पना भी पूर्ण हो गयी क्‍योंकि उसके नश्वर शरीर में अमर 
आत्मा की सत्ता भी स्थापित हो गयी। इस तरह भारतीय आर्य-अनुभव में प्राथमिक 
वीर, रोद्र तथा बीभत्स की उत्साह, क्रोध एवं जुगुप्सा नामक स्थायी वृत्तियां; और 
परवर्ती इतिहास-सत्य के आलोक में उनसे उभरे क्रमशः अद्भुत, करण और भयानक 
की समय, शोक एवं भय की स्थायी वृत्तियां छ मूल प्रवृत्तियों वाले मनुष्य” का मनो- 
जन्म कराती हैं जिसकी सांस्कृतिक एवं वैश्वक अभिव्यंजनाएं छे रस हैं । 

एक अनुभव शेष रह जाता है : रति का। एक सांस्कृतिक अभिव्यंजना छूट 
रही है : श्ंगार की । वेद से लेकर उपनिषद्‌ (वेदांत) तक की युग-चेतना में काम 

. और सौंदर्य के आयाम झिलमिछाते भर हैं | महाभारत और रामायण में भी ये छट- 
' पटाते मात्र हैं। कितु काम सोम से जुड़ा है। इतिहास-महाकाव्य के दायरों में काम 
एक पुरुषार्थ बत जाता है। सोम मधु और अमृत है । अतः सोम पीकर मर्त्य मनुष्य 
और मानवता भी अमर हो जाती है । अतः सोम का लौकिक तत्त्व काम है। सोम 
स्वस्तिमान्‌ भी है। अत: सोम आनंद और सौंदर्य भी है। सोमलता ही मानव-वंश 

की लता है। अतः सोमसूक्‍तों में भारतीय सौंदर्य-तत्त्व का सूत्र गुंथा है जो चेतना 
और आनंद से निःसृत है; शुभ है। स्पष्ट है कि यहां श्रृंगार और रति की धारणा का 
तछित उन्मीलन नहीं हुआ है क्योंकि यह पुरोहितों और योद्धाओं के अनुभव-संसार की 
अपेक्षा लोक-जीवन और लोक-मन में जन्म लेने वाला आवेग है। यह देवों की अपेक्षा 
गंधर्वों का उपहार है। वस्तुत: गंधर्व और कंदर्प एक ही शब्द हैं। आयंवत्त में इस 
आयेतर कबीलाई देवता का अभिषेक ग्रीकवृत्त में वनदेवता डायोनीसस के समान ही 
क्रांतिकारी साबित हुआ। आर्येतर कबीलाई--पहाड़ों और घाटियों की--प्रजातियों ने 

:: साक्षी है सौंदयप्राश्िक 



पर्जन्य, पूषण, कंद्प॑ देवों को शामिल किया। अत: अभिमंत्रित बाणों का स्थान 
अरविद-आम-अशोक-नी लोत्पछ-नवमल्लिका के फूलों से बने बाण ने के लिया; और 
योद्धेय धनुष को कंदर्प के टूठे हुए पुष्प-धनुष ने विस्थापित कर दिया। टूटी मूठ 
चम्पे का फूल, नाह मौलसिरी का फूल, कोटि पाटल का फूल, मध्यदेश चमेली का 
फूल तथा निम्नकोटि बेला का फूछ बन गयी । इस तरह कंदर्प एशियाई प्रकृति के 
भारतीय यौवन (वसंत) का श्रृंगार भी बन गया ।' अतः मानवीय शोभा और प्राक्ृ- 
तिक श्रृंगार, अथवा मानवीय श्ूंगार और प्राकृतिक शोभा परस्पर दर्पण-दीपक-भाव 
से संयुक्त हो गये। आरतीय आर्यों की सौंदर्य-दृष्टि की मूलचिति यही है ! कंदर्प 
ओर/या गंधर्व यक्ष जाति के थे। यक्ष और यक्षिणी साधारणत: विछासी और उर्वरता- 
जनक देवता माने जाते हैं। अतः विलास और कामना से भरी संदरियां इनके पास 
जाकर विमुक्त होती हैं। अत: श्रृंगार और शोभा, सौंदर्य और रति, श्रृंगार और रति 
अनन्य हुए। यह कठोरता से कोमलता की दिशा का एक अनिवंचनीय अनुभव था। यह 

एकांत, गोपनीयता और समृद्धि का अनुभव होकर जब सामंतों और सम्राटों के शयन- 
वक्षों में पहुंचा, तब परिष्कृत होकर रसराज हो गया । सम्राट उदयन की रोमांटिक 
कथाओं की ललित छायाओं ने भी श्रृंगार का कुलीनीकरण किया है । अतः ऋतुराज 
वसंत और रसराज श्रृंगार अभिजाततंत्रीय व्यवस्था के विलास हो गये । ब्राह्मण 
राजाओं के शुंग-काल (ई० पू० ११८८-३०) में दो बार अश्वमेध-यज्ञ करने वाले 
पुष्यमित्न के समय तक चौड़ी कटिमेखला पहने हुए प्रायः तग्त सुंदरियों के संतान- 
कामिनी होकर यक्षों के पास जाने की स्वीकृति मिल जाती है। सांची और भरहुत 
की मूर्तियों में ऐसी ही स्त्रियां अंकित हैं और उनकी प्रमुखता है। यह 'दोहद' रति 
की भूमिका बना | अतः श्यृंगार रस की प्रतिष्ठा हुई। इसके साथ ही राज-परिवेश 
के उत्सवादि (मदनोत्सव, लोकरंजन) के साधनादि (विदृषक, नट) के कारण श्यृंगारो- 
दुभूत सहकारी हास्य---रस भी स्वीकृत हुआ। 

शुग-काल भें वेदिक धर्म ब्राह्मण धर्म (हिंदुत्व) में ढला। इसी काल में 
'महाभारत” और “रामायण को, 'मनुस्मृति' और “कामसूत्र को, 'नाट्यशास्त्र” और 
पुराणशास्त्र को अंतिम रूप मिला । ब्राह्मण शंग-राजाओं के इस काल में ब्राह्मण धर्म 

की प्रतिष्ठा हुई तथा “अनुवंश्य' संपूर्ण एवं विविध ज्ञान-सूत्रों, शास्त्रों, स्मृतियों में 
संकलित कर लिया गया । वस्तुत: यह काल भारतीय ज्ञान के अन्वेषण और आश्चर्य 
से भरप्र है। इसे हम भी--उपनिषद्काल के पश्चातू--दूसरा भारतीय रिनेसां 
मानते हैं । 

वस्तुत: शुंग-काल बौद्धों के दुःखवाद और गणराज्यवाद के विरुद्ध एक 
परपरात्नती प्रतिक्रिया थी जिसके सांस्कृतिक नेता ब्राह्मण बुद्धिजीवी थे। इसी- 
लिए 'नाट्यशास्त्र' में भी श्रृंगार का अभिजाततांत्निक रूप-स्वरूप है और 'विवेक-- 
दुःख' की यथार्थवादी लौकिक जीवन-दृष्टि के बजाय 'आत्म""आनंद' की अद्वतवादी 

-१- हजारीप्रसाद द्विवेदी का ललित लेख, 'अशोक के फूल'। 

आये और ग्रीक :: १५ 



आदर्श जीवन-दृष्टि की ही आधिकारिक सत्ता है। वही ढाक के तीन पात [ कितु 
सूत्रकार भरत पुरोहित भी चार मूल रसों में (शंगार के बाद) वीर, रौद्र और 
बीभत्स को; तथा तद्भूत रसों में (हास्य एवं अद्भूत के बाद) करुण और भयानक 
रसों को प्रतिष्ठित करते हैं। पांच रसों का यह रसघट भारतीय आर्यों का सामूहिक _ 
जातीय अनुभव है, उनका ऐतिहासिक राष्ट्रीय चरित्र है तथा मूलरूपेण वेदनाभोग 
(सर्फारिग) से! उपजा है। अत: यह सामाजिक एवं यथाथवादी अनुभवकोष है। इन 
रसों के भी ऊपर आनंद का घताच्छादन भरत का विचार-विवादी (पोलेमिकल) 
धोखा है जो विवेक एवं वेदना का इतना कृत्रिम नेतिकरण करके अंधेरा करता है । 

हे मुनि, तुम्हारे आनंदधन का आच्छादन तो शूंगार पर ही औचित्यसिद्ध है ! किंतु 

विलास और उत्सव-चक्र हमें केवल दो रस ही (श्रृंगार, हास्य; बाद में वात्सल्य ) दे 

सके; जबकि संघर्ष और वेदना-चक्र ने वीर, रौद्र, करुण, बीभत्स, भयानक जैसे' पांच 
नित्य अनुभव दिये जो इतिहास की स्मृति (नियति) और मनुष्य का सामूहिक अव- 
चेतन (संस्कार) बन गये । 

इस दृष्टि से ग्रीक अनुभव में लालसा (विलास एवं भोग), करुणा और भय 
की त्रयी प्रधान रही । उनके यथाथ्थवादी एवं बुद्धिवादी जीवनदर्शन में--भारतीय 
आनंद' के बजाय--वेदना' प्रमुख रही । हम तो यही फान्तासी करते हैं कि अगर 

भरतमुनि शुंग-युग के बजाय अशोक के समय में हुए होते तो निश्चय ही नाद्यशास्त्र 
में रस की धुरी आनंद' के बजाय करुणा” (व्यथा) होती और भारतीय सौंदर्यतत्त्व 
चितन बिल्कुल ही बदला हुआ होता अर्थात्‌ उसमें विवेकवादी-बुद्धि वादी-यथार्थवादी 
धारा की भी टकराहट होती | प्रत्युतः भरत में एक ओर बौद्ध संस्कृति के विरुद्ध 

पौराणिक प्रतिक्रिया है तो दूसरी ओर लोकधमिता से उठकर अभिजात संस्कृति के 
परिष्कार करने का उल्लास !! आश्चर्य है कि अपने युग में कपिशा, पुष्करावती 
तक्षशिला, शाकलू (मिनांडर का स्यालकोट) जैसी ग्रीक बस्तियों के सांस्कृतिक जीवन 
से भी भरत ने अपना अंतरंग भावकल्प नहीं किया ! 

अलबत्ता गुप्त सम्राटों के स्वर्ण-युग (ई० पू० ३२०-६०० ईस्वी) में जब 
सम्राट समुद्रगुप्त ने अश्वमेध यज्ञ और दिग्विजय करके परमभागवत होने की घोषणा 
की तब वेष्णव-बोध से “श्ंगार' ढला; अवतारों की छीलछा से अद्भुत तथा “वात्सल्य' 
और 'शांत' की नयी भूमिकाएं मिलीं, तथा सौंदर्य-दृष्टि में सूक्ष्म एवं अलंकरणमूलक 
परिष्कार हुआ । यह बाद की कहानी है । छोकलक्षी भरत के मानस में तो आनंद की 
विनोदमय और शुभ उपाधियां ही थीं (ब्रह्म और प्रकाश के संयोजन तो बाद के हैं )। 

नाट्यशास्त्र कुछ और ऐतिहासिक रहस्यों को अपित करता है। यह बौद्ध 
दर्शन के विरुद्ध पुराणसंग्राहक ब्राह्मण-प्रतिक्रिया है और विवेकवादियों के वेदनाभोग 
को भी पांच निषेधी रसों में समाहित कर डालता है। यही नहीं, यह रसवाद के 
विरोधी यथार्थवादियों के अलंकार-मतवाद को भी समाहित कर लेता है (सत्नहवां 

. अध्याय) । यह तथ्य सिद्ध करता है कि अब बुद्धिवादी अपनी तकैबुद्धि का प्रयोग 
भाषाक्रांति लाने में भी करने लगे । कितु लगता है कि यह प्रयोग उनकी खंडित सौंदर्य - 
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दृष्टि का खंडनात्मक आक्रोश है। नाट्य और काव्य के खंड-खंड के प्रभाव की 
पृथकता का सिद्धांत प्रचारित करके उनके अलंकारवादी बंधुओं ने सौंदर्य की रचना 
तथा कला की रचना-प्रक्रिया की तह में पैठने की कोशिश की, लेकिन सौंदर्य के प्रभाव 
के अन्वेषण एवं आश्चये से दूर-से' हो गये | वे शब्द के सिद्ध सुश्रुत बन गये; न कि 
संपूर्ण काव्य शरीर के प्रणयी !! शायद वह (ाट्यशास्त्र') मूलरूप में सुत्रात्मक 
था; फिर सूत्रों के भाष्य-खंड जुड़े; और अंत में कारिकाओं के अंतर्गत विषयों का 
प्रतिपादन हुआ । भरत को भी कोहलरू नामक आचार्य से पर्याप्त संकलित ज्ञानराशि 

. मिली थी (शेष प्रस्तारतंत्रेण कोहलः कथयिष्यति') । कितु भरत ने इसे केवल अपने 
ही मत एवं सिद्धांत का प्रतिपादक बना डाला (दे० अभिनव गुप्त की अभिनव भारती' 

के समारंभ की साखी)। कालिदास ने भरत को देवताओं का नाट्याचार्य बताकर 
उनका सबसे प्राचीन उल्लेख (“विक्रमोवेशीयम्‌! २/८) किया, लेकिन उन्हें मिथक्रीय 
गोधूलि में भी रंगरंजित कर दिया। उन्होंने यह ज़रूर बताया कि भरत का असली 
लक्ष्य आठ रसों का विकास करना था। इस प्रयत्न में उन्हें अप्सराओं (अर्थात्‌ नतें- 
कियों, लोक गायिकाओं, राजरमणियों, वारिविलासनियों) ने सहायता दी | इसीलिए 
चौबीसवें अध्याय में स्त्रियों के स्वभावज और अयत्नज अलंकारों के उल्लेख, काम की 
दस अवस्थाओं और अष्टविध नायिकाओं के लक्षण, और दिव्यांगनाओं के स्वरूप एवं 
व्यवहारों का वर्णन है। पच्चीसवें अध्याय में वेश्याओं और दूतियों का विभाजन है; 
चौंतीसवें अध्याय में राजाओं के अंतःपुर की स्त्रियों का वर्णव है । इसका उत्कर्ष यह 
हुआ कि भरत के इस शास्त्र में नाटूय और नृत्य (गीत और अभिनय) तथा संगीत 
की कलाओं से युक्त शक्ति-त्रिकोण बन गया । एक अंतिम रहस्य और मिलता है। 
सातवें अध्याय के सेंतीसवें श्लोक में नाट्यप्रक्रिया में सिद्धि अंतिम चरण मानी 
गयी है जिसका अभ्युदय प्रेक्षक-चित्त में होता है।अत: यह आस्वाद-प्रक्रिया की 
अंतिम अवस्था होने के कारण “रस से भिन्‍न है। कितु भरत के बाद 'सिद्धि' की 
धारणा रस में ही तिरोभूत हो गयी। यह था शुंगकाल के पुरोहित और रमणी- 

प्रशसक भरतमुनि का क्रांतदर्शी विस्मयपूर्ण विधान ! ! 
द इसकी तुलना में अरस्तू के दाशंनिक संसार में भी 'त्रासदी' के अनेक रहस्य- 
सूत्र खुल पड़ते हैं । 

प्लेटो और अरस्तू, दोनों के ज़माने (ई० पु० ४२५-३२२) तक धन की ताकत 
और फ़ौज की ताकत (टिमोक्रेसी) में उभार आ चुका था, तथा विवेक की ताकत 
अवसन्न हो रही थी। मात्म-निर्भर नगर-राज्य अब आश्रित हो चले थे । अतः ईजिप्ट, 
क्रीट, एशिया, फोनीशिया, कार्थेज के व्यापारी ग्रीस पर आ्थिक सत्ता मजबूत बनाते 
जा रहे थे। समुद्री व्यापार ने ग्रीस में उपभोक्ता मालों की भरमार कर दी थी; 
विदेशियों की दौलत के प्रदर्शन और विलास ने शहरों में लोभ और भ्रष्टाचार की 
भूख फला दी थी। अतः भूमिधर कुलीनतंत्न का संतुलन लड़खड़ा गया। इसीलिए 
प्लेटो को योद्धा-कवि के बजाय (दार्शनिक-राजवेत्ता' की धारणा पेश करनी पड़ी; 
ओर कुलीन वर्गों के अहंंकारपूर्ण तथा अनुकृति-विलासी दायरों में सिकुड़ना पड़ा। 
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ईसा पूर्व चौथी सदी तक अरस्तू ने साहुकार वर्ग के अदृश्य शासन को भरी भांति 
पहचान लिया था। अतः उन्होंने कहा कि साह॒कार वर्ग का शासन सबसे ज्यादा 
राक्षसी है। प्लेटो के समय तक “डेल्फिक देवबाणियां' प्रभावहीन हो चुकी थीं तथा 
(काव्यगोष्ठियों एवं राजमंत्रणाओं के काम करने वाली) “ओलिम्पिक क्रीड़ाएं” उत्सवों 
का पेशेवर उनन्‍्माद बन गयी थीं। अत: अंतर्मुखी भ्रष्टाचार और बहिर्मुखी हिंसा ने 
प्लेटो-अरस्तू के समय में समाज को खोखला और भयानक बना दिया था। 'लॉ” के 
लेखन-काल में ही उनके सामने डायनोसियस का निरंकुश शासन हो चुका था। अतः 
प्लेटो कलाओं एवं मानविकी शास्त्रों को ई० पू० पांचवीं शत्ती में प्राप्त पुराने भवनों 
में अभिषेकित नहीं कर सकते। नीति और राजनीति का अधोपतन हो चुका था | 
सुकरात और सोफोक्लीज़ जैसी हस्तियों की पूत्ति नहीं हो पा रही थी । अतः ग्रीक 
सांस्कृतिक संकट के जमाने में प्लेटो ने 'छालसा' को और अरस्तू ने 'करुणा' (दया) 
को सामाजिक सामूहिकता की कसौटी पर क्रमश: अस्वीकृत और स्वीकृत किया । 

अतः प्लेटो ने संतुलित मनुष्य” की, और अरस्तू ने 'वेदनाशील मनुष्य” की 
धारणाओं का अनगढ़ सामाजिक मनोविज्ञान रचा । संतुलित मनुष्य के चार गुण हैं : 
दर्शन के वरदानस्वरूप विवेक: स्पार्टनों के उदा हरणस्वरूप साहस; हिप्पोक्नेटिक 
औषधि के रेचनस्वरूप संयमन: और विवेक तथा साहस से संयोगस्वरूप न्याय । 
इनमें से विवेक दार्शनिकों के लिए, तथा साहस सेनिकों के लिए विशेष माना गया । 
यह सब कुलीन वर्गों को संबोधन है ! 

. कितु प्लेटो के निकट अतीत में (पांचवीं शती के पहले ) सोलोन का शासन 
था और प्लेटो ने उसे ही आदर्श शासक का प्रारूप माना। सोलोन के बाद पाइसि- 
स्ट्रेसस की निरंकुशताएं चल पड़ीं । कितु अतीत में एक नया कायारूपांतरण (मेटा- 
मार्फोसिस) होता रहा था: सामूहिक सहयोग वाल--प्रजातंत्र और नाट्यशाल्य 
'और ओलिम्पस में ! लेवी मम्फोडड के शब्दों में, “अगर प्रथाएं क़ानून में रूपायित हो 
गयीं, तो कर्मकांड और मिथक ईस्किल्स एवं सोफोक्लीज़ की धामिक त्वासदियों में 
स्थानांतरित हो गये; और बृहद्‌ ज्वार की उच्छलित लंपटता में ग्राम की अश्लील 
कामुकता ऐरिस्टोफेन्स की सुखान्तिकियां बन गयीं जिनमें स्वच्छ काजल में वैदर्ध्य, 
बौद्धिक आलोचना, राजनीतिक भत्संना मिली है।”' इस सभ्यता का यह सृजनात्मक 
पल था। इस महालक्षण की अनुभूति “प्रकृति एवं समाज की. एकता' का महाबोध 
था । यही ग्रीकों का संस्क्ृति-सूत्र है, भरत के रससूत्र की तरह। (इस एकता कां 
मूल आत्मा + आनंद' से तुलनीय है) | अत: अंतरकुठाओं एवं बाह्य विपत्तियों से 
अुक्त व्यक्तित्व का एकत्व भी उपलब्ध हुआ। उनके विश्व-दृष्टिकोण के तीन श्रुव- 
बिदू झिलमिला उठे : तकंयुक्ति (रीज़न), माप या मानक (मेजर ) और संतुलन 
(बलेंस) । _ 

. पार्मनाईडीज़ के अनुसार इंद्रिय बोधों की अपेक्षा तकयुक्ति अधिक सच्ची है। 

१, (दि कंडोशन ऑॉफ मैन, प्‌ृ० २१॥ 
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तकेयुक्ति ही ऐँद्रिकता, स्तब्ध अनुभूतियों और जैविक ईहाओं तथा आदतों के बंधन 
से आज़ाद करती है । 

मानक या सानदंड हमें संभ्रम और गड़बड़ी से मुक्त करता है। नियमों 
और औज़ारों के जरिये परिशुद्धत और ज्यामितिक सौंदर्य की उपलब्धि होती है। 
मानक के द्वारा ही मंदिरों, महलों, रथों, नौकाओं, कलशों, तीरों, धनुषों, भालों आदि 

का निर्माण होता है। मानक हर क्षेत्र में आदर्श अनुपातों को सुलझता है। अतः 

गणितीय व्यवस्था और जैविक व्यवस्था (समाज और प्रकृति, कछा और सौंदर्य) 

दोनों की एकता अभिलपित है । प्लेटो ने ज्यामितिक सौंदर्य को सौंदर्य का सर्वोच्च रूप 

स्वीकार किया है क्योंकि यह आदर्श अनुपातों को हल करता है। अतः संतुलन आता 
है जिसका प्रतिफल सुव्यवस्था (आर्डर) है। 

सुव्यवस्था के प्रचारक स्टोइक (ज़ेनो, ई० पू० ३००) थे। उन्होंने प्रकृति 
की निर्वेबक्तिक समदृष्टि को मानवीय समाज के लिए उचित पैटर्न माना । मानव- 
समाज सुव्यवस्थित सरकार पर आधारित होता है; सुव्यवस्थित सरकार प्रकृति के 
आद्य क़ानूनों पर आधारित होती है; और प्रकृति के आद्य क़ानून ही मानव-हृदय 
में पुनर्जन्म लेते हैं। प्छेटो ने इस तत्व का विस्तार करके क़ानून को स्वतंत्रता की 
नींव बताया | क़ानून अविवेकशील पर विजय पाने का माध्यम है; कर्मक्षेत्र तथा 
विचा रक्षेत्र में स्वतंत्रता का आधार है; और समाज का आदर्श मानक है । इस तरह 
ग्रीकों ने क़ानून! को 'ऋक' की तरह ही अंगीकार किया । उनका वरुण देव श्री अपोलो 
था। मानक के अपोलोनियन धर्म के मानने वाले ग्रीकों की जीवन-दृष्टि अविवेकगामी 
ऐतिहासिक उथल-पुथलों से धुंधली हो गयी। कुलीनों में अपराध-भावना और 
हताशा फैली तो गिरिजनों तथा दासजनों के विद्रोहों के झटके बेकस, डायोनीसस, 
आफियस नामक देवताओं के नेतृत्व में लगे। कुलीन भारतीय आर्यों को भी ऐसे ही 
संघात गंधर्वों (कंदर्प ), यक्षों (कुबेर), वन्य-कबीलों (रुद्र) से झेलने पड़े थे जिससे 
श्ूंगार' का रक्‍्तोत्पल और “रौद्र' का धूमकेतु प्रकट हुआ था । 

सारे मानक और तकंशील को भुलाकर ग्रीक कुलीन प्रभुओं ने दासों को 
पशु समझा, सुकरात को मार डाला, निरंकुश तानाशाहों का शासन स्वीकार कर 
लिया । अतः महान्‌ त्रासदी-कवियों और प्लेटो-अरस्तू में एक प्रवल मनोमंथन हो 
उठता है । पांचवीं शती के बाद से मनुष्य के अवचेतन में दमित आवेश-युच्छों 

और दास-प्रथा वाले समाज में फैले फ़ौजी तथा पूंजी के उत्पीड़नों ने स्वयं ग्रीकों के 
तकशील और मानक को उलट-पुलट डाला । 

यह हृदयविदारक तनाव संपूर्ण हेलैनिक संस्कृति को आर-पार बेंध गया : 
नाटकों और महाकाव्यों को भी । अतः बहुत कुछ निकाल फेंकने की, बहुत कुछ शुद्ध 
करने की पुकार फेल गयी। इसी के साथ मानक-देवता विवेकी अपोलो से ताल 
ठोंकता हुआ अविवेकी देवता मदमत्त डायोनीसस आ धमका--पतनशील कुलीनतंत्न 
को भीमभयानक धक्का देने ! 

एक नये व्यक्तित्व की चरितार्थता अरस्तू को महसूस हुई। ह॒ठधर्मी प्लेटो तो 

आये और ग्रीक : : १६ 



अपोलो की उंगली पकड़े रहे लेकिन उनके शिष्य भरस्तू ने डायोनीसस के कुंठाविमोचक 

आंदोलक असर को पहचान कर सिर नवा लिया। डायोनीसस के साथ इस तथा- 

कथित सुव्यवस्था का भंजक एक और देवता आया : नेमेसिस। नेमेसिस-तत्त्व कुलीनों 
के अनिवायं अवकाश और समृद्धि, सफलता और शासन, सुरक्षा और सौजन्य को 
चकनाचूर करने के लिए एक नये इतिहास-दर्शन के रूप में उभरा लछोक-यथार्थ था । 
डायोनीसस का आतंक तथा नेमेसिस का संत्रास ! परिणाम : भय (संत्रास एवं 
आतंक; भयानक एवं रौद्र) के साथ करुणा की जनसामान्य संग्ठठना । 'नेमेसिस' 

त्रासदी का दुर्भाग्य-देवता है जो कुलीनों के इतिहास-दर्शन पर आधारित कार्यकारण 
की शंखला के विकासवाद को विखंडित करके, दासजनों-किसानों-गिरिजनों की विद्रो- 
हात्मक चेष्टाओं के द्वारा संयोग (चांस) को भी इतिहास-नियामक बनाता है। अतः 
संस्थान-समर्थक “त्रासदी' में त्रासबिद्ध नायक के माध्यम से अपोलो-दृष्टि का सं भ्रम 
ही निरूपित हुआ है जबकि नेमेसिस के माध्यम से दलितों के विद्रोह की त्रासदी 
उपेक्षित रह गयी । अतः महाकाव्य की वेश्वक कविता की अपेक्षा त्रासदी की कविता 
विशिष्ट और राष्ट्रीय और ऐतिहासिक हो गयी । फलत: नेमेसिस-डायोनीससवादी 

इतिहास-चेतना ने अपोलो की महाकाव्यात्मक मिथक-चेतना को विस्थापित कर 
डाला । पहले के तक्कशील, मानक और संतुरून के गणितीय ऐतिहासिक नियमों के 

स्थान पर यथार्थता के प्रबल संघर्षों वाले तथ्य इतिहास और वर्तमान समाज का 
नया अन्वेषण और नया अद्भूृत परिवर्तत समझाने लगे । अतः “कानून' के स्थान पर 
आश्चयं या आकस्मिक परिवर्तत (ए८77०००७), मानक के स्थान पर जठिलता 

(]0625 ), संतुलन के स्थान पर निर्गंति (.029 ), विवेक-व्यवस्था के स्थान पर 
अभिज्ञान (७782707795) के द्वारा कलात्मक इतिहास लेखनशास्त्र (आर्टिस्टिक 
हिस्टोरियोग्राफी) की शाखा का विकास हुआ । इसके मूल में अकेले मनुष्य का त्रास- 
बिद्ध बोध (प्रथगक79) था अर्थात्‌ ईश्वर के हाथों से अथवा स्वयं मनुष्य की तापसी 
कृष्टसहिष्णुता से अतिमानवीय एवं विराट वेदना-भोग ! निष्कर्ष रूप में, मानव- 
संस्कार (77५98 ) में नवोदित ऐतिहासिक आवश्यकता एक अंधी तथा अतिमानवीय 
शक्ति होकर 'नेमेसिस” के रूप में प्रतीकायित हुई । ग्रीक समाज की ऐहिक त्रासदी 
यह रही कि यह नयी ऐतिहासिक आवश्यकता दुर्भाग्य (नेमेसिस) से तो संबद्ध हो 
गयी कितु स्वतंत्रता से विच्छिन्न ! भारतीय आर्यों ने अपने आध्यात्मिक इतिहास- 
दर्शन का विश्वदृष्टिकोण 'पारलौकिक मोक्ष' रखा | उनके इतिहासवाद का स्वरूप 
कर्मंचक्र और नियतिचक्र द्वारा संचालित हुआ; तथा धर्म के कानून द्वारा अनुष्ठानित 
होने के कारण अंततः 'सौभाग्यफलेष” हुआ । इसके कलात्मक स्वरूप की संरचना 
भरत ने की । द 

त्रासदी के विदारक देवता के रूप में प्रतिष्ठित होने के पहले नेमेसिस भी 
एक वनस्थरी-देवता था। “डायोनिसियाका' की एक मिथक में कृंवारियों को फंसाने 
वाली आतंमिस अपनी सखी-दूती आउरा के शरीर की स्त्रैणता तथा कुचों की गुरु 
मांसलता की निदा करते हुए कहती है कि एक सच्ची कुंवारी को किशोर-जैसा-- 
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कठोर छाती और पौरुषेय शरीर-गठंनं वोला--हौना चाहिए। आउरा भौ उलट 
कर आतंेमिस को अपमानित करती है। अतः आर्तेमिस नेमेसिस से बदला लेने का 
अनुरोध करती है। आर्तेमिस के प्रति सहानुभूतिशीर नेमेसिस कामदेवता ईरोस के 
साथ षड़्यंत्र रचाकर आउरा का कौमारय-भंग करने का जाल बिछाता है (त्रासदी में 
भी नेमेसिस उलट-पुलट देने वाले कर्मजाल का बुनकर है)। वह डायोनीसस के मन में 
आउरा के प्रति लोलप लालसा धधकाकर उसे उन्मत्त बना देता है। एक छल द्वारा 
आउरा को भी शराब पिलाकर उन्मादिनी बना दिया जाता है, और जब वह सोती 
है तब विश्वासघात करके डायोनीसस उसके साथ बलात्कार करता है। यह मिथिहास 
नेमेसिस के गुप्त एवं रहस्यात्मक हाथों को उद्घाटित करने के साथ यह भी स्पष्ट 
करता है कि तत्कालीन सौंदयंबोधात्मक रूढ़ियों का रूपायन रति-शय्या न करके 
व्यायामशाला करती थी। सेक्‍स की यह द्वयता भी संतुलन की तलाश करती है । अतः 

बलिष्ठ मांसपेशियों और शारीरिक लालित्य से युक्त नर तथा नारी, दोनों की देह 
के एक सौंदर्यंबोधात्मक संतुलन का मानक बना: शक्ति और सौंदर्य का संतुलन ! *** 
तो, त्रासदी में आकर आउरा कुलीन ग्रीक संस्कृति बन जाती है, तथा नेमेसिस 
इतिहास में वर्गंसंघं का अचीन्हा अंतरविरोध ! डायोनीसस के करतब का प्रभाव 
चसत्कारी था, तो नेमेसिस के कर्मजाल का असर जटिल एवं निर्मतिक । त्रासदी के 

क्थातंत्र (प्लाट) में इन दोनों के प्रतीकधर्मों ने जमकर ताने-बाने बुने हैं। इसके 
अलावा त्रासदी के परिपाश्व में सौंदर्यतात्त्विक सिद्धांतों की भूमिका ग्रीक समलेंगिक 
रति की नेतिकता पर निवेदित हुई है (भारतीय आर्यों में स्वस्थ विलिगकामी 
नेतिकता थी) । अत: त्रासदी में ही हम डायोनीसस के आगमन के साथ ही नारी की 
विमुक्ति की सूचना भी पाते हैं। वह दासी और गृहिणी पद से आगे चली आती है 
--बलाइटेम्नेस्ट्रा, इलेक्ट्रा के माध्यम से । अतः त्रासदी के अंतर्गत ग्रीक समाज में 

नारियों की दुविधा को भी वाणी मिली है| विशेष रूप से यूरिपिडीज़ ने युवा किशोरी 
नायिकाओं (आल्केस्तिस, पोलिज्ञेना और ईफिजीनेइया) के मन में युद्ध और शक्ति 
के कपटी कूट-खेलों से घृणा और उदासीनता दर्शाई है; उनकी ऋरता और अहम्मन्यता 
का पर्दाफाश कराया है; और उन्हें प्रबल आत्मगौरव के साथ बलिदानी बनाया है । 

एथेंस के प्रजातंत्र के भंग होने पर नारियां पुरुष की दासता से विमुक्त होने रूगती 
हैं (ऐरिस्टोफेन्स के नाटक “लाइसिस्ट्रेटा' में वे मृत्यु तथा विध्वंस के खिलाफ़ विद्रोह 
करती हैं) । पुरुषों की दुनिया में भी त्रासद दुबिधा जन्म लेती है और उसका निरा- 
करण कंथासिस---निष्कासन एवं पावन क्रिया--द्वारा होता है। अत: हम नाटकों को 
ई० पू० पांचवीं सदी के ग्रीक समाज के गहरे अंत्विरोधों, गत्यावरोधों और महत्त्वा- 
कांक्षाओं के कला-दर्पण के रूप में पाते हैं । 

दर्पण इसलिए कि उनमें 'अनुकरण' तथा 'अनुभावन', अर्थात्‌ 'अनुकृति' 
((॥॥695) है । 'माइमेसिस” का तात्पये प्रकृति के अनुकरण की अपेक्षा प्रकृति से 
समस्पर्धा (एमुलेशन) भी है अर्थात्‌ अनुकृति की प्रक्रिया में परस्पर विरुद्ध शक्तियों 
का इंद्वात्मक संतुलन और सामंजस्य है। इसीलिए ऐसी अनुक्ृति में अन्वेषण 
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(क्ाइश0 7४5) एवं आश्चर्य (7८77०७०४७) की अवस्थाएं मिलती हैं। यह व्यो- 
वहारिक अनुकरण है। अतः यह सृजनात्मक है। आद्य युग के बोध के कारण त्रासदी 
के अनुकरणमूलक मानवीय कार्य में भाग्य भी सहकर्मी होकर चमत्कार उत्पन्न 

करता है । (यही अवस्था भारतीय आयों के नाट्य में अभिनय के अनुकरण में 
मिलती है; कितु परवर्ती शेक्सपियर के नाटकों में भाग्य के बजाय व्यक्ति-वैचित्र्य 

या व्यक्ति का चरित्र सहकर्मी होता है जिससे--चमत्कार के बजाय--रहस्थ व्युत्पन्न 

होता है) । 
इतिहास-प्रक्रिया की यथासंभव सृजनात्मक अनुकृति के रूप में त्रासदी में-- 

कथातंत्र के माध्यम से--कार्यव्यापार (एक्शन) का ढांचा बनता है। कार्य (कार्य- 
व्यापार का संक्षेप) का एक संपूर्ण सत्त्व (ए कम्पलीट एन्टिटी) में रूपायन होता है 
जिसकी विशिष्ट कालावधि होती है। कालावधि सूर्य की एकल परिक्रमा होती है । 
ग्रीकों के लिए परिपूर्ण गति चक्रात्मक (सर्कूलर) है क्योंकि इसका प्रत्यागमन वहीं 
हो जाता है । इतिहास-गति के अनंत चक्रों तथा एक चिरंतन प्रत्यागमन की धारणा 
ही भ्रीक मानस में प्रगति की धारणा है; और यह भारतीय आर्यों के स्वस्तिक मंडल 
“केमचक्र--के समतुल्य है। अतः नाटकीय कार्य में काछ की नाट्यैकता की धारणा 
ही पेश हुई है। बाद में, अरस्तू के बिना किसी संदर्भ के, कर्म तथा स्थरू के ऐक्य की 
धारणाएं भी गढ़ ली गयीं जो ग्रीक-चेतना के अनुकूल नहीं थीं । 

एक संपूर्ण कायं का मतलब इतिहास में उस अनिवार्येता के सिद्धांत की 
स्वीकृति है जो अधूरी नहीं रहती अर्थात्‌ जो कार्य के आरंभ (०6) को मध्य 
(776507 ) से, मध्य को अंत (6।८ए८) से जोड़ती है; यह अनिवार्यता व्यक्ति की 
स्वतंत्र इच्छा' (फ्री विल) से ज्यादा महत्त्वपूर्ण है। आवश्यकता कथातंत्र और कार्य- 
व्यापार के सत्त्व में स्थित है। अतः प्रदत्त दशाओं में आवश्यकता को अनिवार्य॑त: 
घटना ही चाहिए। अत: आवश्यकता कुछ संघटनाओं और प्रमेयों को संयोग (चांस) 
के घेरे से बाहर निकाल लाती है। अत: आवश्यकता और संयोग दंद्वात्मक विरुद्ध हैं 
जिनका सामंजस्य होता है । जब यादृच्छिक घटनाओं का बड़े पैमाने पर अध्ययन- 
अनुशीलन किया जाता है तो कुछ प्रदत्त अवस्थाओं में उस समूह में से कुछ घटनाओं 
को बारंबार आवृत्ति होती है। कुछ घटनाएं संभाव्यताएं (प्रोबेबिलिटीज़) हैं क्योंकि 
उनमें से कोई एकानेक घट सकती हैं यद्यपि उनको निश्चित तथा ऋ्रमिक ढंग से नहीं 
बताया जा सकता। इस तरह त्रासबिद्ध नायक स्वतंत्र नहीं है अर्थात्‌ कार्य में 'स्वतंत्रता' 
और “आवश्यकता की मेत्री नहीं है। अगर वह अपनी वेदना का वास्तविक कारण 
या वस्तु का मूल जान जाये तब वह स्वतंत्र है। लेकिन उसके कार्य में अनिवायंता 
तो है कितु कारण-ज्ञान नहीं । फलत: त्रासद कार्य में आवश्यकता और नेमेसिस की 
कता कायम हुईं। अतः त्रासबिद्ध नायक का चुनाव (च्वाइस) भी भूल या त्रुटि से 

भरा होने के कारण--आवश्यकता के अंतर्मुखी अनुमान के कारण--अधूरा तथा 
असफल होता है। अतः त्रासबिद्ध नायक विश्व की सामान्य अवस्था के ज्ञान से च्‌क 
जाता है। इस तरह त्रासदी एक नैतिक ढंद्व को उभारती है: नायक का मंतव्य तो 
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सही है, लेकिन उसके कार्य गलत हैं । इंसं तंरह वह बाहरी शर्म और अंदरूनी अपराधे 
के अंतद्वंद् में उलझता है। उसके अंतराल से ही दायित्व का बोध उभर कर नायक 
को धीर-गंभीर बना देता है । अतः त्रासपुर्ण-स्थिति में भय और करुणा, फुहड़ता और 

क्रांति में से किसी की भी संभाव्यता हो सकती है लेकिन त्रासपुर्ण समाधान में ऋांति 
का निषेध हो जाता है। लगता है समाधान शांति में विश्रांत होता है : प्रतिशोध लेने 
या कत्तंव्य कर लेने के बाद | अत: सही नायक और गलत कर्म, अकेला कुलीन और 
रहस्यमय दुर्भाग्य मिलकर नायक का विनाश कर देते हैं। इस तरह त्रासपूर्ण कार्य- 

व्यापार आवश्यकता एवं संभाव्यता की विरुद्ध शक्तियों का सामंजस्य करके प्रकृति 

और मभनुष्य-प्रकृति की अनुकृति करता है। संपूर्ण त्रासपूर्ण कार्य-व्यापार में जो नाट- 
कीय आक्ृतिबंध (कथातंत्र ) बनता है वह भी 'आश्चयं (पेरीपिटेइया ) तथा “अन्वेषण' 
(एनागूनोरीसिस ) के तत्त्वों से अनुस्यृत होता है अर्थात्‌ जो विवेकशील मानक के 
अपोलोनियन सिद्धांत का अतिक्रमण करता है। नाटकीय 'आश्चय' अर्थात्‌ नयी एवं 
अनजान अंतविरोधी स्थितियां--कुलीनों के वर्गीयः दृष्टिकोण के अनुमार---कुलीनों 
को सौभाग्य से दुर्भाग्य की ओर (76872»5 ) तथा घटना की निर्गति (755) की 
ओर ही ले जाती है। वस्तुत: आश्चयं ऐसी घटना है जो (आवश्यकता एवं 
संभाव्यता के द्वारा) पूर्वाभासित हो जाती है लेकिन प्रेक्षकों के लिए अप्रत्याशित 
ही रहती है। इसीलिए प्रेक्षक 'अन्वेषण' करते हैं। मुख्य अन्वेषण तो अभागे नायक 

के सही होने का है। अतएवं आश्चर्य चमत्कार (वंडर) का प्रेरक तथा चमत्कार- 
प्रेम है। चमत्कार-प्रेरक एवं चमत्कार-प्रेम दोनों होने के नाते आश्चर्य विवेक-प्रेस 
(मेटाफिज़िक्स) भी है; किवा काव्यात्मक रमणीयता तथा दाशंनिक जिज्ञासा का 
भी आधार है । 

फलत: उपयुक्त तत्त्व परिणामी कार्य यापार का उत्कषं करते हैं । 
लेकिन ग्रीक त्रासदी में प्रेक्षक की स्वतंत्र चेतना का उदबोधन नहीं होता; 

प्रेक्षकवंद को संतुष्टि मिलती है जब वे अन्वेषण करते हैं कि नायक सही है । ग्रीक 
अनुभव में त्रासदी भाग्य से संबद्ध होने के कारण कथातंत्र (>-समाज व्यवस्था का 
लघुरूप ) की व्यवस्था को भंग एवं भग्न नहीं कर पाती; अगर यह कांति से संबद्ध 

होती तो चुनाव तथा आवश्यकता के मंडल दूसरे ही हो जाते। अतः प्रेक्षकवं द एक 
स्थापित समाज-व्यवस्था में वेदनाभोग की करुणा तथा मृत्यु के भय का ही अनुभव कर 
पाते हैं। उन्हें इस व्यवस्था को परिवर्तित तथा चकनाचूर करने के इन्कलाबी अनुभव 
का शक्‍ल पक्ष नहीं अनुभूत होता । उस पक्ष से वेदनाभोग एक आह्वाद है, तथा मृत्यु 
एक शहादत । यह बोध ईस्किलस के प्रोमेथिउस नायक में कौोंध कर बुझ जाता है। 

.. अरस्तू की गणितीय तथा इतिहासदाशनिक रंगनाठक की निर्मिति की तुलना 
में भरत ने 'नाट्य' की संरचना (स्ट्रक्चर) को रूपकों के उपमाधर्मों पर भी आधारित 
किया है । ऐ 

पहले नाम का ही सवाल परवान चढ़ाया जाये । उन्होंने इसे एक स्वंवर्णे- 

ग्राहक तथा संश्लिष्ट कछाहप (टोटल आर्टफरेक्ट) के रूप में स्वीकार करते हुए 
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पाठ्य (ऋग्वेद), गीत (सामवेद), अभिनय (यजु्वेद) तंथां रंस॑ (अथवंद) को 
संयुज्‌ स्वरूप माना । इसी तरह वे किसी विशिष्ट दर्शन में भी दीक्षित नहीं लगते । 
एक ब्राह्मण पुरोहित की तरह वे यज्ञ और सभा दोनों की दृष्टियों का संयोग करते 

हैं। उन्होंने रस को लौकिक या अलौकिक बताने से भी इंकार किया है; उनके लिए 

तो रस अनुभूति के बजाय पदार्थ है जिसका आश्रय रंगमंच तथा स्थिति नाटक है। 
अतः भाव संबंधी भी उनकी धारणा अस्पष्ट है; और वे मूलपात्न या पात्र के बजाय 
नट के केंद्र में आबद्ध रहे हैं । उन्होंने काव्य (दृश्य) और काव्य (श्रव्य) के बीच भी 

कम अंतर किये। अतः उनके रूपक-चक्र में रस निष्पत्ति रंगमंच पर होती है और 

उन्होंने रंगमंच को समाज-रूप तथा वेदी-रूप लिया है। अतः निष्पत्ति-क्रिया में भी 
प्रक्षक (या पात्र) के बजाय पुनश्च नट ही धुरी बनता है। द 

प्रकृति की अनुकृति' के अरस्तृवादी सिद्धांत की तरह भरत का “अवस्थानु- 
कृति' का सिद्धांत है। अनुकरण किसी प्रत्यक्ष या अस्तित्वमान का होता है; यह 
अनुकरण वतंमान में साक्षात्कार से अथवा स्मृति से होता है। लेकिन दैविक तथा 
ऐतिहासिक मूलपात्रों को नाटककार अथवा नट अथवा प्रेक्षक, इन तीनों में से किसी 
ने नहीं देखा । इसलिए अनुकरण पात्र के बजाय पात्र की अबस्था का होता है; 
प्रत्युत अवस्था के अनुकरण में उस अवस्था का 'पुनः सृजन” होता है। इस तरह 
अनुकरण--पुन:करण' का समीकरण बनता है । 

इसी के साथ अवस्था का तात्पय॑ 'भाव' हो गया है ('भावानुकीतँन नाट्यम्‌ ।') । 
अतएवं अवस्थानुकरण' का अर्थ मूलपात्न के भाव का नट द्वारा पुनःसजन | और; 
भाव का अनुकरण चतुविध अभिनय (आंगिक, सात्त्विक, वाचिक और आहाये) 
द्वारा होता है। अतः मूल बात अभिनय-कौशल है। यह बात भी खुलती है कि भाव- 
संप्रेषण भाषा, भूषा, मुद्रा और मन के संयोग का प्रभाव है। इस तरह भाव-बिब 
एक चतुरंग संयोग है। नाट्य में भाव-बिब अभिनय की प्रक्रिया है। 

ऐसे अभिनय का प्रभाव रस है। रसत्व का अनुभव भी एक दूजे में चतुरंग' 
संयोग है : विभाव, अनुभाव, संचारी और स्थायी का । यह संयोग प्रेरक-कारण- 
कार्य-फल के न्याय का एकतान भावव्यापार है। 

मूलरूपेण 'भाव' के ही विभिन्‍न रूप-प्रतिरूप-स्वरूप अनुभाव, संचारी और 
स्थायी तथा रस हैं, विभिन्‍न दशाओं में | अंतिम उच्चतर गुणात्मक परिवर्तन रस है। 
“रस भाव-बिब द्वारा प्रत्यक्षीकृत होता है तथा भाव-व्यापार द्वारा प्रतीयमान | अतः 
रस अभिनय और गीत (नृत्य), तथा अभिनय और पाठ (नृत्त) के द्वारा नाट्य को 
खिला देता है । 

भारतीय 'नाद्य-संरचना में भी केंद्रोय धुरी कार्य (कार्यव्यापार ) है। 
भारतीय कमंसिद्धांत के असर के और इतिहास में धर्म विजय एवं अधमेनाश के 
सिद्धांत के, जीवन में संत द्वारा शुभ कर्म के विधान के कारण भरत के युग में समस्त 
काये निश्चित होता था। संत और सद्वंशीय नायक के शुभ कर्मों के कारण निश्चित 
ही फलप्राप्ति होती है; अनिवायंत: असफलता कभी नहीं मिलती । इसके अलावा 



चतुर्धीर नायक का समस्त व्यापार सोहेश्य होता है : अर्थ के, या काम के, या धर्म 
के लिए। इसलिए नायक गलत चुनाव नहीं करता; गलत कार्य नहीं करता, गलत 
संस्कार नहीं रखता । अत: इस कार्ये-व्यापार में न अविवेक है, न रहस्य, न फूहड़ता, 
न असफलता, न पराजय और न ही वेदनाभोग ! अतः असफलता और वेदनाभोग 
(सरफ़रिंग) की बात ही असंभव है। कार्य-व्यापार के अंत में लौकिक, विवेकपूर्ण, 
बुद्धिवादी तथा यथाथंवादी अवस्थाओं के अनुसार यथावत फल मिलता नहीं; बल्कि 
फल प्राप्त कराया जाता है। इस तरह भारतीय आर्यों की ऐतिहासिक चेतना आदर्श- 
वादी-आनंदवादी-सौभाग्यवादी रही है। ऐसे संरचना-बंध में दूसरी अनिवायता यह 

भी है कि कार्यावस्‍थाओं की पांच संख्याओं में चाहे जितनी भी चुनी जायें, तथापि 
सभी रूपक-प्रकारों में आरंभ तथा फलागम का होना आवश्यक है, तथा उनके क्रम में 
कोई भी व्युत्कम न होना भी आवश्यक है। अतः कमंचक्र की तरह नाट्य-कर्मचक्र भी 
आरंभ से' फलागम के अधिकार तक पूरा घूमता है और प्रयत्न, प्राप्त्याशा, नियताप्ति 
के बिंदुओं को समाहित करता है। प्राप्त्याशा की अवस्था में मानो भरत ने विवेक- 
वादी आरयों के भी संशय, कष्ट, क्षोभ, निराशा, भय, रोमांच आदि की दंद्व-दशाओं 
का समावेश कर लिया है । 

पंचकार्यावसथाओं में फल (अधिकार) ही उत्कर्ष है। कितु फलहेतु के लिए 
पांच अर्थ-प्रकृतियां और कार्यंखंडों में सातत्य के लिए पांच संधियां भी अन्वित हुईं । 
संधियों (बीज-बिंदु-पताका-प्रकरी-कार्य) में आधिकारिक अर्थात्‌ फलप्राप्ति वाली 
अर्थात्‌ नायक वाली कथावस्तु से जुड़ने वाली संधियां तो बीज, बिंदु तथा कार्य 
(धनंजय ने कार्य को फल कहा है) हैं। इनमें से बीज, बिंदु, प्रकरी (पुष्प- 
स्तबक) और कार्य (फल) वनस्पतिशास्त्र के पारिभाषिक हैं और रूपकात्मक ढंग से 
प्रयुक्त हुए हैं। इनमें से बीज तो सभी का मूल है, तथा बिंदु फल॒योग का प्रधान 
उपाय होने के कारण तेलबिंदु की तरह सारे कार्यव्यापार पर फैल जाता है। 'पताका' 
और 'प्रकरी' (--सहायता नामक अर्थ भी है) के औपम्य-क्षेत्र रथ और सारथी हैं । 

पंच संधियां भी निश्चित हैं। अर्थ-प्रकृतियां तो घट सकती हैं, बढ़ सकती हैं, 
पुनरावृत्त हो सकती हैं (पताका एवं प्रकरी ), लेकिन संधियां और कार्यावस्थाएं पांच 
से अधिक तथा क्रम से विच्छिन्न नहीं हो सकतीं । आरंभ और फलागम की कार्या- 
वस्थाओं की तरह तथा बीज और बिंदु की अर्थ-प्रकरतियों की तरह पहली मुख और 

अंतिम निवेंहण संधि सुव्यवस्था की आवश्यकता है। गर्भ-संधि संभाव्यता (पासि- 
बिलिटी) की, और विमर्श-संधि विवेकवादी तकों की अर्थात्‌ यथार्थ से बंधनभंजक 
संघर्ष की सूचिकाएं हैं। वस्तुत: संधियां कथाखंडों की भावदशाओं अथवा कार्या- 

वस्थाओं के अंतराल में विविधविपुल अनुभव-संसारों को उद्दीप्त करती हैं । अत: ये 
सौंदर्य-तत्त्व के चमत्कारों की---रमणीयता की--निष्पत्ति करती हैं । अत: यदि कार्य- 
व्यापार की अवस्थाएं अभिनयधर्मी रसानुभव को परिपक्व करती हैं तो पंचसंधियां 

आकृति संबंधी रमणीय रूप को प्रतिनिवेदित करती हैं। इस तरह से रससूत्र के कई 
भाष्यमार्ग हो सकते हैं : (१) नठ के अंतर्लोक से संलग्न विभावानुभावसंचारी का 
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संयोग; (२) रंगशाला के पर्यावरण में अन्वित अभिनय, नृत्य और संगीत के द्वारां 
'नाट्य'-संश्लेष की प्रतीति; (३) संरचनातंत्र के अंतर्गत पंच अवस्थाओं-प्रकृतियों 
की प्रणाली द्वारा संयुक्त होती हुई प्रक्रिया; और (४) प्रेक्षक के चमत्कृत मन में 
भाव-बिंब एवं भाव-व्यापार का अंतःस्पर्धित पुनःकरण ! 

शंग-सामयिक भरत के समय में समाज-गठन, और सामाजिक संबंधों में 
मर्यादा एवं प्रतिष्ठा का अनुमान पात्र-रचना से भी लगता है। मनुष्य की सामाजिक 
प्रतिष्ठा का आधार धर्म (वर्ण), और वैयक्तिक प्रकृति का भेद काम था । ग्रीक 
मानवीय आदरश संतुलित मनुष्य का और भारतीय आदशे 'धीर पुरुष का रहा। 
ग्रीक मानव गुणों में दर्शन, साहस, संयमन, न्याय का चतुष्टय था और भरत की पुरुष 
की धारणा 'धृति' की धर्मंधुरी में चार प्रकृतियों--उदात्त और शांत, ललित और 
उद्धत--की परिक्रमा में पेश हुई, अर्थात्‌ कुलीनों के चार प्रकार के व्यवहार समाज- 
स्वीकृत थे। पहले दो स्वभाव विवेकवादियों के, तथा बाद के दो आनंदवादियों-के-- 
अब विलासी राजतरुण वर्ग तथा अवकाशभोगी नागरिक---लगते हैं। यह भी स्पष्ट है 

कि उस समाज में अधिकारी वर्ग राजा का था। अत: उसमें चारों प्रकृतियां या स्वभाव 
अंगीकृत मान लिये गये । कितु उदात्त स्वभाव सेनापति और मंत्री का, शांत स्वभाव 
ब्राह्मण और वेश्य का माना गया। ब्राह्मण शांत और उदात्त दोनों हुआ, मंत्नी तथा 
पुरोहित होने के नाते। लेकिन जब वह ज्ञान के बजाय भोग की ओर मुड़ा तो विदृषक 
हो गया : पेट्-भोंदू ब्राह्मण और मसखरा ब्राह्मण ! इसी तरह जब राजा का नकटा या 

भड़ोआ निकाला गया तो वह सिपहसालार साले-बहादुर के रूप में, शक्ति-पद-ऐश्वर्य ... 
के दुरुपयोगकर्ता के रूप में, शकार बना। स्पष्ट है कि ब्राह्मण-सम्राटों के शासन 
काल में विद्रोह, असंतोष, प्रतिरोध आदि नामुमकिन से थे । सो, ऐसे पात्र देवता या 

दानव बना दिये गये--उद्धत स्वभाव वाले। सामाजिक स्टेटस के इस मानदंड में 
ललित स्वभाव वाले ऐश्वर्यभोगी कुलीनों की अंतःपुर और सहेट एवं पांथशाला की 
केलिरहस्यों और लम्पट ग्ोपनीयताओं वाली जिंदगी भी होती थी जो कंदर्प देवता 
का लीला-लोक थी । भोग में उन्मत्त इस वनदेवता के पर्व के तद्गरप ही कामकला की 
दृष्टि से पुरुष वृषभ, शशक, खर, मृग आदि से उपमित हुए हैं। अतः 'धीरललित' 
नायक दक्षिण, शठ और धुष्ट भी हुआ। पूर्णरूपेण इस समाज-व्यवस्था में शुद्र 
निर्वासित तथा बहिष्कृत था; कारीगर वैश्य विट के रूप में स्वीकृत हो रहा था । 

इस संयोजन में--पुरुषों की 'धीरता' (कुलीनता) की तरह--नारियों को 
मे (वर्ण) की धुरी पर नहीं आंका गया । उनका आधार ऐकल 'काम' हुआ। 

उनकी कामधुरी “अलंकार” बनी जो यौवन, रूप, गुण के वर्धक हैं। नारी के अलंकार 
काम अभिनय और कला के प्रकाशक वने : अंगज, स्वभावज और अयत्नज अलंकार । 
इस अलंकार का धर्म शोभा है; जो आभूषणों से अतिशय होकर “सौंदर्य” बना । और 
इन दोनों का संयोग “शुंगार' बन गया : नारी अंग-शोभा (नखशिख), और नारी 
गों के श्ुंगार (वस्त्राभूषण) ! (परवर्ती सामंत युग में इसका रूपांतरण कंतलू की 

'विच्छित्ति' तथा रुग्यक के “चारुत्व' के प्रत्ययों में हुआ जो वामन की “सौंदये'- 
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धारणा के उन्मेष माने जायेंगे ।) “श्रृंगार और अकेले गुप्त केलिसंबंधों पर आश्रित 
नारी के चरित्र-स्वभाव नहीं विकसित हुए; बल्कि आठ कामदशाओं की कंदर्पधर्मा 
चोर झांकी दी गयीं (स्वाधीनपतिका, बासकसज्जा, विरहोत्क॑ंठिता, खंडिता, कलहांत- 
रिता, विप्रलब्धा, प्रोषितपतिका और अभिसारिका) । मनोवैज्ञानिक रतिभूख का 
सबूत मुग्धा नायिका के प्रति छालसा तथा सहेट में परकीया युवतियों के साथ काम- 
दशाओं का भोग है। वस्तुतः अंतः:पुर की रमणियां, रंगशालाओं की नृत्यांगनाएं, 
वारविलासिनियां और दिव्यांगनाएं ही नारी-जगत्‌ की संस्क्ृति-मापक हुईं । स्पष्ट है 
कि मुनि भरत ने भी वात्स्यायन के “कामसूत्र” की यौन शिक्षा के खुलेपन में रसिक 
और कामुक पक्षों का अकुंठ और स्वाभाविक समावेश सहृदय-रूप में किया है जो 
बौद्धों के भिक्षुकत्व और योगियों के तप की असामाजिकता से बाहर आकर पुनश्च 
अंतःपुर-शय्याओं एवं केलिरहस्यों में तल्‍लीन हो जाते हैं। ऐसे ही राजपरिवेश में 
आदिम जातियों का कंदरप-देवता अपनी स्वच्छंदता और स्वच्छता से वंचित होकर 
ुंगार रस” (या रसराज) में अमूर्तीकृत हो जाता है । ऐसे ही परिवेश में भरत भी 
लोकधर्मी-से विमुख-से होकर विख्यात राजा के चरित्रानुकर्त्ता नाटक तथा उसकी 
अंतःपुर की नारी-गोष्ठी को दिखाने वाली नाटिका और ईहामृग'; ब्राह्मणों एवं 
विटों की अधोगति पर चुभीला-चुटीला नश्तर रूगाने वाले प्रहसन आदि वर्गीकृत करते 
हैं। भाण जैसे छोकानुरंजक रूपक; और समवकार, डिस, 'तोटक' जैसे अनुष्ठानोद्भूत 
रूपक--दोनों ही विलुप्त होते चले गये । कितु अश्वमेध-कर््ता शुंग (पुष्यमित्र ) 
ब्राह्मण सम्राटों ने यज्ञ और अनुष्ठानों का वातावरण ज़रूर पैदा किया होगा | इसी- 
लिए आनुष्ठानिक रूपकों की बीसवें अध्याय में चर्चा-चर्या हुई है। भरत के समय तक 
यह मानवीय नृतात्तिक सत्य आलोकित हो उठा था कि उन प्राचीन (आदिम नहीं) 
युगों में नारी को उन्मुक्त करने वाला अधिशासन-देवता मदन ही है। बेकस-डायो- 
नीसस ने भी ग्रीक नारियों को विमुक्त किया था। लेकिन भरत के समय तक शायद 
स्वयं राजा ही मदनस्वरूप बन चुके थे । 

हम यह स्पष्ट देखते हैं कि कुछ नाट्यरूपों (नाट्यवेद) के देवी उद्गम उन्हें 
आर्केटाइपल प्रारूप सिद्ध करते हैं। “अभ्यास के रूप में ब्रह्मा 'अमृतमंथन' नामक 
समसवकार लिखते हैं जिसके अभिनय का आदेश कराने के लिए भरत को अधिकार 
दिया जाता है; शिव अपने कृतित्व से “त्रिपुरदाह' द्वारा डिम् नाट्य का प्रकार जोड़ते 
हैं, औक विष्णु वाचिक शैली “भारती वृत्ति' की सजना करते हुए प्रतीत होते हैं, जो 

ऋग्वेद से ग्रहीत हुई है (ना० शा० हत्या, २-११, २२-२४) ।** अगला आक्कंटाइप 
प्रहसन है जो भरतपुत्रों द्वारा अभिनीत हुआ । (ना० शा० 7एऋएशं, ३३) जो ऋषियों 
के उपहास के रूप में है । इसकी वजह से भरतपुत्रों को ऋषियों का शाप मिलता है ।”' 
इसके अलावा मानवशास्त्र तथा मिथकशास्त्र यह भी संकेत करता है कि गंधव और 
अप्सराएं वस्तुत: लेगिक एवं कामुक देवप्रारूप हैं और नाट्योदगम की परंपरा को 

१, काल जाजे बोहने : 'प्रिमिटिव स्टेज', पृ० १३; फर्मा के० एल० मुखोपाध्याय, कलकत्ता, १६७१। 
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उद्घाटित करती हैं। इसीलिए नाट्य में अप्सराओं और मानवों के मिलने से 'रूपक' 
का विधान है । क्‍ 

अत: हम यह भी स्पष्ट देखते हैं कि एक ओर शापित भरतपुत्र (अभिनेता) 
तथा दूसरी ओर चतुर्धीर नायक (आभिजात्य)--इन दो श्रुवांती मान्यताओं में 
प्रच्छन्‍्न होकर प्राचीन वर्ग-संघर्ष सुगबुगाया है। जाहिर है कि 'महाभारत' के परे 

नाट्य भें अभिषेकित चतुर्धीरत्व की धारणा ने रूपक को एक कलाभिवादी एवं 
कुलीनतंत्रवादी चरण में प्रतिष्ठित कर दिया । मानो प्लेटो की तरह भरत और उनका 
युग भी त्रासदीय को नेतिक खतरा मानता था। अतः बेचारे भरतमुनि के विश्व- 
दृष्टिकोण की धुरियां चतुर्धीरत्व॒ एवं सौभाग्यफल ही बन सकीं | यही उनकी ऐति- 
हासिक परिसीमा थी । 

भरत उस राष्ट्रीय संधि-चेतना के दपंण हैं जो शर्न:-शने:, मिश्रित ढंग से, 
लोकानुरंजक जीवन से राजानुरंजक कौशल एवं अलूक्ृृति में मंधर-मंथर संक्रमित हो 
रही थी । अत: 'नाट्यशास्त्र' के सूत्र तो वैदिक ऋक्‌ की तरह तेजस्वी हैं कितु 
कारिकाएं राजविलासों की चमक-दमक से मांसलतानुरंजित | इसीलिए आदशोन्मुख 
भरत भी नहुषपतन की आधी-अधूरी संवेदना से चौंके ! अपने नाट्यशरीर-निरूपण 
में वे आत्मा की झंझट में नहीं फंसे और जनेऊ उठाये हुए बच निकले |... 

फिर भी, भरतमुनि में कितना रंगारंग आदर्श है ! कितना विराट्‌ कौटूंबिक 
मानवतावाद है ! ! लेकिन ऐसा आदर्श और ऐसा मानवतावाद कितना खाली, कितना 
खोखला, कितना बंजर, कितना निष्फल साबित हुआ ! उनका यह सांस्कृतिक खज़ाना 
लगभग एक हज़ार वर्ष तक अनप्रयुक्त और अनुपयोगी, निष्फल और निरथंक पड़ा 
रहा । अंततोगत्वा इसका उद्धार भट्टलोल्लट (ई० पू० नवीं शती का आरंभ) के 
आविर्भाव से हो सका। भरत ने भी अपने समाज के अधिशासक वर्ग के अनुसार 
संस्कृति का चरित्न तो निर्धारित कर दिया लेकिन समाज के अंतविरोधों को नहीं 
छाप सके। लोकचित्त (ग्रामीण महादेश) से विच्छिन्नता, सर्वहारा शूद्रों का बहिष्कार, 
सम्राटों की कामुकता, और ऐश्वर्य से मानवीय श्रम की अवहेलना--आदि ने उनके 
'नाट्यशास्त्र को अधिकांशत: वर्गीय संस्क्ृति का भी नायाब तोहफ़ा बना दिया । 

ग्रोषधि-मनो विज्ञान और सौंदर्यवोध का दर्शन 

सौंद्योपभोग की प्रकृति के मूछाधार कया हैं? उसका चिकित्साशास्त्रीय 
मनोविज्ञान और दर्शनाध्यात्मिक मनोविज्ञान क्या निदान और उपचार देते हैं? ग्रीक 
आरयों तथा भारतीय आर्यों के सौंदर्यतत्व का आरंभिक विश्लेषण क्या है ? 

काले माक्स (१८१८-१८८३), फ्रायड (१८५६-१६ ३९६) तथा आई० ए० 
रिचाड स (१८६३-- ) के बाद एक ओर तो कलानुभवों को शारीरिक संवेदना का 
रूप माना जाने लूगा दूसरी ओर नृवंशीय और अनुवंश्य आधार ढूंढ कर उन्हें समाज- 
दर्पण का सामूहिक रूप माना जाने लगा। ग्रीक एवं भारतीय, दोनों ही आदिम 
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संस्क्ृंतियों में उर्वरण-संप्रदायों ने सौंदर्योपभोग के उत्थान में महत्त्वपूर्ण भूमिका क्रायम 
की है। नाट्यशास्त्र के पहले अध्याय में भरत ने इन्द्र-ध्वज का जिक्र किया है (“अय॑ 
ध्व जमह: श्रीमान्महेन्द्रस्य प्रवर्तते । अन्रेदानीमयं वेदों नाट्यसंज्ञ: प्रयुज्यताम' ) ; महेश्वर 
(शिव) के नंदी नामक वृषभ को रंगभाव के आनंदोन्माद मिलते की चर्चा (नान्‍्दी-- 
रंगस्थल पूजा) की है; स्त्रियों के बिना केशिकी अभिनय भली भांति न हो पाने की 
बात कही है (अशक्या पुरुष: साधु प्रयोक्‍तृ स्व्रीजनादुने'); यक्ष, गंधव, किन्नर 
अर्थात्‌ आर्यत्तर जातियों के साथ रात को यह उत्सव मनाने का संयोग बताया है; 
देहली पर यम दंड को स्थापित तथा रंगपीठ के नीचे यक्ष, गुह्यक, पन्‍नग आदि सर्पों 
(>-भूमि के गर्भाधानक प्रतीक) को नियोजित कराया है; आनंद के उन्मादोत्सव में 
नायक तो इन्द्र के द्वारा आच्छादित (आनंदवादी शाखा के आये मत) तथा नायिका 
सरस्वती द्वारा (विवेकवादी शाखा के ब्रात्य आर्यों का मत) अभिप्रेरित की है। 

स्पष्ट है कि ऐसे पर्वों में देवता के साथ अभेदमयता को स्थापित करने का 

माध्यम आंदोल्लास होता था (बाद की दाशंनिक पदावली में इसे तदाकार होना, ब्रह्म- 
लीन होना, चैतन्य का प्रमात॒पद में लीन होना, चैतन्य का रसानंद में विश्वांत होना, आदि 

कहा गया) । अनुभव का यह आध्यात्मिक कायांतरण (मेटामार्फोसिस) विशुद्ध चितन 
(स्पेकुलेटिव थॉट) की पद्धति की देन था। इस पद्धति में उल्लास या आह्वाद की 
असाधारण दशा में अनुभव का अतिक्रमण तो किया जाता है कितु अनुभव से अलग 
पूर्णतः संक्रमण नहीं किया जाता । अस्तु एक अद्वेतवादी एकता के सामृहिक दायरे में 
ऐंद्रिक अनुभव तथा अतींद्रिय अनुभव की भिन्‍नता विलीन-सी होती लगती है। 

इसी तरह ग्रीक आरयों में बेकस के सम्मान में थ्लोस का डायोनीसस-उत्सवों 

का आयोजन होता था जिसमें अंग्रररूता (सोमलता से तुलनीय) से आच्छादित 
सुराघट को लिये हुए कुमारियां आती थीं। घट और कुमारियों के बीच बलि का 
बकरा [यूनान में ट्रेजेडी (ट्रेगास अर्थात्‌) बकरे की बलि से संबद्ध है। भारत में 
वृषभ (नंदी) का केंद्र था।] रहता था। ये कुमारियां लिग-ध्वजों को हाथों में लिये 
होती थीं (यूनान में लिग-पुजा का अनुष्ठान करने वाला ओसिरिस का संप्रदाय था जो 
गर्भाधान का देवता था) । क्रीट में साईबेले-पुजा में भी हाथ में चमचमाते करवालों 
को लिये हुए---अमानिशा में ऊंची शैल-मालाओं पर--युवतियां चीत्कार करती हुई 
नृत्य करती थीं। इस उन्माद-दशा में दशक और नतंक, दोनों ही मानसिक बंधनों से 
मुक्त हो जाते थे अर्थात्‌ नृत्य करने वाली युवतियों की ज्ञानेंद्रियां अधिक उद्दीप्त 
(+>अतींद्रिय) हो जाती थीं जिससे वे समस्त वस्तुओं को क्रांतदशा में देखती थीं । 

इसी उम्र उन्माद-दशा को (भारतीय आरयों के “आनंदोल्लास' की भांति) पुरोहितों 
और चिकित्सकों ने “उच्छलोत्साह' (87 ॥79880०9) कहा। उच्छलोत्साह में 
मानसिक बंधन शिथिल हो जाते थे और देशकाल के व्यवधान से विमुक्त मानसिक 
विश्वांति मिलती थी। अतः ऐसा उन्माद देवत्व से एकाकार कराने वाला माता 
गया । फलत: डायोनीसस-पव से ग्रीक नाटकों का सशक्त उत्थान हुआ । 

ग्रहां प्रत्यावतेंन करके यह अकादमीय तथ्य दोहराना छाज़िमी है कि ग्रीक 

आये और ग्रीक : ४ २६ 



भूमि पर 'सेटिर! (5497) डायोनीसस से पहले के थे कितु जब वह ज़बर देवता 
शक्ति और अनुरक्ति के साथ आ ही धमका तब सेटिर उसके गण बन गये । जंगलों 
और पर्व॑तों को आबाद करने वाले ये यूनानी कबीले (भारतीय यक्षों की तरह) अब 
रंगमंच को रंगारंग कर उठढे। हमें यह भी लगता है कि ग्रीक देवता पेन! (एश्या) 
के प्रभाव में जब ये जातियां आयीं तब इनके टोटेम-चिह्नों--अश्वं एंवं अज--की 
आक्ृतियों को लेकर संधि हुई और ये मिल-जुल गयीं : मुंह बकरे का और पंछ घोड़े 
की । कितु असली 'सेटिर' तो हमारे यक्षों की तरह थे : मठके जैसी तोंद और कुंभ 
जैसे चूतड़ों वाले नरतंक ! ईसा पूर्व सातवीं शी के अंत से छठी शती के आरंभ तक 
वे इसी रूप में अंकित हुए थे। बाद में अज-अश्वमय हो गये जब वे अपने यूनानी शिव 
अर्थात्‌ डायोनीसस के गण बन गये । | 

डायोनीसस बिल्कुल शिव ७वं रुद्र की तरह है : पशुपति और महादेव । यह 
भी आदिम कबीलों और आदिम समाजों का देवता है जो बिल्कुल अवधृत और औघड़ 
है; स्वर्ग में बसने वाला नहीं। पांचवीं शती (ई० पू०) में एक्रोपोलिस नगर में 
डायोनीसस एक कुलीन नगर-देवता हो गया । वहां के 'डायोनीसस-रंगमंच' में ही तो 
ईस्किलस, सोफोक्लीज़ औद यूरीपिडस ने प्रतियोगिताओं में भाग लिया था । काफी 
बाद में शायद डायोनीसस और अपोलो की कांतमैत्री भी हो गयी । लेनिनग्राद के 
हंमिताज (संग्रहालय) में उपलब्ध एक कलश में डेल्फी की पवित्र वेदिका के सामने 
अपोलो डायोनीसस को अपना दाहिना हाथ थमाते हुए दिखाये गये हैं ।' इस प्रकार 
डायोनीसस भी शितिकंठ और नीलकंठ, शिव और. रुद्र, महाकाल और भूतनाथ, 
परुष और पुरुष, चंद्रशेखर और सपंधारी आदि जैसा होकर विरुद्धों का सामंजस्य 
करता है। कालिदास और ईस्किल्स, दोनों ने अपने-अपने नाट्यरूपों में ऐसे ही गौरी 
शंकर और अपोलोनियन-डायोनीसस का अभिषेक किया है । अतः डायोनीसस एवं 
सेटिर, भवानीशंकर एवं नांदी, दोनों ही जीवन तथा अस्तित्व के गहरे अंतर्लोकों के 
अन्वेषक हैं । वस्तुत: मिथक और आक्कंटाइपल के धरातछर पर अपोलो रूपविधान 
(फार्म ) हैं तथा डायोनीसस अरूपण (एंटी-फार्म) ठहरते हैं।' 

उपयुक्त भूमिका से स्पष्ट है कि आनंदोल्लास का सम्मोहन एवं ऋतृ-तत्त्व 
की शक्ति ही ग्रीक एवं आये सौंदर्योपभोग का लक्ष्य रही । वास्तव में यहां तात्कालिक 
अनुभव का अतिक्रमण, और फिर आनंदोल्लास की दशा में उसी अनुभव का नवीन 
पारिभाषिकों-मिथकों द्वारा पुन्नंवीकरण हुआ । पहले यह प्रक्रिया सामूहिक थी। 
लेकिन वैयक्तिक होते ही यह रहस्यवादी, गुप्त, अविवेकशील, असामाजिक तथा 
अनतिक भी होती चली गयी । 

१. 'ग्रीक ट्रेजेडी', एल्बिन लेस्की, अर्नेस्ट बेन लि०, लंदन, १९६७, पु० ४६ 

ह५ एक अन्य मिथक में 'डायोनीसस' का चारित्तिक अरूपण 'आफियस' बन गया है जो वस्तुतः एक 
पालतू परिधानधारो डायोनीसस है क्योंकि डायोनीसस अद्धंनारीश्वर भी है : पूर्ण शरीर पुरुष 
का, अंगढइलन नारो की । क्‍ 
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स्निदर्शसद्धांत और अरस्तु के विरेचन-सिद्धांत में ज्ञानेंद्रियों के 
(अतींद्विय, अलौकिक) अस्थायी दशा में ही मानसिक 

| निरर्थक होना, अद्वेत), मानसिक स्वास्थ्य (आनंद, 
सक शांति (विश्वांति, कैथासिस) के चमत्कारी प्रभाव 

... इस उअन्वियन की आयेदर्शन-भित्ति में तरुण आयों की आनंदवादी धारा में 
विवेकवादियों की यथार्थवादी धारा का तिरोभाव मिलता है । वेदिककाल से लेकर 
रामायण-महाभारत काल (ई० पू७ १५००-५०० ) तथा परवर्ती मौर्य एवं शृंग काल 

(६० पूृ० २३२५-३० ईस्वी) के बीच में बहुत कुछ घटा जिसने भरतमुनि को गहराई 
तक उद्वेलित किया होगा। लंबे समय के बीच में बौद्ध धर्म के उदय ने करुणा की 
प्रतिष्ठा तथा नारियों की स्वाधीनता को प्रसारित किया; सांख्यानुमोदित वेदांत दृष्टि 
ने मनुष्य (पुरुष) एवं प्रकृति (जगत) की एकता के सिद्धांत द्वारा वैद्यक को भी 
प्रभावित किया; तथा वैदिक जीवनशैली ब्राह्मण धर्म में परिवर्तित हुई और हिंदू 
अनुवंश्य ज्ञान नाना प्रकार के शास्त्रों, सृत्रों, स्मृतियों आदि में संकलित कर लिया 
गया । तब तक आत्मा और 'माया' का राष्ट्रघाती पाखंड नहीं फैला था क्‍योंकि 
गुप्तकाल में और स्वर्णयुगीन महाकाव्यों में मायावाद से परिचय होने के बावजूद 
उसका असर नहीं मिलता । कालिदास (पांचवीं शती), भारवि (छठी शती) और 
माघ (सातवीं शती) में लौकिक धारा की ही भोग तथा भाव नामक सौंदर्यवृत्तियां 
अभिषेक किये रहीं। 

कितु सांख्य मत ने दर्शन, मनोविज्ञान तथा वेद्यक, तीनों को ऐकीकृत तथा 
अन्योन्याश्रित करके अनेक उपशास्त्रों में आयों के विश्वदृष्टिकोण (वर्ल्ड व्यू) 
की स्थापना की । इस एकता से “अद्वेत' के बजाय संयोग ज्यादा सशक्त प्रत्यय 
साबित हुआ । एक ऐसे क्रांतिकारी मनोदेहिक महासूत्र का स्फोट हुआ कि आयुर्वेद, 

, कमसूत्र, अलंकारशास्त्न और नाट्यशास्त्र अद्भुत ढंग से परस्पर संबद्ध हो गये । यह 

सूत्र पुरुष-प्रकृति-व्यापार का था और इसके प्रतिफलन से' कमेंद्रियों तथा ज्ञानेंद्रियों के 
सह-संबद्ध की स्थापना हुई । अतः जिद्दा की ज्ञानेंद्रिय एक ओर तो उपस्थ (--योन 
इंद्रिय) की क्मेंद्रिय से संबद्ध होकर कामतत्त्व (कामसूत्र ) और भोगतत्त्व (नाट्य 
शास्त्र ) की आधारभित्ति बनी तो दूसरी ओर आयुर्वेद के 'रस' के आस्वाद में अन्वित 
हुई | (ज्ञानेंद्रिय रसना और कर्मेंद्रिय उपस्थ की कांत मैत्री के संकेत श्रीमद्भागवत 
में भी मिलते हैं) | भरत ने छठे अध्याय में काव्यनाटकादि में रसास्वाद की प्रकृति 
को पेय और खाद्य के जिह्वामूल आस्वाद से' तुलनीय और समतुल्यनीय बताया है । 
अतः रसास्वाद का एक आद्य आयाम उ्वरता (काम) से जुड़ता है तो दूसरा आदिम 
आयाम उपचार (वेद्यक) से । अत: भरत के रससूत्र में 'संयोगः (उपचार, निदान) 
एवं “निष्पत्ति' (उर्वरण, उत्पत्ति), दोनों ही शामिल हो गये। सौंदर्योपभोग के 
आविर्भाव के ये ही दो आर्केटाइप ध्रुवबिदु हैं । इसे पुनः दोहरा दूं: एक ओर नाट्य 
का रसास्वाद ही जिल्ठा के रसास्वाद के समान है; और दूसरी ओर मानवीय 

आये और ग्रीक :: ३१ 



स्वभाव में कामोन्माद तथा आनंदोल्लास का भाव अनन्य हैं। अस्तु ! बाद के सामंत- 
युग में सामंत-सिद्ध-मैत्री के फलस्वरूप ये क्रमशः महासुख और महाभाव (तांत्रिक 
एवं वेष्णव) में ढले । द 

आरण० के० सेन की स्थापना है कि भरत ने व्यभिचारी भावों तथा स्थायी 

भाव की धारणाओं को चरक एवं सुश्रुत के आयुर्वेदिक ग्रंथों से ग्रहण किया है।' 
उन्होंने बताया है कि भरत की “रसास्वाद की धारणा का स्रोत 'चरक-संहिता' में 
मिलता है जहां वे पेय एवं भोज्य पदार्थों के रस से उसकी समानता बताते हैं। सेन 
ने यह भी बताया है कि स्थायी भावों के निदर्शन में भरत पुरुष-प्रकृति-तत्त्व की 
एकता-द्यता के सामंजस्य से प्रभावित हुए । वीर (नर) और भयानक (नारी), 
हास्य (नर) और रति (नारी) आदि ऐसे दृष्टांत हैं। इस कड़ी में उन्होंने सात्विक 
भावों को भी आयुर्वेद-संभूत बताया है। अतः: स्पष्ट है कि भाव के केंद्र से शुरू होने 
वाला सौंदर्योपभोग विभावानुभावसंचारी के उपचारक्रम से होता हुआ स्थायीभाव में 
स्वस्थ होकर रस में हर्ष -संचार करता है। रससूत्र का परोक्ष शरीरी तथा जैविकी 
आयाम यह है ! | 

आयुर्वेद शाखा में तीन आचार्यों का सहकार रहता है : सुश्रुत (और वास्भट्ट ) 
माधव तथा चरक की त्यी नाड़ी-विज्ञान (लक्षण), निदान और उपचार (औषधि, 
चिकित्सा) के ऋरमिक चरणों द्वारा व्याधिग्रस्त शरीर को स्वस्थ बनाने, स्वस्थ शरीर 
की स्वास्थ्य-रक्षा करने तथा मनुष्य को सुखी रखने के लक्ष्य रखती है।' चरक' तथा 
सुश्रुत-संहिताओं में भी इंद्र द्वारा, अश्विनी कुमारों से दीघंजीवी होने का, आयुर्वेद 
का ज्ञान प्राप्त करता वर्णित है । चरक ने कायचिकित्सा तथा सुश्रुत ने शल्यचिकित्सा 
की परंपरा का संग्रंथत किया । कायचिकित्सा के सिद्धांत में मनुष्य के शरीर में अग्नि 
(जठराग्नि) का संतुलन रहता है : अगर अग्नि ठीक है तो मनुष्य स्वस्थ है; अगर 
असंतुलन है तो वह विकृृत है । अत: 'शरीर चिकित्सा -.-अग्निचिकित्सा' हुई । स्पष्ट 
है कि यह विश्वदृष्टिकोण यज्ञ में अग्नि-उपासना, मनुष्यों में दीप्ति (देवत्व ) तथा 
भावों में सत्व को एकाकार करता है; एवं “'चिति' अर्थात्‌ अग्निवेदी, चित्त अर्थात्‌ 
मानव हृदय और चित्र अर्थात्‌ रंगस्थल को भी समन्वित करता है। अग्नि को 'कवि' 

१. दे० () 'टाब्ाबए, $प्रशापांब कात छगक्चाबां4 शीर्षक लेख “गृप्न० |ातठंक्रा 
परांडणा<ढ्कं (पशा०।ए २० ], 953 में छपा तथा “&०४॥०ा० छां०ए- 
छा : 8 84९९९7०एव्ं जा शितीठउक्ाए ब्राव 6तांगगढछ (966), 
शीर्षक उन्हीं की किताब । द 

२. 'हिताहितं सुख दुःखमायुस्तस्य हिताहितम्‌ । 
मान च तच्च यत्ोक्तमायवेंद: स उच्यते॥ (चरुकसूत्र संस्थान, १।४१ ) 

३* सिल्वां लेवी चरक को कनिष्क (१७५ ई०) का राजवैद्य मानते हैं; प्रफुल्लचंद्र रे बुद्ध से भी 
पूर्व॑बर्ती मानते हैं तथा बलदेव उपाध्यक्ष ईसा से द्वितीय शती पूर्व का मानते हैं (संस्कृत शास्त्रों 
का इतिहास (१६६६), पृ० ११ । 

३२ : साक्षी है सौंदर्यप्राश्निक 



भी कहा गया है (प्रोमेथिउस-मिथक भी ध्यातव्य' है) | बहुत मुमकिन है कि सोमयाग 

की सोमिकी वेदी या महावेदि समद्विवाहु चतुर्भूज के आकार की होती थी और भरत 
ने भी चतुरस्त्न रंग अर्थात्‌ प्रेज्ञागह का विधान किया है। शायद स्थायीभावों का ही 

उपचित होकर रस में रूपायित होवा अग्निचयन वाली चितिविद्या के परिपाक से' 

गृहीत हुआ हो । परिपाक तो अग्नि का धर्म है और रसपरिपाक कवि का कर्म । इस 

तरह काव्य रसास्वाद और काव्यरसपाक के आयुर्वेदिक एवं यज्ञयाग (चितिविद्या) 
वाले स्रोत खुलकर स्वच्छंद बहते हैं । 

आयुवद को धारणा के अनुसार मनुष्य के शरीर में सात धातुएं विद्य- 
मान हैं : रस, रक्त, मांस, मेद, अस्थि, मज्जा और शुक्र। इन्हीं की पारिभाषिक 
एकल संज्ञा 'रस' है। इसी चितन-प्रणाली की तरह भरत ने मानव चैतन्य में विभिन्‍न 
प्रकार के भावों--विभाव, अनुभाव, संचारीभाव, स्थायीभाव--के संयोग को “रस 
हा है । आयुर्वेदिक रस दीर्घायु देता है तो काव्यरस अमृत | पहले का फल सुख 

और कल्याण है, दूसरे का आनंद और समाधि । मनुष्य के शरीर की सप्तधातुओं की 
स्थिरता एवं तवीनता के विज्ञान को रसायन कहा गया है तथा मनुष्य मन में भावों 
के संयोग एवं आवेग को रसप्रक्रिया । यह शरीर और मन के केंद्रों का अवदान है : 

पंचमहाभूत एवं चेतना से युक्त दार्शनिक पुरुष” का भौतिक प्रतिरूप । 
प्रकृति-केद्र से गुग--विशेषतः सत्त्व, रजसः और तमस--की धारणा मिली 

है। मनुष्य का स्वभाव और प्रकृति की कृति, दोनों ही त्रिगुणात्मक योगायोग तथा 
अभिव्यक्तियां हैं । यदि चिकित्सा-पद्धतियों में त्विदोष (वात, पित्त, कफ़) का सिद्धांत 
चला तो मानवीय चेतना में त्रिगुण (सत्त्व, रजस, तमस्‌) का सिद्धांत (बाद में 
रीति मार्ग में ये गुण-दोष-विवेचन और काव्य-दोषों की “विविकित्सा' में बहुसंख्यक 
बने ) । वेद्यक में ओपधों को शीत और उष्ण, शुष्क तथा स्निग्ध वर्गों में विभाजित 
किया गया है। नाट्यशास्त्र में भी हर तथा भय के केंद्र पर अनुकूल-प्रतिकूछ, मूल- 
उद्भूत, सुखात्मक-दुःखात्मक स्थायीभावों की गणना हुई है। इस तरह रस के आयु- 
वें दिक एवं मनोदार्शनिक आयाम उजागर हो उठते हैं। 

(इन दोनों का संगम रसेश्वर-साधकों ने किया । वे रस को ईश्वर मानते 

थे; पारद को रस मानते थे; पारद को भगवान शंकर का वीय॑ तथा अश्नक को 
पावंती का रज मानते थे; दोनों के अठारह' संयोग-संस्कारों से उत्पन्न सिद्ध रस तथा 
भस्म को मानव शरीर को दिव्य शरीर बनाने में सर्वथा समर्थ समझते थे। इस प्रकार 
ये रसेश्वर साधक क्षणभंगुर मानव-शरीर को ही--पारदभस्म के प्रयोग से---दिव्य 
शरीर बनाकर योगाभ्यास द्वारा उसमें ही आत्मा के दर्शन करना चाहते थे। अत 
उन्होंने ही “रस--ब्रह्म (सः) "+आत्मा"-आनंद” का महासूत्र साधित किया, यद्यपि 

१. पारद के अठारह संस्कारों--अ भ्रकग्रासविधि, जारण, रंजन, बाह्मदुति, सारण, [क्रामण आदि--- 
की टक्कर पर भट्वलोल्लठ तथा परवर्ती आचायों ने निष्पत्ति के दाशेनिक संस्कारों को प्रस्तुत 
जिया प्रतीत होता है। 

आर्य और ग्रीक:: : ३३ 



'तैत्तिरीयोपनिषद्‌ [“रसो वै सः। रसं हां वाय॑ लब्धा55तन्‍्दी भवति” २/७/१| के इसी 

सूत्र को शाहजहां के राजपंडित जगन्ताथ ने भी काव्यरस सिद्ध किया था ।) 

स्थायी भावों के उपरांत संचारी या व्यभिचारी भावों की भरतसम्मित 

कल्पना के क्षीण रेशे-रोयें सुश्रुत में ढूंढ़े जा सकते हैं। सुश्रुत ने शरीर के अवयवों 

का सूक्ष्म अन्वेषण किया है और शिराओं तथा धमनियों के बाबत कहा है कि वे 

'रस' को स्थिर एवं नवीन रखती हैं। लेकिन वे संचारी हैं, मछली के समान चंचल 

हैं और इनका वेधन कुशल और पारंगत कविराज (वैद्य) ही कर सकता है ।* 
निष्कर्षत: इतिहास-प्रक्रिया 'कविजत्अग्नि', 'अभिनेता“कविराज (वेद्य)' के 

समीकरणों को एक देदीप्यमान परंपरा में ढाल देती है । 
अब ग्रीक चिकित्सादर्शन की ओर मुखातिब हुआ जाय । 
स्‍्टोइक दार्शनिकों (ई० पू० ३००--ई० पू० २००) ने अनुष्य के हृदय, मान- 

वीय समाज तथा मानव प्रकृति को आद्यनियमों से एक सूत्र में बांधा था। 'सुव्यवस्था' 
(आड्डर) उनका मूल्य था| इसी के पूरक रूप में सुश्रुत के परवर्ती ग्रीक चरक अर्थात्‌ 
हिप्पोक्रेटीज़ (ईसा-पुर्वे ४६०-३७७ ) ने 'संतुलन' का सिद्धांत दिया । 

हिप्पोक्तेटीज़ का समय हेलेनिक नवालोक का युग था। पेरिक्‍लीज़, थुसाइ- 
डिडीज़, फिडिआज, सोफोक्लीज, ऐरिस्टोफेनीज, यूरीपिडस तथा सोक्रेटीज़ आदि 

उनके समकालीन थे प्राचीन ग्रीक ओषधि-विज्ञान आयोनियन संप्रदाय--विशेष रूप 
से थेल्स और एनाक्सीमेंडर--के प्राकृतिक दर्शन पर आधारित था। उसके कोआन- 
संप्रदाय के प्रवर्तक हिप्पोक्रेटीज़ की मान्यताओं का दा्शनिक आधार डिमोक्रीट्स के 

भोतिकवादी उपदेश थे। डिमोक्रीटस को पागल बताया जाने छगा था। वे पशुओं 
का विच्छेदन (डिसेक्शन) भी करने लगे थे। एक बार उन्होंने हिप्पोक्रेटीज़ से कहा 

भी : “यहां जिन पशुओं को तू खुला हुआ देख रहा है--उन्हें मैंने इसलिए ची- 
फोड़कर नहीं खोला कि मैं देवी कृत्य से' घृणा करता हूं, बल्कि इसलिए कि मैं पित्त 
की प्रकृति ओर संस्थान की तछाश कर रहा हूं; क्योंकि तू तो जानता है कि जब यह 
अत्यधिक होता है तो पागलपन का हेतु होता है ।” इस तरह अतिशयता को पागलू- 
पन का हेतु मानने वाली दृष्टि में 'संतुलन' का सिद्धांत प्रकृृति-दर्शन से' संबद्ध हुआ । 

हिप्पोक्रेटीज़ ने रोगचिकित्सा और स्वास्थ्य-रक्षा को (चरक की तरह) एक 
ही क्षेत्र का माना । अतः प्रकृति का वातावरण (टेम्प्रेचर) और मनुष्य की प्रकृति 
(टेम्परामेंट)--दोनों का अंत:संबंध भी क़ायम हुआ। प्रकृति का अनुक्रम ही मानव- 
शरीरतंत्र को संचालित और आपूरित करता है। प्रकृति के चार तत्त्वों [सांख्य- 
वादियों के असमान हिप्पोक्रेटीज़ आकाश को छोड़कर चार तत्त्व ही मानते हैं ।] में 
से प्रत्येक के अपने गुण हैं: अग्नि ऊध्वंगामी है और मांगल्य एवं सदगुणों का स्रोत 

यू, शिरासु शिक्षितों नास्ति चला होता: स्वभावतः | 

तस्माद्‌ यत्नेन ताडयेत्‌ ॥ 

(सुश्रुत, शा० ८।१० ) 



है; जल मनोवेगों का स्रोत है; पृथ्वी एवं वायु अंधकार तथा मूढ़ता का स्रोत है । 
इस तरह प्रकृति के ये चतुर्भूत वातावरण बनाते हैं । वास्तव में मनुष्य एक 'वातावरण- 
स्थित मानव है । इसलिए मनुष्य की प्रकृति भी चार प्रमुख प्रकार की है : प्रफुल्ल 
(सेंगुइन), निरुत्साही (फ्लैगमेटिक : कफ़-प्रधान); क्रोधी (कोलेरिक : पित्त- 
प्रधान); और विषादपूर्ण (मेलान्कोलिक) । सुश्रुत-चरक की तरह हिप्पोक्तेटीज़ ने भी 
मनुष्य की प्रकृतियों का मनोशारीरिक आधार दिया । भारतीय 'प्राण की धारणा की 

तरह 'नन्‍्यूमा' की धारणा, तथा “आत्मसंस्कार' की तरह 'बाइटल फोर्स' की धारणा ने 
ओषधि-विज्ञान तथा मनोदर्शन को संश्लिष्ट कर दिया | इस तरह हिप्पोक्केटीज भी 

ओषधि (मेडिसिन) तथा मनोचिकित्सा (साइकियाद्री) के सह-प्रवर्तक हुए । फलत: 
मानसिक व्याधियां और शारीरिक रोग के संबंध भी इहलौकिक हो गये । 

इसलिए रोग कोई व्यतिक्रम नहीं है, बल्कि प्रकृति के अनुक्रम की ही अनुपूर्ति 

है । अतः रोग का उपचार केवल एक अकेले निदान से नहीं होता, बल्कि स्वास्थ्य 
के सभी उपायों द्वारा होता है। स्वास्थ्य के सभी उपाय तो प्रकृति के अभिज्ञान से 
मिलते हैं। सो, ओषधि-विज्ञान में यह आवश्यक है कि प्राकृतिक व्यतिक्रम से पहले 
स्वयं मनुष्य की प्रकृति को समझा जाय : ए॒जञठछ्ा 7॥95०६ | इसी नियमन के 
मुताबिक अतिशय का निष्कासव (कैथासिस) होकर 'संतुलून' होता है; और पर्या- 
वरण-स्थित-मानव प्राकृतिक व्यतिक्रम के बजाय प्रकृति के अनुक्रम को अपनाता है। 
प्रकृति के साथ इस सहकार की सीमा मृत्यु-स्वीकार (त्रासदी) की पराकाष्ठा तक 
हो सकती है । और, यही 'त्रासदी' के नेता का भी कथ्य हआ । 

इस तरह हम देखते हैं कि प्राचीन ग्रीक चिकित्सा-मनोविज्ञान और ध्म- 
मनोविज्ञान में कांतमेत्नी स्थापित हुई। जिस तरह सुश्रुत-चरक ने मानस-बुद्धि- 
अहंकार की त्रयी के बाद भौतिक 'प्राण' की प्रतिप्ठा की, उसी तरह हिप्पोक्रेटीज़ ने 
न्यूमा' (97०079 ) की धारणा को आधार बनाया जो प्राणवायु या प्राणशक्षित है । 
हिप्पोक्तेटीज़ ने एक ओर अग्नि, जल और पृथ्वी-बायु की त्रयी के अनुसार मानस के 
गुणों का विभाजन किया, तो दूसरी ओर शरीर-संस्थान के अनुसार मनुष्य की प्रकृति 
तथा चरित्र को प्रस्थापित किया। उनके अनुसार मस्तिष्क-केंद्र धीरत्व का स्रोत है 
और इससे संचालित होने वाले मनुष्य विवेकशील तथा उच्च शिवत्व से युक्त होते 
हैं; वक्षस्थल-केंद्र हुं एवं पीड़ा का स्रोत है और इससे संचालित मनुष्य उतावले 

मनोवेगों से युक्त होते हैं; तथा उदर-केंद्र पाशविक मूलवृत्तियों का स्रोत है और इससे 
संचालित मनुष्य मूढ़ता के अंधे अनगढ़पन से युक्त होते हैं । 

अतएव एक ओर प्रकृति के तत्त्व मानवीय ग्रुण-दोषों के स्रोत हैं तो दूसरी ओर 
मानव-शरीर के अंग-संस्थान के केंद्र मानवीय चरित्र के स्रोत हैं # इनको मिलाकर 

-#% ओषधि के पिता हिप्पोक्रेटीज़ के पहले ओषधि के देवता ईस्कुलापियस की धारणा विद्यमान 
थी। उनके भी दो अश्विनों की तरह दो पुत्त थे जो घावों के उपचार में अत्यंत कुशल थे । 

[शेष अगले पृष्ठ पर] 
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हिप्पोक्रेटीज़ ने प्राकृतिक तत्त्वों के अनुसार वेयक्तिक स्वभावों की परिकल्पना की : जसे' 
ऊध्वगामी अग्नि-तत््व शिवत्व और सद॒गुणों की सृष्टि करने वाहला हुआ और 
मस्तिष्क-केंद्रित प्राणतत््व धीरत का उद्भावक हुआ । यही अपोलो का प्रतिबिब है, 
और यही त्रासदीय नायक की धारणा है | इसी तरह पृथ्वी-जल तत्व और उदर-केंद्र 
के संयोग से डायोनीसस' के प्रतिविव की उपलब्धि हुई | एक प्रकार से यहां प्राकृतिक 

शक्तियों को मिथकीय' देवताओं, दाशंनिक प्रतीकों और चिकित्सा-मनोविज्ञान में 

रूपांतरित करने के अनूठे दृष्टांत मिल जाते हैं । 
मस्तिष्क को ज्ञान की महाइंद्रिय स्वीकार करके हिप्पोक्रेटीज़ एक ओर तो 

पं, सुख, हास्य, कीड़ा आदि को, तथा दूसरी ओर शोक, उदासी, करुणा और 

अतुष्टि आदि को मस्तिष्क से ही उद्भूत मानते हैं। अतः मस्तिष्क ही पागरूपन, 
उनन्‍्माद, विवेक, भय ओर हर्ष की भूमि है। इसके पूरक के रूप में ही उन्होंने 

ओषधि-मनोविज्ञान को शरीरविज्ञान पर आश्वित करके अरघस्तू के लिये संभावनाओं 
का सिंह॒द्दार खोल दिया। प्राण-शक्ति (न्यूमा) के अतिरिक्त उन्होंने कफ़ और पित्त 
के अनुसार भी मानसिक रोगों का निदान किया। उन्होंने ही 'एपिलेप्सी', 'मेलान्को- 
लिआ' (अतिनमिल अवनमन की दशा), 'मेनिआ'  (अतिनमिल उत्तेजन की दशा), 
पिरानोइआ' (मानसिक अपकर्ष की दशा) आदि शब्दावलियां दीं। क्या यह एक 
महान्‌ अचंभा नहीं है कि ईस्किलस, सोफोक्लीज, यूरीपिडस जैसे त्रासदीकारों के 
पात्रों की मतोरोगात्मक दशाओं और मनोचिकित्साओं ने तथा हिप्पोक्रेटीज़ की इन 
शब्दावल्ियों ने मिलकर संस्कार (7॥980$ ) के रहस्यात्मक पूर्वाग्रहों से' मनो- 
चिकित्सा और मानवचिति को विमुकत कर डाछा । अतः हम देखते हैं कि मानसिक 
रोग और मनोचिकित्सा के ध्रवांतों पर ओषधि-मनोविज्ञान तथा सौंदर्यतात्विक मनों- 

[पिछले पृष्ठ का शेष] 

हिप्पोक्रेटीज़ से पहले इस्कुलापियस देवता के मंदिर चिकित्सा-केंद्र थे जहां धामिक अनुष्ठानों 
. और स्वृप्न-विदेशों के द्वारा उपचार होता था। वस्तुत: उपचार चमत्कार था। 

हिप्पोक्रेटीज़ ने झआाल्कमाओन (ई० पृ० छठो शताब्दी) के इस विचार को भी पल्‍लवित 
किया कि मस्तक (ब्रेन) ही ज्ञान की इंद्रिय है (न कि देवी: पुण्य) | इस क्रम में हेरोब्लीटस 
(५३५-४७५ ई० पू०) ने अग्नि-केंद्र की घारणा दी : मनृष्य के अंदर अग्ति-तत्त्व ही तकेविवेक 
का हेतु है। दीप्त अग्नि के कारण आत्मा स्पष्ट और विवेकपूर्ण होगी तथा आद्रे आत्मा के कारण 
वह रोगी होगा; भर जितनी अधिक आद्रंता होगी उतनी ज्यादा मूढ़ता और विश्लिप्तता 
बढ़ेगी । 

हेरोक्लीटस सम्मत अग्नि-केंद्र से आगे प्रोटोगोरास ने मानव-केंद्र की धारणा दी ; मनुष्य ही 
सभी वस्तुओं का प्रमायक है। उनसे थोड़े बुजुगें एम्पीडोक्लीज़ ने संवेग-केंद्र को महत्ता दी 
क्योंकि वे मनुष्य के चितत ओर आचरण के परिवतंनों में अभिरुचि रखते थे। उन्होंने प्रणय 
और घृणा को परिवर्तत और जीवन भोग का मूलाधार माना | अतः उन्होंने आत्मा को हृदय में 
संस्थापित कर दिया । द 

हिप्पोक्रेंटीज़ की प्रणाली में 'करुणा” (पिटी) कल्याणकर तथा “भय! (फियर) स्वास्थ्यकर 
संवेग हैं। ये ही त्रासदी के दो बीजभाव बने । 
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विज्ञान, दोनों ही पल्छवित-पुष्पित हुए हैं। हिप्पोक्रेटीज़ के बाद ओषधि-विज्ञान तो 
विकसित हुआ लेकिन मनोचिकित्सा (साइकियाद्री) आगे नहीं बढ़ सकी । प्छेटो ने 
तो हिप्पोक्रेटीज़ को अत्यधिक सम्मान दिया और मस्तिष्क-केंद्र को प्रमुखता दी लेकिन 
अरस्तू, ईपिकुरस और ज़ेनो ने हृदय-केंद्र को मनो-शारीरिक क्रियाओं का आधार 
बना दिया । क्‍ 

हिप्पोक्रेटीज़ को सछाम करने के बावजूद प्लेटो उनके विरुद्ध आदर्शवादी और 
रहस्यवादी बनते गए। उन्होंने 'प्रत्ययों' या न्यादर्शो' (आइडियाज्ञ) को वह सच्चा 
यथार्थ माना जो हमसे बहिर्भूत है। इसी तरह अपने अभौतिकवादी चिंतन में उन्होंने 
आत्मा (सोल) के दो भाग किये : विवेकी और अविवेकी या पाशविक । विवेकी 
आत्मा को मस्तिष्क-संस्थानित तथा अविवेकी आत्मा को हृदय-संस्थानित स्वीकार 
करके उन्होंने दूजे में क्रेध और दुस्साहसिकता को भी स्थित किया । मस्तिष्क और 
नाभि के बीच के अंग्-संस्थानों में उन्होंने भूख (अन्न) तथा अन्य मनोवेश स्थित 
किये । यहां वे मानों पतंजलि के योगी की तरह ही हो गए हैं । 

हिप्पोकेटीज़ ने प्रकृति और मनुष्य की कांतमैत्री में मनोरोगों और मनोलल्‍लासों 
का अवधान किया था। कितु प्लेटो के अनुसार विवेकी मस्तिप्क से विच्छिन्न होने 
पर ही अविवेकी मस्तिष्क रोगी हो जाता है | इन परिस्थितियों में मनुष्य पागल भी 
हो जाता है । जब मनुष्य अत्यधिक प्रसन्‍्न या अत्यधिक उदास हो, जब वह सुख की 
अत्यधिक तलाश कर रहा हो, या पीड़ा से अत्यधिक कतरा रहा हो तब वह विवेक- 

. शून्य होता है--वह पागल होता है। इसके अलावा जब आत्मा (विशुद्ध विवेक ) 
शरीर-प्रवेश करती है तब भी इतने प्रबल मनोशारीरिक परिवर्तन होते हैं कि शरीर 
उपभुक्त दशा में छड़खड़ा जाता है। इसी बिंदु पर प्लेटो ने पागलपन और कविताई 
का सामंजस्य स्थापित किया था । 

अत: तत्कालीन बोध में 'पगलपन' ही मनोरोग की केंद्रीय समस्या थी जो 
हिप्पोक्रेटीज़, सोफोक्‍्लीज़ और प्लेटो, सभी को एकसाथ मथ रही थी। इसी समस्या 
में से उन्मत्त काव्य और विरेचित त्रासदी का भी उनन्‍्मीलन हुआ । 

प्लेटो ने दो प्रकार की मूढ़ताएं मानी हैं--पागछलूपन और अज्ञानता (एपो- 
छॉजी ) । पागलपन भी या तो रोगजनित होता है अथवा देवी वरदान । 

देवी वरदान के रूप में कामदेवता इरोस या रतिदेवी एफ्रोदीत के कारण 
प्रेमियों में उन्‍्मत्त प्रताप की दशा पैदा होती है। विवेक देवता अपोलो के कारण 
पेगंवरों में, काव्यदेवियों--स्यूज़ेज़--के कारण कवियों में तथा डायोनीसस के कारण 
(नाट्य या अनुष्ठान में--) दीक्षित व्यक्तियों में यह दशा व्युत्पन्न होती है ।* इस 
तरह प्लेटो मानवीय मनोवेज्ञानिक प्रतिक्रियाओं को एक पद्धति नहीं दे सके क्योंकि 
वे वस्तुवादी ओर इहलौकिक यथार्थता को नामंजूर करते हैं। वे इन पागलपनों को 

# दे०, 'ए हिस्टरी आफ मेडिकल साइकॉलोजी', जिलबूर्ग एंड हेनरी, पृ० ५३ (संस्करण १६४१, 

डब्श्यू० डब्ल्यू० नार्टत एंड कंपनी, न्‍्यूयार्क ) । 
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--विवेक की तलता में--वीचा समझते हैं और हिप्पोक्रेटीज़ के मूल दृष्टिकोण के 
ही विरुद्ध हो जाते हैं । 

इस पृष्ठभूमि पर अरस्तू का अभ्युदय होता है। वे मसीदूनिया के दरबार के 
एक वैद्यपत्न थे तथा प्लेटो के अनुयायी (शिष्य नहीं) भी । उनके समय में एथेंस के 

नगर-राज्य की अवनति होने लगी थी। यह पिलोपोनेसियन युद्ध के बाद का समय था 
जब एथेंस का पतन हो चुका था। 

रहस्यात्मक कल्पानुमानों के बजाय अरस्तृ प्राकृतिक संघटना के संसार में 
वापस लौट आये, और 'पागरूपन” के बजाय स्वभाव के अध्ययन के लिए जीव- 
शास्त्र, वनस्पतिशास्त्र और जंतुशास्त्र की सहायता लेने छगे। अतः उन्होंने मनो- 

- विज्ञान का सविधेन प्रवर्तत किया । 
अपने उस्ताद प्लेटो की तरह उन्होंने भी आत्मा को विवेकी एवं अविवेकी 

भागों में बांट दिया कितु प्लेटो के असमान यह माना कि ये एक इकाई हैं तथा शरीर 
इनका भोग्य है। हिप्पोक्रेटीज़ के समान वे समानतावादी रहे। उन्होंने विवेकी 
मस्तिष्क को विवेक, चातुर्य, स्मृति, सावधानी आदि का ख्रोत माना तो अविवेकी 
मस्तिष्क को संयमन, न्याय और साहस का स्रोत बताया । उन्होंने आत्मा या आत्तों 

को पृथक्‌-पृथक्‌ न करके उनकी “एकान्वित प्रतिक्रिया की स्थापना की । यही नहीं, 
उन्होंने प्रत्यक्षीकरण और संवेदन के प्रकार्यों में मस्तिष्क को कोई भी भूमिका नहीं 

दी। इस क्रांतिकारी संदर्शन के द्वारा उन्होंने नाटक (प्रत्यक्ष) तथा काव्य (संवेद्य) 
को अनुष्ठानों की वेदिका से निकालकर मनोभूमियों पर उतका अभिषेक किया : मन 
की वेदी पर आत्म की शद्धि एवं शोध । 

अररतू ने सभी प्रत्यक्षीकरणों एवं संवेदनों का केंद्र अंतिम रूप से हृदय बना 
दिया : हृदय में ही बिब एवं स्मृति के मेछ से चितन की निष्पत्ति होती है । यह अरस्तृ 
की दूसरी क्रांतदृष्टि रही। इस दृष्टिकोण से' उन्होंने सभी महान्‌ चितकों, कवियों, कला- 
कारों, राजवैत्ताओं को [देवी पागलपन के बजाय] “विषादपूर्ण स्वभाव” वाला पाया । 
उन्होंने विश्वम ( हैलुसिनेशन) को भी पहचाना। वे हिप्पोक्रेटीज़ की मस्तिष्क-केंद्रवर्त्ती 
धारा से सोहेंश्य मुड़कर हृदय-केंद्रवर्ती धारा से जुड़ गये। फलस्वरूप उन्होंने यह 
स्थापना की कि जब संवेदनाएं उसी प्रकार्य की क्रिया का प्रसादन करती हैं तो सुख 
का और, जब उसका अवरोघधन करती हैं, तो दुख या पीड़ा का अनुभव होता है ।' 

संवेदनाओं के मुकाबले तकंशीरू (रीज़न) सुजनात्मक है; मनुष्य अथवा 
भूत (पदार्थ) से स्वतंत्र है; अमर है। इस पर रोग का आक्रमण नहीं हो सकता 
क्योंकि यह्‌ अभौतिक और अनश्वर प्रकृति वाला है।” अतः मनुष्य तथा उसकी 
निम्न आत्मा ही रोगी होती है। अतः मनुष्य भावनाओं और दुर्भाग्य के कारण त्रटियां 
करता है और उत्के आत्मोपचार के लिए “कैथासिस” की मनश्चिकित्सा होती है। 
संवेगों तथा संवेदनाओं की जीवंत तथा जैविक दशाओं के लिए ही अरस्तू ने हृदय- 

१. 'ए हिस्टरी आफ मेडिकल साइकॉलोजी', जिलबूग एंड हेनरी, पृ०५५। 

३८ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्निक क्‍ 



केंद्र और निम्नात्म की धारणाएं प्रस्तुत कीं। अतः आत्मा की एक उच्चतर दशा में 
विवेक एवं तकंशील हैं तथा दूसरी निम्नतम दशा में संवेदनाएं तथा मनोसंवेग हैं 

(यह फ्रायडीय चेतन-अवचेतन विभाजन से भी तुरूनीय है) । अरस्तू ने इन दोनों को 
एक इकाई तथा संपूर्ण मानने के साथ-साथ ही यह भी “अन्वेषण' किया कि आत्मा में 
मूल प्राकृतिक तत्त्व वायु (ईथर) है । जिस तरह हिप्पोक्नेटीज़ पित्त को आधार 
मानते थे उसी तरह अरस्तू ने वायु को आधार माता। हेरोक्‍्लीटस के अग्निकेंद्र के 
समानुवर्ती उन्होंने ईथर-केंद्र को स्वीकार किया और बताया कि पूर्णात्म के प्रकार्यों 
में ईथर माध्यम है। ऊप्मा और शीतलछता के ईथरीय गुणों के कारण ही आत्म 
सक्रिय है । अगर अति शीतलता है तो मनुष्य भयभीत (कायर) तथा मूर्ख हो जाता 
है और अगर अत्यधिक ऊष्मा है तो वह कामुक और कुटिल हो जाता है। औसत 
ऊष्मा हर और आनंद उत्पन्न करती है ।' इस तरह अरस्तू ने मनोदेहिक प्रणाली 

में ही व्यक्तित्व का उत्स ढुंढ॒ निकाला । 

अतः अब हम निष्कर्षत:: घोषित कर सकते हैं कि त्रासदी को हृदय-केंद्र के 
मनोजगत का दुष्टांत बनाकर अरस्तू ने 'कैथसिस-प्रक्रिया द्वारा मनोचिकित्सा और 
मनोस्वास्थ्य की सिद्धि की है। इस पद्धति में उन्होंने हिप्पोक्ेीटीज़ और प्लेटो की 

धारणाओं का ऊहापोह किया है। मस्तिष्क-केंद्र के बजाय हृदय-केंद्र को स्थापित करके 

वे प्लेटो से आगे आ गये; तथा 'संतुलुव” एवं (समान! के उभव सिद्धांतों की नयी 
व्याख्या करके वे हिप्पोक्रेटीज़ से जुड़ गये । हिप्पोक्रेटीज़ की पद्धति में समान का 
नियम भी लागू हुआ : “एक-समान ही एक समान के पूरक तथा विरेचक हैं ।” इस 
तरह बुखार दूर करने के लिए आंच, और ठंड दूर करने के लिए बफ़े का पथ्यापथ्य 
विधान भी हुआ । यही मनोचिकित्सा के अंतर्गत सौंदयंतात्तिक विरेचन के लिए भय 
ओर करुणा का पथ्य बना । इसी उपक्रम में पूव्वर्बागत संतुलन का सिद्धांत स्थापना 
करता है कि जिस तरह प्रकृति के तत्त्व [अधोगामी पृथ्वी, ऊध्व॑मुखी अग्नि, ऊष्मा- 
वान ईथर आदि | शरीर का आंतरिक संतुलन बनाते हैं, उसी तरह भाव [करुणा, 

भय आदि | आत्म का संतुलून बनाते हैं। हिप्पोक्रेटीज़-पद्धति में करणा कल्याणकर 
तथा भय स्वास्थ्यकर भाव हैं और ये ही त्रासदी के दो बीजभाव हुए ।* 

१, “वायु-तत्त्व ही मध्यकाल में भूत-प्रेतों की 'हवा” बन गया । 

२, परवर्ती ग्रेइको-रोमन युग में कई ऐतिहासिक परिवतंन हुए । ईस्किलेपिआडीज़ (ई० पू० प्रथम 
शती का मध्य) ने संपूर्ण हिंप्पोक्रेटीय चितन को “मृत्यु का ध्यान! कहा और डिमोक्रीट्स तथा 
हेरोक्लीटस के अनुसार मनुष्य शरीर को उन असंख्य परमाणुओं से निर्मित माना जो निरंतर 
गतिशील हैं ।**'सेल्सस (ईसा पूर्व प्रथम शतो का अंत) ने हिप्पोक्रेटीज़ तथा ईस्किलेपिआडीज़ 
का आंशिक अनुमोदन करते हुए कहा कि मानसिक रोग में केवल किसी एक “अंग' के बजाय 
संपूर्ण “व्यक्तित्व प्रभावित होता है।** (सबसे अंत में) सर्वोत्तम ग्रेइको-रोमन ओषधिविज्ञानी 
गालेन (ई० प० १३०-२००) भी मनोषिकित्सा का विकास नहीं कर सक्रे; यद्यपि उनका 

अप्तर अठारहवीं शती के मध्य तक रहा । एक प्रकार से वे हिप्पोकंटीज्ञ और प्लेटो, अरस्तू और 

[शेष अगले पृष्ठ पर] 
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दूसरा आयाम आनुष्ठानिक है | हम ग्रीक पर्वों और उत्सवों का इतिवृत्त 
निवेदित कर आये हैं। डायोनीसस-पर्व में जो 'उन्माद-दशशा' (एंथूसियास्टिका) छा 
जाती थी, वह धामिक एवं रहस्यात्मक मानी गयी । तत्कालीन पुरोहितों तथा 
चिकित्सकों (क्योंकि तब बहुधा पुरोहित-चिकित्सक एक ही होते थे) ने यह देखा कि 
प्रचंड मनोव्याधियों के शिकार उपासक, और प्रबल मानसिक कुंठाओं में जकड़ी 
युवतियां, दोनों ही देवश्तुतियों तथा धार्मिक अनुष्ठानों के (इस सहकार से मानसिक 
स्वास्थ्य लाभ करते हैं अर्थात्‌ उनमें भय का बंधन नहीं रहता । इसी तरह युवक 
उपासक और युवतियां विश्व की समस्त [वस्तुओं ,के प्रति संवेदनशील हो जाती हैं 
और उनकी ज्ञानेंद्वियां भी अत्यधिक मुक्ति का अ नुभव करती हैं। अतः मानसिक 
शांति भी मिलती है अर्थात्‌ उनमें संचारित करुणा का व्यापक भाव उन्हें संतुलित कर 
देता है। इस प्रकार भय के बंधनों से छूट और मानसिक स्वास्थ्य का छाभ ; और 
करुणा के व्यापक प्रसार और मानसिक शांति का शुभ--दोनों ही उन्माद-दशा के 
परवर्ती सुफल हैं। इनके द्वारा उपासक पवित्न एवं स्वच्छ (निर्मल) होता है। आत्म में 
करुणा और भय के ऐसे सुफल को पवित्नीकरण | (प्यूरिफिकेशन) माना गया । अतः 
यह विरेचन का पोरोहित आयाम है। यह आयाम दूसरा है। 

द इस तरह “विरेचन' के अंतर्गत वैद्यकीय 'शोधकरण” (पर्जेशन) तथा पौरो- 
हित 'पविद्नीकरण' का संगम हुआ है। इस रसायन के कर्ता अरस्तू हैं। उन्होंने 
त्रासदी के सौंदर्योपभोग में पुरोहित एवं वैद्य की दृष्टियों का तालमेल कर दिया । 

यह तो हम पहले ही बता आये हैं कि महाकाव्यों के होमर-युगीन समाज में 
भय तथा लालसा के युगल-भाव प्रधान थे। बाद में त्रासदी के क्लासिकल युग में भय 
तथा करुणा के युगलू-भाव ही प्रमुख स्वीकृत हुए। मानवीय संस्कारों में करुणा का 
ऐसा व्यापक संचार इसी तथ्य का सूचक है कि अहं-केंद्रित मनुष्य में आत्मनिर्वासन 
तथा पाखंड-केंद्रित समाज में विघटन की प्रक्रिया तेज़ हो र ही थी। भय मूलतः: एक 
निजी भाव है जबकि करुणा परकीय भी (करुणा दूसरों की दुर्गति या पीड़ा पर 
होती है) | अतः भय के साथ करुणा का संयोग कराकर ईस्किल्स, सोफोक्लीज़ और 
यूरिपिडीज़ जसे महान्‌ त्वासदीकारों ने ग्रीक समाज, ग्रीक मनुष्य तथा ग्रीक भावछोक 
का सरल ओर सामूहिक उद्धार भी किया । 

[पिछले पृष्ठ का शेष] 
ईपिकुरस, ज्ञेनो और ईरासिस्ट्रेटस के समन्वयवादी' कोशकार बन गये । गालेन प्लेटो और अरस्त के विपरीत मस्तिष्क के प्रकाय॑ में न्‍्यूमा अथवा आत्मा के वजाय वातावरण' का हेतु मानते हैं जो स्नायुतंतुओं को शुष्क अथवा सुकोमल करता है। वे पुनः हृदय के बजाय मस्तिष्क को केंद्र 
बनाते हैं किंतु बहुत ज्यादा गड्ठमड़ु कर जाते हैं। अलबत्ता वे एक नयी भौतिक तब्दीली के समाहर्ता तब हो जाते हैं, जब वे मानवीय हाथ को स्रष्टा की परिपूर्ण रचना मानते हैं। हाथ की मांसपेशियों तथा नसों का विवरण देते हुए वे निष्कर्ष निकालते हैं कि हाथ सर्वोच्च विवेक का सबूत हैं । अतः गालेन मस्तिष्क और हाथ को जोड़कर कृती और कमंठ मनुष्य के अभ्युदय का शंखनाद करते हैं। द 
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अरस्तू अध॑-देवी नायकों के स्वप्लद्रष्टा नहीं थे। वे वर्ततन के विचारक 
थे। अतः उन्होंने अपने गुरु की तरह 'महाकाव्य' और “मिथक' की धुरियों को नहीं 
चुना । उन्होंने त्रासदी और “इतिहास की धुरियां स्वीकारी । उन्होंने यह भी देखा 
कि ग्रीक समाज में टकातंत्न (टिमोक्रेसी) अर्थात्‌ पैसों वाले वर्गों एवं समुद्री तिजारत 
से उभरे बुर्जुआ लोगों का सरकार पर अदृश्य ढंग से बुरा प्रभुत्व कायम हो रहा है। 
अंदर भ्रष्टाचार है और बाहर हिसा। अतः: उन्होंने डायोनीसस-पर्वों वाली उन्माद- 
दशाओं (एंथूसियास्टिका) का प्रारूप नहीं बनाया क्योंकि वे यातना की ज्यादा 
गंभीर तथा उग्र श्रेणी है। उनका ही एक सामान्य तथा मामूली रूप है जिसमें 
करुणा और भय छोटे-मोदे तौर पर मानसिक विक्षोभ् पैदा करते हैं। अतः उन्होंने 
त्ासदी में करुणा एवं भय की साधारणीभूत मानसिक अवस्थाओं के विरेचन को 
ही लक्ष्य बनाया है [न कि उनके तीत्र एवं उम्र उन्मादक रूप को )। जिस तरह 
जिसनास्टिक्स (व्यायाम) शरीर का सुगठन करता है, जिस तरह संगीत चरित्न का 
निर्माण करता है उसी तरह त्रासदी भावों (करुणा एवं भय ) का रूपान्यवयन करती 
है। उपर्युक्त सादृश्य-न्यायों पर चलकर अरस्तू ने कहा: “त्रासदी का उच्चार 
नहीं होता, अभिनय होता है | त्रासदी करुणा और भय का उपयोग बिल्कुल इन्हीं 
भावों के विरेचन को घटित करने के लिए करती है।” अतः यह बात रेखांडित की 
जानी चाहिए कि ग्रीक विरेचन और भारतीय रसनिष्पत्ति, दोनों ही नाट्य माध्यम के 
उपाय हैं ओर दोनों ही अभिनय द्वारा भावित होते हैं । 

हम यह भी स्पष्ट कर आये हैं कि प्लेटो की अपेक्षा उनके शिष्य अरस्तु का 
सामाजिक अनुभव व्यापक था। प्लेटो आइडिया” को ही आदर्श रूप मानते थे; 
अरस्तू ने भौतिक जगत के विशिष्ट रूप स्वीकार किये। प्लेटो काव्य की दुनिया में 
लालसा (पेशन) की समस्या से उलझ गये थे; अरस्तू त्रासदी की दुनिया में करुणा 
के द्वारा निदान पा यये थे । प्लेटो भावों को बुद्धि का शत्रु मानते थे; अरस्तृ ने उन्हें 
मनुष्य का उतना ही आवश्यक अंग माना जितना बुद्धि को। प्लेटो भावों के दमन की 

वकालत करते हैं जबकि अरस्तू उनके विरेचन की । दोनों ही कला में भावों की 

सम्मोहनकारी तथा मोहासक्तकारी शक्ति से भली भांति वाकिफ़ हैं। कितु अरस्तू 
उस शक्ति का दमन न करके नेतिक और विवेकपूर्ण लक्ष्यों में उदात्तीकरण कर देते 
हैं। स्पष्ट है कि इसके लिए अरस्तू को अपने समाजदर्शन में आमूल परिवर्तंत करना 
पड़ा । महाकाव्यों के अधदेवी नायक और प्लेटो के आदर्श दार्शनिक मनुष्य के एवज़ 
में अरस्तू ने कुलीनतंत्र का त्रासदिक नायक चुना जो देवता, फरिश्ता, पैगम्बर या संत 
में से कोई नहीं है। अत: दर्शक और उसके बीच अस्मिता (आइडेंटिटी) क्लायम 
होती है । केवल नायक-दर्शक की अस्मिता की अचबस्था में ही विरेचन का विधान 
है । अरस्तू के विपरीत भरत अभिनेता या नट और दर्शक की अस्मिता का संकेत 
करते हैं। कितु विरेचन या रसभोग के लिए दोनों ही 'भाव' को चुनते हैं। भरत ने 

इस भाव की स्थायी प्रवृत्ति की आनंद प्रकृति की ओर इशारा किया है। अरस्तू ने 
भी कंथासिस की प्रकृति में सुख विलास (हेडोने) का संक्रेत किया है ['पोएटिक्स' 

आये और प्रीक :: ४१ 



के चौथे अध्याय के आरंभ में अनुकृतिमूलक कलाओं के साधन, वस्तु और पद्धति के 
तीन बुनियादी तत्त्वों के बाद सुख नामक चौथे तत्त्व का भी आविर्भाव होता है| + 
अतः कंथासिस या विरेचन को सुख का एक त्रासद रूप ही मानना चाहिए। 

विरेचन के त्रासदिक सुख में अरस्तू पुनः महाकाव्य और मिथक के बोधों से 
प्रयाण करते हैं। महाकाव्य में ऋरता और रक्‍्तलोलुपता का सुखोत्सव मिलता है। 
डायोनीसस-उत्सवों में उन्माद और कामुकता का तीब्र आवेश (एऐथुसियास्टिका) 
मिलता है । अतः अरस्तु ने 'त्रासदी' का भाव-छोक संतुलित और सानुपात रखा। यह 
नेतिकता का नया मध्यमान (]/४८७४) था : “प्रत्येक का पर्याव्त; कितु अतिरेक तो 
उत्तम का भी नहीं ।” इस प्रकार त्रासदिक सुख में करुणा, विस्मय, उल्लास, समन्वय 
आदि का प्रपानक हुआ (दि ग्रीक वेग, एडिथ हेमिल्टन, पृ० १६४, १६७, मेन्टर- 
पेपरबेक, १९६०) । 'मध्यमान के सिद्धांत! के द्वारा यूतानियों ने कैथासिस में करुणा 
और भय का संतुलन एवं अनुपात क्रायम किया । इसके द्वारा ग्रीक समाज में जिस 
नये व्यक्ति का आविर्भाव हो रहा था उसे अरस्तू ने पहचान लिया। त्रासदी के 
संसार में मानसिक बंधनों से विमुक्त और दानवी प्रेरणाओं से युक्त जिस डायो- 
नीसियन व्यक्षितत्व के आविर्भाव का जो उपद्रव हुआ था; तथा प्रकृति एवं समाज 
के एकीकरण के प्रतिरूप में जो एकीकृत व्यक्तित्व प्रतिष्ठित हुआ था--उन दोनों 
में भाव एवं बुद्धि का संतुलन और अनुपात नहीं होता था। अतः अरस्तृ ने ऐंद्रिक' 
ओर विवेकी मनुष्य की पहचान करायी | इस मनुष्य में एक ओर साहस और विवेक 
है, तो दूसरी ओर कछा और कौशल । 'त्वासदी' के नायक की सैद्धांतिक विवेचना में 
इसी नये व्यक्तित्व की ताज़ी पहचान एवं स्वीकृति है । और इसी व्यक्तित्व से तो 
सारे के सारे कुलीनतंत्र की अस्मिता क़ायम करने के लिए विरेचन का मानसिक 
संविधान गढ़ा गया है । फलत: विरेचन में भी वैद्यकी के शोधकरण और पुरोहिती 
के पवित्नीकरण का मध्यमान ही गोचर है । इसीलिए त्रासदी की पीड़ा आह्वाद में 
झरूपांतरित हो सकी । 

द 
इसीलिए जब चयन की स्वतंत्नता का उपयोग करके नायक, गलत चयन करने: के उपरांत भी, अंततः सही सिद्ध होता है तो दर्शक या सामाजिक को मनस्तोष होता हैं--क्योंकि गलत और सही के बीच संघर्ष, और फिर एकता स्थापित होती ह्‌। नायक की मृत्यु के बिंदु पर पुनः विरोधाभास आता है जब मृत्यु पर सौंदयंतोष तथा गलती पर असंतोष का इंद्वैक्य क़ायम होता है। नायक के संघर्ष और वेदना-व्यथा इशेक के नये सामाजिक अनुभव तथा संसार-ज्ञान को भी बढ़ाते हैं क्योंकि वह अन्चबे- पैण (एनाग्नोरिसिस) एवं वेदला के महाभोग (हामाशिया) के रूप में सामाजिक पक्तियों और मानवीय चेतना का ज्यादा यथार्थ तथा ऐतिहासिक आकलन करता हैं। स भांति कैथासिस सौंदयंबोध-तत््व और समाज की एकता का प्रतिपादक हो जाता !। निष्कर्ष रूप में कह सकते हैं कि अरस्तू ने डायोनोसस-विरेचन की धुरीका वश्लेषण किया है । 

हंगेरियन माक्संवादी सौंदयेशास्त्री ज्योजी लकाच्श (१८८५-१६७१) ने 
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अपोलो-कथासिओस का निरूपण करके बिल्कुल नये आयाम उद्घाटित कर डाले । 
प्रेक्षकलक्षी कला-आस्वाद की दशा में लकाच्श की स्थापना है कि उन घड़ियों 

में वह (सामाजिक) अपने दैनंदिन क्रियाकछाप एवं अस्तित्व को निलंबित कर देता 
है और 'समग्र मनुष्य से मनुष्य की समग्रता' के धरातछू पर उठ जाता है अर्थात 
विशिष्ट' ही वेश्वक' में विसाजित एवं विस्तारित हो जाता है। इस सबका प्रभाव 
एक झटित्‌' (शॉक ) होता है क्योंकि प्रेक्षक अपने निजी संसार और कृति के संसार 
की तुलना में इस समस्या का सामना करता है कि यह जगत (दोनों संसार) कितना 
मानवीय है। कलास्वाद की भावदशा में यह समस्या ही 'झटित' को घनीभूत 
करती है; और यह झटित्‌ ही कंथासिस है। इस प्रकार अब भरस्तू द्वारा अनु- 

कीतित और केवल त्वासदी में अनुप्रविष्ट कैथासिस---कुछ विशिष्ट भावों अथवा 
लालसाओं के संदर्भों से विस्ती्ण होकर--समग्न मनुष्य का मूलभूत आलोड़न हो 
जाता है । अत: अब कंथासिस का तात्पर्यार्थ 'मनुष्य की समग्रता' के धरातल तक 
उत्थान पा जाता है। इसीलिए यह धारणा “अपोलो-विरेचन' कही गयी : कला के 
विवेक-देवता से प्रतीकायित हुईं ! 

कंथारसिस का अनुभव मानवता के प्रयोजनों का पर्याय हो जाता हूँ । इस जगत 
के यथार्थमुकुर के सामने मनुष्य के अनुभव आ खड़े होते हैं। अत: मनुष्य (के अनु- 
भव) और दर्पण के प्रतिबिब के बीच अनुकरण (माइमेसिस) का नहीं, बल्कि पराये- 

पन (एलियेनेशन) का बोध जागता हैँ क्‍योंकि यथार्थमुकुर का प्रतिबिब अपनी 
महानता से उसे लज्जित करता है, उसके फालतूपनत और लिजलिजेपन को दिखाता 
है, आत्म-श्रेष्ठता को प्राप्त करने में उसकी वर्तमान असमर्थता को उद्घाटित करता 

है । झटित्‌' की तात्त्विक मीमांसा यही हैं । 
उस बिब का साक्षात्कार करके मनुष्य अपने निजी जीवन के सार का आत्म- 

स्वीकरण करने के लिए अनुप्रेरित होता है । इस बोध के उदित होने पर अब जगत 
की तस्वीर ज्यादा स्पष्ट हो जाती हैं । अतः सुपरिचित भी एक नये प्रकाश में प्रतीत 
होता है (अन्वेषण) । अतः कैथासिस केवल जीवन के नये तथ्यों को नयी रोशनी में 
ही नहीं प्रकट करता बल्कि प्रेक्षक के संदर्शन की गुणात्मक स्पष्टता का ऐसा परि- 
वर्तन बनता है कि उसके प्रत्यक्षीकरण का ही दृष्टिकोण बदल जाता है। अतः 
कैथासिस जीवन को परिवर्तित करता है । लुकाच्श अरस्तू के शोधकरण एवं पवित्ी- 
करण के साथ परिवत्तित प्रत्यक्षीकरण का कोण जोड़कर केथार्सिस के शक्ति-त्रिकोण 
को पूर्ण कर देते हैं। इस तरह कैथासिस एक ओर नयी चीज़ों का “अन्वेषण' करता 

हैं तो दूसरी ओर सुपरिचित वस्तुओं को नये प्रदीपन में पेश करके 'विस्मित' (पेरि- 

पेटेइआ) भी करता है । इस तरह कंथासिस 'झटिति प्रत्ययः द्वारा मनुष्य का रूपा- 

तरण करता है [यह भट्टनायक प्रणीत परवर्ती 'साधारणीकरण'” की धारणा से 

तुलनीय है जिसके द्वारा प्रेक्षक की अपेक्षा उसके स्थायी भावों का रूपांतरण 

होता है | । 
कैथासिस के एक तीजे गैर-अरस्तुई हाशिये के उद्घाटक भी जमन माकसे- 
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वादी नाठककार बर्तोल्ट ब्रेस्त (१८९८-१६५६) रहे हैं जिन्होंने त्रासदी के बजाय 
- भमहाकाव्य त्मक नादय (ईपिक थियेटर) की स्थापना करते हुए कैथासिस की जगह 
परायेपत या परकीयकरण-प्रभावन (ऐलियेनेशन-इफेक्ट) की धारणा की प्रतिष्ठा 

की । लकाच्ण ने कैथार्सिस-प्रक्रिया के दौरान बताया था कि यथार्थता की तस्वीर के 
अधिकाधिक स्पष्ट होते जाने पर सुपरिचित भी एक नयी दीप्ति में व्यक्त होने छगते 
हैं। इसी बिंदु से ब्रेख्त ने परकीयत्व-प्रभावत की धारणा विकसित की जिसका संबंध 

मानवीय क्षेत्रों से है । द 
अपने ऐपिक थियेटर' के नाट्य सिद्धांतों को ग़र-अरस्तुई घोषित करते हुए 

ब्रेस्त ने अभिनय की महाकाव्यात्मक प्रणाली को भी प्रतिपादित किया । उन्होंने यह भी 
कहा कि आधुनिक मनुष्य के सामने आधुनिक जगत की व्याख्या केवल एक परिवर्तेनीय 

जगत के रूप में ही की जा सकती है। अतः ब्रेख़त ने अपने नाटक में काल की 
अरस्तुई क्रमिक इकाई को भंग किया, प्लाट के वजाय इतिवत्त को स्थापित किया, 
दृश्यों को पूर्ण नाटक का अंग बनाने की बजाय स्वयं में पूर्ण या अंगी बना दिया 
जिससे क्रि कार्य व्यापार एक विकासशील आवश्यकता के द्वारा अग्रसर होने के बजाय 

झकोरों या झटकों द्वारा आविर्भूत होता है। इस तरह ब्रेख्त ने अरस्तू के विकास- 
शोील भौतिकवाद के स्थान पर <ंद्वात्मक भौतिकवाद' की प्रतिष्ठा कर दी जिसका 
फल ऐपिक नाट्य है। | 

उनके इस ऐपिक नादय के प्रेक्षकबुंद पाकशाल से पके-पकाये भुने-सोंधे 
हृदयों वाले खाद्य पदार्थ नहीं हैं; न ही वे समाधिस्थ योगी की तरह तटस्थ हैं; और 
न ही सुमतस की तरह निष्क्रिय हैं । प्रेक्षक की इन अवस्थाओं को ब्रेख़त 'पाक्य' वृत्तियाँ 
कहते हैं । इसी अवस्था में अरस्तुई 'विरेचन या भरतवादी “रसोत्पत्ति' होती थी । 
उन्होंने 'परकीयत्व-प्रभावन' के अंतर्गत प्रेक्षक को भी असली सहभाग के लिए प्रेरित 
किया अर्थात्‌ वह रूपकात्मक तथा अक्षरश: एक रवैये पर कायम हो जाता है और 
स्वयं अपने निर्णय भी देता है। इस तरह प्रेक्षक की भी कार्यशक्ति उदबुद्ध रहती है । 
इसकी तुलना में परिपाकी रंगनाठकों में प्रेक्षक मंच के अभिनय में ही इतना अधिक 
उलझ जाता है कि (तन्मयीभवन की दशा में) उसकी कार्यशक्ति निश्चित रूप से 
खलाव हो जातो है। इस तरह 'ऐपिक नाठक' का प्रेक्षक प्रतिबद्ध होने के कारण 
समहृदय या स-हृदय नहीं होता; अभिनय और पात्र का सहभागी होने के कारण 
आवश्यक रूप से उसका तदाकार नहीं होता; और सक्तिय तथा जागरूक होने के 
कारण नाटक की दुनिया और अपनी दुनिया के बीच की परिवत॑ंनीय मानवीय 
स्थितियों का अनुशीलन करता है । 

[एक और अप्रासंगिक हाशिया बाकी है जिसने कैथासिस को फहड़ता 
(एब्सडिटी) द्वारा विस्थापित किया है। कितु उसका अप्रासंगिक विवेचन नहीं 
हो सकेगा | । क्‍ 
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आनुष्ठा तिक कलाओों का समाजशास्त्र 
नाट्य जैसी आनुष्ठानिक कलाओं (पर्फ़मिग आदूस) में हमें अनेकानेक सूत्र 

मिलते हैं। इत कलाओं में कई अन्य कलाओं और विद्याओं का संश्लेषण होता है; 
इनकी शेलियां सभ्यता से तथा सभ्यता के कई अंगों और ऐतिहासिक चरणों से 
समन्वित होती हैं; इनके रूपबंध (फार्म) तथा आकृतिबंध (स्ट्रक्चर) इतिहास- 
दर्शन और सामाजिक व्यवस्था के दर्पण होते हैं; तथा इनकी भाषा एवं शैली में 
इतिहास एवं भूगोल के अनेक घटकों का सामंजस्य होता है। 

भरत-पूर्व नये सौंदर्यवोधानुभवों को कहता या विद्या के बजाय वेद! के मूल 
नाम से अभिहित किया जाता था : नाट्यवेद, धनुर्वेद, गंधवंवेद इत्यादि। इनका 

प्रथम सैद्धांतिक निदेशन सूत्र रूप में होता था; और बाद में 'शास्त्र' में विस्तार 
(भाष्य) होता था। पाणिनि ने नटसूत्र का जिक्र किया है और भरत ने रससूत्र की 
प्रतिष्ठा की है । गंधवेसूत्र में गीतमनृत्यम च॑ साम च वादित्रम्‌ च' (गान, नृत्य, 
गायन और वादन) समेट लिये गये हैं। 'सूत्र' मूलत: दार्शनिक एवं ऋचात्मक 

[वेदसूत्र (ब्रह्मसूत्र )|, आनुष्ठानिक (गमुहयसूत्र ) एवं व्यवह्ारमूठक (कामसूत्र ) 
होते थे । शायद वात्स्यायन भरत से थोड़ा पहले हुए होंगे । वस्तुतः वे महाकाव्यों के 

उस संकलनकाल में हुए होंगे जब सूत्र और शास्त्र पर्याय-से थे | बाद में सूत्रकार 
और सूत्रधार की तथा 'नटवैतालिक' की मेत्नी हुई और नाराशांसी गाथा गायी जाने 
लगी (गाथा: पुरा गीता: ) । ईसा पूर्व दूसरी शती के आसपास सूत्रकर्त्ता शास्त्रकार 

. बने होंगे तथा सूत्रधार और सूत्रकार की कांतमैत्री हुई होगी ।' 'इछोक' उद्गीथात्मक 
थे अर्थात्‌ उनमें उच्चार प्रधात और गान गौण था । बाद में 'गाथा' में गायन और 
गान प्रधान हुए (गीता गाथा: ) । गाथा में कथा भी 'इतिहास-रूप में अथवा 'नाठय 
रूप' में अनुप्रवेश पा जाती थी । अतः 'नाद्यशास्त्र में भरत को गाथा-गान, इतिहास 
और नाट्यादि के संयोजन को लेकर ही निरूपण करना पड़ा है। पौराणिक शैली 
में इसे यूं कहा गया कि पाठ्य, गीत, अभिनय और रस को लेकर नाट्यसूष्टि की 
गयी । विशेषतः “नाट्यशास्त्र' में पंद्रहवें से लेकर बीसवें अध्याय तक वाचिक अभिनय 
का जो वर्णन है उसके अंतर्गत वाणी की महत्ता, छंदोविभाग, वृत्त, अलंकार, भाषा- 
विधान, संभाषण आदि शामिल हुए हैं। बाईसवें अध्याय में चार वृत्तियों का वर्णन 

है। 'नाटय' के अंतर्गत यह कलासंश्लेष संस्कृति के विकास और संवर्धत को, कलाओं 
के विभिन्‍न रूपों तथा उनके भौगोलिक-ऐतिहासिक उद्गामों को संकेतित करता है। 
वस्तुत: नाट्यशास्त्र शृंगों तक पललवित-पुष्पित पूरी सभ्यता एवं संस्कृति का 
कलात्मक इतिहास-संग्रह है । 

१, सूत्रधार बौर सुत्रकार के साथ 'सूत” की उपच्छाया भी है। 'सूत' के चार तात्पयं हैं--'लोक- 
गाथिक' (महाकाव्य परंपरा के झानुवंश्य गायक ) ओर 'कुशीलब” (लोक गायक); 'सारथी' झोर 
'सुत्रधार' । 

२. रामायण में सूत को 'पौराणिक' भी कहा गया है तथा दोनों महाकाव्पों में 'सूतमागरध-बंदिन:' 

का समासपद मिलता है। | 

आये और ग्रीक :; ४५ 



भरत के इस कला के विश्वकोश में छत्तीसवां अध्याय मानो मिथकीय इतिहास 
को धुंधलके से खींचकर क्षीणालोकित कर देता है। 

..दैविक और याज्ञिक क्षेत्रों (स्वर्ग) में कर्मकांड की प्रधानता थी। इसी के 
समानांतर गंधर्व और किन्नर जैसी जातियों में सुगंधित द्व॒व्यों, उन्मादक उपभोगों 
से युक्त उनन्‍्मत्त उत्सव प्रचलित थे। महाकाव्य में एक ओर तो ग्रगया (हिंसा ) 
मिलती है; दूसरी ओर अश्वमेध, राजसूय और पुंडरीक यज्ञ। अतः नेता की 
आखेटक हिसा पर भी अहिंसा-मत दाद में थोपा गया है। नेता-तायकों के कई 
वर्जनीय कर्मो के अछावा रमणियों के द्वारा मदिरापान के उल्लेख भी मिलने लगते 
हैं-“--मदस्खलितगामिन्या:' (3, २२२, २१); '“मदोत्कटे' (२३) । मधुचर्या के ये 
असंग परवर्ती हरिवंश में बहुत मिलने लगते हैं। कितु भरत के समय में ये कोई 
नैतिक वाकये नहीं थे । अर्थात्‌ ईसा सन्‌ के आसपास “हिंसा” और “भोग के विषय में 
पर्याप्त स्वच्छंदता थी। एक तापसी सांस्कृतिक पैटर्न में ये अंश यवनः (आयोनियन) 
यूथों के डायनीसियन-पर्व से तुलनीय हैं| रोमक (रोमन ) भ्ूथों तक स्थिति बदलती 
है। अस्तु ! 

ऐसे भारतीय उत्सवों का मूलरूप नाटकीय था और उनमें अप्सराएं (आर्येतर 
जातियों की रमणियां) भाग लेती थीं। मुनिगण अर्थात्‌ प्रौढ़ और गंभीर नीतिवादी 
लोग और देवता उनमें भाग नहीं लेते रहे होंगे । लेकिन निस्संदेह आनंद और भोग के विछासी युवक (भरतपुत्न) उन नाटकीय उत्सवों में भाग लेकर मदमत्त हो जाते रहे होंगे। उन नाठकों में युवतियों के साथ उन्हें स्वेच्छाचार की आज़ादी रही होगी । अतः बुजुर्ग आयों (मुनियों) और नये युवकों (भरत॒पुत्रों) के बीच जो उम्र मतभेद हुआ उसमें युवकों की स्वच्छंदता और विलासिता दबायी गयी (भरतपुत्रों को शाप) । अत: बुद्धिमान बुजुर्गों (बृहस्पति) ने एक ओर तो सुरांगनाओं का मानुषों के साथ संगम वर्जित किया, दूसरी ओर उनके देवताओं को गंधमालयों से पूजित करने की विधि का निषेध करके अपने देवताओं वाले स्तुति-मंगल का विधान कर दिया | अत: पहले जो युवक आरयों और आर्येतर जातियों के बीच स्वच्छंद और मुक्त अभिनय- विनोद से युक्त लीला चल रही थी (नाटक को पहले उवंशी भूतल पर लायी थी), वह ठप्प हो गयी। अब वह दुबारा संस्कारित हुई । विद्रोही और आनंदभोगी युवकों ने आदिम नाटकों के उन्मत्त-उल्लास को 'नांदी? का तथा वैदिक अनुष्ठान को पृर्बेरंगा का आवरण पहना दिया होगा। इस तरह उन्होंने उुनः नाट्याभिनय शुरू किया होगा और इस कहाकर्म पर हछगे शूद्रकर्म के कलूंक को धो दिया होगा। तीसरे चरण पर नाट्य पर ग्रीक प्रभाव पड़े होंगे; और विभिन्‍न प्रदेशों की जातियों तथा रीतियों को “वृत्ति-रूप में ग्रहण किया गया होगा । द 

एक बात और भी ध्यातव्य है। भरत ने अपने समय की सवर्ण-संस्क्ृति के ढांचे को छोक-जीवन और छोक-भावरा के लिए एक झटका देने की कोशिश की | ऐसा लगता है कि उन्होंने वर्ग-संघर्ण को एक स्वेवाणिक माध्यम--पंचमवेद नाट्य “कै द्वारा संकेतित किया और .थक्रा रूपायन लोकतत्त्व में किया । भरतपुत्रों के 
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आप से तो यह स्पष्टत: ध्वनित होता है कि कर्मकांडी ब्राह्मणों और विलासी क्षत्रियों 
ने भरत तथा उनके सौ अनुयायी शिष्यों को शापित और प्रताड़ित भी किया क्योंकि 
वे सवर्णों के बजाय सर्वोपदिशजनने! तथा “लोकोपदेशजनने” नाट्यवेद रच चके थे । 
इसकी कीमत उन्हें हिंदू नृपतंत्र से निष्कासित होकर दक्षिण के एक आदिम समाज 
में बसकर चुकानी पड़ी। उनके सौ शिष्यों को तो शूद्र भी घोषित क्रिया गया। 
फलत: 'पंचमवेद' ओर “चाक्षुष यज्ञ, तथा 'शापित भरतपुत्र' तत्कालीन सामाजिक 
संघर्षों के प्रच्छन्‍न प्रतिबिबों को झिलमिलाते हैं । 

इन प्रसंगों के लिए हम उत्तर भारत के साक्ष्यों को दे चुके हैं। दक्षिण भारत 
(दक्षिणापथ) के साक्ष्यों से भी कुछ नयी व्याख्याएं आलोकित हो उठती हैं । 

वस्तुत: टीकाओं, भाष्यों और व्याख्याओं के लिए तो दक्षिण के आचार्य और 
विचारक बेजोड़ हैं । आठवीं शती के बाद भरत सूत्र के जो व्याख्याकार भट्टलोल्लद्, 
श्रीशंकुक, भट्टतायक, अभिनवगुप्त आदि उत्तर भारत (कश्मीर) में हुए उनकी 
दाशनिक भित्ति देने वाले शंकर और कुमारिल थे। उन्होंने क्रमश: अद्व॑तवेदांत और 
वैदिक न्याय के दर्शन प्रतिपादित किये । दक्षिण में यह युग पांडय एवं पल्लववंशी 
सम्राटों का था जो सातवाहन-साम्राज्य के खंडहरों पर उदित हुए थे। इसी समय में 
चालुक्यों का अभ्युदय हुआ था जिन्होंने ह॒षेवर्धन की दिग्विजयी महत्त्वाकांक्षाओं के 
चित्रों पर पानी फेर दिया था। आठवीं शती के मध्य से चालक्यों का अवसान और 
राष्ट्रकूटों का उत्थान होता है। एल्युरा में चट्वानें काटकर बनाया गया कैलास-मंदिर 

. राष्ट्रकूटों की देन है। पांडयों की देन महाबलीपुरम (मामल्लपुरम) तथा पल्लवों की 
कांजीवरम (कांचीपुरम) है। लेकिन इस इतिहास का पृवेरंग तो सातवाहन-युग 
(६० पू० २३०-ई० प० २००) था । यह उत्तर भारत के मौयं-युग (ई० पू० ३२५- 
श्य८) का परवर्ती था। 

भरतपूर्व पाणिनि (ई० पू० लगभग ६००) के भाष्यकार कात्यायन (ई० 
पू० ४००) दक्षिण भारत के थे। पाणिनि ने कलिग का नाम लिया है तो कात्यायन 
ने पांडय, चोल और केरल का। इन राज्यों का नाम कौटिल्य के “अर्थशास्त्र' और 
अशोक के शिलालिेखों में भी आता है। इसके अछावा अगर शंगवंश के प्रथम सम्राट 
पुष्यमित्र शृंग ने दो बार अश्वमेध किया था तो सातवाहन-वंश के तीसरे सम्राट 
श्री शातकर्णी प्रथम ने भी, परवर्ती शूृंग सम्राट को पराजित करके, अश्वमेध यज्ञ 
किया था। इस तरह हम भरत और उनके “नाद्यशास्त्र' को शुंग-सातवाहन कालों 
की धूरी पर स्वीकृत करते हैं (कालिदास ने 'मालविकाण्मित्र' में आंध्रों अर्थात्‌ 
आंध्रभृत्यों' अर्थात्‌ पृवेनामधारी सातवाहनों पर शुंगों की विजय का हवाला दिया 
है) । सातवाहन-बंश के सातवें सम्राट हाल (ई० प० २०-२४) थे जिन्होंने महा- 
राष्ट्री प्राकृत में आर्याछंद में सात सौ श्वृंगारपरक 'गाथाएं” संकलित की हैं ('गाथा- 
सत्तसई ) । भरत के सांस्कृतिक भंडार में श्रृंगार और गाथाएं भी उपजीव्य बनी हैं । 

यह भी लगता है कि सीइस्तान से आने वाले शकों (ई० पू० ७४ में उन्होंने 
सिधु-तराई को जीतकर उसे “शाकद्वीप बना दिया था) के आसपास संभवत: भरत 
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का समय रहा होगा । ई० पृ० ४०-८० तक सातवाहनों से भूमि छीनते हुए शकों की' 
शत्रित बढ़ रही थी कितु सातवाहन राजा गौतमीपुत्र शातकर्णी (६० प० ८०-१०४ ) 
ने शकों, पक्कवों और यवनों का विनाश किया । इसी तरह गुप्त सम्राट चंद्रगुप्त 
द्वितीय (ई० प० ३४०-४१४) ने शकों का विनाश किया । कितु यह भी मुमकिन 
है कि वृद्ध भरत के मुकाबले नवभरत पर शकों और यवनों का असर पड़ा 
हो क्योंकि नाट्यशास्त्र स्वर्ग से पृथ्वीतल पर आते-आते कई बार घटा-बढ़ा है! 
प्रीक एवं रोमन प्रभावों की छाप अमरावती तथा कृष्णा नदी की घाटी के स्तूपों पर 
बिल्कुल स्पष्ट है।' भरत के नाट्य में यवनिका और अल्लूरू के शिलालेख में 
योवक नाम प्रदीप का नामकरण ग्रीक संस्कृति के नाट्यमंच पर अनुप्रवेश को दोहरे 
ढंग से सिद्ध करता है। शुंगों तथा सातवाहनों के समय में यवन (ग्रीक ), पह्वव 
(ईरानी) और शक (शीस्तानी) जातियां आनी शुरू हो गयी थीं। यवनों का प्रभाव 
बहुव्यापी नहीं रहा | लेकिन शक-वंश के सम्राट कृषाण और उनके पौतच्र कनिष्क 
की उतनी ही महान्‌ देन है जितनी पूर्ववर्ती मौर्य सम्राट चंद्रगुप्त और उनके पौत्न 
अशोक की। | क्‍ 

भारतीय इतिहास-पटल पर एक अनूठी बात हुईं । कृषाण और कनिष्क बौद्ध 
हो गये । सातवाहन ब्राह्मण थे ही । कुषाण ने मथुरा को राजधानी बनाया जो विद्या 
ओर संस्कृति का केंद्र थी। कनिष्क (ई० प० १७५ ) ने पुष्करावती (पेशावर) को 
अपनी राजधानी बनाया [दक्षिण में पांड्यों ने भी अपनी राजधानी का नाम मधुरा (आधुनिक मदुरैइ) रखा था] । इस तरह हम भरत के युग तथा उसके आसपास ब्राह्मण, बौद्ध ओर शव (कुषाण का पुत्र शैव था, पौत्न कनिष्क बोद्ध) धर्मों का संगम और अंतरावलंबन भी पाते हैं। ब्राह्मणवाद में शुग्गों ने ब्रह्मा-विष्णु-महेश की धारणा को प्रतिष्ठित किया था तो सातवाहनों ने राम-केशव-अर्जुन की प्रतिस्थापना की | अतः शिव का त्िशूल, बुद्ध का धर्मंचक्त और वासुदेव का शंख-पद्म, सभी इस काल में पृजे गये। इसीलिए भरत के 'नाट्यशास्त्र” में बौद्धों की करुणा करुण रस होकर शामिल है, शिव के संप्रदाय का नांदी भी है, तथा भागवतों का मांगल्य भी । 

एक ताज्जुब और है। गांधार और पंजाब के क्षेत्र में जिस “इंडो-हैलेनिक' अर्थात्‌ गांधार शैली (प्रायः ई० पू० ५०-ई० प० ३०० ) का उत्कर्ष हुआ उसमें विषय तो बौद्ध हैं, लेकिन शैली सर्वथा यूनानी । गांधार-शैली का इतना श्रेष्ठ उत्कर्ष अचानक ही नहीं हुआ होगा । इसके पहले अन्य छोटे-छोटे सांस्कृतिक प्रभाव भी पड़े होंगे । जब शिल्पकला के क्षेत्र में इतना क्रांतिकारी प्रीक प्रभाव जगमगा रहा है तब हम नादुयकछा को किस तरह विशुद्ध तथा सर्वथा भारतीय मानें ? सांस्कृतिक जादान-अदान एक जागरूक जाति और उदार सांस्कृतिक चित्त की निशानी है । यही लगता है कि करुण, भयानक, हास्य और रौद्र रस भी ग्रीक नाटय-शैली की प्रेरणा 

१. दे०, 'ए हिस्ट्रो आफ़ साउथ इंडिया', नीलकंठ शास्त्री, पू० ६७ (आक्सफोर्ड यू० प्रेत १६६६, तृतीय संस्करण) । 
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से आए हों; और गांधार-शैली की तरह उनके विषय का पूर्ण भारतीयकरण हो गया 
हो । अगर बोद्ध कला के करुणा-भाव के केंद्र पर गांधार के ग्रीक समपित हो सकते है 
तो निस्संदेह आनंदवादी आरयों के लिए भी करुण, भयानक, हास्य और सौद्रादि रसों का 
महाभारत वाला यथार्थ संसार ग्रीक टोलियों ने ही विशेष आग्रह से शामिल कराया 
होगा । अलबत्ता ये रस भी उसी आनंद की धूरी में ही घमे । भारतीय आर्यों की 
वृत्ति जो यही थी। इसके अलावा इस समय में मध्य एशिया का तेजी से हेलेनीकरण 
हो रहा था और यह प्रक्रिया भारतवर्ष में भी अनुप्रवेश पा चुकी थी । पुनः एक अन्य 
प्रमाण भी है । अशोक-स्तंभों पर खुदी पशुओं की आक्ृतियों तथा उनकी शैलियों पर 
जब निश्चित रूप से असीरियायी एवं ग्रीक प्रभाव स्वीकृत है; जब कुषाण कालीन 
मूर्तियों पर भी ग्रीक प्रभाव स्वीकृत है तब मध्यवर्ती काल की प्रमुख कछा पर भी यह 
भाव बाकायदा पड़ रहा होगा। इस मध्यवर्ती काल में ही नव भरत ने अपना 
'नाट्यशास्त्र' संग्रहीत किया है। अतः ग्रीक प्रभावों की यह सुंदर, सांस्कृतिक और 
विचित्र धारा 'नाट्यशास्त्र” के भी कई उपांगों में अंतःप्रवाहित हुई होगी--इससे 
कौन इतिहासदाश्शनिक इनकार कर सकता है ? 

मुनि भरत के समय में वास्तुकला की ब्राह्मण-शैली तथा बौद्ध-शैली, दोनों का 
विकास हो चला था। बोडों के सप्तभौम घर और ब्राह्मणों के पर्वतशिखर वाले 
देवमंदिर, बौद्धों पर हेलेनिक या गांधार प्रभाव और ब्राह्मणों पर अवतारवाद का जादू 
घुलमिल कर प्रकट हुआ । नाट्यशास्त्र में प्रेक्षागहों के निविण पर बौद्ध प्रभाव, और 
रंगभूमि पर अनुष्ठान-बेदी के ब्राह्मण प्रभाव का -संगम स्पष्ट झलकता है। सात- 
वाहनों के पूर्वार्ध काल में पश्चिम भारत के गुफ़ा-मंदिरों का निर्माण, अमरावती और 
नागार्जुनकोंडा के स्तूपों पर ग्रीक प्रभाव, कृष्णा नदी की घाटी के शिल्पावशेष, तथा 
भरत का ताट्यशास्त्र--ये सभी एक महारूप और महाभाव में समन्वित होकर 
भरत की उस एक 'शेली' तथा एक सभ्यता” को अंतग्रेथित करते हैं ! इनकी सूक्ष्म 
छानबीन की आवश्यकता आज तक बनी हुई है। 

आयोनियन ग्रीकों या यूतानियों के जगत में भी नाट्यकला के 'रूप' को लेकर 
समाज और सभ्यता के गठन की प्रामाणिकता खोजी गई है । अनुकृति (माइमेसिस) 
और विरेचन (कंथासिस) के योग से ही अरस्तू पंडित अपने गुरु प्लेटो की मिथकीय 
भाषा की अभिमंत्रित कुज्ञटिका से बाहर आ सके। प्लेटो द्वारा प्रतिकल्पित आदर्श 
रूप” (०0568) नित्य (अपरिव्तेनीय) यथार्थता के स्वर्ग में मौजूद थे अर्थात्‌ वे 
देश एवं काल के अक्ष से' विमुक्त थे। अरस्तू की “विशिष्ट रूप' (स्पेसिफिक फॉर्म) 
की धारणा में रूप समयधारा में बह रहे हैं तथा इंद्रियग्राह्म अस्तित्व वाले हैं। अतः 
अरस्तू ने विशिष्ट रूपों! के द्वारा आदर्श रूपों की अस्वीकृति की। प्लेटो मानते थे 
कि देवी कलाकार परिपूर्ण मॉडलों की अनुकृति पर प्रक्ृति के अनुक्रम (आडंर) का 
निर्माण करता है। अरस्तृ ने प्रारूपों (माडलों) को नकारा और इसी क्रम में 'आदर्शों 
को भी । अतः देवी स्रष्टा स्वयं ही विलीन हो गया । इससे जीवित प्राणियों के लोक 
में गति की शक्ति को 'रूप' में अंतनिहित माना गया । शक्ति की गति ही विशिष्ट 
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रूप का विधान करती है और विशिष्ट रूप व्यक्तियों के माध्यम में अलग-अलग उन्मी- 
लित होता है। अनेक जीवन-सं भावनाओं के पुंज में 'रूप' परिपूर्णता की एक आकांक्षा 

तथा एक कोटि है । इस तरह (लकाकश के शब्दों में) अरस्तू 'सौंदर्यबोध के विशिष्ट 
गुण (22८७7) के सच्चे अन्वेषक हैं। भौतिक जीवन भी एक कुंडलित छल्ले की 

तरह है जिसमें गति की शक्ति अंतर्संचित है। (यह तो “अव्यक्त प्रकृति' की भांति 
है) । अतः भौतिक जीवन के गुणात्मक रूपायन की प्रक्रिया के रूप में अनुक्ृति' 
उभरती है । अनुकृति का श्रेष्ठ चरण 'रूप' की रचना है; रूप एक घनीभूत एकता 
है : वास्तविक जीवन तथा कला में प्रतिबिबित जीवन की । इसी तरह के एक “विशिष्ट 

रूप” का नाम त्रासदी है। त्रासदी अनुकृति-मंडल की सर्वश्रेष्ठ धुरी है। अरस्तृ ने 
इस धुरी से 'लिरिक-काव्य' को बाहर रखा था। संभवत: उनके समय में इसमें 
त्रासदी के गुण नहीं आए थे (लकाक्श) । किन्तु इसके साथ ही उन्होंने संगीत में 
(विरेचन' को स्वीकार किया है। 

नृत्य और संगीत और छंद के मूल में 'चरण' (4४5) है | छंद और संगीत 
में आसिस' का अर्थ स्वसमान है, तथा नृत्य में पदमुद्रा | वस्तुतः छंद-रचना 
संगीत और नृत्य के सहाकार की देन है। ग्रीक छंद में स्वरमान (पिच ), स्वराघात 

(स्ट्रेस) तथा अक्षरोच्चार देघ्य॑ (लेथ आफ सिलेबल) से तत्त्व स्वीकृत हैं । स्वर- 
मान प्रत्येक शब्द में राग (मेलॉडी) की शक्ति को गति देते हैं तो स्वराघात एवं 
अक्षरद॑घ्यं ताल (रिक्म) को । इस तरह राग एवं ताल की संगति समन्वय (हॉमनी) 
लाती है। गद्य या पद्य में प्रयुक्त ऐसे शब्द श्रुतिमधुर तथा तालयुकत, दोनों होते हैं । 
प्राचीन ग्रीक चेतना उनमें देवी (जादुई) शक्ति का अभिधान करती है | अतः ताल 
(रिह्) एक उत्तेजक उत्प्रेर की भूमिका अदा करती है। ताल छंद का प्राण है। 
अरस्तू ने कहा है कि हर्षोन्माद या भावाकुलता व्युत्पन्न करने के लिए ताल की कुछ 
मात्रा एवं विशिष्ट कोटि अनिवार्य है । इसका पहला आधार तो संगीत और नृत्य से 
युक्त उर्वरण-क्मंकांडों में स्नोतगायत है जिससे स्वर (संगीत), शब्द (छंद) और 

मुद्रा (नृत्य) का सामरस्य स्थापित किया । दूसरा आधार है डायोनीसियसीय उत्सवों 
से 'डिथिरंब” अर्थात्‌ आवेशीय भाषणों के अनुकीतेन की ओर संक्रमण । अद्धंउन्माद 
की उच्छल दशा में कवि डिथिरेंब का गायन एवं अभिनय करते थे और प्रेक्षक वंद 
भी कुछ टिप्पणी करते हुए शामिल हो जाते थे (प्रेक्षं का सहभाग ही अंतिम चरण 

में 'कोरस' या समवेतगान में परिणत हुआ) । अतः यह पूरी तरह स्पष्ट हो जाता 
है कि त्रासदी की भाषा एक विशिष्ट भाषा है जिसमें छय-ताछ, संगीत-नृत्य और 
डिथिरेंब का तालमेल है । केवल ऐसी विशिष्ट भाषा ही 'कलाभाषा एवं काव्यभाषा' 
है जो विरेचन कराने में समर्थ है। अरस्तृ त्रासदी की ऐसी काव्यभाषा एवं कलाभाषा 
के युगल को “रमणीय ढंग से सुपरिष्कृत या सालंकृत' कहते हैं। त्रासदी का भाषा के 
विषय में उनका कथन है---“भाषा रमणीय ढंग से उत्थित एवं सुपरिष्कृत या सालंकृत 
('ऐलिवेटेड ऐड एलाबोरेटेड अट्रेक्टिवली') होती है। नाठक के विभिन्‍न भागों के 
प्रकारों के आधार पर ये परिष्कार वितरित किये जाते हैं।” “भाषा के उन्‍तयन” की 

४५० :: साक्षी है सौंदय॑प्राश्तिक 



अरस्तुई धारणा के कारण हम वास्तविकता के विशिष्ट बिब को प्राप्त करते हैं । 

फलत: त्रासदी की भाषा का दूसरा आयाम उद्घाटित होता है : यह ताल से अधिक 
विशिष्ट अनुकृति (डिथिरेब) से संबद्ध होती है। अतः यह भाषा ही विरेचन में 

समर्थ है (ऐसी भाषा के बुनियादी आधार पर ही बाद में रोमनक लोंजाइनस (ईसा 
पश्चात्‌ प्रथम शती) ने अपने “उद्ात्त-सिद्धांत की स्थापना की थी) । एक बात और 
भी परिलक्षित होती है कि त्रासदी के साथ ही अरस्तू एक नई भाषाक़ांति का 
समारंभ कर रहे हैं| व्यापक रूप में वे महाकाव्यों के लिए 'हैक्सामीटर” तथा त्रासदी 
के लिए “आयम्बिक' की अनुकूलता का इशारा करने के बाद त्रासदी की अनुकृतिमयी 
तथा वास्तविक भाषा को संगीत एवं नृत्य से अर्थात्‌ ताल एवं छंद से आजाद कराना 
चाहते हैं। स्पष्ट है कि वे शर्न:-शने: काव्यभाषा और नाट्यभाषा के अंतर को भली- 
भांति समझते जा रहे थे। वे नई भाषा-क्रांति के सिहद्धार को खोल ही रहे थे ! और 
यह द्वार खुला, परवर्ती रोमन आलंकारिकों एवं भाषणवेत्ताओं के स्वागत के लिए ! ! 

नाट्यरूपों को समसामयिकता 
बस, अब आखिरी चुनौती बाकी है । 
आज भरतमुनि के रसानंदवादी नाटक और भअरस्तू के संत्रासवादी त्रासदी- 

नाटक के संदर्शन हमारे लिए पूरे सार्थक और प्रामाणिक नहीं रहे । 
यह तो ठीक है कि जो सवाल हमने आरंभ में उठाया था वह काफी सुलझा 

है अर्थात्‌ आधुनिकताबोध एवं ऐतिहासिक-समाजशास्त्र तथा दुंद्वात्मक भौतिकवाद 
के सहारे हमने ग्रीकों और आर्यों के पुराने ज़माने का पर्याप्त आधुनिकीकृत संदर्शन 
हासिल कर लिया है। लेकिन ग्रीक त्रासदी और भारतीय रूपक के संसारों में आत्म- 

निर्वासन (सेल्फ-ऐलियेनेशन) का आधुनिक घटक झांक तक नहीं सका था| और, 
हमारी आधुनिक त्रासदी की शुरुआत ही आत्मनिर्वासन या आत्म-परायेपन से होती 

है। यूनानी त्रासदीकारों का दुर्भाग्य, भारतीय महाकवियों का सौभाग्य. तथा शेक्स- 
पियर का व्यक्तिवेचित्र्य आज असार्थक-से हैं। भाग्य की त्रासदी में आश्चर्य होता था, 
सौभाग्य के रूपक में आनंद मिलता था और व्यक्तिचरित्न की त्रासदी में रहस्य फैलता 
था । इस तरह ये तीनों वृत्तियां अपने-अपने समाजों की ऐतिहासिक यथार्थताओं का 
असली प्रतिबिब रही थीं। ग्रीकों तथा आर्यों का वह श्रद्धा एवं विश्वास वाला मिथकी 

नेतिक संसार कहां रहा ? वह तो भवभूति और शेक्सपियर के चित्त में ही संशया- 
त्मना हो चुका था । भवभूति ने अपनी पीड़ा तथा दूसरों की दुर्गंति का संत्रास झेलकर 
करुणा को केंद्र में प्रतिष्ठित करने की अकेली कोशिश की थी । शेक्सपियर (१५६४- 
१६१६) ईसाई-मज़हब के ईश्वर और शैतान से अपना पीछा छुड़ाकर रिनेसां-बोध 
से आलोकित व्यक्तिवादी केंद्र से जुड़े और भाग्य के बजाय चरित्न की त्रासदी प्रस्तुत 
की : हैमलेट, लियर मेकबंथ आदि संसार से निर्वासित तथा खुद से आत्मनिर्वासित 
हैं। शेक्सपियर मानो झटके से मध्यकालीन घुटन को खत्म करने को छटपटा रहे हैं। 
इसीलिए इनमें मृत्यु का मध्यकालीन संत्नास तथा नरक का ईसाई भय अति क्षीण है । 

आये और ग्रीक : : ५१ 



वास्तव में उन्होंने अपनी स्थिति और समयचेतना, दोनों का अतिक्रमण किया और 

स्वतंत्रता को जीता था । उन्होंने अपने ऐलिज़ाबेथ युग में ही देखा था कि मलका की 
समुंदरी फौज ने स्पेन के जंगी बेड़े आमेडा' का विध्वंस करके तीनों सिंधुओं पर 
अधिकार जमा लिया था और सामप्राज्यवादी विस्तार का बीज भी बो दिया था। 
कितु उन्होंने अपने युग के अशुभ का भी संदर्शन किया । यह डरावना और संत्रास- 
कारी संदर्शन “किग लियर' में पराकाष्ठा पर है। अपने समय की फूहड़ता (एब्सर्डिटी ) 
को भी उन्होंने विदृषकों-मसखरों द्वारा प्रकट किया । अपने समय में उन्हें मध्यकालीन 
ईसाई खुदा अथवा शैतान के बजाय अथाह शारीरिक पीड़ा, अंधकारपूर्ण संदर्शन 
(उनकी 'डाके लेडी' भी ), व्यक्तिवादी तनावों से जन्मा पागलपन (हैमलेट), तीत् 
वेदनाभोग, क्र अनिष्ट आदि भी सहलक्षित हुए । इस तरह शेक्सपियर ने कुलीनतंत्न 
के पतन और पाखंड, षड़यंत्र और यंत्नणा की गहराई में डबकर उसे बेलौस अभि- 
व्यक्ति दी । 

लेकिन आधुनिक युग में आते ही त्रासदी और “रूपक', “कामेदी” और 
प्रहसन' की क्लासिकल धारणाएं ही खंड-खंड हो गयीं । इनके खंडहरों पर 'फूहड़ता 
और असंगति' (एब्सडिटी) की केंद्रीय वत्ति का अभ्युदय होता है जो दुहरे मुखौश में 

त्ासदी एवं प्रहसनत (फास) का व्यवहार करती है अर्थात्‌ इसमें इन दोनों विरुद्धों का 
सामंजस्य तथा उल्टा समन्वय हो जाता है । इसलिए फुहड़तावादी नाटक में अब हम 
त्रासदी में (सहानुभूति में आंसू बहाने के बजाय) हंसते हैं और प्रहसन में (करता 
के विमुक्त होने पर हंसने के बजाय) अपनी मूखता पर रोते हैं। नायक में दार्शनिक 
एवं विद्वान्‌ के बजाय दाशंनिक एवं विदूषक का समुपरंजन, तथा नाठक में व्यंग्य 
और हास्य के बजाय व्यंग्य और करुणा का मेल ही फुहड़तावादी नाठकों के प्रयोजन 
हैं। बंके, ब्रेख्त, जेने, सात, आयोनेस्को, पिरान्देल्‍लो, कामू, आदमोव, मिलूर आदि ने 
इस फूहड्ताबोध की सविधेन स्थापना की । रस-चक्र तथा विरेचन-चक्र, दोनों ही 
आधुनिक फूहड़तावादी नाटक के रथ की धुरी से छिटककर स्वरणिम अतीत में जा 
धंसे हैं। इस सौंदर्यबोधात्मक तक॑ की परिणति 'रसानंद' की मनोदाशनिक धारणा 
के स्थान पर विरसता या नीरसता या एकरसता (मोनोटनी) की मूल्यदार्शनिक अव- 
धारणा में हुई । इसके लिए चिड़चिड़ाहट और यंत्रणा को भोगकर उनकी एक बार, 

दो बार, बार-बार आवत्ति की जाती है जिस में 'तन्‍्मयता' और ग्रीक 'अस्मिता' के 
बजाय आधुनिक 'ऊर्बा (बोरडम) की दशा उत्पन्न हो। इस तरह फहड़तावाद तथा 
दियबोध में कार्यव्यापार की परिणति अंतहीनता, निरर्थकता, मूल्यहीनता में होती 

है: न 'फलागम', न ही “उदात्त कर्म । सुंदरता और भद्देपन, महान्‌ और क्षुद्र, उत्थान 
और पतन, करता और करुणा का ऐसा सामंजस्य एक ही पात्र अर्थात्‌ नायक में हुआ 
है जिससे वह स्वयं भी खलनायक, स्वयं भी विदृषक, स्वयं भी मूर्ख प्रतीत होकर सारे 
मूल्यमंडल ओर मनोवैज्ञानिक अस्तित्व को ही अस्वीकृत कर देता है । अत: नाठक में 
मनुष्य के बजाय मनुष्य की अज्ञानता ओर असमर्थता का वर्णन है । आधुनिक मनुष्य 
के व्यक्तित्व की यह भी एक नई धारणा है। 



इसी के अनुरूप प्रेक्षक या सामाजिक की धारणा को लेकर सामाजिक स्थिति 
निरूपित हुई है । सामाजिक यथार्थता को मुल्यहीन, दोगली और अविवेकशील बनाने 
के लिए इन नाटकों में अभिव्यंजक प्रतीकों का इतना ज्यादा ग़ैरमनोवैज्ञानिक प्रयोग 
किया गया है कि वे (यथार्थता) अन्यापदेश (एलीगरी) और विडंबना (आयरनी) 
में बदल जाते हैं। ऐसे पर्यावरण में ऊब केंद्रीय भावदशा होती है। अतः नाटक का 
प्रज्षक तन्मय न होकर ऊबता है; और उसका साधारणीकरण अथवा विरेचन न होकर 
परकीयकरण होता है । फूहड़तावादी चितकों में ब्रेब्त-प्रणीत 'परकीयक रण-प्र भावन' 
(ऐलियेनेशन-इफेक्ट) को ऐसे नए आयामों में प्रयुक्त किया । उन्होंने इसे मनोवैज्ञानिक 

तथा सादृश्यमूलक आधारों से विच्छिन्‍्त करके विरसता की अपनी एकांतिक विचार- 
धारा से जोड़ दिया । अतः प्रेक्षक बहिलुक्षी तथा विश्लेषक बना रहता है। वह संवेगों 
के लोक में पहुंच ही नहीं पाता, वह अन्यापदेशों एवं प्रतीकों की श्रांतियों में उलझ 

जाने के कारण विचारधारात्मक सवालों के प्रति भी जागृत नहीं हो पाता, और किसी 

भी कार्य की सार्थकता का तदाकार नहीं कर पाता । अतः ब्रेखत की इस श्रेष्ठ सौंदर्य- 
तात्त्विक धारणा को महज अंडबंड निरर्थकता में रूपांतरित कर दिया गया | इस 
भांति फूहड़ता के केंद्र में आते ही सामाजिक, मनोवैज्ञानिक, एवं सौंदर्यतात्््विक दष्टियां 

बिल्कुल निरर्थक और अंधी बना दी जाती हैं । 
'ऐपिक थियेटर, 'फूहड़तावादी थियेटर और “अंडरग्राउंड थियेदर' के बाद 

अवांगार्द का दि लिविंग थियेदर' तो कुछ बेहद अभूतपूर्व समस्याएं पेश करता है। 
सजीव रगशाला' के वुंद के छोग यूरोप में चार टोलियों में बंटकर--नेता जूलियन 
बेक के शब्दों में---'परंपरागत रूपों से पूर्णविच्छेद कर रहे हैं क्योंकि वे बुजुर्वा वर्ग की 
संपत्ति हैं । इस आंदोलन को “एंटीगोन', फफ्रेकेस्टाइन' तथा 'मिस्टरीज' जैसे रंग- 
नाटकों को खेलने का श्रेय भी प्राप्त है । 

पहली टोली जूलियन बेक तथा उनकी पत्नी जूलि मेलिता के नेतृत्व में न्यूयार्क 
में पुत: प्रयोगात्मक नाटक शुरू कर रही हें । इन्होंने सड़क-ताटक और फैक्टरी-नाटक 
की शुरुआत की है जिसके माध्यम से एक प्रेक्षक या विचारधारक सहृदय के बजाय 

पूरी भीड़ को, तथा उसके हृदय के बजाय उसकी चेतना को परिवर्तित करने के प्रयास 
हो रहे हें । इस प्रयोग का लक्ष्य नादयोपरांत शांति न होकर क्रांति है। दूसरी टोली 
ने--ब्रेखत के अनुकरण पर---बलिन में नया व्यावहारित जीवंत रंगमंच' स्थापित करने 
को शुरुआत की है। इनका लक्ष्य भी जनता के बजाय टेक्नोतांत्रिक समाज में सभी 
प्रकार के सांस्कृतिक उपसंस्कृति वाले समृहों को इकट्ठा करके 'स्वर्ग अभी” का प्रथम 
बार मंचीकरण रहा है। इसमें तीस सदस्यों वाले अभिनेता-मंडल और दर्शकों के सभी 

विभिन्‍न सांस्कृतिक समूहों ने हिस्सा छिया। परिणामत: रंगनाटक एक अराजक एवं 
आधुनिक डायोनीसियन उत्सव के उन्माद में बदल गया। अतः उन्होंने 'अराजकता' 
एवं 'उन्माद' को सहदशाओं को उभारकर “विमुक्ति' को लक्ष्यीभूत किया। दर्शक लोग 
मंच पर कूद आए; अपने वस्त्रों को फाड़कर फेंक दिया; मंच के वाद्य के ताल के 
साथ अपने अंगों को 'ट्विस्ट' देते रहे; और अभिनेता पिरेमिड की शक्ल बनाकर 
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मंच में अपनी समस्याओं को नारों में बदलते रहे। इसी कड़ी में वामपंथी टोलियां 
टकराती रहीं और नारे लगाती रहीं : “हम क्रांति चाहते हैं त कि इस तरह की अंड- 
बंडता ! ” कुछ टोलियां बांसुरी और ढोल के साथ आकर मारिजुआना-सिगरेट पीती 
रहीं और पुलिस का विरोध करते हुए “मुझे चरस पीने का अधिकार नहीं है” के नारे 
लगाती रहीं । यह प्रयोग टेक्‍्नोतांत्रिक समाज में एक “आधुनिक डायोनीसियाका' के 
उन्माद एवं अराजक स्वतंत्रता को पाने का संकल्प है। स्पष्ट है कि अकेले सामंत- 
संस्कारित प्रेक्षक या धीर-कुलीन सहृदय के बजाय आज अराजकतावादी सांस्कृतिक 
समूहों तथा क्रांतिवादी सांस्कृतिक समूहों के बीच फैक्टरी, सड़क या चौराहे को ही 
खुला रंगमंच बनाकर सामूहिक सजीव संवेगों का विवेचन लक्ष्यीभूत हो रहा है।' 
यह तो मानो भरत या अरस्तू के आदिम मिथकों की ओर एक अतिशय आधुनिक 
प्रत्यावतेन है : पुनश्च एक नवारंभ ! ! इस समारंभ में एक “रूप” का बंधन एवं गठन 
तोड़ा जा रहा है--नाट्यरूप का; तथा क्लासिकल रंगशाला के स्वरूप का भी | “रूप 
ही एक ऐसा माध्यम है जो सौंदयंबोधात्मक विमर्श को साक्षात्‌ जीवन से अलग करता 
है । फलत: अब नये नाट्य में सजीव कला और साक्षात्‌ जीवन घुलमिल गए हैं। यह 
एक महत्तम एवं अत्याधुनिक कला-क्रांति है। 

प्रीक और आर्य संस्कृतियों के इस संश्लिष्ट और मूलधर्मी सर्वेक्षण के बाद ही 
अब हम आधुनिक युग में साहित्य और कला के रचनाधर्म एवं जीवनधर्म के उदबोधक 
सौंदय॑-तत्त्वों को ले सकते हैं । 

अतएव अगले अध्याय में हम पुनश्च ग्रीक इतिहास, संस्कृति और चिंतन के 
तिपाश्व॑ में पाश्चात्य कलाओं के सौंदर्येतिहास की धारा का अन्वेषण करेंगे ताकि 
कुछ प्रमुख प्रवृत्तियों और कतिपय श्रेष्ठ सौंदयंवेत्ताओं से वैचारिक समक्षकार हो,सके । 

). दिल्ली में आकर बनारस हिंदू यूनिवर्सिटी के छात्रों ने यूनिवर्सिटी-कांड पर जब ऐसा ही 'संजय- उबाच' नामक 'एक सड़क-ताटक' चौराहों-चोराहों पर अभिनीत करना शुरू किया था (१६६६) तो उस पर सरकारी प्रतिबंध-सा लगा दिया गया । अब तो आपात स्थिति (१६७५) का फासिस्ट आातंक नेस्तनाबूत करते भारतीय जनता अगले संघर्ष के सिंह द्वार पर आ गयी है। 
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ब्र्‌ 

कलासौंदय-इतिहास की धारा का अन्वेषण 

मिथक और भाषा, जादू और विज्ञान, विज्ञान और कला आदि 'ऐतिहासिक मानव' 
की सामूहिक तथा सजेनात्मक विरासतें हैं जो शने:-शर्नें: धर्म का अवमिथकीयकरण 
और दर्शन का सामाजिकीकरण करती चली जा रही हैं । इन्हें हम मानव इतिहास 

के प्रतीकात्मक रूप (सिबालिक फॉम्सं) भी कह सकते हैं, और विशिष्ट सभ्यताओं 
के सांस्कृतिक आकृतिबंध (कल्चरल पैटन्स) भी । 

दर्शन सामाजिक चेतना का तथा कला सौंदयंबोध का एक अत्यंत प्राचीन रूप 
है | दर्शन का आविर्भाव दास-समाजों में हुआ था तथा कलाओं का जन्म तो उनसे 
भी बहुत पहले पूर्वपाषाण युग में | उनकी विधायिनी नारी थी | रूगभग सभी दास- 
समाजों में द्शेन का आदिम रूप अनुमान और परिकल्पना पर आधारित था और 
भाववादी था। उसके साथ-साथ ही प्रथम भौतिकवादी सिद्धांतों का भी प्रस्फुटन 
हुआ । भारत में ई० पू० आठवीं शती में लोकायत दर्शन तथा यूनान में ई० पु० 
सातवीं और छठी शताब्दी में थेल्स (६२४-५४७ ई० पूृ०), हेराक्लाइट्स (५४४-४८३ 
ई० पू०) आदि के दर्शन भी उन्हीं दास-समाजों की भाववादी धारा के प्रतिपक्ष के 
रूप में उगे थे । 

पाइथागोरस (५८०-५०० ई० पू०) ने अपने गणितीय प्रतीकवाद [संख्याओं 
की अमतेता की धारणा जो कालान्तर में प्लेटो के प्रत्यय-सिद्धांत की नींव भी बनी] 
का उपचार धामिक रहस्यवाद एवं भाववाद के द्वारा किया। छठी शती के अंत से 
ग्रीक दर्शन में ऐसा आधिभोतिक मोड़ आ जाता है। अब ब्रह्मांड की प्रकृति! पर 

वितंडावाद शुरू हो जाता है और “मनुष्य की प्रकृति" का सवाल मानो सुकरात (४९६- 
३६६९ ई० पू०) के लिए आरक्षित हो जाता है। अतः अगर पार्मेनाइडीज यथार्थंता 
को इंद्रियातीय घोषित करके प्लेटो की 'सत्य--विषयक धारणा का आधार बनते हैं 
तो हेराक्लाइट्स शाश्वता को एक श्रांति तथा केवछ परिवतंन को ही वास्तविकता 
घोषित करते हैं । और ई० पू० पांचवीं शती के मध्य में तो यूनात में एक बौद्धिक 
क्रांति का नेतृत्व सोफिस्टों द्वारा होता है जो प्रकृति के बजाय मनुष्य को धुरी बताते 
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हैं, रहस्य के बजाय तक को वर्चस्व देते हैं। उनके बाबत हमें प्लेटो के माध्यम से ही 
पता चलता है जबकि सुकरात और प्लेटो दोनों ही सोफिस्टों (प्रोटागोरस) के विरोधी 
थे । अत: उनके बारे में हमें अपने ढंग से ही निष्कर्ष निकालने पड़ेंगे । प्लेटो ग्रीकों 
की जातीय विलक्षणता तथा दासप्रथा के समर्थक थे जबकि सोफिस्ट इन दोनों के 

' विरोधी; प्लेटो और सुकरात नारियों के विषय में भी अनुदार थे जबकि सोफिस्ट 
स्वाधीनता के अलूंबरदार। सोफिस्टों ने ही दर्शन के अंतर्गत नीति शास्त्र, ज्ञानमीमांसा, 
राजनीति आदि को शामिल्‍हू किया । संदेहवादी और प्रचंड ताकिक सोफिस्टों के 

विरोध में अनुदारपंथी ग्रीकों ने संघर्ष शुरू किया क्योंकि सोफिस्ट अंतिम सत्य और 
निविकल्प नेतिकता तथा हेलेनिक निष्ठा के अंधविश्वासी नहीं थे। अनुदार ग्रीकों को 
लगा कि इससे तो हेलेनिक सभ्यता ही खत्म हो जाएगी । उन्होंने घोषित किया कि 

सत्य यथार्थ भी है एवं निविकल्प प्रतिमानों का अस्तित्व भी है। इस आंदोलन के 
नेता तीन महापुरुष थे--सुकरात (४६६-३६६ ई० पू०), प्लेटो या अफलातूृन (४२७- 
३४७ ई० पू०) तथा अरस्तू (३८४-३२२ ई० पु०) । गुरु-शिष्यों की यह परंपरा 
प्राचीन वस्तुनिष्ठ भाववादी दर्शन को शिखर तक पहुंचाती है । कैसे ? 

इसके लिए हमें पुनश्च ग्रीक इतिहास की अतिरिक्त झलक पानी होगी । 
ई० पू० ८०० के लगभग गोत्धुरी पर संस्थापित होमर-युगीन ग्राम समुदाय 

वृहत्तर राजनतिक इकाइयों में संगठित होने लगे जिससे शासत और सुरक्षा की नई 
जरूरतें उभरीं । वे छोहे का इस्तेमाल तो करने ही छगे थे । अतः किसी टीले पर दुर्ग 
(एक्रोपोछिस ) को बनाया जाने रूगा और उसके इर्द-गिर्द ही पुर (>-नगर) बसने 
लगे । इस तरह एथेंस, थीबेस, मेगारा, स्पार्टा, कोरिन्थ जैसे' नगर-राज्यों का अभ्युदय 
हुआ । इन नगर-राज्यों में नृप-तंत्न से' शुरुआत हुई कितु ई० पूृ० छठी शती तक आते- 
बाते कुलीन-तंत्न क्रायम हो गए । एथेंस और ऐटिका के नगर-राज्यों का एकठ हो 
गया। कितु इस दौरान ज्यामितिक कछा का भी समापन होने रूगा और आर्केइक कला 
का अभ्युत्थान हुआ। और भी सांस्कृतिक प्रतिकर्म घटे । ग्रीक वास्तुकारों ने पाषाण- 
भवन बनाने शुरू किए (७०५); कवि हेसियड की कीति फैली (७००), उन्मुक्त 
खड़े हुए नग्न मानव-शिल्पों का आविर्भाव हुआ (६००); सेफ़ो के काव्य में छिरिक 
काव्य का उत्कर्ष होता है (६००); तथा भौतिकवादी थेल्स दर्शन और विज्ञान की 
मंत्री कराते हैं। यह सब कुछ इसलिए भी हुआ कि राजनैतिक सत्ता एक नृपति के 
हाथ से छीनी गई और कूलीनों की एक परिषद्‌ में केंद्रित कर दी गई क्योंकि उनके 
पास भूमि और वैभव, दास और विलास संचित हो गए। 

ई० पू० ६०० से ५०० के बीच की उथरू-पुथल का ढंग कुछ और ही है। 
तानाशाह ( टाय रेंट्स') सत्ता में इसलिए आ जाते हैं कि मध्यवर्ग के लोग तथा बेदखल 
किसान वर्ग भूस्वासी कुलीनों पर हमले करते हैं। उनके नेता कुलीनों के लिए 
निमेसिस' तथा आफ़ियस' की तरह होकर त्रासदी में अवतरित होते हैं। वे बिना 
कानूनी अधिकारों के शासन करते हैं । अतः युद्ध के आधार पर संगठित समाज में 
ओर आम आदमी के वर्चस्व के बीच एक ओर पाइथागोरस गणित और दर्शन की 
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धामिक मैत्री कराते हैं तो दूसरी ओर नग्न मानव-प्रतिमा तथा कलाकौशलवपूर्ण 
मृणपात्र भी ग्रीक ललित कलाओं का उद्धार करते हैं। अभी भी 'लिखित शब्द' की 
अपेक्षा कथित या “उच्चरित शब्द! की श्रेष्ठता कायम थी जो नाटकों तथा प्लेटो के 
संवादों से सिद्ध है। माइसीनियन नाराशंसियों की मौखिक परंपरा की देन के रूप में 
ही षटपदी (हैक्सामीटर) मिली जो महाकाव्य की परिपाटी बन गई । 

ई० पू० ५०० से ४०० तक एक ओर तो यूनानी और पस्तियनों के बीच 
संघर्ष छिड़ता है तो दूसरी ओर एथेंस तथा स्पार्टा के बीच तीस साला संधि होती 
है और पेलिपोनेसियन युद्धों के बाद अंततः यूनान स्पार्टा के समक्ष आत्मसमपंण 
कर देता है (४०४) । थर्मोपली में यूनानी पराजय का घाव बहुत गहरा होता है । 
चितन और संस्कृति के क्षेत्र में पसियनों द्वारा एक्रोपोलिस के विध्वंस (४८०) के 
साथ ही आर्केइक कला का युग समाप्त होता है और 'क्लासिकल कला” का सुदीर्घकाल 
उदित होता है। भीषण युद्धों के आतंक एवं करुणा वाले नृशंस रोमांच चिता और 
व्यथा को व्युत्पन्न करते हैं; ईस्किल्स (५२५-४५६ ई० पू०) अपनी त्रासदी 
'पर्सियन' का श्रस्तुतीकरण करते है; नाटककार सोफ़ोक्लीज़ 'सहगानवृत्त' को 

विछिन्न करके त्रासदी” में दो से अधिक अभिनेताओं का अनुप्रवेश कराते हैं; 
दाशंनिक अनाक्सागोरस (५००-४२८ ई० पू०) एशथेंस में आ जाते हैं; आयुर्विज्ञानी 
हिप्पोक्रेटीज़ का जन्म (४६०) होता है; ओलिम्पिया में देवता ज़ियेस का मंदिर 
पूरा बन जाता है; यूरीपाइडीज़ (४८०-४०६ ई० पू०) की पहली त्रासदी खेली 
जाती है। इस बीच तीनों महान्‌ त्वासदीकारों के नादयों का अभिमंचन होता है। 
इस तरह माईसिनियनों की विरासत के रूप में युद्ध की भयावकता और सम्राटों के 
पतन की करुणा ने त्रासदीकारों के भी विश्वदृष्टिकोण का तानाबाना बुना और 
यह॒तानाबाना त्रासदी की संरचना (स्ट्रक्चर) तथा तत्कालीन ग्रीक समाज के 
सुगठन (सिस्टम ) को भी सापेक्ष्य संबंधता प्रदान करता है। इसे हम पहले अध्याय 

में निष्पादित कर आये हैं । 

ग्रीक त्वासदीकारों की वृहत्रयी ने देनिक अनुभवों को बिबों में, तथा विराद्‌ 
विचारों को ऐतिहासिक विवेक में रूपांतरित करने के लिए मिथकों, प्रतीकों तथा 

बिबों का भरपूर इस्तेमाल किया है। मिथकों, निजंघरों तथा इतिहासों की कथाओं 
को उन्होंने तकनीकी विधियों से समकालीन समस्याओं तथा चुनौतियों में बदल 
दिया । उन्होंने क्रीड़ाचतुर देवताओं तथा आतंक और करुणा में डबे हुए मानवों के 
बीच के रिश्ते तलाश; मनुष्य की सफलताओं और असफलताओं की साथंकता 
पहचानी; कौटुंबिक व्यभिचार और पारिवारिक ह॒त्याओं की समस्याओं को उठाया; 
हिंसा और बलि की यंत्रणाएं बताई । इसके लिए उन्होंने प्रेरणा (स्फुरण) के तथ्य 

को स्वीकार किया और उसकी विधात्नी एक देवीशक्ति (म्यूज़) को मानरा। इस 
तरह वे ईश्वर के ढंगों को समझने के साथ-साथ मनुष्य के कौशलू तथा मानवीय 
सत्य को भी सुलझाने लछगे। अतः उन्होंने देवी प्रेरणा और मानूषी कौशरू का 
तारतम्य कायम किया जिसे दाशंनिक प्लेटो बरकरार नहीं रख सके | ये ग्रीक लोग 
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बुद्धिमत्ता' को सर्वोच्च निधि मानते हैं। ग्रीक त्रासदीकारों की त्यी द्वारा 'सत्य/ 
जानने का कौतूहल या आश्चर्य (वंडर) ही ग्रीक दाशंनिक त्रयी में विवेक (विज्डम ) 
का समवाची बन गया है। 

ई० पू० ४०० से आगे स्पार्टा के सैन्यवाद का वर्चस्व कायम हो जाता है 
कितु अंततः थीबेस के सभी मित्ननगरों द्वारा स्पार्टा को पराजित किया जाता है 
(२७१) । मेकिदोनिया के राजसिहासन पर फिलिप द्वितीय का अभिषेक होता है 
(३५६), सिकंदर अपने पिता की सत्ता संभालता है (३३६ ); विश्वविजयी सिकंदर 
पसिपोलिस को रौंदता हुआ (३३४) एशिया में आगे बढ़ता है और अंततः बेबीलोन 
में उसकी मृत्यु (३१२३) हो जाती है । सांस्कृतिक और वैचारिक व॒ृत में हम सुकरात, 
प्लेटो और अरस्तू जैसे महान्‌ दाशंनिकों की त्यी पाते हैं । 

सुकरात, प्लेटो तथा अरस्तू की त्रयी एक ओर तो सोफिस्टों के सिद्धांतों का 
विरोध करती है और दर्शन क्षेत्र में वस्तुनिष्ठ भाववाद की स्थापना और संस्करण 
करती है, तथा दूसरी ओर कला और साहित्य के संदर्भों को भी दर्शन और नीति के 
माध्यम से निरूपित करती है । पिलोपोनेसियन युद्ध में एरथेंस की पराजय से क्षब्ध 
सत्ता ने उन्हें युवकों को पथश्रष्ट करने वाला तथा नये देवताओं की संस्थापना करने 
वाला घोषित करके मृत्युदंड दे डाला । वे हेमलाँक पीकर (३९९) दिवंगत हो जाते 
हैं। जनता इसलिए भी क्षुब्ध हुई कि उनका संबंध अभिजात लोगों से था । उनके 
शिष्य प्लेटो (मूल नाम ऐरिस्टोक्लीज़) एशेंस में पढ़ाना शुरू करते हैं (३८५) । 
वे गुरु सुकरात से ध्रत्ययों' की धारणा को ग्रहण करते हैं तथा पार्मेनाइडीज़ और 
पाइथागोरस की शिक्षाओं से भी बेहद प्रभावित होते हैं। वे सोफिस्टों के सापेक्ष्यवाद 
तथा संदेहवाद के सिद्धांतों का प्रबल विरोध करते हैं; यथार्थता के सिद्धांत के विरोध 
में ब्रह्मांड की आध्यात्मिक धारणा का प्रचार करते हैं तथा नीतिशास्त्र (शिवत्व ) 
को सर्वोत्कृष्ट मूल्य सिद्ध करते हैं। वे इहलोक अर्थात्‌ भौतिक जगत्‌ को अधूरा 
तथा मिथ्या बताते हैं क्योंकि इस जगत के सारे पदार्थ नाशवान हैं, क्षणभंगुर हैं । 
उनके अनुसार एक उच्चतर आध्यात्मिक शाश्वत प्रत्ययों का ब्रह्मांड है जो शाश्वत और चिरंतन है; अत: सत्य है। इस तरह प्लेटो आत्मा को शरीर से भिन्‍न एवं पृथक्‌ बताते हुए उसे अमर, अविनाशी तथा अजर बताते हैं। इसलिए शरीर से £थक्‌ रहकर समाधिभूत आत्मा ही प्रत्ययों का संज्ञान करती है । शरीर और उसकी इंद्रियां 'सच्चे ज्ञान का आधार नहीं हो सकतीं क्‍योंकि वे क्षणिक तथा अस्थायी 
संवेदनात्मक पक्ष का ही बोध कराती हैं । उनके अनुसार मूल प्रश्न विचारों या प्रत्ययों का संज्ञान है और यह केवल बद्धि द्वारा ही हो सकता है। इस तरह प्रत्यक्ष ज्ञान सत्यज्ञान नहीं हो सकता । प्लेटो दासश्रम पर आधारित अभिजाततंत्र के समर्थक थे और भौतिकवाद के शत्तु । कितु माक्स के अनुसार, आदर्श राज्य के उनके सिद्धांत ने यूनानी राज्यों के गठन में श्रमविभाजन की भूमिका की एक अद्भृत समझ का परिचय दिया । _ द 

प्लेटो के शिष्य अरस्तू ने भौतिकवाद और भाववाद के बीच गहुमड किया । 
५८: साक्षी है सौंदय॑प्राश्तिक 



एक ओर तो उन्होंने इंद्रिय ज्ञान को सीमित तथा अपरिश॒द्ध बताया तथा वैश्वक 
प्रत्ययों को यथार्थ कहा लेकिन दूसरी ओर उनकी स्वतंत्र सत्ता को अस्वीकृत किया 
तथा भोतिक पदार्थों को मात्र उनका प्रतिबिब मानने से इंकार कर दिया । सिकंदर 
के शिक्षक बनने (३४३) के उपरांत उन्होंने एथेंस में एक 'स्कूल' की भी स्थापना 
की (३३५) । उनके समक्ष ही एथेंस में डायोनीसस के थियेटर में तीनों महान्‌ 
त्वासदीकारों की मूर्तियां स्थापित हो गई थीं (३३०) । इसलिए कोई आशचर्य नहीं 
कि उन्हें 'पॉलिटिक्स' के सहवरतंन में 'पोएटिक्स” का भी प्रणयन करना पड़ा और 
'त्रासदी की संरचना तथा विचार वस्तु के माध्यम से ग्रीक संस्कृति तथा यूनानी 
इतिहास के स्वरूपों तथा समस्याओं को प्रस्तुत करना पड़ा । 

>< द >< >< 
इस तरह होमर-युग (ई० पू० १२००-८००) के बाद ग्रीकों के यूनान में 

नगर-राज्य स्थापित होते हैं (ई० पू० ८००) । इस दौरान में आरयों के भारत में 
वर्ण-व्यवस्था का अभ्युत्थान होता है (ई० पूृ० १०००-५००) तथा मोहनजोदड़ो 
और हरप्पा की सभ्यता (ई० पू० २५००) के विनाश के पश्चात वेदों, ब्राह्मणों तथा 
उपनिषदों का प्रणयत होता है। ई० पू० १०००-५०० के बीच मगध राज्य की 
स्थापना तथा गोतम बुद्ध (५६३-४८३) एवं महावीर का आविर्भाव वैसे ही 
दाशंनिक-श्रुवांतों को उद्घाटित करता है। सिकंदर की विजययात्रा उसे भारत तक 
लेआती है (ई० पूृ० ३३६-३२३) और ठीक इसके पश्चात्‌ ही मौर्य॑-साम्राज्य 
[मेकिदोनिया-साम्राज्य की तरह] की स्थापना होती है तथा सम्राट अशोक (ई० पु० 
२७३-२३२) का शासन-काल चलता है। बाद में बैक्ट्रिया के ग्रीक लोग आर्यों 
के पंजाब तथा सिधुघाटी में अपने राज्य कायम कर छेते हैं। संस्कृति और चिंतन 
के व॒त्तों में कौटिल्य के “अर्थंशास्त्र', भरत के 'नाट्यशास्त्र' आदि का भी अस्तित्व 

मिलने रूगता है; “महाभारत (इतिहास) एवं “रामायण” (काव्य) के प्रथम 
संस्करण परिलक्षित्‌ होने लगते हैं। इस तरह ग्रीक और आर्यों का ऐतिहासिक संपर्क 

तथा सांस्कृतिक मिथिघोल दर्शन, कछा और सौंदयशास्त्र के क्षेत्रों को पल्‍्लवित-पुष्पित 
करता है । 

इस अध्याय में क्‍यों न हम पश्चिम के प्रमुख सौंदयेंबोधशास्त्र विषयक दाशनिक 
दृष्टियों का ही ज़िक्र करें ? अगले अध्याय में भारतीय-कला (विशेषतः भौतिक 
शिल्पकला ) के त्िपाश्व॑ में कला एवं काल के अंतर्संबंधों की भी खोज हो सकेगी । 

५ व ५ 

ग्रीक तथा पश्चिमी सौंदयंशास्त्र की प्रमुख दाशंनिक दृष्टियों का मृल्यचक्र के 
किसी न किसी प्रमुख घटक--ज्ञान, संवेदना (बोध), अनुभव, अभिव्यंजना, सत्ता, 
आदि--से गहरा रिश्ता रहा है। अतः सौंदयंबोध के दर्शनों एवं कलामृल्यों की दृष्टि 

से हम यहां केवल कुछ प्रमुख सिद्धांतों का ही पर्यालोचन कर सकेंगे क्योंकि अफलातून 
से लेकर कंसीरर, लकाच, सात्नं, मुनरो बिएडंस्ले आदि तक की विराट परंपरा का 
दिग्दर्शन काफी मुश्किल है । इसके अलावा हम भारतीय कलासौंदये सिद्धांतों से तुलनादि 

कलासौंदय-इतिहास की धारा का अन्वेषण :: ५६ 



को भी विलंबित कर देंगे। अतः सर्वप्रथम'*“सुकरात एवं प्लेटो । 
५८ मै ५ 

सुकरात 

सुकरात (४६६-३६६ ई० पू०) ने दर्शन को संन्यासीधर्म (सदाचार और 
साधु जीवन) से जोड़ दिया तथा प्रकृति के संज्ञान एवं सौंदर्य के अभिज्ञान को महत्त्व 
नहीं दिया क्योंकि अपनी ज्ञान-मीमांसा में उन्होंने ज्ञानेंद्रियों को कोई महत्त्व नहीं 
दिया; भिन्‍्त-भिन्‍न पदार्थों में से उनके सामान्य तत्त्व (-- प्रत्यय ) को ढूंढ़ निकालने 
की विधि का प्रचार किया तथा अंततः: आत्मज्ञान (अपने को जानो! ) को ही अंतिम 
सिद्धि बताया । इस तरह उन्होंने प्रकृति के दर्शन की भौतिक धारा को उलटकर 
मानवात्मा की प्रक्ृति में केंद्रित कर दिया । उनका विश्वास था कि सावेभौम रूप से 
प्रामाणिक तथा स्थायी तो ज्ञान होता है और अगर मनुष्य सही पद्धति अपनाये तो 
उसे प्राप्त कर सकता है। 

प्लेटो क्‍ 
प्लेटो (४२७-३४७ ई० पू०) अपने गुरु सुकरात के “उच्चरित शब्द' का 

वर्चेस्व स्वीकार करते हैं। उनके क्ृतित्व का बहुलांश तो संवाद-रूप में है जिसमें से 
अधिकाधिक में सुकरात का चरित्र केंद्र में है । इसलिए संवादों के पन्नों पर वे एक 
नाटककार तथा जीवनीकार के रूप में भी उभरते चले आते हैं। संवादों-परिसंवादों 
की उनकी क्ृति-श्ूंखला के पूर्वार्ध में तो सुकरात की तथा उत्तरार्ध में स्वयं उनके 
विचारों की प्रधानता 'मानी जा सकती है। यह भी स्पष्ट है कि अपने शिष्य अरस्तृ 
के मुकाबले में प्लेटो में उतनी प्रखर ताकिकता भी नहीं है क्योंकि जब वे ताकिक 
बहस से थक जाते हैं तो झट से किसी धार्मिक दृष्टांत अथवा किसी मिथक का सहारा ले लेते हैं । 

तथापि समग्र ग्रीक, तथा प्रकारांतर से समस्त यूरोपीय, चिताधारा के आपष॑ अवकता के रूप में प्लेटो ने एथेंस के ['तानाशाहों' वाले उदार | प्रजातंत्न की पृष्ठभूमि में 'कला' की निविकल्प व्याख्या और 'सौंदये की समस्या की अन्वीक्षा की । जैसाकि हम पहले बता आए हैं कि उनके पहले होमर, हेसियेड, सैफो, जैसे' अनेक महाकवियों के यश तथा काव्यप्रभाव सारे यूनान में, आवेगधर्मा होकर फैल चुके थे; ईस्किल्स, सोफोक्छीज़ तथा यूरीपाइडीज़ की त्रासदियां प्रेरितशित्प और नागरिक नियमों का अंतग्रंथन कर चुकी थीं; तथा सोफिस्ट शिक्षक एवं प्रचारक अपनी नई तक पद्धति एवं क्रांतिकारी भौतिकवादी दृष्टि के ज़रिये रूढ़ नैतिकता और उप्र ग्रीकता पर प्रह्मर कर रहे थे। तथापि चौथी शताब्दी तक आते-आते युद्धाक्रांत एथेंस की शक्ति कमज़ोर हो चली थी, प्रजातंत्न-व्यवस्था धनिकतंत्र (टाइमोक्रेसी) में पतित हो रही थी । उथंस का अभिजातवर्ग चरित्रहीन होकर भोग और भावावेश में डूब रहा था । ऐसे मौके पर प्लेटो मानो तत्कालीन जीवन के दुर्दाम अग्नवाही ज्वार से विश्लुब्ध हो उठते 



हैं और एक आदर्शवादी एवं अपरिवर्ततवादी की अनुदार भूमि पर आ जमते हैं । 
मानो वे पुनः एक उसी सुस्थिर एवं नैतिकतावादी, आदर्श एवं प्राचीन युग (आफिक 
तथा ऐलसिनियन रहस्य-संप्रदायों के बोध, ई० पू० ५०० से आगे) में वापस चलना 
चाहते हैं । कितु वह युग लोौटकर कभी नहीं आनेवाली शैशवास्था की तरह अलविदा 
ले चुका था। 

होमर के बाद प्लेटो सबसे बड़े कवि थे जो तत्कालीन यूनानी समाज के भोग- 
विलास का-विरोध करते-करते सुखद काव्य के विरोधी चितक हो गए । “आइयोन', 
'फीडस', “रिपब्लिक' आदि में कवि तथा काव्य के बाबत उनके भिन्‍न-भिन्‍न विचार 

मिलते हैं जो संभवत: उतके शिष्य अरस्तू के प्रभाव से बदले हैं और उनकी परिवर्तित 
युगीन सामाजिक आवश्यकताओं के भी द्योतक हैं | अतः वे पार्मेनाइडीज, पाइथागोरस 
और अपने गुरु सुकरात के सिद्धांतों का तो परिपाक्र करते हैं कितु सोफिस्टों को 
निम्नतम स्थान देते हैं । इसी प्रकार उच्चवर्गीय भोगविछास के विरोध तथा यूनान के 
पुनर्जागरण की चेष्टा में वे “कानून! (छा) और तक (रीज़न) के दायरे का भावयोग 
करने वाले काव्य के सुख (प्लेज़र) एवं दुःख (पेन) के ऊपर अनुशासन कायम कर 
देते हैं। वस्तुत: प्लेटो सामूहिक विचार की देन हैं । एतदर्थ कला-संबंधी उनका विवेचन 
एक एकांतिक रसिक व्यक्ति की अपेक्षा एक आदर्श राज्य और श्रेष्ठ नागरिक को केंद्र 
मानकर हुआ है । 

भौतिक जगत्‌ तथा विचार जगत्‌ को पृथक्‌-पृथक करके उन्हें क्रमशः मिथ्या 
और सत्य, क्षणभंगुर और शाश्वत्‌, फांतास्मा और यथार्थ के अंतर्वर्गों में रखते ही 

प्लेटो को शरीर (भौतिक) और आत्मा ([प्रत्यय) को भी प्रथकू करके उन्हीं 
उपाधियों से संलग्न करना पड़ा । फलस्वरूप इंद्वियां सच्चे ज्ञान का आधार नहीं हो 
सकी और प्रत्यक्ष ज्ञान श्रांति की कोटि का हो गया । 

सत्‌ और असत्‌ के विवेचन के द्व॑त में किसी प्रमेय (आब्जेक्ट) से संबंधित 
तीन संकाय जुड़ गए : (४) उसकी बौद्धिक एवं विशुद्ध धारणा, (॥) उसके निर्माण 
का कोशलू, तथा (7) उसके अंकन या वर्णन की कछा। कला वाले तीसरे संकाय 
को प्लेटो केवल प्रतीति (एपियेरेंस) मानते हैं; यथार्थता नहीं । इस तरह कौशल की 
अपेक्षा प्रतिरूपित कलाएं निम्नतर हो गईं क्‍योंकि वे इंद्रियगोचर हैं। इसीलिए कला 

और काव्य की प्रकृति संवेगात्मक तथा अविवेकी सिद्ध कर दी गईं। “रिपब्लिक' में 
तो कवि एक सोफिस्ट से निम्नतर है तथा एक चित्रकार बढ़ई के मुकाबले निचले 
दर्ज का है। 

इस दृष्टि के अनुसा र 'अनुकृति' मात्र एक प्रेयमूल्य है । पार्मेनाइडीज़ से प्रभावित 
होकर वे मानते हैं कि जो सत्‌ है वह स्थिर, अपरिवर्तेनशील एवं पूर्ण है; जो असत्‌ 
है वह अस्थिर, परिवर्ततशील एवं भेदपूर्ण है। अतएवं दृश्य जगत असत्‌ है क्योंकि 
वह परिवर्ततशील और भेदपूर्ण है। लेकिन इससे परे एक दूसरा लोकोत्तर जगत है 
जो सत्‌, है जो अमानवीय है, जो पूर्ण है, जो आदर्श है और जो व्यक्ति-सूचक न होकर 
श्रेणी-सूचक है । यह जगत्‌ प्रत्ययों' या विचार-“रूपों' (#ं655) का जगत्‌ है। दृश्य- 
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जगत्‌ के पदार्थ प्रत्यय-जगत्‌ की नकल हैं अर्थात्‌ प्रत्यय जगत्‌ सत्य और दृश्य जगत्‌ 
मिथ्या है। दृश्य जगत्‌ में द्वैत भी है। इसमें सत्‌ का अंश है क्‍योंकि सारे पदार्थ 
प्रत्ययों की अनुक्ृृति हैं (जो खुद सत्‌ हैं); इसमें असत्‌ का अंश भी है क्‍योंकि उनमें 
एकता तथा अस्थिरता नहीं है। उदाहरणार्थ, कमर के दो रूप हुए---एक कमल-त्व, 
अर्थात्‌ कमल का प्रत्यय, अर्थात्‌ सामान्य; और दूसरा दृश्य जगत के असंख्य व्यक्ति- 
वाचक कमल थर्थात्‌ मिथ्या कमल अर्थात्‌ विशेष । यदि कमल प्रत्यय सत्‌ है, अमान- 
वीय है, पूर्ण है, आदर्श है तो दृश्य जगत्‌ का कोई भी कमल (जो उस की अनुक्ृति 
है) असत्‌ है, मानवीय है, अपूर्ण (अधूरा है) और मिथ्या है। जिस प्रकार स्थूल 
कमल या कुर्सी का भी कोई विश्वक या प्रत्यय या विचार (जेसे, कमल, कुर्सी-पन) 
है उसी प्रकार सौंदय, शिव, न्याय आदि के भी प्रत्यय हैं। इस प्रकार कला भी दो 
भ्रकार की हुई--दैवी तथा मानवीय । सैकड़ों कमलों, हज़ारों कुसियों और करोड़ों 
त्विकोणों के मूल में--भेद, अस्थिरता आदि से परे--उनके एक-एक “प्रत्यय रूप” भी 
हैं । मानव उनका अनुभव इसलिए करते हैं कि उनकी आत्मा के स्वर्ग से अवतरित 
होने के नाते उनमें सत्‌ का अंश होता है। उनका अनुभव तब होता है जब हम 'लोकोत्तरता की पुनस्म तिः में लीन हो जाते हैं जैसे हेमलॉक का पान करने के समय सुकरात की मनःस्थिति हो गई थी । प्लेटो के 4४ध्वाशराह8$ के इस सिद्धांत के मूल 
में सुकरात के प्रत्यय की धारणा है। फलत: दैवी विचार का अनुकरण अच्छा अनु- करण है तथा ऐंद्रियिक व्यापार का अनुकरण बुरा अनुकरण ठहरता है। 

अत्यय के अंतर्गंत केवल रूप (कमल, कुर्सी ) ही नहीं, विचार (सौंदयं, न्याय, शुभ) भी शामिल हैं। दृश्य जगत में भी प्रत्ययों के अंतर्गत रूप एवं विचार की अनुकृति होती है । दृश्य जगत्‌ की अनुक्षतियों में इंद्रियों का निम्नकोटिक विश्व है, जो असत्‌ है, आभासित है; और प्रत्यय जगत में भावना का उच्च संसार है, जो पूर्ण है, अतींद्रिय है, सत्य है, चिरंतन है। इस प्रकार कृति के तीन क्रम हुए--- 
भयम क्रम--प्रत्यय की कुर्सी (कुर्सी का दैवी प्रत्यय ) 

मूल कर्त्ता ईश्वर 

असलो “बिम्ब 

इसरा क्रम--बढ़ई की कुर्सी (कौशल तथा अन्य मानवीय कार्य-कलाप) 
अनुकृति मात्र (नकली--मिलती-जुलती, ऐंद्रियिक ) 
क्सियां, युद्ध, राजनीति, कानून, आदि | 

तोसरा कऋम---अंकित अनुक्ृति मात्र (मौलिक सृष्टि नहीं ) 
काव्य और चित्रकला 
अनुकृति की अनुकृति-..अ्रति-बिब' 

इस क्रम के अनुसार भी हम सामास्य (प्रत्यय या विचार) से ही विशेष को 



जान पाते हैं और प्रत्यय को मन (मानस ) द्वारा ही जाना जा सकता है। इसी क्रम 
के अनुसार प्लेटो ने ज्ञान का भी उच्चतर क्रम निर्धारित किया है-- 
॥ पहुछा-४068 [स्वयं प्रकाश्यज्ञानात्मक अथवा सत्य-ज्ञान --प्रत्यय (#ंत5) ] 

इसरा--)270 | गणित या ज्यामितिक आक्षतियों का बोध जो संपूर्ण प्रकृति 
जगतू की आक्षतियों के मूल में है--पाइथागोरस का प्रभाव] 

तीसरा--2868 [दृश्य जगत्‌ की ठोस किंतु भंगुर वस्तुओं पर विश्वास--- 
सत्याभास; जैसे, कर्सी और कमल ] 

चोथा--]॥ 488 [ऐंद्रिक बिब-विधान--वस्तुओं की सतहों और उनकी 
छायाओं का-- (कुर्सी, कमल आदि की चित्रानुकृति) ] 

पहला ज्ञान सत्य है और चौथा (ऐंद्रिक होने के कारण ) सत्याभास | इस 
प्रकार प्लेटो की यही चेष्टा रही है कि काव्य तथा अनुकृत (>>ललित) कलाएं 
इंद्रियबोध के निम्न स्तर से उठकर सत्य-ज्ञान का आधार ले लें । यह प्रक्रिया तभी 
संभव है जब हम कला की सुजनात्मक प्रक्रिया से अतभिज्ञ हो जाएं क्योंकि दर्शन के 
सत्य और समाज के शिव में जो तर्क और शुभ और कानून के मुल्य हैं, कला के 
सोंदर्य में वही महत्त्व वासना (मूलवृत्ति ), आनंद और अनुभव के मूल्य पाते हैं। 
प्लेटो की भूल सत्य, शिव और सौंदर्य को समान मानने में है। ये तीनों अंतर्सबंधित 
अवश्य हैं लेकिन कला--काव्य, संगीत, चित्न--में सौंदर्य कुछ अधिक तथा प्रमुख 
होना चाहिए । शिव और सत्य के बिना भी कला अधूरी है (और ह्वासोन्मुख एथेंस 
में उन्होंने इस कछा की ही भत्संना की है) लेकिन कलाओं में जब शिव तथा सत्य 
के कलासौंदर्यात्मक पक्ष होंगे तभी वे काव्य के भाव-सौंदर्य से आन मिलेंगे। अत: 
शिव ओर सत्य के लिए प्लेटो ने भाव और सौंदर्य को क्रश: 'पागल जोश' और 
अनुकृति' कहकर बर्खास्त-सा कर दिया। ज़ाहिर है कि प्लेटो के समय में कल्पना और 
सृजन-प्रक्रिया की छानबीन नहीं हो सकी थी जिससे ये भूलें संशोधित नहीं हो पाईं। 

प्लेटो के आदर्श की दूसरी भूल “अनुकृति' के संबंध में अधिक गहरी है। 
अनुकृति के लिए प्रत्ययों का अनुभव और उनके अनुभवों के कारणों के पीछे 'कल्पना' 
के बजाय “देवी” की प्रतिष्ठा करके प्लेटो एक ओर तो कवि को आत्मवश में न मान- 
कर काव्यदेवी के वश में मानते हैं और दूसरी ओर दैवीप्रेरणा के आवेग को पागलू- 
पन, वासनोत्तेजक आदि घोषित करके दाश॑निकों के सम्मुख कवियों को नीचा दिखाते 
हुए दर्शनशास्त्न और काव्यशास्त्र की प्रभुता की होड़ में पक्षधर हो जाते हैं। अगर 
सभी कलाएं और कौशल अनुक्ृति हैं तो ये नकलें हुईं कैसे ? यदि यह विश्व ईश्वर 
की कलात्मक प्रवृत्ति का परिणाम है तो फिर कमल और अश्व अपूर्ण या सत्याभासित 
केसे हुए ? फिर, इनकी सामग्री प्रत्ययों से भिन्‍न है; और प्रत्यय इन्हें किस प्रकार 
विशेष बना सकते हैं जब वे भेद और परिवतंनों से परे हैं ? तात्पयं यही है कि प्लेटो 
के अनुकृति-सिद्धांत में प्लेटोवाद की गहनता है जिसमें कल्पना और प्रेरणा की 
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प्रक्रियाओं का ज्ञान बेहद कम है। इसी अनुकृति-सिद्धांत की वजह से उन्होंने कृति के 
तीन क्रम, ज्ञान के चार क्रम और कला के दो क्रम माने जो किसी ह॒द तक विकास- 

. मान तो माने जा सकते हैं, कितु सत्य-असत्य कतई नहीं । अनुकृति की विक्ृति के 
कारण ही प्लेटो दो प्रकार की कलाएं मानते हैं--उच्चतर, जो ब्रह्म के मन में ही 
विद्यमान हों (तु० हीगेल, क्रोचे)) तथा निम्नतर जो अनुकृति की अनुक्ृृति हों 
अर्थात्‌ उच्चतर कला से' तीन गुना दूर हों। दूरी के कारण कलाएं मिथ्या हो गईं 
और इंद्रिय रागों की व्यंजना करने के कारण वे वासनाओं को उत्तेजित करने वाली 
अथवा चारित्रिक पतन का हेतु हो गईं । यही नहीं; इस द्ंद्व-विभाजन के द्वारा प्लेटो 
ते कला के अंतिम हेतु उसके बाहर लक्षित कर दिये--प्रत्ययों के रूप में; तथा सत्य- 
शिव के रूप में भी । अनुकृति-सिद्धांत की एकतरफ़ा व्याख्या की वजह से ही काव्य- 
सृष्टि करने के लिए यदि हम दो त्रिकोण मानें तो सत्य-शिव-सुंदर का पहला त्रिकोण 
तो विचारों (आइडिया) अर्थात्‌ प्रत्ययों का हुआ जो अंतिम हेतु के रूप में जगत 
और कला से परे हैं: तथा इनमें सुंदर सबसे नीचे और शिव एवं सत्य क्रमश: उच्च- 
तर हैं | दूसरा त्रिकोण पहले से जुड़ा होगा जिसके एक कोण में ये तथा असंख्य अन्य 
प्रत्यय; दूसरे में 'कछा' या 'अनुकृति! (80 ४०7॥, ।६०गगाठ) एवं तीसरे में 'राग' 
(४४65) होगा । | 

सत्य 

“अप 

_'कला' या अनुकृत्ति 
- (0 ९667 (७€८॥॥6) 

“शिव 

/ 
राग (७705) 

यहाँ 'कछा और “राग' का प्रकृति-पुरुष जैसा संबंध है। राग कला का गत्या- 
त्मक पक्ष है। “राग साक्षात्‌ जीवन का पुष्पित होना है; यह देवी-शक्ति का उदात्ती- 
करण है जो मानवीय प्रेमियों के अंतर उत्साह और प्रत्याशा से भर देता है; यह 
थीबन युवाओं के पवित्न समूहों में दुर्देमनीय साहस भरता है; कबियों के गीतों में उच्छवास बनता है और श्रोताओं को अश्ुविह्लल कर देता है।”' प्लेटो इस राग के 
स्थान पर सत्य की प्रतिष्ठा करते हैं। 'कला' की धारणा में भी, इसी प्रकार, एक 
ओर सौंदये की सार्वभौमिकता है तो दूसरी ओर सौंदर्य को शुभ (मंगल) और शिव 
से संलग्न करके सुंदरता के त्याग की स्थापना है। यहां भी सौंदय्य की खोज कवियों 
द्वारा न होकर दाशंनिकों द्वारा की गई है। कवि जिस देवी-प्रेरणा के वशीभूत होकर 

१. गिलबट ओर कुह्न : 'ए हिस्ट्री ऑफ एस्थेटिक्स', द्वितीय मुद्रण, पृ० ४८ । 
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सौंदर्य खोजता है वह तकंशक्ति और सामान्य संतुलन से वंचित होता है, कितु दार्शनिक 
जिस दैवी-प्रेरणा से सौंदर्य खोजता है वह देवताओं की सच्ची व्याख्या कर सकता है । 
कवि के सौंदये में ऐंद्रिक बिब (आइकेसिया) और 'राग' (एरास) की प्रधानता है 
तथा दाशंनिक के सौंदर्य में 'सत्य ज्ञान! (आइडास ) और शुभ की प्रधानता है। राग 
के सवाल को लेकर ही प्लेटो कला-प्रभाव की बात उठाते है । हमारे मन का श्रेष्ठ 
अंश (आत्मांश) तो बुद्धिसंगत और संयमपूर्ण जीवन बिताना चाहता है लेकिन कवि 
शोक-हष, सुख-दुःख की असंयमित अभिव्यंजना करते हैं जिससे नागरिक जीवन में 
असंतुलन तथा चरित्र में असंयम उत्पन्त होता है। कवि हमारे श्रेष्ठतम्‌ (बौद्धिक) 
अंश की ओर उन्मुख नहीं होते--बल्कि उद्देलित, असंयमित और असंतुलित चित्र पेश 
करते हैं । देवता जो शिवत्व के कारण हैं--बुरे के नहीं--वे भी कवियों द्वारा छली, 
पतित और झूठे अंकित किये जाते हैं। इस प्रकार 'काव्य वासनाओं का पोषण तथा 
सिंचन करता है! (प्रजातंत्न); काव्य नागरिक गुणों के विपरीत तत्त्व उत्पन्न 
करता है । 

... प्लेटो के इस सौंदयंतत्त्व-विवेचन में नैतिकता और सौंदर्य का समीकरण पेश 
हुआ है। यह विवेचन सॉंदर्यमूलक होने के बजाय संन्यासमूलक भी है जिसमें भावों के 
प्रवाह के स्थान पर दाशंनिक तकों का अनुशासन है। यहां कलासृजन के बजाय 
अमरता की तैयारी मिलती है। हां, 'फैड़स' में अलबत्ता मत्य॑मान सौंदर्य को भी 
देखा गया है और एक प्रेमी की नज़र से--एक सुंदर पिड से सभी सुंदर पिंडों की 
ओर ! रूपाकृति के पिंडों से भाव-छवि की ओर ! अंततः सौंदर्य के विशाल सिंध 
(प्लेटोनिज़्म) में लीन ! कितु यहां भी अंततः प्रेमी एक दाशेनिक हो जाता है। एक 
ओर भी प्रोढ़ संशोधन करके प्लेटो शारीरिक सौंदर्य के साथ विवेक, शुभ तथा अन्य 
मूल्य भी शामिल कर लेते हें । 

बिब-प्रतिबिब को क्रमशः सृजन-अनुकरण मानते हुए प्लेटो ने गुफा-रूपक 
(प्रजातंत्र : पुस्तक, ७वीं) द्वारा बहुत ह॒द तक शंकराचाये की तरह इस दृश्य जगत्‌ 
को मिथ्या तथा संसारवासियों को अज्ञानमय बताया है। उनके इस रूपक से स्पष्ट 
है कि साधारण मनुष्य गुफा के कंदी हैं जो प्रकाश (सत्‌) से पीठ करके बेठे हैं, और 
जो जीवन भर (सामने दीवार पर पड़ने वाली) छाया को ही वास्तविक सत्ता समझा 
करते हैं । वे अपने इस अज्ञान (माया) से संतुष्ट भी रहते हैं । प्लेटो ने यही रूपक 
काव्य और चित्रकला पर भी लागू करके होमर, हेसियड जैसे महाकवियों को 'बिंब' 
के अनुकर्त्ता माना है। इसलिए वे सत्य. पर कोई अधिकार नहीं रखते । यदि कवि 
वस्तुविशेष और उसकी अनुकृति (प्रतिबिब) दोनों बना सकता है तो वह दूसरी ही 
क्यों नहीं बनाता ? प्लेटो का यह आदिम तक उलझा हुआ है । यदि यह विश्व ही 
ईश्वर की कल्शत्मक प्रवृत्ति का फल है (बकौल उनके ही), तो विश्व की वस्तुएं 
(कमल, घोड़े) उसकी निर्मिति होकर भी अनुकृति अर्थात्‌ मिथ्या कैसे हो गईं ? 
वस्तुत: अनुक्ृति-सिद्धांत आकृतिवाद या रूपवाद तथा सत्याभासवाद की कठिन समस्या 
उठाता है जिसका समाधान अभी तक व्याख्याएं प्राप्त करता आ रहा है। 
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व्यापक तौर पर यहां प्लेटों का शिक्षा बनाम काव्य के बीच का सामाजिक 

संघर्ष प्रतिरूपित है। परंपरागत ग्रीक शिक्षा का आधार होमरीय कविताएं थीं कितु 
प्लेटो ने उन पर ही इसलिए प्रतिबंध लगा दिया कि वे देवताओं तथा वीर नायकों 
के आचरण को अशालीन रूप में प्रस्तुत करती हैं । देवताओं के चरित्नों का परिवततेन 
भी मन की चिरंतनता की परिकल्पना के विरुद्ध पड़ता था | अत: वे मिथकों की अन- 
नेतिक संस्कृति की आदिमता से विच्छिन्न हो गए। अत: उनके लिए शेष क्या 
बचा ? देवताओं की स्तुतियां, देशभक्ति की शिक्षा !! उनके विचार जगत्‌ में मिथक 
मिथ्या हो गई । इस तरह वे अब सत्याभासों में उलझते चले जाते हैं । 

कितु समस्या को जब सत्याभास (इल्यूज़न) से आगे बढ़ाकर वे दार्शनिकता 
उर्फ़ कविता के शाश्वत विवाद में भाग लेते हैं तो कुछ अन्य प्रश्न मौजूद हो जाते हैं । 
इस वाद-विवाद में एक सूत्र उद्घाटित होता है--“देवताओं के, सत्‌ के, व्याख्याता 
कवि हैं या दार्शनिक ? ” पहले काव्य और कवि को दँवी स्फुरण का परिणाम, महान्‌ 
उपदेशक, दंवी सत्यों का व्याख्याता माना जाता रहा है। प्लेटो ने अनुकृति-सिद्धांत 

का उपयोग तो यह खंडित करने में किया कि सत्य पर उसका कोई अधिकार नहीं 
होता । वह जिन वण्यं वस्तुओं का सौंदर्यात्मक वर्णन करता है उनके विषय में उसे 

पूर्ण ज्ञान हो, यह लाजिमी नहीं है । यदि ऐसा होता तो वह सच्ची वस्तुओं के बजाय 
उनका प्रतिबिब (अनुकृति ) क्‍यों बनाता (अर्थात्‌ वह ईश्वर हो जाता ? ); क्‍यों 
होमर तथा हेसियड़ देवताओं के बाबत गंदी झूठ और मिथ्या कहानियों का प्रचार 

करते ? इसके बाद प्लेटो दूसरे पक्ष पर विचार करते हैं---“मानवता का गुरु कौन 
है ?' उनके अनुसार कवि को मानवता का गुरु समझना भारी भूल है। मानवता का 
गुरु तो वही है जो नगर को लाभान्वित करे, नगर के शासन में सुधार करे (सत्य, 
शिव) । लेकिन ये कवि तो बिबों के मात्र अनुकर्ता (सौंदयं) ही रहे । ये उन विषयों 
की अनुक्ृति (रचना) करते हैं जिन्हें खुद भी नहीं समझते क्योंकि ये तक और कानून 
के बजाय भावनाओं की प्रबल शक्ति का आधार लेकर वासनाओं को उत्तेजित करते 
और मनुष्यों को इंद्रियों का दास बनाते हैं। वे विवेक से सृजन न करके प्रकृत्या करते 
हैं और जब भी कभी उत्तम बातें कह जाते हैं तो--ऐंद्रजालिकों और पैगंबरों की 
तरह--द॑वी प्रेरणा के वशीभूत होते हैं। इस प्रकार प्लेटो एक ओर तो तक की 
अपेक्षा भावनाओं की सर्वव्यापी और सहजग्राही शक्तियां स्वीकार करते हैं, दूसरी 
ओर सामंतों के भोग-विलास का साधन बन जाने वाले काव्य के पात्रों के बजाय 
स्वयं काव्य को ही हेय ठहराते हैं, तीसरी ओर प्रेरणा की विधा के संबंध में अपने 
अज्ञान (कवि जिनका वर्णन करते हैं उनको खुद भी नहीं समझते”) को भी स्पष्ट 
कर देते हैं और अंत में काव्य के लिए राग के बजाय सत्य, सौंदर्य के बजाय शुभ के 
मूल्यों का विधान करते हैं। उनके अनुसार सम्मोहन भावनाओं में नहीं, छंद और रूय 
में होता है। यह कथन भी बहुत हल्का बचाव है। वस्तुत' वे ज्यामिति और गणित 

की तरह चितनात्मक विवेक के शुद्ध रूप तथा मानव शुभ से' ओतप्रोत काव्य की _ 
कामना करते हैं (इसीलिए बाद में उन्होंने प्रजातंत्न में उन कवियों को बुला लेने की 
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स्वीकृति दे दी है जो ह्॒ष-शोक, सुख-दुख, 'राग'-'सौंदय्य' से परे होकर देवस्तुतियां 
और महापुरुषों की प्रशस्तियां लिखें; जो पचास वर्ष के ऊपर की अवस्था के हों और 
जिन्होंने जीवन में कुछ समाज सेवा की हो) । यहां उनके नैतिकता-सिद्धांत के सूत्र 
पेश करना समीचीन होगा जो 'फिलेबस' और '“लाज' में काफी मिलते हैं। 'फिलेबस' 
में वे 'पूर्णता' को 'नेतिक शुभ' की प्रकृति मानते हैं । अवरोह-क्रम में नैतिक शुभ की 
पांच श्रेणियां हैं-- 

() संतुलित, मध्यम और उपयुक्त (सुइटेबल)--दर्शन [पाइथागो रस- 
प्रभाव | 

॥) सममित (सिमेट्रिकल) सुंदर और पूर्ण--विज्ञान ( 
(0) बुद्धि और बुद्धिमत्ता--विज्ञान 
(7४) करा और उचित सम्मति 
(५४) सुख [क्षणिक तृप्ति नहीं, अपितु जीवन का सामंजस्य; ऐसी तृप्ति जिसे 

बुद्धि निर्दोष समझे | 

उक्त तालिका में बौद्धिक संतुलन को मानव जीवन का परम शुभ मूल्य माना 
गया है। अतः प्रथम श्रेणी के तीनों शुभों में संतुलन को सर्वप्रथम स्थान मिला है । 
पहली और दूसरी श्रेणी की कल्पना के आधार पर ही प्लेटो ने संभवत: प्रत्ययों के रूपों 
की व्यवस्था की होगी क्योंकि उनके कला-सौंदर्य और जगत संबंधी सिद्धांत तत्कालीन 
सामाजिक संबंधों तथा तकनीकी विकास पर आधारित हैं। तब सर्वचेतनवाद के 
अनुसार सभी वस्तुओं को देवपूर्ण माना जाता था; मानवात्मा विश्वात्मा की अनु- 
कृति मानी जाती थी, ज्योतिष-गणना के अनुसार स्वर्ग और पृथ्वी की भिन्‍न-भिन्‍न 
सत्ता और ब्रह्मांड-रचना का दैवी-कानून माना जाता था; सबसे सूंदर आकार 
गोलक का माना जाता था जो सर्वेंसंतुलित और सुगढ़ था और प्रत्येक मानवीय 
प्रविधि को सोह्देश्य समझा जाता था। काव्य और कला में ये तत्त्व तो थे लेकिन बुद्धि- 
मत्ता (77) और निम्नसुख के आधार पर प्लेटो ने कला के स्थान पर शुभ का अभि- 
षेक किया और फलस्वरूप कवि के स्थान पर दाशंनिक की प्रतिष्ठा की | हस्तांतरण 
की इस प्रथा को नेतिक शुभ की धारणा के आधार पर ही ठीक से समझा जा सकता 
है । ब्रह्मांड-रचना की इस ज्योतिष में मनृष्य और प्रकृति का आत्मीय संबंध है जिनमें 
से प्रत्येक संतुलन (बुद्धि के द्वारा--राग के द्वारा नहीं) बनाए है और एक-दूसरे का 
निर्धारण मानवीय कार्य-कलापों के आधार पर होता है जो सौंदये, कला, दर्शन, शुभ, 
विज्ञान में विकसित होते हैं । प्लेटो के अनुसार दर्शन इस संतुलन को बनाए रखता है 
कितु (कला का) राग और भावनाएं इसे असंतुलित और असंयमित कर देती हैं 
जिससे प्रथम श्रेणी का स्वप्रमुख नैतिक शुभ--संतुलन--खत्म हो जाता है । अतः 
प्लेटो ने तत्कालीन वैज्ञानिक और दाशंनिक मान्यताओं के आधार पर कलाओं को 
पदच्युत किया । देवी कला तो संतुलन कायम रखती है क्योंकि वह “रचना' है, और 
सत्यवस्तुओं की उपपत्ति करती है ज॑से, स्वर्ग की रचना, ब्रह्मांड रचना, अमर आत्मा 
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की रचना आदि | इसके विपरीत मानूषी कला में संतुलन खत्म हो जाता है क्योंकि 
उसमें दृश्य जगत का प्रतिबिब मात्र है, स्वगिक सौंदयं का आभास है तथा देवी कला 
का अनुकरण है। यह कला “रचना न होकर अनुकृति है। 

नीचे हम प्लेटो के अनुसार कला-तालिका दे रहे हैं (श्री विम्शॉट एवं ब्रुक्स 
के अनुसार ) -- 

कला, 

जपपत्ति 

 %७७७७७७७७७७७ : अरका 
रचना अनुकृत्ति 

देवी (प्रकृत्ति की) मानुषी 

ला मा आधार ह हक 
वास्तविक बिंबात्मकः साहब्यपूण . _आमासंपूर्ण 
(उ०-- पशु, (उ०--स्वप्न,. (8(७5४८४) ([0989#79) 

माष्ये, छायाएं, सभी | मे 
अग्नि, मानवीय दृष्टि) संतुलित, रंगपूर्ण 

पृथ्व। 

आऔजजारों के द्वारा अभिनय द्वारा 

ज्ँ| 
संतुलन हेतु शिल्पकला, 
सचेष्ट | संगीत 

द काव्य 

ज्ञान केश्माथ अज्ञानवश 

(नांटकीय 
अनुकृति ?) 

| 
| सोफिस्ट नकलें 

इसमें दो बातें साफ हैं। पहली है कला की प्रकृति के संबंध में; दूसरी कला- 
सृजन संबंधी । 

जो कला इस दृश्य जगत्‌ में है वह मानृषी है और देवी-कला की अनुकृति 
अर्थात्‌ इसमें देवी-प्रेरणा और कौशरू दोनों का सामंजस्य है। ये तथ्य कला के 

६८ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



प्रोमेथियल उद्गम की ओर संकेत करते हैं “शबय्याहीन, नरत और सुरक्षाहीन मानव 
की चिता में तब आदिमानव प्रोमेथियस ने स्वर्ग से अग्नि, तथा एथेना और हेफेस्टस 
के पास से क्रमशः बुनने और धातुकर्म की कलाएं चुरा लछीं। इस प्रकार यूनानी- 
कथा यह संकेत करती है कि संसार में 'कछा' कौशल और साधन के रूप में आई 
जिसके द्वारा मनुष्य अपनी नितांत जरूरतों को पूरा कर सके जब 'केवल' प्रकृति 
पर्याप्त नहीं थी । सांस्कृतिक उद्गमों के इस कल्पनात्मक चित्र में कछा उसके समान 
हो गई है जिसे अस्तित्व की रक्षा में सफल होने के लिए, मनुष्य अपनी मानवीय 
बुद्धि के द्वारा प्रकृति के साथ जोड़ता है ।”' यहां यह भी स्पष्ट हैं कि कला कौशल 
और श्रक्ृत्‌ मनुष्य को अधिक सुख, हंपूर्ण बनाने के माध्यम के साथ-साथ अनुकृति 
ओर द॑ंवी अनुकृति (देवलोक से चुराई गई) भी है। 

अंत में कला-सृजन-संबंधी प्रसंग के साथ हम प्लेटो से विदा लेंगे । एक 
उलझन और उठती है कि जब मनुष्य स्वयं अनुकृति है तब वह (देवताओं द्वारा 
निर्मित अपने-ज॑सी वस्तुओं का अनुकरण करके) रचना कैसे कर सकता है ? इसके 
लिए प्लेटो विश्वात्मवाद का सहारा लेते हैं। जिस प्रकार कमल, कुर्सी, घोड़े, सत्य, 
शुभ, सोंदर्य आदि के प्रत्यय स्वर्ग से पृथ्वी पर उतरते हैं उसी प्रकार मानवात्मा 
भी । मानवात्मा में देवी संस्कार तो रहते ही हैं। अत: इस धरती पर जहां कहीं भी 
स्वर्गीय सौंदयं की झलक मिलती है, मानव और विशेषत:ः कवि एवं कलाकार स्मृति से 
उसका स्वगिक सादुृश्य (प्रतिबिब) उत्पन्न करने की कोशिश करता है। अतः या तो 
वे स्वर्गीय झलकें ही अपूर्ण होने के साथ-साथ चरिव्रहीन हैं, या फिर कवि पतित हैं 

(परंतु प्लेटो ने भी इन पर यह लांछन नहीं लगाया है) । जब मनुष्य केवल दैवी 
अनुकरण का अनुकरण कर पाता है तो वह भी (इसके पूर्व ही) एक सीमा में बंधा 
हुआ होता है। होमर ने संकेत पाकर देवी अनुकरण का अनुकरण किया। अतः 

इसके लिए होमर नहीं, देवी अनुकरण और इसके आगे प्लेटो जिम्मेदार हैं जो 
दृश्य जगत” और 'संतुलन' के नंतिक-शुभ के आधार पर मात्र काव्य को ही मिथ्या 
ओर असंयमित करार दे देते हैं । 

प्लेटो ने कुशल कारीगरों की अपेक्षा चित्रकारों और कवियों और मूत्तिकारों 
को नीचा दर्जा दिया है क्योंकि ये तीनों दैवी-अनुकरण के बजाय मानवीय रचनाओं 
(कुर्सी, शय्या आदि) की अनुकृतियां करते हैं (कितु पर्वत, चंद्रमा, पक्षी आदि के 
दुष्टांत से कारीगरों की मध्यस्थता भी खत्म हो जाती है। अस्तु) । अतः इनके 
संस्कार स्वर्गीय प्रत्ययों को ग्रहण करने में और भी क्षीण और कम होते हैं। 

संभवत: वे उपयोगी और स्थल कलाओं को छलित (अनुकृत) कलाओं से ऊंचा मान 
लेने की एक अन्य गलती कर बं॑ठ हैं । 

ऐसा लगता है कि प्लेटो के आत्म-ज्ञान में सौंदयं की रोमांतिक धारणा 
आयद्यत विद्यमान है । वे स्वयं निरंतर आवेशी और रोमांतिक सौंदर्य की भावना से 

१, गिलबर्ट जोर कुछ : “ए हिस्द्री ऑफ एस्थेटिक्स, दूसरा पुनर्मुद्रण, पृु० १६-२० । 
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आत्मसंघर्ष करते हैं; अमूर्तीकरण के अंतिम छोर पर सुकरात की सौंदर्यगविता 
सुकुमारी की धारणा को सुक्ष्म 'सूंदर आक्ृति' में आदर्शीकृत कर डालते हैं। वे 
बौद्धिक सौंदयं का विकल्प खोजते हुए सर्वत्र व्याकुल हैं। पता नहीं क्‍यों स्वयं सुकरात 
ने हिप्पियाज़ के साथ संवाद करते हुए 'सुंदर कुमारी (पवित्नता), 'सूंदर घोड़ी' (सैक्स ) 
ओर 'सुंदर कलश” के समीकरण द्वारा सौंदये की त्रिधर्मा परिभाषाओं के संकेत छोड़कर 
चुप्पी साध ली ? 'फीड्स' की 'अश्वारोही आत्माओं' की धारणा में भी गहरे मनो- 
वैज्ञानिक रहस्य छिपे हैं । अश्वरथों से हटकर वे धरती पर उतरती हैं कितु प्रेमिका 
में प्रेमी द्वारा सोंदय की पर्युत्युकी पहचान को वे मूल 'स्वगिक शोभा” का अवतार 
बताते हैं। यह तो प्लेटो के मनोविश्लेषण का भेद है। शायद इसीलिए वे संदरम्‌ और 

शिवम्‌ के संघर्षों में ज्यादा सिद्धहस्त हैं और इन्हें वे औदात्य के शिखर तक पहुंचा 
देते हैं। 'घोड़े' का प्रतीक यूनानी चिति की कई रहस्यात्मक परतें उघाड़ सकता है, 
निस्संदेह । | 

अरस्त्‌ 
तत्त्व-चितक प्लेटो के वैज्ञानिक, जीवशास्त्री तथा दार्शनिक शिष्य अरस्तू 

(३८४-३२२ ई० पू०) ने अपने अमर ग्रंथ 'पोएटिक्स' में अपने गुरु की परंपरा में 
सौंदयं-तत्त्व पर विचार किया; यद्यपि गुरु-शिष्य के विचारों में बहुत मतभेद है। 
अरस्तू ने प्लेटो के तत्त्व-चितन के विश्वकों को विज्ञान के विशेषों द्वारा अधिक 
वास्तविक बनाया । कहावत है कि एशथेंस ने प्लेटो जैसा दूसरा शिक्षक और अरस्तू- 
जैसा दूसरा शिष्य नहीं पैदा किया । 

प्लेटो-अरस्तू के पक्ष-सिद्धांतों की तुलना से निम्नलिखित सात प्रमुख आयाम 
प्रकट होते हैं--- 

(क) प्लेटो के प्रत्ययों (४१58) का विकास और परिवतंव करके अरस्तृ 
द्वारा पदार्थ के सार या तत्त्व की प्रतिष्ठापना; 

(ख) प्लेटो की ब्रह्मांड रचना में च्ौलोक-भूलोक के पृथक्‌ द्वैत की समाप्ति 
करके अरस्तू द्वारा सामान्य-विशेष का संयोग करना; 

(ग) प्लेटो कृत अनुकृति के मिथ्यात्व का समाहार करके अरस्तृ द्वारा 
सर्जनात्मक या भावात्मक अनुकृति का प्रतिपादन; 

(घ) '्लेटो कृत भावनाओं को विक्रृति मानने के स्थान पर अरस्तृ द्वारा 
“विरेचन' द्वारा उनका उदात्तीकरण; 

(डः) प्लेटो के महाकाव्य-संबंधी वृहंद्‌ विवेचन की जगह पर अरस्तृ द्वारा 
नाटक (त्रासदी-कामेदी ) का विवेचन; 

(च) प्लेटो द्वारा संकेतित छंद-लयादि के इंद्रजाल-प्रभाव का विस्तार करके 
अरस्तू द्वारा रिह टोरिक' ग्रंथ में इनकी विस्तृत उदभावना; 

(छ) प्लेटो कृत देवताओं के चरित्नों के निरूपण का विकास करके अरस्तू 
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द्वारा श्रेष्ठजनों, गंभीरजनों पर <दुर्भाग्य (नेमेसिस) के प्रभाव पर भी विश्वास; 
आदि-आदि । 

निकट पूर्ववर्ती निर्षण और इस तुलना-पत्नांक पर विहुंगम दृष्टिपात करने 
से' ही यह सिलसिला प्रकट हो जाता है कि प्लेटो के दोनों नयन निर्निभेष झौलोक 
को ताकते रहे और दृश्य जगत्‌ को असत्य मानते रहे हैं; अरस्तू का एक नयन 
द्यौलोक की ओर और दूसरा लोचन भूछोक की ओर रहा है। इस प्रकार वैज्ञानिक 
अरस्तू की दृष्टि में तत्त्वज्ञानी प्लेटो की कुछ निविकल्पवादी दिश्श्नांतियां कुछ कम 
होती गईं लेकिन भौतिकवाद और भाववाद को घोलघाल देने के कारण कुछ 
असंगतियां तथा अंतविरोध भी प्रकंट होते गये । 

जैसा कि हम पहले कह चुके हैं प्लेटो द्यौलोक में प्रत्ययों की नित्य दुनिया 
मानते हैं। उनके प्रत्यय निविकल्प (एब्सोल्यूट), पूर्ण, चिरंतन एवं सत्य हैं; वे 
पदार्थों के बाहर हैं अर्थात्‌ पदार्थ उनसे निसृत नहीं हैं। उनकी पृथक अनुक्षति हैं 

(घोड़े, मनुष्य) । अरस्तू भी किसी मूल को तो ज़रूर मानते हैं लेकिन उसमें अपनी 
मिथ्या अनुकृतियों की क्षमता को नामंजूर करते हैं। वे प्रत्ययों के स्थान पर पदार्थों 
के सारतरत्त्वा (एशेंस) की सत्ता में विश्वास करते हैं। ये सारतत्त्व पदार्थ के ही 
अंदर हैं अर्थात्‌ यह ब्रह्मांड भौतिक पदार्थों (वस्तुओं) और तत्त्वों (प्लेटो के निविकल्प 
प्रत्ययों के समकक्ष) का संयोग है; द्वेत नहीं। पदार्थ और तत्त्व की एकता में ही 
यथार्थ” स्थित है। यदि प्रत्यय 'सामान्य' हैं और तत्त्व 'विशेष' तो सामानन्‍्य-विशेष 
सदा संयुक्त ही रहेंगे ओर बाहर न होकर अंदर होंगे। उदाहरणस्वरूप, घोड़े या 

कमल केवल अनुकृति नहीं हैं; अपितु उनमें अपनी विशेषताओं के साथ सामान्य 

अंश हैं । जब सामान्य-विशेष (प्रत्यय-तत्त्व) का संयोग हो जाता है तब वे आभास 
या मिथ्या न होकर यथार्थ या वास्तविक हो जाते हैं। सामान्य-विशेष ही क्रमशः 
सामग्री (मैटर) आकृति (शेप, फार्म) में परिणत होते हैं। उनके मुताबिक पदार्थ 
रूप और अंतर्वेस्तु (कांटेंट) का एक मेल है। इस महासूत्र को उन्‍्मीलित करते हुए वे 
रूप को ही अस्तित्व का तत्त्व सिद्ध करते हैं, तथा प्रथम प्रेरक (ईश्वर) को प्रत्येक 
गति का मूल उद्गम मानते हैं। उनके अनुसार रूप पदार्थ के जगत को आक्ृतियां 
प्रदान करता है तथा रूप और पदार्थ की अंतर्प्रेक्रिया से जेविक और द्यौत विकास 
फलीभूत होता है। अतः त्रासदी में 'रूप' की महत्ता तथा सृष्टि में नैतिक प्रयोजनविहीन 
ईश्वर की धारणा अरस्तू को भौतिकवाद के अनकरीब ले आती है । इसी कड़ी में 
वे शरीर और आत्मा का भी संयोग कायम करके 'त्वासदी नायक की क्रांतिकारी 
धारणा पेश करते हैं। यहां आकृति” प्लेटो की तरह कोई “अनुकृति' न होकर रूप 

प्रदान करने वाली शक्ति या ऊर्जा भी है और सामग्री के अंदर ही निहित है। अतः 

आकृति मिथ्या और कोरी अनुकृति से आगे “वास्तविक तथा सर्जनात्मक अनुकृति' 
हो जाती है--वास्तविक इसलिए कि सामग्री के अंदर ही यह शक्ति निहित है; 

सर्जनात्मक इसलिए कि इसमें सामान्य के साथ-साथ विशेष का भी योग है। 
उदाहरणस्वरूप बीज को लें : वक्ष बनने वाला बीज सामग्री है, और बीज में ही 
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निहित तथा उससे निसृत परिणामी वृक्ष आकृति है। इसी क्रम में द्वार, करर्सी, 
शय्यादि बनाने वाला वृक्ष सामग्री है; और वृक्ष में ही निहित तथा उससे निसृत 
परिणामी द्वार, कुर्सी, शय्यादि आकृति हैं। शिल्प का दूसरा उदाहरण हे : 'लाओकून'- 
प्रतिमा आकृति है (परिणामी) कितु यह पत्थर (सामग्री) में ही निहित है। 
[स्पष्टतः अरस्तू यहां माध्यम और कलाकार (स्रष्टा) की चर्चा नहीं करते हैं]। 

प्लेटो-अ रस्तू की ब्रह्मांड-रचना इस प्रकार है--- 

प्रत्ययों की नित्य दुनियां. निरंतर और चक्रगतिमय 
| “5च्चतर, पूर्ण, सत्य, | आकाशझ-तत्त्व (पांचवां तत्त्व) | दूसरा | 
| इंद्रियातीत, नित्य भाग | 

विशेष प्रदार्थों की [)उर्ध्वमुखी अग्नितत्त्व : त्रधोमुखी पृथ्वी- तत्त्व 9)। पहला | 

अनित्य दुनियां 8) मिश्रित वायु, जल तत््व (किन्तु वायु बहुधा | भाग | 
निम्नतर, अपूर्ण, मिथ्या उध्वंमुखी और जल बहुधा अधोमुखी है) 

आमाप्तित, इंद्रियगम्य (योग : चार तत्त्व] 

(2: : ॥ & 9५ ५७) ४ 
(६05 /४५ | ८6८09... /00- ८ (245 न) 

पृथ्वी 

इस ब्रह्मांड-रचना की तुलना से' अरस्तू पर प्लेटो का प्रभाव स्पष्ट हो जाता 
है। प्लेटो की तरह अरस्तू भी चंद्रमा और तारों के देवत्व के विश्वासी थे। दोनों के 
ऊपर चंद्रमा ब्रह्मांड की विभाजक रेखा है। प्लेटो के लिए वहां प्रत्ययों का नित्य 
जगत्‌ है जो दृश्य जगत्‌ से बिल्कुल पृथक है; अरस्तु के लिए चंद्रमा के ऊपर दृश्य- 
जगत्‌ के पांचवें तत्व आकाश की स्थिति है जहां गुण-मिश्रण न होने के कारण कोई 
परिवर्तन नहीं होता कितु जो दृश्य-जगत्‌ का ही अंग है । अरस्तू केवल चंद्रमा के 
ऊपर के दूसरे भाग में ही चक्राकार गति मानते थे; चंद्रमा के नीचे के जगत में ऊध्वे- 
मुखी और अधोमुखी गतियों की कल्पना करते थे । उनके अनुसार चंद्रमा के नीचे के 
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पहले भाग में चार तत्त्व हैं--ऊध्व- लिहःसेकेत 
मुखी अग्नि-तत्त्व, अधोमुखी पृृथ्वी- के 
तत्त्व, मिश्रित वायु, एवं जलर-तत्त्व + चंद्रमा 
(कितु वायु की मूल प्रवृत्ति ऊध्वे- 
मुखी तथा जल की अधोमुखी है) । बा 
इन चार तत्त्वों के चार ग्रुण हैं-- -“7--- 55 आभास द्योतक 
सर्दी, गर्मी, तरी और खुश्की । इनके ! 'न८ उर्ध्वमुखी 
संयोग-वियोग ही तत्त्वों को आपस अगली 
में बदलते हैं। हमारे सांख्य दर्शन | उ भ्रध 
में भी पंच-तत््व और पांच परमाण 
[पृथ्वी परमाण (पृथ्वी -- गंध), () + निरन्तर और चक्राकार 
जलीय परमाणु (जल--रस ), तैजस 
परमाणु (तैजस--रूप), वायवीय परमाणु (वायु--स्पर्श), आकाश (आकाश -- 
शब्द) |हैं जिनमें भूत और तनन्‍्मात्राओं का योग है। इसी प्रकार तीन गुण--सत्व, 
रजस, तमस--भी हैं। मूल प्रकृति में गुणों की साम्यावस्था भंग होते ही महत, 
अहंकार आदि की सृष्टि होती है। अरस्तू के अनुसार पृथ्वी में सर्दी और खश्की 
जल में सर्दी और तरी, अग्नि में गर्मी और खुश्की तथा वायु में गर्मी और तरी 
है। यहां अरस्तू ने अपने चिकित्साशास्त्र संबंधी उस ज्ञान का उपयोग किया जिसका 
संबंध रस तथा स्पश से ही है और जहां शब्द, रूप व गंध छट जाते हैं। यही 
नहीं, अरस्तू के वज्ञानिक ज्ञान की भी सीमाएं थीं। वे तारों की चक्राकार गति तो 
जानते थे; कितु यदि वे जानते होते कि चंद्रमा पृथ्वी की चक्राकार परिक्रमा तथा 
पृथ्वी सूर्य की चक्राकार परिक्रमा और तारक-मंडल भी सूर्य की परिक्रमा करते हैं 
तब उनका दर्शन कुछ और होता । यह सच है कि उनके समय तक यूक्लिड की तेरहवीं 
पुस्तक में व्यवस्थित ठोसों का जो सिद्धांत विकसित होकर थियाएटीटस द्वारा परि- 
पक्‍व हुआ था उसका उपयोग उन्होंने किया और प्लेटो नहीं कर सके । अतः यह 
निष्कर्ष निकलता है कि अरस्तु ने भी समकालीन विज्ञान, टैक्‍्नॉलाजी और सामाजिक 
अवस्था का उपयोग अपने सौंदयं-दर्शन में पूरी तरह किया | इसी वजह से अरस्तु ने 
पदार्थों और उनके तत्त्वों-गुणों के संयोग के आधार पर अनजाने ही कलाओं के वर्गी- 
करण की नींव डाली । अपने इस ज्ञान के कारण ही उन्होंने दृश्य जगत्‌ को वास्तविक 
और अनुकृत कलाओं, पदार्थों के तत्त्वों से पूर्ण घोषित किया । उन्होंने रस (गीलापन- 
खुश्की ) तथा स्पर्श (ठंडक-गर्मी ) को वर्गीकरण का आधार माना--रूप और शब्द को 
नहीं । पृथ्वी से अग्नि तत्त्व तक उठने वाली कला में ठोस सामग्री की अधिकता कम 
होकर आक्ृति की प्रधानता होती जाएगी (हीगेलियन लहलज़े में द्रव्य की प्रधानता से 
चेतना की प्रधानता बढ़ती जाएगी ) अर्थात्‌ वास्तुकला में पृथ्वी-तत्त्व की, चित्नकल में 
अग्नि-तत्त्व की, काव्यकला में वायु-तत्त्व की एवं मूर्ति-निर्माण कला में जलू-तत्त्व की 

प्रमुखता होगी जिसमें पृथ्वी-तत्त्व वाली वास्तुकला निम्नतर और अगि्नि-तत्त्व वाली 
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चित्रकला उच्चतर मानी जा सकती है। वास्तुकला में सामग्री की प्रधानता है तो 

चित्रकला और काव्यकला में आकृति (या भावता ?) की; संभवत: मूर्तिकला में 
दोनों का संतुलन करना अरस्तू का उद्देश्य रहा होगा । चिकित्सक अरस्तू ने चेतना 

(--आक्ृति ? ) के इसी क्रम में मनुष्य को सबसे ऊंचा स्थान दिया क्योंकि उसमें 
मानस स्थित है। मनुष्य ज्ञानेंद्रियों एवं कमेंद्रियों द्वारा (इंद्रियबोधों द्वारा) उस 

वास्तविकता की अनुभूति करता है जहां सामान्य-विशेष, सामग्री-आकृृति का संयोग 
है । अत: इंद्रियबोध से' ही सत्य और कछा की शुरुआत होती है (प्लेटो के अनुसार 

इंद्रिययोध की शुरुआत से सत्य और कला का अंत होता है) । इस प्रकार इंद्विय 
बोधों के माध्यम से सीखना केवल कोरी अनुकृति न होकर सत्य की शुरुआत और 
वास्तविकता की रचना है। इस प्रकार कलाएं और काव्य मिथ्या ज्ञान न देकर सत्य- 
बोध कराते हैं; वे ब्रह्मांड का ही अंग और अंश हें न कि उससे पृथक या दुहरी कोरी 
नकल; वे इकहरी अनुकृति हैं, दुहरी नहीं; और इकहरी अनुकृति भी कोरी अथवा 

विक्ृत न होकर यथार्थ से कुछ अच्छी ही है । इस प्रकार अरस्तू ने सर्जतात्मक कल्पना 
की विवेचना की भी शुरुआत की और काव्यशास्त्न में मेटाफिज़िक्स', 'एथिक्स” तथा 
पोलिटिक्स' की भी पूरी सहायता लेकर उसे मजबूत सामाजिक नींव दी। इसके 
अलावा भनुकृति को प्रत्यय की झूठी रचना न मानकर वह प्रक्रिया माना जिसके द्वारा 
यथार्थ को सावेभौमिकता प्रदान की जाए और जिसमें शक्‍य संभावनाओं (पोसिबल 
इंप्रोबेबिलिटीज़ ) की अपेक्षा संभाव्य संभावनाओं (प्रोबेबल इंप्रोबेबिलिटीज़) का समा- 
हार हो (त्रासदी विवेचन में इस संभावना-तत्त्व का काफी उपयोग हुआ है). । 

अनुकृति' को (4) वास्तविकता से अच्छी एवं अधिक, (7) यथार्थ को साबे- 
भौमिकता प्रदान करने वाली, तथा (॥) सृष्टि भी सिद्ध करके अरस्तू ने अनुकृति के 
माध्यम, अनुकृति के विषय और अनुकृति की शेल्ती या रीति का भी निरूपण किया । 
कला को प्रकृति की--/तत्त्वः और “गुणों के आधार पर---प्रकृति से अधिक अच्छी 
अनुकृति मानकर अरस्तू कलाकार ('पोएतेस') की अनुभूति एवं कल्पना का आवेग 
भी संन्निहित करते हैं। अनुकृति के विषयों के अंतर्गत केवल प्रकृति के जड़-चेतन, 
चराचर बहिरंग रूप ही नहीं; अनुभूति, विचार, भावनाएं तथा उनसे उत्पन्न संपूर्ण 

अंतरंग भी हें । और, 'अनुकृति' को सौंदयं-तत्त्व की व्यापकता भी मिली है; यथा, 
अनुकृति की शैली में सौंदयंवस्तु का रूप, अनुकृति के विषय में उसकी विषय-वस्तु 
एवं अनुकृति के माध्यम में कला-रूप, काव्य-व्यापार, सृजन-प्रक्रिया आदि भी शामिल 
हैं। यही नहीं, उन्होंने अनुकृति में बहिरंग की अपेक्षा अंतरंग को प्राथमिकता दी है 
(जो कुछ पद्मबद्ध है वह काव्य नहीं है; काव्य-सार तो विचार के अनुकरण में निहित 
है) । अनुकरण तीन रूपों का किया जा सकता है--- 

(7) प्रतीयमान रूप--जो 'है'; 

(7) संभाव्य रूप---जो 'हो सकता है'; और 

(पा) आदर्श रूप--जो 'होना चाहिए!। 
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प्रथम रूप में बिब-विधान, दूसरे में कल्पता और तीसरे में प्रथम-दूसरे रूप के 
प्रेय (बिव-- कल्पना) और श्रेय भी शामिल हैं । इस प्रकार अनुकरण कोरे यथार्थ से 
आगे विचार को व्यक्त करने वाला होता है; यह 'अस्थिर' और “विशेष” के बजाय 
उनसे और अधिक स्थायी और सार-तत्त्व की अभिव्यक्ति करता है। इस प्रकार यह 
एकांगी प्रत्ययों के बजाय “विश्वकों' को धारण करता है | कितु यह धारण इंद्विय- 
गोचर बिबों द्वारा होने के नाते और अंतरंग के आत्म तत्त्व का प्रकाश करने के कारण 
आनंद देने वाला भी है । इस प्रकार प्लेटो और अरस्तू का अंतर वैश्वक के प्रति 
उनके मतभेदों की बुनियाद है जो आनंद बनाम शिक्षा के चरम मूल्यों को भी कसौटी 
पर परखता है। 

अनुकरण-विधा को लेकर अरस्तू ने उदात्त काव्य (महाकाव्य, त्रासदी, देव 
सूकत ) तथा क्षुद्रकाव्य (कामेदी, व्यंग्य), अथवा वर्णनात्मक काव्य (महाकाव्य, देव- 
स्तोत्न) तथा नाटकीय काव्य (त्रासदी, कामेदी), अथवा वंदकाव्य (मुरली बजाना, 
वीणा बजाना, रोद्र स्तोत्न), दृश्य काव्य (त्रासदी, कामेदी) और श्रव्य काव्य (महा- 
काव्य, देवसूकत, संगीत-काव्य) के बीच भी भेद किया है। इनमें-से रौद्र स्तोत्र एक 
मिश्र-रूप है जिसमें एक ओर माधुयंपूर्ण संगीत-काव्य तथा दूसरी ओर ओजपूर्ण नृत्य- 
लय-संयुक्त काव्य शामिल हैं । रौद्रस्तोत्र का उद्गम धार्मिक कर्मकांड, उपासना आदि 
है; मुरली बजाना, वीणा बजाना आदि का उद्गम डायनोसियस की पूजा-उपासना 
की आदिम नाटकीयता में है तथा त्रासदी-कामेदी का विकास सामाजिक संधर्षों में 
हुआ है । इसके अतिरिक्त इनसे तत्कालीन पंजीकृत कलाओं का भी ज्ञान होता है-- 

वाद्यवृंदात्मक संगीत कछा--मुरछी बजाना, वीणा बजाना आदि, 
संगीत कलछा (गेय)--रौद्व स्तोत् 
काव्य कला--महाकाव्य, देव-सूकत, यथार्थे काव्य आदि 
नाट्य-कछा--त्रासदी और कामेदी; 
नृत्यकला---रोद्र स्तोन्न ; 
चित्नकला--त्वासदी में चरित्वांकन के प्रसंगों में । 

अनुकृति-सिद्धांत का अगरछा आदान काव्य-सत्यों के विवेचन में हुआ है जहां 
गरस्तू ने कवि-अ्तिभा तथा काव्योद्रेक को भी शामिल किया है। प्छेटों दृश्य जगत्‌ 
को असत्य मानने के कारण काव्य पर भी असत्यता का आरोप करते हैं और काव्य 
की तुलना तत्त्वदर्शन से करते हैं। अरस्तू दृश्य जगत्‌ को यथार्थ मानने के कारण 
काव्य को प्रकृति की अपूर्णता का पूरक (एम्स एट फिलिंग आउट ह्वाट नेचर लीव्ज़ 
अनडन'”) तथा श्रेष्ठ उन्‍नायक (“आर्ट फिनिशेज्ञ द जाब व्हेयर नेचर फेल्स, आर इमी- 
टेट्स द मिसिंग पार्ं) भी मानते हैं। वे काव्य की तुलना इतिहास से करके वैज्ञानिक- 
सत्यों तथा काव्य-सत्यों के बीच का फक् साफ करते हैं। इतिहास में 'जो है' (देश ) 
और “जो हो चुका है' (काल) की सीमा होती है लेकिन काव्य में 'जो होना चाहिए! 
का वर्णन होता है अर्थात्‌ देश-काल की सीमा में बंधे इतिहास के वस्तु-सत्यों से आगे 
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देश-काल-सीम।मुक्त काव्य-सत्य होते हैं। इस प्रकार काव्य-सत्य सदा (काल) एवं 

सवेत्र (देश) घटित हो सकते हैं; वे वस्तु-सत्यों (इतिहास) से श्रेष्ठतर हैं और वे 
बैश्वक' (यूनिवर्सठ) की अभिव्यक्ति हैं [जबकि इतिहास “विशेष” (पर्टीकुर) 
की] । अरस्तू के अनुसार काव्य में सामान्य की अभिव्यक्ति पात्रों द्वारा होती है 

अर्थात्‌ इसमें मानव का अंतर्जगत्‌ भी शामिल हो जाता है। यह सामान्य अभिव्यक्ति 
पात्रों (मानवों) के आशभ्यंतर क्रिया-जगत्‌ की होती है जिसका अनुकरण बहिरिद्रियां 
(चक्षु, कान) भी नहीं कर सकते । यही नहीं, यह सामान्य अभिव्यक्ति पाक़ों के 
आंतरिक क्रियाजगत्‌ की होती है और ताल (रीदू्म) तथा छंदगीत (मेलोडी) द्वारा 
होती है । इसकी विशिष्टता के लिए अरस्तू ने अनुकृति (मेमेसिस) को एक दूसरा 
श्रेष्ठठर नाम होमोइमा (फ्नण70579) भी दिया है। अतः काव्य में शब्दों में ही 
मानवीय कार्य, राग और चरित्रों की “श्रेष्ठ अनुकृति' (होमोइमा) होती है जिसमें 
इंद्रियवोधजन्य भावों से आगे आत्मतत्व का भी अनुकरण होता है। इस प्रकार 
अनुकृति के भव्यतर रूप 'होमोइमा” में काव्योद्रेक का मुल कारण भी शामिल हो 
जाता है और उसमें इतिहास का वस्तु सत्य (विशेष रूप में )--सीखना, ध्यान, 

पुनस्मे रण, समाजानुकरण--भी मानव विकास के हूप में गृंथ जाता है । 'श्रेष्ठतर 
अनुकृति' में--जो भव्यतर और आत्मतत्त्वपूर्ण है--संभावनाएं (चरित्नोत्थान-चरित्र- 
पतन), अद्भुत (नेमेसिस) अतिप्राकृत आदि भी काव्य-सत्य के अंतर्गत ग्राह्म हो 
जाते हैं। अतः प्लेटो की तरह काव्य को देवी प्रेरणा से निसृत होने के बजाय अरस्तृ 
मानव स्वभाव को उसका पहला हेतु मानते हैं; अनुकरण को मिथ्या न मानकर 
पुनरुत्थान मानते हैं और सामंजस्य एवं लय को (जिन्हें प्लेटो काव्य का इंद्रजाल 
समझकर विकल हो गए थे) काव्योद्रेक का दूसरा हेतु समझते हैं । 

कार्य और सामंजस्य पर जोर देने के कारण ही अरस्तू ने प्लेटो की तरह 
महाकाव्यों को आधार न बनाकर त्रासदी को मूलाधार तथा महाकावब्यों से श्रेष्ठ भी 
माना । महाकाव्य त्रासदी के विकास के पूृव॑वर्ती रहे हैं लेकिन इतिवृत्त द्वारा अनुकरण 
करने के बजाय घटिया बचे रहे । त्रासदी ने कार्य-रूप में अन॒ुकरण किया और अधिक 
असंभाव्य-संभावनाओं से संयुक्त हुईं । इसलिए अरस्तु की 'पोएिटिक्स' में काव्य की 
अपेक्षा नाटक और विशेषत: त्रासदी के सौंदयंशास्त्र का विवेचन हुआ है। वस्तुतः 
विश्व में कछा का शास्त्रीय अध्ययन नाटकों की विवेचना से ही शुरू हुआ : भरत 
मुनि प्रणीत 'नाट्यशास्त्र' भी ऐसा ही है। 

अरस्तू के संबंध में अब हम अंततः: 'विरेचन' पर ही विचार करेंगे (महा- 
काव्य-त्रासदी के तत्त्वों आदि की तुलना तो पाठ्यक्रम-प्रधान है ) । विरेचन के मूल्य 
द्वारा भी अरस्तू ने अपने ग्रुरु प्लेटो को पांवों के बल खड़ा किया और कम से कम 
उन्हें सही ढंग से खड़ा किया। प्लेटो ने काव्यमीमांसा में शोक, भय, करुणा, 
वासनादि के परिप्रेक्ष्य में 'काव्य' (महाकाव्य) को अनीति, पागरूपन एवं अधर्म 
का पोषक घोषित किया। अरस्तू ने भी विरेचन-व्याख्या में भय और करुणा को ही 
प्रधानत: लिया और भावोत्तेजना (प्लेटोकृत 'पायछपन”) के आधार पर करुणा की 
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परीक्षा की । कितु दोनों का ही भावजगत्‌ सीमित है; दोनों कलाचार्यों की दृष्टि- 
दूरियों से हष॑, उत्साह, द्वेष, राग, आश्चर्य आदि छटे-से रहे । फिर भी चिकित्सक 
अरस्तू ने इन्हीं सीमाओं में ही जादू फूंक दिया । 

विरेचन त्रासदी का चरम मूल्य है। त्रासदी केवल भय और करुणा के 
प्रकाशन का माध्यम है जिसके दृश्यविधानादि द्वारा दर्शकंगण “भय से रोमांचित होते 
एवं करुणा में पिघल जाते हैं! (अरस्तू) | इन उभय संवेगों का उदय दो स्थितियों 
में होता है । नैतिक दृष्टि से महत्त्वपूर्ण संघर्षों में (भयोत्पादक); तथा, दुःखद अंत 
(करुणोत्पादक) में । इसलिए त्वासदी के प्रमुख पात्र निरंतर संघर्ष करते हैं और 
समर्पण न करके करुणा अजित करते हैं। वे कुलीन और गंभीर तो होते हैं लेकिन 
मानवोचित साधारण कमियों और कमजोरियों से भी पूर्ण होते हैं; वेन तो 
निविकल्प वंयक्तिकता प्राप्त होते हैं; और न ही चतुर्धीरों की तरह से टाइप | इस 
प्रकार मानवोचित श्रेष्ठ कितु साधारणजनों के दुःखांत ही कथा में भय और करुणा 
के उत्स हैं । द 

भय और करुणा का कारण नेतिक पतन न होकर पात्र की कुछ या कोई 
<दुःखद त्रुटि! (अरस्तू सम्मत ट्रेजिक फ्ला) है अर्थात्‌ कुछ कारण अथवा कमियां ही 
पात्र को विनाश में लिप्त कर देती हैं। यदि बिल्कुल असंगत या अकारण तकलीफों 
का विधान हुआ तो अस्वाभाविकता तथा अनैतिकता ही फैलेगी। यहां अरस्तू ने 

लौकिक जगत की पीड़ाओं तथा त्रासदी के अलौकिक जगत्‌ की सकारण (>-ल्ूटियुक्त ) 
पीड़ाओं के बीच भेद किया है। भारतीय नाट्यसिद्धांतों में ये त्ुटियां ऋषि-शाप, पूर्वे- 
जन्म संस्कार, वर्ण (शूद्र), देवपरीक्षा या देवदुविपाक आदि से निसृत होती हैं। इन 
संवेगों के उदय का दूसरा कारण पात्रों की “निविकल्प वेयक्तिकता' न प्राप्त करने 
वाली सामान्यता है (अर्थात्‌ वे देव या देवावतार न होकर मानवोचित कमियों और 

कमजोरियों वाले होते हैं) । अतः यह सीमा पात्रों के ढंद्*ों का निमित्त भी है। ये 
ढुंद्व दो प्रकार के हैं :-- () स्वयं पात्र के अंतदंद्व जो मानवोत्पन्न हैं--बत्रूटियां; 
और (॥) पात्र तथा प्रकृति की उन दूंद्व॒पूर्ण शक्तियों के बीच संघर्ष जिन पर पात्र 
का वश नहीं है--दुर्भाग्य । 

भय और करुणा से संब> त्ञासदी में दो प्रक्रियाएं भी हैं जिनकी नई व्याख्याएं 
अपेक्षित हैं। दो प्रक्रियाएं हैं--(क) “विरेचन', कैथासिस एवं रेचन (पर्गेशन), 
तथा (ख) सौंदर्यात्मक निर्वेबक्तिकरण--- (एस्थेटिक डिपसंनलाइजेशन) । स्पष्टतः 
विरेचन-रेचन में दुहरापन प्रतीत होता है । पहले (+) स्व (या 'स्व-+-अथे )-पूर्ण 
भय तथा करुणा के संवेगों का उद्दीपप और तदृपरांत (7) उद्दीप्त संवेगों की 
अधिकता का बहिर्गमन (एपा४० या ७४४००७४४०॥ ) । इस प्रकार दो प्रकार के संवेग 

या भावनाएं झलकती हैं--करुणा या भय की लछौकिक भावना जो दर्शक की है 

(>“लौ-भा') तथा करुणा या भय की अलोकिक भावना (सौंदर्यात्मक भावना) जो 
पात्र अथवा पाक के कार्यों से व्युत्पन्न है (+-अ-भा ) । 'लौ-भा' साधारण है और 
लौकिक अनुभव है; “अ-भा' श्रेष्ठतर है और सौंदर्यात्मक अथवा अलौकिक है | अतएव 
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संवेगों की अधिकता में या तो 'अ-भा” तथा 'लौ-भा' का योग हो जाता है अथवा 
लो-भा' ही (लौ-भा)” हो जाता है। पहली स्थिति गलत है क्योंकि लौकिक 
अनुभव और अलोकिक अनुभूति भिन्‍न-भिन्‍त हैं। संवेगों की 'अति” पर जो जोर है 
उससे या तो असाधारणता आती है अथवा वह वंशानुगत या चरित्नगत विशिष्टता 
होती है। हम कह चुके हैं कि यह अतिशयता [लो-भा --अ-भा'] न होकर 
(लो-भा)? है। यहां एक सूत्र दे सकते हैं--यदि भय या करुणा की अधिकता का 
रेचन (बहिगंमन) होता है तो वह “लौ-भा' का होता है; और यह 'अ-भा” के द्वारा 
नहीं अपितु अ-भा' के माध्यम से होता है। लौकिक भावना--अलौकिक भावना का 
भेद स्पष्ट करने के बाद दूसरी समस्या यह उठ खड़ी होती है कि इन अतिरिक्त 
संवेगों का बहिगगेंसन (पर्गशन) होता है या रूपांतर (ट्रांसफार्मेशन) । हम इनको 
निष्पत्तिमूछक बहिर्गमन के बजाय अभिव्यक्तिमूलक रूपांतर मानते हैं। वस्तुतः पात्र 
की भावना (अ-भा”) की अनुभूति ही दर्शन के लौकिक अनुभव ( 'छो-भा”) की जागृति 
है। यदि 'लौ-भा' का रूपान्तर अ-भा' के अनुकल होता है तभी दर्शक के भय या 
करुणा के संवेगों की सामान्यता निष्पत्त होगी। कितु यदि “अ-भा” का रूपान्तर “लौ- 
भा के अनुकूल होता है तो पुनः भय-करुणा बढ़कर अतल में चले जाएंगे। इस प्रकार 
कच्चे तौर पर अभी कहा जा सकता है कि “लछौ-भा' का रूपान्तर 'अ-भा' के अनुकूल 
होता है अर्थात्‌ पहले में निर्वेबक्तिकता के साथ पात्र के मानवत्व का भी योग होता 
है; उदाहरणार्थ--एथेंस के नाटकदर्शंक नागरिक की लौकिक तथा सक्रिय भय- 
करुणा पात़ के अछोकिक तथा निष्क्रिय भय-करुणा से साथ मिलकर उत्प्रेरित 
(कंटेलाइज़्ड) हो जाती है। इस उत्प्रेरण में-- जिसमें सक्रिय से निष्क्रिय एवं लौकिक 
से अलौकिक रूपांतर होता है--कुछ संवेगांश तटस्थ भी हो जाता है। इस प्रकार यही 
भय बुरे कर्मों के प्रति भय में तथा करुणा कुलीन कमियों के प्रति करुणा में व्यापक 
होकर परिष्कृत होती है। संभवत: करुणा-भय को “निष्क्रिय” करने के उद्देश्य को लेकर 
ही अरस्तू ने इसके पूर्व उनके कार्यजगत्‌ में घटित होने वाले सक्रिय पक्ष में बहिगंमन' 
की बात कही होगी । वस्तुत: उन्हें इसके स्थान पर “रूपांतर' कहना चाहिए था । ये संवेग शाश्वत एवं साव॑जनीन हैं। इसी प्रकार इनके बहिगंमन से पवित्र (कैथारसिस) हो जाने की उद्भावना धाभिक रूपक से गृहीत है। अरस्तू इनके दमन को घातक 
समझते हैं। वे प्लेटो की तरह यह नहीं चाहते कि भय-करुणा का वर्णन-चित्रण हीन हो । वे इनका उतना ही अंश कायम रखना चाहते हैं जिससे संतुलन आ जाए अर्थात्‌ 
भय-करुणा एथेंसवासियों का चारित्र्य न बनें, अपितु चरित्न के समान अवयव ही रहें । इसीलिए पात्नों के कार्यों के माध्यम से भय-करुणा का उद्घाटन कराकर वे एथेंस- वासियों को इनसे परिचित करा देते हैं और उसकी अनिवायंता मंजूर करते हुए उसके वेयक्तिक पक्ष (भय, करुणा) के बजाय सामाजिक पक्ष (बुरे कर्मों से भय, अच्छे लोगों के पतन के प्रति करुणा) को धारण करते हैं । यही उनका विरेचन-रेचन 
है। अतः यहां-- 

(क) बहिर्गंमन के बजाय रूपान्तर होता है [बहिंगंमन या तो विरोधी तत्त्वों 
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द्वारा होता है या अधिक आकार वालों के प्रवेश से | यहां न तो भय-करुणा के 
विरोधी साहस-घुणा आते हैं और न ही अधिक भारी-मजबूत भय-करुणा क्प्रोंकि 
उनके विराजने से भी अधिक भय और अधिक करुणा बरकरार रहेगी]; और 

(ख) वेयक्ति (लौकिक) व निम्नतर (सक्रिय) भय-करुणा ही सामाजिक- 

सौंदर्यात्मक (अलोकिक) व श्रेष्ठतर (निष्क्रिय) भय-कर्णा में रूपांतरित होती है 

जिसका माध्यम त्रासदी है । व्यष्टि! से 'समष्टि' की इस परिणति को अरस्तू निश्चित 
रूप से पवित्नीकरण (विरेचन) कहेंगे, अपने सामाजिक आदर्शों के कारण । यही 

नामल दशा है। 

अत: हमारा सूत्र होगा “त्रासदी में रूपांतर और सामाजिक उदात्तीकरण 
द्वारा रेचन-विरेचत की नयी व्याख्या अधिक युक्तियुक्त होगी ।” हमें 'सामाजिक 
उदात्तीकरण' को विरेचन कहने में तनिक भी आपत्ति नहीं है, लेकिन “बहिर्गमन' के 
बजाय तो “रूपांतर' ही प्रयुक्त होना चाहिए। 

बहिगंमन की एक दूसरी भी अपूर्णता है। 'स्व' अथवा दुःखात्मक भावनाओं 
की अधिकता का तो बहिगंमन हो सकता है; कितु सुखद भावनाओं की अधिकता 
का क्‍या होगा ? यदि करुणा का बहिगंमन करुणा द्वारा, क्रोध का क्रोध द्वारा होता 

है, तो क्या हषे, उत्साह और रति का बहिगंमन भी उत्साह-रति-हुष द्वारा होगा ? 
दुःखात्मक कथासिस के बाद सुखात्मक कैथासिस की स्थिति क्‍या होगी ? जाहिर है 
कि 'रूपांतर' द्वारा ही यह समस्या हल होती है क्योंकि यहां लौकिक का अलौकिक 
में रूपांतर होता है तथा कुछ भाव-शक्ति तटस्थीकृत (न्यूट्रछाइज़) भी हो जाती है । 

(ख) सामाजिक उदात्तीकरण-रूपांतर अर्थात्‌ विरेचन-रेचन की दूसरी 
प्रक्रिया 'सौंदर्यात्मक निर्वेबक्तिकरण” की है जिसे हम साधारणीकरण के समकक्ष 
रख सकते हैं । यहां पात्र तथा दर्शक की स्थितियों की समानांतरता पर भी विचार 

करना जरूरी है 
इस सौंदर्यात्मक निर्वेबक्तिकरण में पहले हम अपने संवेगों की अत्यधिकता 

से मुक्त होते हैं; दूसरे हम स्वयं को भूलकर पात्र के साथ तादात्म्य क्रायम करते हैं; 

तीसरे हम जीवन की क्षणभंगुरता के बजाय आत्मा की अमरता अथवा पूर्वजन्म के 
संस्कार अथवा दुर्भाग्य के कायल होते हैं; चौथे हम 'स्व' से (विश्व की ओर जाते 
हैं ओर पांचवें, हम कलात्मक परिष्कृति और खूपान्तर, दोनों के दौर से गुजरते हैं 
अर्थात्‌ हम भौतिक बाधाओं को पार करते हुए यथार्थ जगत्‌ से एक नेतिक या धाभिक 
जगत्‌ में उन्‍तीत होते हैं जहाँ “आदर्श! एकलय हैं। यह प्रश्न उतना जटिल नहीं है 

जितना कि त्ासदी के पात्र (७४॥05) और काये (एाधा॥55) और विचार 
(987०७) के अंत्सबंध । 

वास्तव में “कथासिस” के दो भिन्‍न तात्पर्य दो विभिन्‍न आयामों की देन 
हैं। यदि आयुर्वेदिक रूपक के संदर्भ में इस पारिभाषिक की व्याख्या होती है तो 
इसका मतलब है, अनिष्टकारी संवेगों से उसी प्रकार छुटकारा पाना जिस प्रकार एक 
हकीम दिलाता है। यदि धामिक कर्मकांड वाले रूपक के संदर्भ में इसका दिग्दर्शन 
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होता है तो इसका मतलब होगा, संवेगों का पवित्नीकरण; (उनका) विलोपन नहीं । 
संवेग-वृत्त की भी पहेली अभी तक नहीं सुलझी है । अरस्तू केवल दो ही संवेगों का 
विरेचन निर्धारित करते हैं अथवा सामान्यतया संबेगों का निष्कासन अथवा पवित्नी- 
करण अभिसूचित करते हैं । 

मोनरो सी० बियडंस्ले ने इस प्रसंग में जेराल्ड एफ० ऐल्श [“अरिस्टाटल्स 
पोयेटिक्स : दि आर्गुमेंट” केंब्रिन, १६९५७) की स्थापनाओं को परंपरागत विरेचन- 
व्याख्याओं के लिए बुनियादी चुनौती माना है।' ऐल्श के अनुसार 'विरेचन” का पाठायथ॑ 
पवित्नीकरण ही है और यह “दर्शकों” में बिल्कुल नहीं घटता । असल में यह व्यापार 
“रंगनाट्य' (प्ले) में घटता है। रंगनाट्य में इसका संवहन प्छाट द्वारा होता है जो 
स्वयं विशिष्ट प्रकार की त्रासद घटनाओं का पुंज होता है। 

ऐल्श की मान्यता यह है कि अरस्तू के अनुसार जिन "कार्यों! में सर्वाधिक 
त्रासद गुण होते हैं वे ऐसे पीड़ापुर्ण कम हैं जिन्हें ऐसे लोग एक-दूसरे के प्रति करते हैं 
जो आपस में स्नेहानुराग के नैसगिक सूत्रों में बंधे हुए होते हैं; मसलन, एक भाई 
द्वारा दूसरे भाई की अथवा पुत्र द्वारा पिता की हत्या, या हत्या करने का इरादा । 
ये ऐसे अभिकर्म हैं जो “नैतिक संत्नास' (मारल हॉरर) जगाते हैं। अतः उनका 
पवित्नीकरण आवश्यक है। | 

ऐसे भयानक कर्मों के कर्ता की नैतिक श्रेष्ठता का अंतविरोध कैसे सुलझे ? 
ग्रीक नैतिकता में इसकी व्याख्या हुई : किसी महत्त्वपूर्ण तथ्य की अनभिज्ञता में ऐसा 
कार्य किया गया और इसलिए नायक का अभिप्राय या इरादा यह कतई नहीं था कि 
वह अपने पिता की हत्या तथा अपनी मां से विवाह करे। ऐल्श के मुताबिक 'त्ासद 
लुटि' या भूल (हामाशिया) का तात्पये यही है। अतः रंगनाट्य में इस हामाशिया 
का अभिज्ञान (अर्थात्‌ ओडीपस द्वारा यह खोज कि उसने कर क्या डाला ) एक विराट 
संवेगपूर्ण संघात की संभावना बनता है [प्लछाट की संरचना द्वारा भी] । इस तरह 
कैथासिस” केवल एक मनोवैज्ञानिक धारणा ही नहीं रहता, बल्कि स्वयं नाटक में 
विश्लेषणीय एक संरचनात्मक (स्ट्रक्चरल ) धारणा भी हो जाता है। इसका अनु- 
विस्तारण करके कहा जा सक्षता है कि त्वासदियों के नाना पैटनों के अनुसार विरेचन 
के संघात की मात्रा तथा गुण तथा मूल्य में भी अंतर होगा । 

... मनोवंन्ञानिक धरातल पर त्रासद नायक (ओडिपस) करुणा और दया का 
पात्र हो जाता है; वह कलुषता से विमुक्त हो जाता है :--प्लाट के अनुक्रम में दूषण या पाप का शुद्धिकरण हो जाता है । 

नतिक धरातल पर यह इसलिए होता है कि ओडिपस की सारभूत पवित्रता का उद्घाटन तो खुद उसके संत्रास द्वारा होता है। 'संत्रास” तब उभरता है जब ओडिपस अपने कार्यों का अनुसंधान (प्लॉट में )करता है। उसका अभिनज्ञान यही प्रदर्शित करता 
है कि (नेतिक दृष्टि से) वह 'करुणा” का भागी है [दे० बियडेस्ले, वही, पृ० ६६] । 

१. 'ऐस्थेटिक्स : फ्राम क्लास्किल ग्रीस टु दि प्रेजेंट' पृ० ६५, मेकमिलन, न्यूयाकं, १६६६। 
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यूनानी पंडितों का तके है कि पृण्यात्मा व्यक्ति का दुर्भाग्य हममें करुणा के 
बजाय स्तब्धता उत्पन्त करता है (और उसका सौभाग्य ? क्या उसका सौभाग्य हो 
ही नहीं सकता ? )। दुष्ट एवं खल व्यक्ति का सौभाग्य न तो भय उत्पन्न करता है, न 
करुणा; ओर न ही वह शुभ को तुष्ट करता है । कितु उसका दुर्भाग्य भी न करुणा, 
न भय उत्पन्त करता है : अलबत्ता शुभ को तुष्ट करता है। अत; दो उद्देश्य सिद्ध होने 
चाहिए--करुणा-भय की उत्पत्ति, तथा शुभ-तुष्टि । ये दो साध्य हैं जिनके साधन के 
रूप में त्रासदी तथा त्रासदी के पुण्यात्मा-पात्र गहीत हैं। इसलिए ब्वासदी में पुण्पात्मा 
का चित्रण होता चाहिए और कामेदी में दुष्टजनों का। यदि पुण्यात्मा का दुर्भाग्य 
किसी त्रुटि (न कि दुर्गुग) के कारण होता है तो भय-करुणा भी उत्पन्न होगी : 
उसके पतन के दृश्य-विधान से हम भयभीत होकर उससे दूर रहेंगे, एवं केवल 
गलतियों के कारण ही इतना बड़ा अनर्थ हो जाने पर हम उसके (पात्र के) प्रति 
करुणागलित होंगे क्‍योंकि हमें विश्वास होगा कि जितना बड़ा दंड उसे मिला है वेसा 
उसका अपराध या भाग्य नहीं है। अतएव भय-करुणा की भावना त्रूटियों से बचाव 
की सिद्धि और मानवता के प्रति नैतिक तुष्टि, दोनों को तुष्ट करेगी | अतः भाग्य- 
परिवर्तन अच्छे से बुरे की ओर होना चाहिए; इसका माध्यम भी एक अच्छा पात्र 
होना चाहिए जो किसी बड़ी गलती का शिकार होकर इसे भोगे । यदि भाग्य-परिवतेन 
बुरे से अच्छे की ओर होता है तो भय-करुणा उत्पन्न नहीं होंगे अर्थात्‌ उद्देश्य पूर्ण 
नहीं होगा; त्रूटि का तत्त्व नहीं होगा, समाज से अनीति और अधर्म का रूपांतरण 
(रेचन) नहीं होगा और न ही शुभ तुष्ट हो सकेगा । इस प्रकार के बुरे पात्रों का ही 
बुरे से अच्छे की ओर भाग्य-परिवर्तेत मानकर अरस्तू मानव-मन और यथार्थ के प्रति 
अपनी पकड़ को संकीण्ण कर देते हैं (जहां बुरे लोग कर्म एवं भाग्य के विपरीत सुख 

भोगें और उन्नति करें वहां 'कामेदी' स्थित है) । अच्छे लोग कर्म और भाग्य के 
_ अनुकूल सुख भी भोग सकते हैं (यहां भारतीय दृष्टिकोण कंट्रास्ट पेश करता है) । 
संभवत: यहां अरस्तू प्लेटो के इस आक्षेप से आतंकित रहे होंगे कि काव्य सुख-दुख, 
वासना-पागछूपन का ही शासन चलाता और निम्नतर जीवन अंकित करता है। 
ताकिक अरस्तू ने संपूर्ण काव्य-तत्त्व को इसका दावेदार नहीं मंजर किया; केवल 
कामेदी को यह गौरव दिया जहां निम्न चरित्नों का अनुकरण होता है, निम्नतर 
जीवनांकन लक्ष्य होता है और निम्न पात्र कमे-भाग्य के विपरीत तरक्की करते हैं । 
इसका पहला स्रोत तो प्लेटो का विशाल बौद्धिक आतंक लगता है दूसरा कारण 
तत्कालीन यूनानी सांस्कृतिक विश्वासों के अनुसार दुर्भाग्य-चक्र (नेमेसिस) की 
आराधना प्रतीत होती है जो तत्कालीन सामंतीय जीवन का निराशापूर्ण प्रतिबिब 

है । उनके अनुसार जो “कुलीन एवं पुण्यात्मा' कष्ट झेल रहे हैं उनमें से प्रत्येक अपने 
भाग्य के अनुसार न्याय पा रहा है (मानो देवी न्‍्याय-संहिता में उनके लिए सुख नहीं 
लिखा); और जो 'निम्ततर तथा खल (न कि दुष्ट)” व्यक्ति एथेंस नगर में सुखी 
पाए जाते हैं वह भाग्य के विपरीत ही न्‍्याय-भोग है । यहां अरस्तू मानों तक॑ के 
बजाय यथार्थ के सामने आंख मूंदकर खुद ही पूछते हैं कि बताओ "मैं कहां हूं । 

कलासौंदर्य-इतिहास की धारा का अन्वेषण : : ८१ 



यहां उनके युग की नैतिकता का भी असर साफ है। अतः उनके सिद्धांतों की समाज- 
शास्त्रीय विक्ृति भी हो जाती है। उनके अनुसार--- 

(क) भाग्य का कर शासन दिखाया जाए (क्योंकि तब तक उस महान्‌ यूनान 

और आदर्श एथेंस तक का विघटन हो गया था जिसे यूतानी शाश्वत समझते थे) ; 
(ख) ऐसी स्थिति में अधिक भय और करुणा अनिवार्यतः उत्पन्न होंगे। अत: 

उनका रूपांतर (रेचन) हो, नेतिक भय और सामाजिक करुणा में; 
(ग) श्रेष्ठठवर जीवन (जो उस समय के नगर-राज्यों में दुर्लभ था) को 

अंकित करने का कष्टपूर्ण लक्ष्य किया जाए (उन त्रूटियों से बचा जाए जिनसे ये 
उच्च कुल वाले पात्न गिरे) और यूनान के ऐसे संक्रांति-काल में भी सुख-भोग में लिप्त 
रहने वाले लोगों को, यदि दुष्ट नहीं तो, कुरूपताजनक तथा हास्योत्पादक जरूर 
बताया जाए । 

[प्रक्षेप : यहां भारतीय दृष्टिकोण का उद्घाटन समीचीन होगा । नाटय- 
शास्त्रीय परंपरा में कुलीत और धीर पात्रों को दुर्भाग्य घेरता ही नहीं; यदि घेरता 
भी है तो पूर्वजन्म के संस्कारों अर्थात्‌ कर्मफल को भोगने के लिए और बहुत थोड़े 
समय के लिए (नियताप्ति-प्रकरी-विमर्श ) । उनके कार्यों का अंत दुःखद न होकर 
सुखद होता है (फछागम-कार्य-निवंहण) । नाटक में भय और करुणा ही नहीं, अपितु 
अन्य स्थायी भाव भी होते हैं जिनका 'साधारणीकरण' होता है। भारतीय दृष्टि में 
त्रुटि! (ऋषि-शाप, पूव॑जन्म संस्कार, दैवपरीक्षा या दैव-दुविपाक आदि) के कारण 
कुछ समय तक तो विपरीत काये होता है कितु पुण्यों के उदय होते ही धर्म की सुखद 
और मंगल जय होने छूगती है। यूनानी दृष्टि से दुर्भाग्य सच्चरित्र पात्रों को ही 
घेरता और अंत तक घेरे रहता है; वे अंत तक संघर्ष करते-करते उत्सर्ग करते हैं 
अर्थात्‌ त्रुटि के कारण उन्हें सच्चरित्नता का फल नहीं मिलता, अर्थात्‌ त्रुटि ही एकांगी 
भाग्यवत्‌ (केवल दंडदायक : पुरस्कार विधायक नहीं) हो जाती है। भारतीय 
आनंद-कल्याण-सुख' के मूल्यों के बजाय यूनानियों ने “विरेचन-भय-करुणा' की त्रयी 
स्वीकार की है। यही नहीं; जन-चित्त की नैतिकता को भारतीय दृष्टि अपेक्षाकृत 
अधिक समझती है क्योंकि जनमानस इतना संघर्षशील नहीं हो सकता । अतएव 
बुरे कामों से भय उत्पन्त कराने के साथ-साथ---एकांगिता को दूर करने के लिए-.... 
सुखद फलों को प्राप्त कराने के लिए आस्था और मर्यादा की भी प्रतिष्ठा कराई 
जाती है जिससे अच्छे कामों को करने का साहस भी प्राप्त हो। लेकिन भारतीय 
दृष्टि भी वैसी ही संकुचित है । यहां (आनंद के कारण) उन सभी बातों पर धामिक- 
नेतिक प्रतिबंध लगा दिया गया है जिन पर (कैथारसिस के कारण) यूनानी काव्य- 
नाटकों में बल दिया गया है। जिस प्रकार त्रासदी में सुख का अभाव अयथाथे है उसी 
प्रकार रूपकों में दुख का निषेध भी अस्वाभाविक है ।] | 

अतः यदि 'यथास्थिति' को मध्य रेखा झाना जाए और वहां यूरिपिडीज़ को 
प्रतिष्ठित किया जाए, तो उससे ऊपर की श्रेष्ठतर रेखा पर त्रासदी स्थित है और 
वहां सोफोक्लीज़ अभिषेकित हैं; और नीचे की निम्नतर रेखा पर कामदी स्थित है 

८२ :: साक्षी है सौंदर्य प्राश्तिक 



प्लेटो ने जो स्थान देवताओं की स्तुतियों तथा प्रख्यात पुरुषों की प्रशंसा करने वाले 
महाकाव्यों, प्रबंधकाव्यों को दिया था अब, वही स्थान त्रासदी का है; व्यंग्यकाव्यों के 
समकक्ष कामदी रखी गई । अलबर्ट कुक ने त्रासदी-कामदी के इस अंतर को स्पष्ट 
किया है--- 

त्रासदी 

आश्चयंजनक 
कल्पना 

नीतिशास्त्र 
व्यक्ति 
अति 

मृत्यु 
संदर अभिनेता 

असफलता 

अति-मानवीय 

वेभिन्‍्य ; आदि 

कामदी 
संभाव्य 
तके 
व्यवहार 
समाज 
मध्य 
राजनीति, कामवृत्ति 
भद्दे अभिनेता 
सफलता 
निम्नमानवीय (पशु, यंत्र) 
वेपरीत्य; आदि 

इस तुलना और अपनी स्थापना-मीमांसा के आधार पर हम त्रासदी का 
अपना त्ित्व रेखांकित कर सकते हैं-- 

रूपान्तरण | 
(37५ 078॥07) ॥ 

(रेंचन की ग्पेक्षा) 

/ ग्रधोमुखी 

५... हे 
लेयन्कि एवं लौकिक भय 

२ 8 के प । || [! त 

॥॥॥:॥8॥॥॥॥0॥॥700॥000!0॥ा 90॥ [4040020.:08/0 []]]/[/7!/। 2(/777] 

कस की कस -€ ) सामाजिक करुणा 
हु 

परी 
>्र शँ 

जा 

4 
॥ 

| 

। सामाजिक 
 उटालोकरण 

(तिरेचन का पृर्ण रूप) 

छ 

वैयक्ति एव लौजिक करुणा! 

[त्रासदी में तीत्रतम यातना की भी एक स्थिति 'हामाशिया' की कल्पना है 
जहां दंड के द्वारा नैतिक उपदेश का विधान है; जैसे दैवसंयोगपूर्ण त्रासदिक स्थितियां : 
“ऊँनती-कर्ण, सोहराब-रुस्तम, ओडीपस, आदि । इसके अछावा त्रासदी का संकलनत्य 
तत्कालीन रंगमंच की अविकसित अवस्था, ब्रह्मांड-रचना-ज्ञान तथा प्रभावोत्पादकता 
को ध्यान में रखकर किया गया है] 
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अंतिम परिणाम-स्वरूप हम कह सकते हैं कि--- 

(क) कलाएं और काव्य (विशेषतः नाटक और उसमें खासमखास त्रासदी) 
प्रकृति के नैतिक प्रयोजनों को सिद्ध करते हैं अर्थात्‌ आत्मा में अमरत्व, कर्म-चक्त, 
भाग्य-सिद्धांत, शुभ-तुष्टि आदि का [ नेतिक-] अभिधान करते हैं; 

(ख) “आदशों से! एकत्व कायम करते हैं जिसमें सामान्य हो तथा विशेष का 
भी परिपाक हो; उदाहरणार्थ, काव्य का आदर्श अनुकृति, त्रासदी का रेचन, महाकाव्य 
का इतिवृत्त (लय) है; और 

(ग) वास्तविक जगत (की असंगतियों) का अधिक साहस एवं शक्ति के 
साथ मुकाबला करने की योग्यता देते हैं। 

सारांश यह है कि प्लेटो-अरस्तू दोनों को ही कल्पना के तत्त्वों तथा प्रक्रियाओं 
का पूरा ज्ञान नहीं है। ये चित्त-विक्षेप को देवी प्रेरणा या पागलपन या मानव स्वभाव 
का रहस्य समझते हैं (इसीलिए रोमांटिक स्वच्छंदता के एक पहलू में इसका विरोध 
हुआ ) । दोनों की अंतर्वेगों के ज्ञान संबंधी अपनी ऐतिहासिक सीमाएं हैं। वे भय, 
करुणा, काम से आगे नहीं पहुंच सके क्‍योंकि दोनों ही तत्कालीन ब्रह्मांड-रचना के 
सिद्धांतों और दर्शन से प्रभावित रहे। तथापि प्लेटो प्राचीन जगत्‌ के सबसे बड़े भाव- 
वादी दाशंनिक के रूप में तथा अरस्तू आकारी तकंशास्त्री के रूप में अमर हैं । 

कुछ शताब्दियों की कला-यात्रा के उपरांत यूनान के बजाय रोम में सौंदये- 
चिंतन की कड़ी पुनः जुड़ती हुई मिलती है। प्लेटो-अरस्तू के बाद रोमन जगत ने 
भी होरेस-लांजाइनस जंसी प्रतिभाओं को उत्पन्त किया, कितु इनके आपसी संबंध गुरु- 
शिष्य के नहीं थे । होरेस उनकी तरह दाशनिक नहीं, आचाय॑ थे; वे सिद्धांत-नियामक 
के बजाय क्लासिकल अनुकर््ता थे; वे कला को देवी प्रेरणा से उत्पन्त मानने के 
बजाय प्रतिभा-जन्य मानते थे; वे असत्‌ जगत्‌' (प्लेटो) को ही मॉडल अर्थात्‌ अनु- 
कृति-आदर्श मानते थे और अरस्तू की तरह नाटक को प्रधानता न देकर काव्य को 
(प्लेटो की परंपरा में) ही अधिक महत्त्वपूर्ण मानते थे । होरेस में प्रतिभा की दीप्ति 
और वैज्ञानिक ताकिक के संतुलन के स्थान पर कवि की सर्जनात्मक सहजता, 
आचार्य की शिक्षा एवं एक सांसारिक मनुष्य के वर्गीय व्यवहार का संगम है। इसी 
त्रित्व के कारण कवि होरेस खुद व्यावहारिक होरेस से भिन्‍न हो गए हें । 

होरेस 
होरेस (६५ ई० पू०--5८ ई० पू०) ने सौंदये-मुल्यों की स्थापना के बजाय 

मूल्य-निर्णय के क्षेत्र को व्यापक बनाया है । “आसे पोएतिका' नामक पत्न-गीत उन्होंने 
अपनी जीवन-संध्या में अपने मित्र काल्पूनियस पीसो तथा उसके दो कवि-पुत्रों को 
लिखा था जिसमें नियोप्टोलोमस के ग्रंथ से बहुत काफी ग्रहण किया गया है। ' 
आस पोएतिका' एक ओर तो सैद्धांतिक काव्यशास्त्र है, दूसरी ओर प्राथमिक 
तथा व्यावहारिक निर्देशिका है और तीसरी ओर मित्र को लिखा गया पत्र-गीत 
मात्र । यह संबोधन-गीतों की चार तथा मुक्तक गीतों की एक किताब लिखने के 
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बाद लिखा गया है जिसने दांते, बेन-जानसन और बायरन तक को प्ररणा दी है । 
फिर भी यह अरस्तू की 'पोएटिक्स' तथा प्लेटो की 'फोड़स' से भिन्‍न भी है; और 
नव्य क्लासिकवादियों का शास्त्रग्रंथ भी रहा है। एक सूत्र, जो प्लेटो से होरेस तक 
निरंतर गुंथा हुआ मिलता है, वह है : अच्छा कवि अच्छा नागरिक (लाज़िमी तौर 
पर) होता है ।' 

इन सबके मूल में उनका व्यक्तित्व और युग है। वे आजन्म अविवाहित; 
और मूलतः भोग-प्रिय तथा राज-भकत भी रहे । सम्राट आगस्टस के कृपा-पात्न “होरेस 
ने अपनी कछा का अभ्यास शाहंशाही संरक्षण और चमक-दमक के दिनों में किया, 
जब ओजस्वी भाषणों द्वारा राजनीतिक मसलों को तय करने के बजाय प्रसादपूर्ण 
कविताओं में पूर्वजों की भव्यताओं, फौजी विजयों, शांतिपूर्ण और अनुकंपापूर्ण आवेगों 
का उत्सव मनाया जाता था । हारेस कृत काव्य और आलोचना एक क्लासिक आग- 
स्टीय आंदोलन की उपज थी--उच्च गंभीरता की ओर प्रत्यावर्तत; यदि यूनानी 
क्लासिकल कला की नैतिक तीब्रता पर न ध्यान दिया जाए, तो ।” इस प्रकार उनके 
विपक्षी उनके समकालीन कवि ही हैं और एक सांसारिक मनुष्य की तरह होरेस ने 
प्रत्यक्ष रूप से उन पर कोई प्रहार वहीं किया । एक स्थिर और स्थापित सामंतीय 
जीवन के समर्थक्र होने की वजह से वे अपने परिवेश से ऊपर नहीं उठ सके और एक 
मामूली-से कवि-आचाये बने रह गए । 

आसे पोएतिका' में काव्यशास्त्र-निर्दे शिका-पत्नगीत के ल्विविध तत्त्वों का मेल 
तो है ही; नाटक और काव्य दोनों का भी विवेचन है। इसमें कोई खास नाटठक- 
सिद्धांत या काव्य-सिद्धांत नहीं मिलते, बल्कि तत्कालीन काव्यनाटकों के आधार पर 
कुछ सारांश या संकलित निष्कषं ही प्राप्य है। इसमें तीन कलाएं मूल हैं --चित्रकला 
(दृष्टांतों के निमित्त), काव्यकछा तथा नाट्यकला; और एक कला गौण है--संगीत, 
जिसके अंतर्गत वृंदवादन, वंशीवादन आदि का संयोग है। इस प्रकार इसमें चार 
कलाओं का समावेश है | यह तीन खंडों में विभक्त की जा सकती है-- 

(अ) काव्य-विषयवस्तु या तत्त्व (0635 )--पंक्तियां : १-७२ 
(आ) काव्य-रूप या (90॑ढ79)--पंक्तियां : ७३-२६४ और 
(इ) कवि तथा कवि-शिक्षा (90ंट655)--पंक्तियां : २६५-४७६ 

इसमें (अ) तथा (आ) संयुक्त होकर [काव्यतत्व (7887) --काव्य- 
रूप (07) |] एक 'कलाकृति' होते हैं जिसमें सृुजत एवं शिल्प का भी क्रमश: 
योग है । इसके उपरांत कलाकृति, [ (अ) +-(आ) | और कवि (इ) संयुक्त होकर 
एक समस्या उठाते हैं जिसके अंतर्गत दैवी प्रेरणा अथवा प्रतिभा के हेतुओं की छान- 
बीन की गई है। कवि-शिक्षा प्रसंग में संस्कार (97755 ), अभ्यास (७७॥7०।2८७) , 
शिल्पज्नान (०ए$व्याठ), अनुमिति और कौशल (९०गाहँ) का भी समावेश हुआ 
है जो अभिनवगुप्त कृत प्रतिभा, काव्यानुशीलन, भावना आदि से मेल खाते हैं । 

१. विम्शाट और ब्रुक्‍्स : 'लिटटेरी क्रिठिसिक्म : ए श्लार्ट हिस्द्री', पू० ८० । 
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आस पोएतिका से साफ जाहिर होता है कि यूनान के महाकाव्य तथा नाटक 

(त्रासदी-कामदी) के महान्‌ भेदों (5-आइडिया) से ही “कला-प्रभेदों का सिद्धांत' 
(डाक्ट्रीन आफ जेनर्स) विकसित हो चुका था जिसके फलस्वरूप चरवाहे-गीत, 
व्यंग्य, वंशीगीति, शोकगीति, नीति आदि भेद भी उत्कर्ष पर थे। इसके अलावा 
[अरस्तू युग की प्रकृति की अनुकृति के बजाय होरेस कालीन] मॉडल का ऐसा 

क्लासिकल तथा परंपरात्रती अनुकरण हुआ कि रीतिबद्ध औचित्य सिद्धांत” (डाक्ट्रीन 
आफ डिकोरम ) ही सर्वंतोमुखी हो गया जो कि (अरस्तृ के) यूनानी रूप के सिद्धांत 
का ही रूपांतर-सा है। इस प्रकार इस काव्यग्रंथ-शास्त्र में दो सिद्धांतों की अन्विति 

हुई है-- (क) कल्ा-प्रभेदों का सिद्धांत, और (ख) ओऔचित्य-सिद्धांत । 
कला-प्रभेद-सिद्धांत के पहले हम औचित्य-सिद्धांत का निरूपण-विवेचन करेंगे। 

इस पर अरस्तू के 'विशेष' का प्रभाव लक्षित है। अरस्तू ने प्रकृति की नव्य अनुकृति 
को मानदंड मानकर महान ग्रीक कृतियों का अभिधान किया और होरेस ने महान 

. ग्रीक कृतियों को मॉडल मानकर उनके परंपरागत (>-सांस्कृतिक) एवं क्लासिक 
(>>आगस्टस कालीन आभिजात्य रुचियां) अनुकरण पर दृष्टि केंद्रित की है। उनका 
सूत्र है: ग्रीस की महान्‌ कृतियों में दिन-रात मग्न रहो ) फलस्वरूप निर्धारित की 
गई मानव परिपाटियां ('रीति!) और वस्तुओं की प्रकृति में निहित नेसगिकता (? ) 
औचित्य की उद्गम हुई । वस्तुओं की प्रकृति और मानवीय परिपाटियों का यह 
समन्वय ही विरोध भी उत्पन्न करता है क्‍योंकि वस्तुओं की प्रक्ृति साधारण है 
और मानव-परिपाटियां विशेष । इनका आपसी संबंध बराबरी का नहीं हो सकता; 

एक को अधिकृत होना ही पड़ेगा। वस्तुओं की प्रकृति को होरेस ने दूसरा दर्जा 

दिया। तत्कालीन उच्चवर्गीय नाटक-दर्शकों तथा काव्य-श्रोताओं की रुचियों के 
मुताबिक उन्होंने मानव-स्वभाव माना तथा प्रत्यक्ष समाज और विशाल जीवन से 

कटकर राजसभा के कलात्मक विलासों और वर्जनों को परिपाटी स्वीकारा । अच्छी 
और श्रेष्ठ वस्तुओं की प्रकृति भी इस नकली और एकांगी मानव-स्वभाव तथा परि- 
पाटी के सांचे में इसी प्रकार ढली और वस्तुओं की प्रकृति केवछ यूनानी क्ृतियों तक 
ही ऐसी संकुचित हुई कि हृदय की मुक्तावस्था की गूंजाइश गुम ही हो गई । न' तो 
रोमन कलाकार श्रेष्ठ कृतियां दे पाए; न ही होरेस श्रेष्ठ काव्यशास्त्र । मामूलीपन 
हावी हुआ और अनजान होरेस तत्क्षण मामूलीपन के विरोध में खड़े हुए (उनके 

कारणों को खुद ही समर्थित करते-करते )--'कवियों में साधारणता को कभी किसी 
ने सहन नहीं किया है---न देवताओं ने, न मनुष्य ने, न पुस्तक-विक्रेताओं ने ।” मामूली 
प्रतिभाओं के मामूलीपन को तो समझा जा सकता है; किंतु मॉडेल की परिपाटीबद्ध 
अनुकृति की वजह से श्रेष्ठ प्रतिभाएं भी मामूलीपन से ऊपर नहीं उठ सकी | इस 
अंतविरोध का कारण स्पष्ट है। अपनी पल्‍लवग्राही आदत के अनुसार वे दोष-निरूपण 
करते-करते भटक गए, यद्यपि यहां उन्हें मॉडल के आदर्श से हटकर ही समझौता 
करना पड़ा है। यदि मामूली कलाकार है (कलात्मक भावना का अभाव है )तो 
तरुटियों को दूर करने पर भी कृति से दोष नहीं मिटेगा अर्थात्‌ मॉडल से अधिक प्रतिभा 
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की मुक्तावस्था जहरी है; और यदि कछाकार प्रतिभाशाली है (कविता का अधिकांश 
सुंदर है) तब असावधानी के कारण (>-मॉडेल से परे सृजन) या मानवीय स्वभाव 
की सहज दुर्बंडता (आगस्टस साम॑ंतों के शीलू से' हटा हुआ) के कारण आए दोषों 
को हम सहज-सहर्ष अनदेखा कर सकते हैं। इस प्रकार औचित्य-सिद्धांत के त्रुटि- 
निराकरण में हम मॉडल के (प्रतिपाद्य विषय) के स्तर की बजाय कवि-प्रतिभा की 
प्रमुखता पाते हैं, गरचे होरेस की मंशा यह नहीं रही होगी । 

ओचित्य-सिद्धांत' के वृत्त काव्य-विषयवस्तु, काव्य-रूप और कवि को घेरते 
हैं (इनमें नाटक-विधा भी शामिल है) । उनके अनुसार (।) रूप का औचित्य 
होना चाहिए, अर्थात्‌ घोड़े की ग्रीवा पर मानवशिर का अंकन न हो; प्रकृतिजन्य 
अनुकृतियां ही हों; (7) उचित विषय होना चाहिए अर्थात्‌ आगस्टस साम्राज्य 
की मर्यादा के अनुकूल और कवि की प्रतिभा के सामर्थ्य के अंदर (जिनसे मामूलीपन 
नआ सके); (॥) उचित शब्द-विन्यास होना चाहिए, उचित चयन के साथ सुष्ठ 
शब्द और स्वच्छ विन्यास ही सहजता लाते हैं; इस चयन में सुरुचि भी अपेक्षित है, 
काव्य-रूपों में त्रासदी में गंभीर वाक्‍्यों का उच्चारण होता है अतः तुच्छ (साधारण 
जनता के) वाक्यों का कथन उचित नहीं है; (7ए) छह ताल वाली पदी ही उचित 
है (जिसमें प्रत्येक ताल द्विमात्रिक चरण--आयम्ब--क्रा हो); (५) भावानुकूछ 
उचित छंद भी जरूरी है, जैसे रोष में सहज साधन लघु-गुरु छंद है, या त्रासदी के योग्य 
विषय को कामदी छंद में और कामदी के उपयुक्त विषय को त्रासदी-छंद में बांधना 
उचित नहीं है; (४) पात्रों को (विशेषतः चाठकों में) भी उचित चरित्र मिलना 
चाहिए अर्थात्‌ प्रत्येक आयु और प्रत्येक आयु की स्वभावगत तथा अन्य खूबियों का 
ध्यान रखना जरूरी है; तथा इन्हीं के अनुरूप उचित ग्रुणों का विधान करना 
समीचीन है; (५४) प्रत्येक काव्य-भेद के अंतर्गत भी उचित विषय आने चाहिए, 
जैसे नाटक, काव्य, वंशीगीत, आदि के लिए अलूग-अलग विषय-वस्तुएं निर्धारित हैं; 
(४7) कथ्यौचित्य भी जरूरी है अर्थात्‌ कथ्य में संक्षेपण हो और आह्लादप्रदायिनी 
कलात्मक रचना में यथार्थ की अत्यंत निकटता हो; (75) भावकों का भी औचित्य 
हो--कवियों को चाटुकारों (जो धूर्त लोमड़ी की तरह हैं) की प्रशंसा से बचना 
चाहिए और सहानूभूतिशीरू एवं समझदार आलोचक की रायों को मानता चाहिए; 
तथा (5) कृति का प्रकाशन भी आलोचकों को दिखाने के बाद होना चाहिए। 

वस्तुत: होरेस ने औचित्य-सिद्धांत का विकास अपने व्यंग्यों में किया है । 
काव्य-प्रभेद-सिद्धांत' क। निरूपण नाटक-रूप और तत्त्व तथा काव्यरूप और 

तत्त्व [रूप; तत्त्व या विषय-वस्तु | के अंतर्गत सरलता से हो सकता है : 
नाटक-रूप के अंतगत होरेस त्रासदी और कामेदी में अरस्तू जेसा ऊंच-नीच 

का विभेद तो नहीं करते, कितु त्रासदी में गंभीर वार्ताल्लाप को गरिमामय मानते हैं । 
कामेदी, और त्रासदी दोनों पद्म में लिखी जा सकती हैं लेकिन प्रत्येक के उपयुक्त 
विषय और छंद दोनों हैं। अतः इनका विपयेय रूप को विक्ृत कर देगा । छह ताल 
वाली पदी तथा लघू-गुरु द्विमात्रिक चरण ही प्रयुक्त होते रहे हैं। नाटकों के अंक भी 

कलासौंदय-इतिहास की घारा का अन्वेषण :; ८७ 



सीमित होने चाहिए--लोकप्रिय नाठक में पांच अंक हों (न कम, न अधिक) । 
रंगमंच का भी जो विधान हो उसमें देवताओं की अवतारणा न हो (संभवत: प्लेटो 
के निषेधों के कारण) और अन्य पात्नों में भी संयम हो। इसमें बाह्य साधन या 
कर्त्ता का यथासंभव परित्याग हो (यथार्थ के निकट लाने के लिए और सीमित 
तकनीकी विकासों के कारण); रंगमंच में वंदवादक भी हों, कितु वे उपस्थित होकर 
बोले नहीं; उनका भी पद अभिनेताओं का है । 

नाटक-विषयवस्तु के अंतर्गेत कथावस्तु के उत्कषष को पहला स्थान दिया गया 
है । वाटककार और कवि दोनों को ही अपने प्लाट का तंत्र ऐसा रचना चाहिए कि 

कथावस्तु बड़े वेग से चरम बिंदु की ओर जाए अर्थात्‌ कुतूहल की प्रधानता रहे, 
और दशेक-श्रोता भी सीधे युगपत्‌ चलें अर्थात्‌ अस्वाभाविकता या अलौकिकता न 
हो और पात्रों के चरित्न रसिकों को पहले से ही ज्ञात हों अर्थात्‌ पात्र टाइपगत हों । 

टाइपगत पात्ों में अरस्तु की तरह कुलीन और अकुलीन का भेद मिटाकर होरेस ने 
आयु के आधार पर ही पात्र रचे हैं--बच्चे से बूढ़े तक, ऐतिहासिक और वतंमान 
मानव आदि अपनी-अपनी आयु की विशिष्टताओं के अनुसार मानो (जो तत्कालीन 
सामाजिक-राजनीतिक-आ्थिक कारणों से निर्दिष्ट थीं) रूढ़ चरित्नों के लिबास ओढ़ 
लेते हैं। पात्र केवल मानवीय हों; देवताओं की अवतारणा न हो । रंगमंच पर काये- 

व्यापार के अंतर्गत हत्या, मांस पकाना, जादू (मनुष्य का सर्प या पक्षी बनाना) आदि 
न दिखाए जाएं; कितु नाटकीय सत्य अर्थात्‌ प्रतीकवृत्त और लौकिक सत्य अर्थात्‌ 
घटित वृत्त या इतिहास का समन्वय अवश्य ही हो। इसी प्रकार कार्यव्यापार को 
तीव्रता देने के लिए संगीत का विधान हो जिसमें वंशीवादक भी अपनी प्राचीन कला 
और अकोशल को उन्नत करके अयत मुद्राओं का समावेश करें। 

इस प्रकार नाटक के रूप-विषयवस्तु पर यह विवेचन अधूरा है। हमने इसे 
संबद्ध और सुव्यवस्थित करने की भरसक कोशिश की है । फिर भी इस व्यवस्था 
में कोई नाट्य सिद्धांत नहीं मिल पाते; औचित्य के नाम पर रूढ़ियों की स्थापना 
ही मिलती है। 

दूसरी ओर काव्य-प्रसंग का बेहद विस्तार हुआ है। काव्य-रूप के अंतर्गत 
ही मॉडेल के आधार पर अन्विति की बात कही गईं है और इसके स्पष्टीकरण 
के लिए चित्रकला का एक रूपक लिया गया है। जिस प्रकार घोड़े की ग्रीवा पर 
मानवशिर का अंकन नहीं होना चाहिए उसी प्रकार मानव की अनुकृति, उसका नख- 
शिख वर्णन आदि भी पूर्णतः एक स्वस्थ और सुष्ठु मानव-शरीर ही होना चाहिए । 
इसी प्रकार सारे काव्य-रूप को भी यूनानी महान्‌ कृतियों के अनुकरण पर बार-बार 
संवार-सुधार कर पूर्णतः संस्कारित किया जाना चाहिए। ये दो तत्त्व सौंदर्य 
विधायक हैं। रूप में रसणीयता-विधान के लिए उचित, सुष्ठ, स्वच्छ और प्रचलित 
शब्दों का चयन और विन्यास निदिष्ट किया गया है। यूनानी स्रोतों से स्वतंत्र नये 
शब्द भी (दुर्वोध विषय को स्पष्ट करने के लिए) चुने जा सकते हैं यदि वे प्रचलित 
हों या हो सकें तथा उनका दुरुपयोग न हुआ हो । काव्य में भिन्‍न-भिन्‍न भावों को 
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व्यक्त करने के लिए भी छंद-विधान हो : जैसे रोष में रूघु-गुरु मात्तिक (आयंबिक ) 
चरण, अन्य में छह ताल वाली पदी का उपयोग । यह तत्त्व संगीत-विधान करता है । 
काव्य-रूपों के भेदों के अंतर्गत वेणु-गीतों, व्यंग्यों आदि के लिए भिन्‍न-भिन्‍न वस्तु- 
विषयों का भी निर्देश है अर्थात्‌ विषय के अनुरूप ही शैली में भेद होना उचित है । 
इस श्रकार 'काव्य-रूप' के अंतर्गत सौंदये-विधान, रमणीयता-विधान, संगीत-विधान, 
शेली-विधान आदि में भी ओऔचित्य-सिद्धांत की नींव है । क्‍ 

काव्य-तत्त्व या “विषयवस्तु' के लिए होरेस पहले दो शर्तें लगाते हैं--(। ) कलछा- 
त्मक भावना (भावन योग्य हृदय) और (३) कवि सामथ्य (प्रतिभा-अभ्यास- 
अध्ययन ) । सामथ्यं योग्य विषय के लिए कवि-स्वभाव का ध्यान रखना तथा 
भावना योग्य माध्यम का चुनाव करना, और इसके उपरांत भी विषय को 
सरल तथा संगत बनाना होरेस के आचार्यत्व के कौशल का सुंदर संयोजन है । 
उदाहरण के लिए त्रासदी और व्यंग्य लिख लेने के बाद ही कवि वेणुगीत लिखने 
की ओर मुड़ सकता है। वेणुगीत का छंद और विषय भी प्रतिभा की सहायता कर 
सकता है । इसलिए प्रत्येक काव्य-प्रभेद के साथ विषय-वर्गीकरण भी हुआ और फल- 
स्वरूप वेणुगीतों में देवताओं तथा परांक्रमी वीरों का, सर्वश्रेष्ठ मल्‍्लों का, प्रेमियों 
की अतृप्त छालसा का या चितानिवारक मदिराघटपान का विधान हुआ। एक 
ओर तो होरेस ने मॉडेल के अनुकरण की रीति बनाकर परंपरा का पिष्टपेषण किया 
और दूसरी ओर नई उद्भावनाओं को--संगति अर्थात्‌ औचित्य के आधार पर--- 
मंजूर किया | नई उद्भावना में भी यदि आगस्टस-युगीन चरिक्वादर्शों की पूर्ति हो 
जाए, तो वह स्वीकृत हो सकता है। इस प्रकार होरेस परंपरा बनाम मौलछिकता के 
विवाद को मॉडेल बनाम एकरसता के संयोग से सुलझाते हैं। वे संक्षेपण के सर्वत्र 
हिमायती हैं । 

नाटक-काव्य-प्रभेदों के निरूपण के बाद होरेस मूल्य-भेदों के कई प्रश्न उठाते हैं । 
सबसे पहले उनके अनुसार कलाकृति का आशद्यंत लक्ष्य ग्रीस की महान कृतियों का 
अनुकरण है। दूसरे, कला में काव्यात्मक सौंदय के साथ-साथ आकर्षण अर्थात्‌ अनुभूति 
और अभिव्यंजना दोनों का संयोग हो | तीसरे, उसमें केवल भावात्मक मूल्य ही न 

हों, बल्कि सजग विवेक-शक्ति भी हो। सजग विवेक-शक्ति एक ओर तो कौशछ अर्थात्‌ 
संवारने-सुधारने से आती है, दूसरी ओर तथ्यों को उचित परिपाश्वे में रखकर परखने- 
समझने से । चौथे, काव्य का मूल्य सौंदयं, आकर्षण, सजग विवेक तो हो लेकिन धन- 
लिप्सा न हो । पांचवें, यदि धन-लिप्सा के बजाय जीविका-प्राप्ति हो तो वह काव्य का एक 

मूल्य हो सकता है कितु श्रेष्ठता तो उपयोगिता एवं आह्वाद (सौंदर्य --आकर्षण) के 
समन्वय में है । यदि आह्वाद काव्य का एक मूल्य हो जाता है तो इसे उत्पन्त करने वाली 
कलात्मक भावना को यथार्थ के बहुत निकट होना चाहिए । काव्य के इन मुल्यों के 
ब्लावा अवमृल्य भी हैं : जेसे कौशल की असावधानी का शैलीगत अवमृल्य या मानव- 
मर्म के अज्ञान से उत्पन्न शीलगत अवमूल्य या कवि की वैयक्तिक दुबंलता से उत्पन्न 
अहं-संपृकक्‍्तता या मामुलीपन के कारण अवसूल्य । काव्य के चरम सृल्य सौंदर्य की 
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प्रधानता होने पर होरेस इन अवमृल्यों को अनदेखी कर दी जाने वाली त्रूटियां मात्र 
मान लेते हैं और मॉडल-अनुकरण की जटिलता से काव्य-पुरुष को मुक्त करते हैं। 

अंततः मृूल्य-निर्णय. की बात आती है जहां वे कवियों-बालोचकों-भावुकों, 
तीनों की जांच करते हैं । हम ऊपर कह ही चुके हैं कि उन्होंने उपयोगी और मधु र- 
सुंदर का--विवेक-शक्ति द्वारा--संश्लेषण किया है। इसे सूत्र माना जा सकता है। 
उपयोगी का रूपांतर क्रमश: नीतिशिक्षा, काव्य-वस्तुविषण और स्थूल में होता है, 
तथा मधुर-सु दर का क्रमशः आनंद (आह्वाद, आकर्षण), रूप और सूक्ष्म में । मूल्य- 
निर्णय-चर्चा में प्रतिभा के साथ नीति-शिक्षा वाले अध्ययन और रूप के साथ अभ्यास 
को जोड़ा गया है। इस प्रकार प्रतिभा-अध्ययन-अभ्यास परस्पर प्रक हो गए हैं 
जिनमें नीति, मॉडल-अनुकरण एवं कौशल सभी का संगम है । यह निर्णय कवि-शिक्षा 
प्रसंग का है। इसके बाद कवि-महत्ता, भावुक (रसिक )-महत्ता तथा आलोचक-महत्ता 
के द्वारा मूल्यनिर्णयों को पेश किया ,गया है | कवि-मह॒त्ता का मर्म-धर्म व्यक्ति तथा 
राज्य के बीच, पावन तथा साधारण के बीच सीमारेखा खींचने; अनेकमुखी वासना 
को प्रतिबिबित करने; काष्ठखंडों में नियम अंकित करने तथा पराक्रमी वीरों के 
चरित्र और रोष का निरूपण करने में है । इस प्रकार कवि-शिक्षा में पुरोहित, राज- . 
नीतिज्ञ, दाशंनिक, विधिशास्त्नी, रेचक और चारण, सभी के पहल एकसाथ घुल-मिल 
जाते हैं। कितु एक विक्षिप्त कवि से सभी दूर रहते हैं; और बेवक॒फ उसका पीछा 
करते हैं। यहां प्लेटो की कवि-अवमानना को साधारण के स्थान पर वैशिष्ट्य दिया 
गया है; सभी कवि पागरूपन या दैवी पागलपन के शिकार नहीं होते अपितु सहज 
विवेक-शक्ति उनका संचालन करती है। वे पागल या असंतुलित कुकवि से बचने का 
आदेश देते हैं। इसके बाद भावुक के निर्णय की चर्चा है। पहले तो जनसाधारण 
और गरीब जन काव्य-रसिकों की मंडली से बहिष्कृत कर दिए गए (--:तुच्छ पदों 
शा उच्चारग़ काव्य व ब्वासदी-गरिमा के विरुद्ध है); दूसरे, (धनी) कवि के इर्दे- 
गिर्दे मंडराने वाले धूर्त्त चाटुकारों के समृह भी वनवासभोगी हुए और तीसरे, झूठी 
प्रशंसा करने वाले लोमड़ी जैसे धूर्त आलोचक भी बदनाम हुए। इस प्रकार उच्चवर्गीय 
रसिकों की निष्पक्ष प्रशंसा और आलोचना ही रसभोक्‍ताओं की निर्णय-तींव मानी गई 
है । इसी प्रकार आलोचक-महत्ता को मानते हुए होरेस कहते हैं कि आलोचक को 
दिखाए जाने के बाद ही कोई क्ृति प्रकाशित की जानी चाहिए। जो चाटुकार न हो, 
जो समझदार होने के साथ-साथ सहानुभूतिशील भी हो, वही आलोचक नीर-क्षीर 
विवेकी, तत्त्वाभिनिवेशी और सच्चा निर्देशक है। इस प्रकार प्रतिभा-परिश्रम को 
बराबर महत्त्व देने के उपरांत होरेस कवि और आलोचक को भी बराबर महत्त्व प्रदान 
करते हैं। सारांश यह है कि होरेस ने मूल्यनिर्णयों के आंतरिक पक्षों की जांच की 
शुरुआत की । होरेस के सिद्धांत-निरूपण रहित और ओचित्यमूछूक निष्कर्षों का सार, 
रहस्य और विस्तार उपयुक्त कथनादि हैं । 
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लांजाइनस 

लांजाइनस (ई० पू० पहली सदी) दूसरे महान्‌ रोमतक कला-आचार्य हैं जिनके 
काल के विषय में निश्चित तौर पर कुछ नहीं कहा जा सकता । उनकी अमर क्ृति 
'पेरी हुप्साउस” केलाक्टे के सीसिलियस के विरोध में लिखी गई । इसका एक-तिहाई 
आज भी अप्राप्य है और अपने वर्तमान रूप में इसकी खोज सोलहवीं शती (१५५४ 
ई०) में हुई इसका प्रभाव बर्क (१८वीं सदी) और रिचार्ड्स (२०वीं सदी) तक 
मिलता है। इनके निष्कर्षों का उपयोग रोमांटिक तथा क्लासिकल शास्त्रवादियों, 
दोनों ने ही अपने-अपने अनुसार किया। इन्होंने कछा और भाषण-कला के चरम- 
मूल्य उदात्तता (सब्लिमिटी) और (उसमें निहित) भावोन्मेष (एक्सटेसी) माने । 

लांजाइनस के अनुदानों और महत्त्वों को एक गुंफित अनुच्छेद में रखने पर 
हम पाते हैं कि उन्होंने प्लेटो-अरस्तू और होरेस के बाद सबसे पहले कवि- 

आत्मा की एक भावाकुल छानबीन तथा मंथन किया; दूसरे, होरेस ने जिस शब्द- 
चयन--सुष्ठु शब्द, नये शब्द, उचित शब्द आदि--और स्वच्छ विन्यास की ओर 
केवल इशारा किया था, लांजाइनस ने उसका वक्रोक्तिपुलक विस्तार किया; 
तीसरे, उन्होंने होरेस कृत [सौंदयय आकर्षण] की सतही विवेचना से आगे उदात्त 
की उच्चतर भूमि की कल्पना की; चौथे, होरेस कृत सजग विवेक-शक्ति का 
'सौंदर्यात्मक रूपांतर' करके ज्ञानदशा का असाधारणत्व कल्पित किया; पांचवें, 
होरेस के साधारणत्व के स्थान पर असाधारणत्व की प्रतिष्ठा की; छठ, होरेस कृत 
ब्रुटियों' और प्लेटो कृत “अपूर्णताओं की धारणाओं का गंभीर प्रसारण करके एक 
मौलिक सिद्धांत पेश किया; सातवें, त्वटियों के समकक्ष काव्य में असौंदर्ये-तत्व 
(जिसका प्लोटिनस ने विकास भी किया) का आभास दिया; आठवें, मॉडल की 
धारणा का परित्याग करके उसके स्थान पर अनुकृति के रोमन सिद्धांत (नकि 
यूनाती) की स्थापना की; नवें, उदात्त-विवेचन में उसके पांच उद्गम स्रोतों को 
खोजा और अंत में प्लेटो-अरस्तू के प्रकृति एवं कला संबंधों को दाशनिक पूर्वाग्रहों 
के बजाय उस यथार्थ दृष्टि से जांचा-परखा जिसकी परिधि में असाधारणत्व भी 
शामिल हो। इस दृष्टि से बेशक लांजाइनस होरेस से बहुत ऊंचे उठ जाते हैं । 

बहरहाल, उनकी सीमाएं भी हैं। यह निबंध उदात्त कला के बजाय उदात्त 

शैली के विवेचन से सराबोर है जिसमें उदात्त के पांच उद्गम-स्रोतों में से उक्ति 
और पदविन्यास वाले दो को ही प्रमुखता दी गई है। इस प्रकार एक नज़रिये से 
यह एक भाषण-कला-संबंधी निबंध बन कर रह जाता है। रोमन (7ए७950$ का 
अर्थ लेखन में ओजस्वी भाषा या तीव्रता का अभिधान है; 'उदात्तता' संज्ञातों 

बाद में पर्याय हुई है। कितु इस विकास के कारण भाषणकला, कथोपकथन 
(नाटक), वर्णनात्मकता (महाकाव्य), वेणुगीत (शब्द-योजना) में, गद्य तथा पद्च 
दोनों ही माध्यमों में, इसका अस्तित्व कायम हो गया। इसका प्रतिपाद्य दो भागों 

में है: (क) विशिष्ट सिद्धांत, जेसे “उदात्त' का निरूपण, और (ख) सामान्य सिद्धांत, 
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जिसमें कला बनाम प्रकृति, प्रतिभा बनाम तकनीक आदि का निरूपण है। सम्पूर्ण 

निबंध का पक्षवाक्य है--“महान्‌ शैली गंभीर और महान्‌ विचारों वाले कलाकारों 
की महानता से निःसृत होती है।” स्षष्टत: “लांजाइनस रूप की परिशुद्धता और 

सुखद बाह्यता के बजाय आत्मा की महत्ता का पक्षपात करते हैं! (--दे० गिलबर्ट 

एवं कुहन, वही, पृ० १०४) और शैलीगत उदात्त को वस्तुविषयगत उदात्त के 
अधीन बनाते हैं (बिना दूसरे प्रकार को स्पष्ट किये) 

औदात्य के निम्नलिखित पांच उद्गम हैं--- 

(क) प्रतिभा (कवि-आत्मा)-पक्ष में-. 
(१) महान्‌ धारणाओं की रचना की ऊर्जा (---0682८ा) 
(२) प्रेरणा-प्रसुत एवं उद्दास भावावेग 

(ख) प्रशिक्षा (कला-कौशल ) -पक्ष में--- 
(३) उक्ति (अलंकार )-निर्माण ($8लाढ्गा49 ) 
(४) आभिजात्य पद-विन्यास (9985 ) ; 

(ग) प्रथम दोनों उपखंडों (और चारों उद्गमों) की परिणति-... 
(५) आवेशपूर्ण व शालीन रचना-प्रबंध ($07(॥6»& ) 

इससे कुछ स्पष्ट निष्कर्ष निकलते हैं--- 
() उदात्त तत्त्व के हेतु असाधारण हैं जिनमें सामान्य सीमा के बजाय चरम 

सीमा का धारण हुआ है जो महान्‌, उद्दाम, आभिजात्य, शालीन, आवेशपूर्ण शब्दों के 
प्रयोग प्रकट होते हैं । इस प्रकार इनमें मात्रा-भेद और आकार-भेद ही अवस्थाएं 
प्रदान करते हैं । 

(४) एक ओर तो चिन्मय-चेतना (साइके) है और दूसरी ओर प्रतिपूरक 
के रूप में शारोरिक भव्यता; अर्थात्‌ एक ओर लेखक-प्रतिभा और श्रोता या दर्शंक- 
मंडली का अभिभावन (ट्रांसपोर्ट ) है, तो दूसरी ओर अलंकारशास्त्र की तरकीबें । 

(0) यूं भी कहा जा सकता है कि प्रतिभा-पक्ष का परिणाम तो औदात्य है 

जो कविता में प्रदत्त विषयवस्तु का गुण है, और प्रशिक्षा-पक्ष का परिणाम तकनीक है 
जो रूप का उन्‍नयन करता है । इस प्रकार प्रतिभा-औदात्य एवं प्रशिक्षा-तकनीक के 
युगलों का संबंध सहकार (कोआ्डिनेट) न होकर विकर्ण (डायोग्नल) रूप है। 
परिणाम यह होता है कि उदात्त का आह्वाद मूलतः कवि के लिए न होकर दर्शक या 
श्रोता के लिए हो जाता है। 

(7५) इस असाधारण की एक सीमा भी है--केवल सात्तिक आलोक प्रदान 
करने वाली चरम सीमाओं की छानबीन हुई है; सौंदर्यात्मक तामसिक घोरता वाली 
चरम सीमाओं को कुरूपता की कोटि में रख दिया गया है। अतः यहां श्रद्धा-प्रेम की 
भावना ही प्रमाण है; घृणा विरक्ति आदि की नहीं; और 

(५) जैसा कि (3) में प्रयुक्त विशेषणों से लक्षित होता है, इसमें आद्यंत 
अपरिभाषेयों की खोज जारी मिलती है। लांजाइनस शुरू सौंदर्य से करते हैं; साक््विक 
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आश्चर्य से चमत्क्ृत होते हैं और पूर्णता, विराट, अनंत, प्रबल, भव्य आदि की सदयां- 
दीप्ति-माधुय-श्रद्धा की महानताओं में पूर्णत: ज्ञान-मुक्त हो जाते हैं। अतः उनकी 

औदात्य-धारणा में हृदय-मुक्त सौंदर्य से ज्ञान-मुक्त औदात्य की ओर--आश्चर्य तथा 
महानता की भूमियों को पार करते हुए--सं चरण है । 

(ए)संपूर्ण निबंध का दृष्टिकोण रोमन नैतिकता के अनुरूप उत्थानवादी ही 
नहीं, वरन्‌ पुनरुत्थानवादी है; और 

(श) सम्पूर्ण निबंध प्रधानतः वाक-प्रतिभा पर आधारित है । 
प्रथम दो स्रोतों का विकास डिमोस्थनीज़ के दर्शन पर आश्रित है। उन्होंने 

मानव जीवन में सोभाग्य को प्रथम महत्त्व का तथा सद्बद्धि को द्वितीय महत्त्व का 
माना है। सौभाग्य को प्रमुखता देते हुए ,भी सद्बुद्धि को परस्पर पूरक व प्रतिपूरक 
माना है। छलांजाइनस ने भी काव्य-भाषा-क्षेत्र में प्रकृति को प्रथम महत्त्व का तथा 
कला को द्वितीय महत्त्व का माना है यद्यपि दोनों परस्पर पूरक-प्रतिप्रक भी हैं । 
प्रकृति (तु० सौभाग्य) का अंग और उससे व्युत्पन्न प्रतिभा का परिणाम उदात्त है 
तथा कला (तु० सदुबुद्धि) से व्युत्पन्त प्रशिक्षा का परिणाम तकनीक है। पहली 
प्रकृतिदत्त है; दूसरी कला-संप्राप्य । इस प्रकार लांजाइनस प्रतिभा की प्रभूृता मंजूर 
करते हैं। और यह भी स्थापना करते हैं कि मनुष्य-निर्मित कला मनुष्य-निर्मात्नी प्रकृति 
के समकक्ष उसी प्रकार नहीं हो सकती है जिस प्रकार सौभाग्य के समक्रक्ष सदब॒द्धि । 

दोनों के जगत और क्षेत्र भी अलग-अलग तथा विभिनन हैं .: प्रकृति सर्वोपरि है और 

कला उस से नीची; प्रकृति में महत्ता की प्रशंसा होती है और कला में कृति की प्रशंसा 

होती है। इस प्रकार जो प्रतिभा प्रकृति के सौंदर्य, अनंत, विराद को ग्रहण करेगी, 
अर्थात्‌ प्रकृति से जितनी अधिक सहायता लेगी, अपने निर्माण (कृति) में उतनी ही 

अधिक पूर्ण या भव्य या उदात्त होगी। यदि कलाक्ृति प्रकृति की तरह ही प्रतीत होने 

लगे तो वह उच्च औदात्य-मुल्य से अभिषेक कर लेती है। यदि प्रकृति भी अपने तल 

में कला को अलक्षित रूप से रखती है तो वह भी सफल होती है । अत: कला सीमित 

होते हुए भी प्रकृतिपुरक है। जब कला ही अनंत-शुद्ध-महान्‌--प्रकृति प्रतीत होने 
लगे तब औदात्य प्रतिष्ठित हो जाता है। इसके लिए प्रतिभा-प्रशिक्षा 'दोनों का संयोग 

चाहिए । इस प्रकार लांजाइनस प्रकृति और कला के अंतस्संबंधों के सिद्धांत में न 

तो प्लेटो के आदर्श जगत की अनुकृति को स्वीकार करते हैं और न होरेस की तरह 
ग्रीक क्लासिकल मॉडलों को पूर्ण मानते हैं; वरन्‌ अनंत सौंदय, विराट विस्तार, पूर्ण 

गुणों से संयुक्त प्रकृति (ब्रह्मांड तथा मानस जगत, दोनों ) ही उनके अंतिम श्रेय हैं क्योंकि 
प्रकृति और मानव की कांत तथा आत्म-मेत्री होने से प्रकृति हमारे अभ्यंतर में भव्यता 
के प्रति सतत अनुराग को आरोपित करती है अर्थात्‌ प्रकृति और मानव-अंतर एक 

स्वर-द्विशाख (ट्यूनिंग फाक) की तरह हैं जिनमें एकतान अनुनाद होता है। इस प्रकार 
मानव-मन में प्रकृत्या महत्ता आ जाती है; कवि और ववता की प्रतिभा एक “महान 
आत्मा' (रोमी नैतिकता का आदर्शवादी समावेश) भी हो जाती है और वह लघु-क्षृद्र- 

हीन से मुक्त होकर महान्‌-गंभीर-गहन को ग्रहण करती है। इस प्रकार इस क्रम से 
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सामान्य जगत और सामान्य मानव अनुराग द्वारा भावावेग की ओर उन्मुख होता है, 
आश्चर्य (असाधारणत्व) द्वारा भनंत ज्ञान की ओर बढ़ता है तथा आनंद में लयता 
और साधारणत्व प्राप्त कर लेता है। इस ज्ञान-दशा में पहुंचने पर संपूर्ण विश्व 
मानव-मस्तिष्क के चितन के लिए पर्याप्त नहीं मालम होता और हमारी कल्पना दिगंत- 
यात्री हो जाती है। यह भावोन्मेषशालिनी यात्रा स्वयं ही विस्मय-विमृुढ़ कर देने 

वाली है जब हम लौकिक (उपयोगी तथा आवश्यक) की साधारणता से आगे उसके 
असाधारणत्व को प्रकृति और मानव-मन में खोज लेते हैं। सारांश यह है कि लांजाइनस 

के प्रकृति और कला में अंतर्सबंधों के सिद्धांत के उपसाध्यों के रूप में 'अनंतता 
का सिद्धांत तथा 'विस्मयकारी असाधारण सिद्धांत का एक खंड संलग्न हो जाता 

है। इसीलिए हम छोटी-छोटी धाराएं और छोटी-छोटी दीया-बाती के बजाय नील नदी, 
डेन्यूब नदी, राइन नदी या विशाल महासागर से अभिभूत होते हैं। यहाँ पुनः लांजाइ- 
नस भ्रांत हुए हैं--वे आकार के आसाधारणत्व में खो जाते हैं। अनंतता दूरी के अलावा 
सृक्ष्मता, गहराई और मौलिकता की भी हो सकती है । उदात्त भी सापेक्षिक है---एक 
बड़ी लकीर के सामने उससे बड़ी रेखा लकीर को छोटा बना देती है और एक छोटी 
लकौर के सामने उससे छोटी रेखा लकीर को बड़ा बना देती है । रूपजगत में तो 

प्रकृति को अनंतता का आधार मान सकते हैं कितु एक छोटी-सी सीप में अद्भुत 
प्रकृति की डिज़ाइन और रंग-संयोजन, या अत्यंत भयंकर डाकू का भी आग में कृदकर 
दुधमंहे बच्चे को बचाना भी उदात्त होगा क्योंकि उसका मानदंड और परिवेश बदल 
जाएगा । यदि अपार शक्ति के प्रवाह की बात है तो वह बाढ़ बनकर भी फैल सकती 

है तथा एक लघु जलकप में भी धारा पाताल तक जा सकती है । अतः प्रश्न केंद्रीकरण 
का भी है। उदात्त के सापेक्ष्य का दूसरा कारण संबंध है; उदाहरण, हनुमान राम- 

सेना के लिए उदात्त हैं लेकिन रावण-सेना के लिए भीषण । अर्थात्‌ हनुमान के उदात्त 
(अतिशयता ) ने रावण-सेना में भीषणता उत्पन्न की; किंतु - पुनः उस पक्ष के 
विभीषण के मन में उदात्त ही उत्पन्न किया । अत: इसका समाधान होगा : असा- 
धारण से हमारा सापेक्ष सामंजस्य । सारांश यह है कि औदात्यः भीषाण-भव्यता का 

द्वत संतुलन है और दोनों तरफ है--लघु से विराट में, तथा विराट से लघु में भी 
(: देवों को मनुष्य तथा मनुष्यों को देव बनाने में; और राक्षसों को मनुष्य तथा मनुष्य 
को राक्षस बनाने में) । एक में उदात्त है; दूसरे में उदात्त अथवा भीषण जैसा भी 
पक्षधर हो । इसलिए हमारे अनुसार यह निरूपण अपूर्ण है। इस में लोकोदात्त पर ही 
दृष्टि रखी गई है; सौंदर्योदात्त के भीषण को छोड़-सा दिया गया है--केवल अनुराग 
को ग्रहण किया गया है। 

लेकिन (प्रकृति और कला के अंतर्सबंध सिद्धांत का कालांतर में उपयोग 
क्लासिकल शास्त्रवादियों तथा रोमांटिकों, दोनों ने ही किया; दोनों ने ही लांजाइनस 
को अपने-अपने दावों को मजबूत बनाने के लिए उद्धुत किया। क्लासिकलवादियों ने 
प्रकृति को आदर्श तथा आदर्श नियामक मानकर नियम-पालन जरूरी ठहराया तथा 
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रोमांटिकों ने प्रकृति को आदर्श तथा नियम-मुक्त मानकर प्रतिभा को नियम-पालन से 
परे करार दिया । 

इस सिद्धांत के अगले सूत्र के रूप में ही पहले दो उदगम-ल्रोतों को समझने- 
जांचने में सुविधा होगी | यह पहले ही कहा जा चुका है कि लांजाइनस ने (प्रकृति 
दत्त) प्रतिभा को प्राथमिकता दी है, प्लेटो के बाद कवि-आत्मा (प्रतिभा) में अभि- 
रुचि दिखाई है और कवि-प्रेरणा के प्रति रोमांटिक (यथार्थ से काफ़ी कटकर) 
जिज्ञासा का भी प्रदर्शन किया है। यदि (१) और (२) उद्गम-स्रोतों के सभी 
अतिशयोक्तिपूर्ण विशेषणों को निथार लें, तो क्रमश: धारणा और भावावेग के 

अवक्षेप बच रहते हैं जिनका मणिभिकरण पुन: क्रमश: गंभीरता और गहनता में होता 
है। अस्तु ! 

यहां भी उनकी सीमाएं हैं। प्रथम, वे अभिव्यक्ति की उत्कृष्टता तथा 
विशिष्टता को औदात्य मानते हैं। दूसरे, उसकी पहचान वह प्रभाव मानते हैं जो 
पाठक या श्रोता को भावावेश (एक्सटेसी) की स्थिति में पहुँचा देता है। इस प्रकार 

यह अनुशीलून श्रोता-पाठक-प्रधान तथा प्रभाव-मुछक है; सृष्टि के मूल उत्स अर्थात्‌ _ 
भाव-धारण का ध्यान यहां नहीं आ पाता। कवि या वकक्‍ता-पक्ष में इसे महान्‌ आत्मा 
की प्रतिध्वनि (--महान्‌ धारणाएँ) मात्र कहकर संतोष कर लिया गया है (इसके 
मूल दर्शन को हम प्रकृति और कला के अंतर्संबंध-सिद्धांत में स्पष्ट कर चके हैं) । 

आच्छादित संदर्भों में यह भी कहा गया है कि उदात्तता कवि या वक्‍ता के सम्पूर्ण शक्ति 
वेभव को एक ही बार में दीप्त कर देती है और इसकी अभिव्यक्ति ज्ञान के निर्देशन 
बिना नहीं होती । इस प्रकार संपूर्णता के साथ व्यवस्था और तात्कालिकता के साथ 
स्थिरता का द्वत-समंजस करके लांजाइनस संतुलन या व्यापक बर्थों में औचित्य पर 
टिक जाते हैं। संपूर्णता-संतुलन-तात्कालिकता ही मानो उदात्ताभिव्यक्ति के तत्त्व हो 
जाते हैं; श्रोताओं पर प्रबल दुनिवार और समग्र प्रभाव ही उदात्त-प्रयोजन हो जाता है; 

तथा महान धारणाएं वक्ष-कवच के रूप में इसे क्षुद्र या हीन भावों (?) से मुक्त 
करती हैं जो ज्ञान-भूमि में प्रतिष्ठा का हेतु भी हैं तथा आवेश अथवा अतिरेक में 
इसकी स्थिति इसकी असामान्य दक्षा का बोध कराती है। एक सूक्ष्म प्रतिपत्ति पर 
और भी ध्यान जाना चाहिए : तात्कालिकता और संपूर्णता का द्रत मेल । मानो द्व॒ति 
ही विस्मय, विस्तार, असामान्यता और गहनता का विभावन करती है । जिस प्रकार 
बिजली की कौंध उपयुक्‍त क्षण में व क्षण-भर में संपूर्ण मेघमाला को दीप्त कर देती 
है, प्रत्येक व समस्त मेब्रमंडल को उद्घाटित एवं छिन्न-भिन्‍न कर देती है उसी 

प्रकार औदात्य महान्‌ धारणाओं के उपयुक्त क्षण में एकबारगी कॉंधता है तथा एक 
ओर तो समस्त विषयवस्तु को विच्छिन्न अर्थात्‌ प्रत्येक लघु अंश को उद्घाटित करता 

' है और दूसरी ओर प्रत्येक श्रोता या पाठक को अपने संप्रेषण (ट्रांसपोर्ट) से दीप्त कर 
देता है। इस प्रकार लांजाइनस भाषागत उत्कृष्टता तथा गद्य के महान्‌ लेखकों को 
उदात्त-भूमि में पहला दर्जा हासिल कराते हैं और भाषागत उदात्त को ही अमरता 

विधायक मान बैठते हैं। हम यह भी मान छेते हैं कि भाषागत उदात्तता से उनका 
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तात्पयं कलाकृति का रूप रहा होगा कितु यह स्वीकार करना कठिन है कि ज्ञान- 

निर्देशन और आवेश की स्थिति का सह-अस्तित्व कायम रहता है। उदात्त का मूल 
तो आवेश में है किन्तु बाद में चमत्कारद्रवित और तादात्म्यपुर्ण होकर यह यदि 
पार्थकय नहीं तो कम से कम तटस्थता अवश्य धारण किये रहता है क्योंकि शुद्ध 

असाधारणत्व पार्थकय का निमित्त है लेकिन असाधारणत्व तथा मानव-प्रकृति समग्रता 

उन्‍्नीत करने की प्रेरणा है । इसीलिए लांजाइनस ने कहा है महान्‌ धारणाओं के रसज्षों 

की आत्मा जैसे आप ऊपर उठकर उच्चाकाश में विचरण करने लगती है तथा हर्षो- 
ललास से परिपूर्ण हो उठती है। शंका यही होती है कि असाधारण के माध्यम से 

लांजाइनस पूर्ण (पर्फक्ट-/2/०0०$) तो नहीं चाहते हैं ? उनके रूपकों ने भी अपरि- 
भाषेय को स्पष्ट नहीं किया । दूसरे, स्रोत (२) से भी इतना ही स्पष्ट होता है कि 
महान्‌ आत्माओं के विचारों तथा रागों का श्रोताओं पर संप्रेषण होता है जिससे वे 
अपने मानवौचित्य या साधारणत्व से ऊपर उठकर महान्‌ धारणाओं का धारण करते 
हैं। यही रूपांतर भावावेग (एक्सटेसी) है जो मात्र भावावेश न होकर समुचित 
(+ओचित्य-मूल्य) भी है। अर्थात्‌ सौंदये-तत्त्व (4८४४०(०$) में तो शोक, भय, 
जुगुप्सा--जो साधारण मानवों की वृत्तियां भी हैं---आदि का विभावन हो सकता है 
कितु महान्‌ आत्माओं की महान्‌ धारणाओं के वशीकरण के कारण उनके बजाय 
सौंद्य-माधुय-दीप्ति-आश्चये-ह-गर्व॑ आदि ही हीनत्व एवं लघुता से परे हैं। इस 
प्रकार लांजाइनस आओऔदात्य की सौंदर्यात्मक धारणा के स्थान पर उसकी नैतिक 
धारणा ही पेश कर पाते हैं । अरस्तू ने तो रूपांतर (>-रेचन--हमने जिसको परि- 
वर्धित करके निष्पत्तिमूलक के बजाय अभिव्यक्तिमूलक बताया है) के द्वारा यह 
समस्या सुलझाई है कितु लांजाइनस ने (अतटस्थता की संभावनाओं का निषेध करने 
के कारण) भावावेश या आह्लाद के द्वारा औदात्य के स्वरूप को एकांगी और प्रवृत्ति- 
मूलक कर दिया है। वशीकरण-प्रभाव और महान्‌ धारणाओं के प्रभाव के कारण 
लांजाइनस द्वारा उदात्त वस्तुओं के मस्तिष्क पर प्रभाव की व्यंजना एक महत्त्वपूर्ण 
योगदान है। कितु यहां भी वे सच्चे प्रभाव और सुंदर प्रभाव की नींव के बीच अंतर 
नहीं कर पाते । हमें लगता है कि वे सुंदर प्रभाव को भावुकता के तथा सच्चे प्रभाव 
को गंभी रतापूर्ण भावावेग के साथ संबद्ध करके उदात्त को सुंदर का चरमोत्कर्ष 
मानने की अपेक्षा नैतिकता का सच्चा निदेशन मान बंठते हैं यद्यपि सुंदर प्रभाव भी / 
और (कभी-कभी ) ही सच्चा प्रभाव हो सकता है। अतः एक ओर तो वे अरस्तृ के 
रेचन-सिद्धांत को भुला-बिसरा देते हैं तो दूसरी ओर सौंदर्य-औदात्य के बीच अंतर 
मान लेते हैं। कितु औदात्य के लरूक्ष्य में वे नैतिक उन्‍नयन और परिणाम में 
सोंदर्यात्मक आनंद का मेल करा देते हैं । 

प्रधानतः इन्हीं दोनों स्रोतों से सन्निद्ध लांजाइबस के एक दूसरे सिद्धांत का 
भी संकेत सिलता है--अनुकृति का रोमन सिद्धांत! । इसमें अरस्तू की रेचन और अनु- 
कृति-संबंधी धारणाओं से फर्क है; होरेस कृत मॉडेल के नकलवाद से अलगाव है और 
अनंतता के उपसाध्य के बाद उदात्त का दूसरा मार्ग गोचर है। इस रोमन अनुकृति- 
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सिद्धांत में पूर्ववर्ती महान्‌ कृतियों के शास्त्रीय अनुकरण (जैसा कि, होरेस का मंतव्य 
था और जो गौरवपूर्ण चोरी के समकक्ष भी आसीन हो सकता है) के स्थान पर 
पृव॑वर्ती महाकवियों और लेखकों के अनुकरण पर आग्रह है । पूर्ववर्ती और विशेषकर 
ग्रीकमुग्ध, तो दोनों ही हैं लेकिन लांजाइनस कृति के बजाय स्वयं कृतिकारों का ही 
विभ्रम एवं साक्षात्कार करते हैं। इस प्रकार कृतिकार की भावात्मक उपस्थिति में 
कवि या श्रोता महान्‌ आत्माओं का अनुकरण और अनुसरण करते हुए उनकी आत्मा 
के अमरत्व और प्रेरणा के जादू से' अभिभूत हो उठते हैं। ऐसी दशा में वे महान्‌ 
धारणाओं (प्रथम उपपत्ति ) का भी ग्रहण करते हैं, भावावेग में अंतर्व्याप्त रहते हैं 
और आत्मा के रहस्यात्मक आवागमन से एकात्म हो जाते हैं। ऐसी स्थिति में ही 
श्रोता जो सुनते हैं, पाठक जो पढ़ते हैं वह उनकी अपनी कृति होने का आभास देती 
है । इसीलिए उदात्त-मार्ग (कृतिकार की भावात्मक देश-काल-निरपेक्ष उपस्थिति ) में 
सौंदर्य -दीप्ति, गवं, हर्ष, श्रद्धा आदि का ही समावेश हुआ है। यही नहीं, इस कोटि 
के अनुकरण (--अनुसरण ) के साथ श्रद्धा से संलग्न स्पर्धा भी जुड़कर उदात्त-मार्ग 
को अधिकाधिक प्रशस्त करती है जो एक ओर तो मॉडेल की नकछ से कवि-आत्मा 
की मौलिक कल्पना की रक्षा करती है, दूसरी ओर कवि या श्रोता को निश्चित धरा- 
तलों से नीचे उतरने नहीं देती वरन्‌ औदात्य की ऊंचाइयों पर ले जाती है, तीसरी 
ओर बार-बार कसौटी पर कसी जाने की चुनौती देती है और चौथी ओर महान्‌ 
कवियों को श्रद्धालु बनाने के साथ-साथ मित्र (समकक्ष) होने को भी अग्रसर करती 
है । एक तथ्य का वर्णन करते समय कवि या श्रोता द्वारा यह कल्पना करना, कि 
होमर, प्लेटो, डिमोस्थनीज़ आदि इस बात को किस प्रकार उदात्त रूप प्रदान करते--- 
स्वयं में अनुकरण और स्पर्धा की पूरकता को गूंथ देता है। इस प्रकार लांजाइनस के 
सिद्धांत में कोरी नकल या गवित चोरी की नहीं, भाव-बिव-ग्रहण की पैरवी के स्वर 
मुखर हैं। और क्योंकि महान्‌ कलाकार सब व्यक्तियों को सब कालों में आनंद देने 
वाले और ऊंचे उठाने वाले माने गए हैं, इसलिए ओऔदात्य भी सब व्यक्तियों को सर्वदा 

आनंद देने वाला माना गया। इसलिए भव्य और उदात्त कृति की भव्यता और 
सौंदर्य के मूल में महान्‌ कवियों-वक्‍ताओं की विश्रमयुक्त उपस्थिति है। लेकिन कला- 
कार जब स्वतंत्र रूप से अपनी ही प्रेरणा से उदात्त की अभिव्यक्ति करता है तब 
लांजाइनस का महान्‌ धारणाओं---प्रबल भावावेशों--वाला द्विविध उद्गम लप्त-सा 
होता लगता है। अमर आत्माओं का मेल ही उदात्त की स्मृति की प्रबलता और 
कालविजय, प्रत्येक कसौटी में खरी उतरने का विवेक और प्रभाव की निश्चयता प्रदान 
करता है । यहां भी हम देखते हैं कि आवेग और अमरता तो सौंदय के भी गुण हैं 
और ओऔदात्य के भी, लेकिन विवेक (और तज्जन्य केवल एकपक्षीय शुभ) इसे एका- 

प्रिक तथा अद्वितीय बना देता है। इसीलिए महान्‌ धारणाओं से संयुक्त और अनुकृति 
की श्रद्धा-स्पर्धा से दीप्त उदात्त में केवलः बड़ापन है, घृणोत्पादन (?--कलात्मक 
जुगुप्सा, भय, शोक भी ? ) नहीं । ञ 

इस अनुकरण में कवि-प्रेरणा भी घुली-मिली है। फछत: इसमें प्राचीन महान्‌ 

कलासौंदय-इतिहास की धारा का अन्वेषण :: ६७ 



प्रतिभाओं की वाग्धारा का धारण कर स्फुरण (इंस्पीरेशन) तथा सर्जनात्मक बिब- 
विधान दोनों शामिल हैं। यह कल्पना स्फुरण और बिब-विधान का समावेश करती 
हैं; गुरु एवं उदात्त ही होती है; कोमछता तथा भावुकतायुक्त नहीं और वाकशक्ति 
को उन्मेष प्रदान करती है। इसमें सौंदर्य विधान के समान ही उदात्त-मार्ग में भी तीत्र 
बिब-विधान-क्षमता होती है। कितु भाषण-कला में तो यह स्पष्ट, यथार्थता और सत्य 
की सर्वोत्तमता से पूर्ण होती है और काव्य-कला में स्पष्टता से अधिक आश्चर्यान्बित 
करने वाली और बंधन-मुक्त होती है। 

; अतिरेक और भावेश में असंतुलन तथा विस्तार उत्पन्न हो जाने की संभावना 
. है, और असंतुलन-विस्तार से भावाडंबर उत्पन्न हो जाता है | लांजाइनस ने भावाडंबर 

को महान्‌ से विपरीत कुरूपता और अनौचित्य माना है । यह ओऔदात्य का एक दोष 
है । अतएवं इससे बचना-बचाना चाहिए । जहां आवेश की जरूरत न हो, वहां खोखले 
आवेग का प्रदर्शन; और जहां संयम की अपेक्षा हो वहां असंयम का प्रदर्शन हो--तो 
वहां भावाडंबर की स्थिति होती है। इस दशा में श्रोता या पाठक कला की सबसे ब्डई 

शक्ति अर्थात्‌ अभिभावन या प्रभाव से ही वंचित रहते हैं। भावाडंबर प्रकृतिजन्य न 
होकर सर्वेथा वेयक्तिक (महान्‌ धारणाओं से असंपुक्त) और क्लांतिकर (गर्व-हर्ष 
से शून्य) होता है। पहले दोनों आडंबर तो सौंदर्य के भी होते हैं और इनका विवेक 
करने में अक्षम्य कवि महान्‌ क्‍या निम्न भी नहीं हो सकता । कितु क्या महान्‌ अनु- 

रण से असंपृक्‍त या सौंदर्यात्मक शोषण-भयादि प्रदर्शित-व्यंजित करने वाली कृति 
ही भावाडंबर से पूर्ण हो जाती है ? वस्तुतः यहां पर भी लांजाइनस की सीमा लक्षित 
होती है । हमारा मंतव्य यही स्पष्ट करना है कि भावाडंबर और औदात्य प्रकृतिजन्य 
तथा वेयक्तिक प्रतिभा-सामथ्य में, और गर्व-ह्ष-सौंदर्य एवं भय-शोक-करुणा की 
स्थितियों में समान रूप से कम या ज़्यादा, पूर्ण या अपूर्ण उपस्थित या अनुपस्थित हो 
सकता है। 

इसके उपरांत ओदात्य के शेष--(३), (४), (५)--उद्गम-स्रोतों के 
आधार पर उदात्त-मार्ग की तीसरी दिशा का अध्ययन करेंगे । 

उदात्त-अभिव्यक्ति-प्रसंग में कला-संप्राप्य औदात्य पर लांजाइनस ने जो कुछ 
निष्कर्ष दिए हैं पहले उन्हें जान लेना चाहिए । 

पहला निष्कर्ष अलंकारों (३) के बाबत है। उदात्त में प्रयुक्त अलंकार में 
तीन भाव होते हैं--(7) दीष्ति-भाव (आइडिया आफ ग्लो) जहां एक प्रकार मुकुर- 
बिब-नियम के अनुसार ये औदात्य को अवलंब प्रदान करते हैं और बदले में खद भी 
शक्ति धारण करते हैं; (॥) विपयंय-भाव (आइडिया आफ इल्यूज़न) जहां अलंकार 
रहें भी, कितु किसी को भी बोध न हो कि यहां अलंकार हैं अर्थात्‌ प्रभाव-दश्य-शब्द- 
साम्य हो, और, (॥) अनुकूल वपरीत्य-भाव (आइडिया आफ कंट्रास्ट) जहां उदात्त 
का सर्वब्यापी ऐश्वर्य (तु० की० बिजली की कौंध के रूपक से ) प्रवाह आलंकारिक 

चमत्कार (अर्थात्‌ सौंदर्य-तत्त्त की भावुकता) को दृष्टि-ओझल कर अपने में तन्‍्मय 
कर ले जहां गंभीरता-मिश्रित भावावेग की प्रधानता हो। जिस प्रकार किसी 
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'तूलिका-चित्न में प्रकाश-अंधकार-योजना द्वारा प्रकाश को अधिक उभारा जाता है. 
उसी प्रकार औदात्य के प्रकाश को सहवर्ती अलंकार की मंद आभा उभारती है यद्यपि 
प्रकाश-अंधकार की तरह औदात्य-अलंकार भी परस्पर पूरक हैं। इस प्रकार 
अलंकार, जिन्हें लांजाइनस ने उक्तियों के अंतर्गत पंजीकृत किया है, सवेदा औदात्य 
के साथ जोड़े जाने चाहिए; इन्हें मात्र साधन माना जाना चाहिए और इनके प्रयोग 
में दीप्ति-विपयेय-अनुक्‌ल बैपरीत्य, इन तीनों का ध्यान रखा जाना चाहिए जो अनु- 
पात और संगति का भी निमित्त हो सकता है । 

. अन्य निष्कर्ष पद-रचना (४) से संवंध्रित है जिनके लिए कुछ पक्ष-वाक्‍्य 
हैं; जैसे औदात्य के लिए भाषा की छिन्न-भिन्‍नता और अस्तब्यस्त प्रवाह से घातक 
कोई दूसरी वस्तु नहीं है; एक-दूसरे से सटे हुए छोटे-छोटे अक्षरों में विभक्‍त शब्द 
भी (कितु गरिमायुक्त समास नहीं) औदात्य-शून्य होते हैं; उक्ति की अत्यधिक 
संक्षिप्तता भी औदात्य का ह्वास कर देती है क्योंकि बहुत संकीर्ण घेरे में विचार 
टूंसे से भी गरिमा नष्ट हो जाती है; तथा मानव-शरीर की रचना में विभिन्‍न अंगों 
के निवेश की भांति औदात्य में भी उक्ति और पद-रचना को समंजस होना चाहिए । 
यह पदावली के परस्पर सह-विन्यास के द्वारा प्राप्त होता है। इन्हीं पर आधारित 
कुछ विन्यासों और अलंकारों की चर्चा लांजाइनस ने की है जो प्रस्तुत प्रसंग की 
दृष्टि से परिगणना-सज्जा से अधिक महत्त्व नहीं रखते क्योंकि वे सौंदये-तत्त्व पर भी 
ज्यों-के-त्यों लागू किये जा सकते हैं। फिर भी हम उनका संक्षिप्त परिचय देंगे हो 
यद्यपि वे परिपाटीबद्ध हैं । 

प्रश्नोत्तर की सत्वर परंपरा में शब्दों की पीछे छिपी हुई उत्तेजगा और अपने 
ही आक्षेपों के निराकरण का कौशल दृष्टिगोचर होता है। इसमें श्रोत्ताओं की तर्क- 
शक्ति भुलावे में पड़ जाती है। अधूरे वाक्‍यों द्वारा या शब्द-संचयन द्वारा एक ही 
भावमुद्रा या कार्य को तीव्र किया जाता है (जैसे, घातक ने मुद्रा से, मुट॒ठी से, कंठ- 
स्वर से प्रहार किया) । शब्द-समूह के व्यवस्थित क्रम में व्यतिक्रम या विपर्यय द्वारा 
प्रकृतताा सहज संयुक्त एवं अविभाज्य वस्तुओं को साहस व कौशल के साथ अरूग- 
अलग किया जाता है। इसमें प्रचंड वेग का या अपूरवंकल्पित भाषण का प्रभाव पड़ता 
है । काल द्वारा बीती बातों को वर्तमान-सा व्यक्त करके दिवा-स्वप्निलता की स्थिति 
लाई जाती है। वचन द्वारा एकवचन को बहुबचन तथा उसका उल्टा सिद्ध किया 
जाता है (जैसे, गंधवे-समृह गा उठा, सारा शहर सो गया) । पुरुष की परंपरा में 
प्रत्यक्ष व्यक्तिगत संबोधन द्वारा श्रोता जैसे स्वयं घटनास्थल पर मौजूद हो जाता है 
( जैसे, 'मेघदूत') । पर्यायोकित में सामान्य उक्ति का मेल सौंदयंवर्धन करता है और 
अतिशयोक्ति---सीमौचित्य धारण कर--उदात्त का चमत्कार उत्पन्व करती है। इसी 
प्रकार सार भी क्रमशः वष्यंवस्तु की उत्तरोत्तर वृद्धि की संभावनाओं से पूर्ण होता 
है । इन सभी प्रयोगों में अनुपात और संतुऊुव जरूरी शर्ते हैं। स्वयं लांजाइनस ने 
कहा है कि मामूली बातों के लिए भव्य और गुरु शब्दों का आरोप एक छोटे बच्चे 
के मुख पर त्रासदी का मुखोटा लगा देने के समान है; या अभिव्यक्तित की 
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क्षुद्रता से औदात्य में क्षति होती है। उपयुक्त शब्द भौर भव्य विन्यास महत्ता, ग्रुरुत्व,. . 

सौंदर्य, प्रवाह, शक्ति और अधिकार छाने के साथ-साथ श्रोताओं को आश्चर्यजनक 
रीति से आर्काषत करते हैं। औचित्य के आधार पर तो उन्होंने ग्रामीण मुहावरों 
और शब्दों तक की अभिव्यंजना-शक्ति कुबूल की है। इस प्रकार उक्ति-चयन तथा: 
विस्तारणा--विस्तार और प्रचुरता--भी औदात्य के साधन हैं। यहां भी भावाडंबर 
की तरह औदात्य के विपरीत वागाडंबर या बचकानेपन (जिसे डॉ० नगेन्द्र ने बाले-- 
यता' की संज्ञा दी है) का दोष आ जाता है यदि चयन-अनुपात-संतुरूत में से' कोई 
या कई भंग हों । लांजाइनस के अनुसार यह दोष असामान्यता, विस्तार व आकर्षण 
अर्थात्‌ नवीनता की झूठी खोज के अविवेकपूर्ण पागलपन से आता हैं। यह एक शाथ 
शरीर के समान है जिसमें झूठी शोभा और क्ृत्विमता होती है और जो पांडित्यपूर्ण 
तुच्छता से शुरू होकर निष्प्राण वाचालता में समाप्त होता है (उनके अनुसार आंखों 
के लिए 'लज्जावान कुमारी” का लाक्षणिक प्रयोग वागाडंबर ही है) । 

ये सभी स्रोत तथा मार्ग मिलकर आवेशपूर्ण एवं शालीन रचना-प्रबंध (कंपो-- 
जीशन) की निष्पत्ति करते हैं जहां समंजस (हामेनी या सन्थीसिस) की परिणति है। 
इस व्यवस्था द्वारा ही संपूर्ण औदात्य में आद्यंत एक ताल (रिध्य) आ जाता है जहां 

व्यवस्था, सामंजस्य, अनुपात और आवेशों का ढुंद्वात्मक समतोलन (साइनाएस्थेसिस) 
होता है [ऑग्डेन एवं रिचाडस ने अपने समतोलन-सिद्धांत की प्रेरणा यहीं से ग्रहण 

की होगी | । यहां पहुंचकर विभिन्‍त अवयव परस्पर ग्रंथित और गूंफित होकर एका- 
न्वति प्राप्त करते हैं जिस प्रकार शरीर के भिन्‍न-भिन्‍न-धर्मा अंग मिलकर ही एक 

संपूर्ण शरीर की रचना करते हैं। इस रचना-प्रबंध की लय काव्यात्मक या संगीता- 
त्मक न होकर एकान्विति का परिणाम है | इसके लिए ज़रूरी नहीं है कि अत्यधिक 
लयपूर्ण शेली हो, अपितु भावपूर्ण शैली भी वांछित ताल प्रदान कर सकती है। 
ओऔदात्य की यह ताल कर्ण-संगीत के स्थान पर आत्मसंगीत की सृष्टि करती है और 
राग-रागिनी जागृत करने के बजाय भावावेग जागृत करती है। अतः एकान्वित 
संरचना तथा ताल भदात्य के दो साध्य-मूल्य हैं। ऐसा ओऔदात्य हित का धारण तो 
करेगा ही, उपयोगिता का भी परोक्ष वहन करेगा, क्योंकि इन्हें धारण करने वाले 
कोरमकोर सांसारिक प्राकृत जन ही हैं। सारांश यह है कि गरिमा आदर तथा विस्मय 
को जन्म देती है; उपयोगिता और हित मानव के सांस्कृतिक-सामाजिक विकास की 
अद्वितीय क्षमताओं का उद्घाटन करते हैं । 

इन पांचों उद्गम-सत्रोतों तथा तीनों उदात्त मार्गों के लिए एक उत्तम तालिका 
पेश की जा सकती है जिसमें ब्रह्मांड-रचना-धारणा से लेकर डिमोस्थनीज़ के माध्यम 
से छनतकर आई हुई लांजाइनस की उदात्त-संबंधी धारणाओं का सार मिल जाता हे, 
जसाकि पृष्ठ १०१ पर दी गई तालिका में दर्शाया गया है। 

अंततः: लॉजाइनस के दो सिद्धांतों का विवेचन बाकी रह जाता है। 
त्रुटिहीन सफलता बनाम त्रुटियुकक्‍त महत्ता' के विवाद द्वारा उन्होंने शास्त्रीय 

नियमों के आधार पर जकड़ी हुई आलोचना को ढहा दिया। औदात्य-प्रतिष्ठा के: 

१५०० :: साक्षी है सौंदयप्राश्निक 
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महान वाक्‍्य-वाणिजन्य 

जांद यह उनकी दूसरी क्रांतिकारी उपलब्धि है। इस समस्या का मूल है: क्या सहोपन 

' ब्था ओऔदात्य सहचर हैं ?' एक महान्‌ लेखक में बेहद त्रुटियाँ या दोष हो सकते हैं; 
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: एक घटिया लेखक तृटिहीन या दोषमुक्त हो सकता है । यदि ल्ुटियां ही घटिया हों 
तो महान्‌ लेखक की प्रतिभा ज्योतिर्मेय बनी रहेगी लेकिन एक घटिया लेखक में एक 
भी त्टि या दोष न हो तो भी औदात्य की प्रतिष्ठा नहीं हो सकेगी । अतः सहीपनः 

बहुत कुछ तकनीक-प्राप्य है तथा महानता ओऔदात्य-प्रदत्त । लांजाइनस यह स्वयंसिद्ध 
मान लेते हैं, जो काफी हद तक सही भी है, व्योकि महान प्रतिभाएं पूर्ण नहीं होतीं। 
ऊतः उनकी सहज असावधानी एवं उपेक्षावृत्ति (बेफिक्री) के कारण आकस्मिक 
भूले रह जाती हैं । इस प्रकार वे नूतन पथगामी होने के कारण जोखिम उठाते हैं । 
इस प्रकार उनकी वस्तुविषय-प्रधान कृति त्रुटियुक्त होने के उपरांत भी उदात्त प्रकृति 

की होती है । उनके उदात्त में बहुसंख्यक ग्रुणों की अपेक्षा उच्च कोटि के गुणों का 
आग्रह है। इसीलिए त्रटिहीन कृति उदात्तहीन होती है क्योंकि वह साधारण प्रतिभाओं 
द्वारा निष्पन्न होती है जो कोई जोखिम नहीं उठाते प्रत्युत हर ब्योरे की पृर्णता 

(विस्तारणा) को लघुता या क्षुद्रतो के निकट ले आते हैं। अत: पूर्णता की कसौटी 
में त्रुटिहीनता अमान्य तथा उदात्तता श्रेय है। इसलिए 'त्रूटिपूर्ण होमर व सोफ़ोक्लीज़ 

तो हमें पसंद हैं लेकिन त्ुटिहीन अपोलोनियस व छीसियस नहीं। हमारा आदहों 

कोरी त्रुटिहीनता नहीं है; त्ुटिहीनता साधन हो जाए तो कुछ बुराई नहीं है कितु 

साध्य तो औदात्य ही है जो हमारे स्वभाव में है और प्रकृतिदत्त है। यहां भी वे 
महान्‌ धारणाओं वाले स्रोत से आक्रांत प्रतीत होते हैं। एक 'महान्‌' नीतिवादी प्रतिभा 
और तकनीकी मामूलियत बनाम एक 'मामूली' लोकमुखी प्रतिभा और तकनीकी 

महानता के बीच भी कहीं कोई स्थिति आ सकती है जब संतुलन कायम हो जाए । 
स्पष्ट है कि लांजाइनस प्रतिभा की महानता--साधारणता को एकांगी नेतिक आदशों 
की तुला पर भी तोलते हैं। इसलिए यह प्रश्न अधिक मनन की अपेक्षा रखता है। 

फिर भी, इस विवाद से सबसे बड़ा छाभ यह हुआ कि कृति में आए हुए नियमों को 
साध्य मानने (>-गिनाने) के बजाय स्वयं कृति की समीक्षा ही साध्य हुई । 

आखिरी सवाल ओऔदात्य और नंतिक मनोदृष्टि का है। वस्तुतः इसकी शीर्ष- 

स्थापना तो डिमोस्थनीज-अनुप्राणित महान्‌ आत्माओं एवं महान्‌ धारणाओं के उद्गम- 
तत्त्व में हो गई जिसमें उन्होंने चरित्न की उदात्तता पर कला का औदात्य उनन्‍नीत 

किया है (दे०--'महान्‌ शब्द उन्हीं के मुख से नि:सृत होते हैं जिनके विचार गंभीर 
और गहन हों ।--छांजा०) । वे रूपाकृति के सहीपन या सुखद बाह्यता के 
मुकाबले में आत्मा की महानता का पक्ष लेते हैं। संभवत: वे भी 'एक महान्‌ कवि 

न्-एक श्रेष्ठ नागरिक के समीकरण को स्वीकार कर लेते हैं जब वे एक ओर तो 
जनतंत्र-व्यवस्था को प्रतिभा की धात्नी घोषित करते हैं और सामाजिक-राजनीतिक 

कारणों के स्थान पर नैतिक कारणों को पतन का जिम्मेदार ठहराते हैं, तथा दूसरी 
ओर राज्य की स्थिर शांति के बजाय इच्छाओं को जकड़ लेने वाले अंतर्युद्ध को प्रतिभा 
के लिए अधिक विध्वंसक और अनंत मानते हैं । इच्छाओं में जकड़ जाने के ब:द हमारे 

आवेग हमें संत्रस्त कर हमें लटते हैं। छांजाइनस धन और विषय-भोग के आवेग्ों 

को सबसे अधिक घातक मानते हैं जिससे मानव-जीवन में अतिचार-का वास हो जाता 



है । इसी रूपक द्वारा नेतिक पतन का विस्तार करते हुए वे कहते हैं कि धन की संतान 
हैं---आडंवर, दंभ, विलास | बाद में ये तीनों हमें धृष्टता, नियमहीनता और निर्लंज्जता 
नामक दुर्दम्य स्वामियों को सौंप देते हैं। इसका परिणाम चहुं ओर व्याप्त लाभ की 
भावना शिवमय सार्वजनीन उपयोगिता का स्थान ले लेती है और क्रमशः जीवन का 
विनाश, आत्म-ऊर्जा का पतन होता जाता है। स्पष्ट है कि लांजाइनस जिन द्रव्यंसनों 
जसे धनलिप्सा, भोग-तृष्णा, तियम-अतिक्रमण आदि की चर्चा करते हैं उनका संबंध 
जन-जीवन से न होकर निरंकुश शासनतंत्र के शासक वर्ग से है। वे उनके बीच ही 
महान्‌ आत्माओं की खोज या प्रतिष्ठा करते हैं और उनके उत्थान-पतन की संभाव- 
नाओं के आधार पर औदात्य की स्थापना करते हैं। इसलिए उनकी नैतिकता तथा 
महानता संबंधी धारणाओं के पर्याप्तांश एकांगी होने के प्ताथ-साथ अपूर्ण हैं। समग्र 
में से एक बड़ा सामाजिक सत्य भी झांक उठता है : जाने-अनजाने उन्होंने उदात्त के 
विपरीत मूल्य के रूप में उपहास्य (रिडिकुलस) की भी स्थापना की है जो निरंकश 
शासनकमियों के प्रति व्यंग्य-भावना की परोक्ष परिणति है [दे०--शोध शरीर, नकरही 

मुखोठा, धनलिप्सा-भोगलिप्सा, वागा्ंबर-भावाडंबर आदि के रूपकादि ] । इस प्रकार 
हम दो पृथक सौंदर्यात्मक, दुंद्वात्मक श्रेणियों के मुल्य-अवमृल्य प्राप्त कर छेते हैं--. 

दर (ब्यूटिफूल) “>> असुंदर (अगली) 
। $ + ] 

उदात्त (सब्लाइम) 5-- उपहास्य (रिडिकुलस) 

सो, यह उनकी तीसरी क्रांतदर्शी देन है ।' 

2५ ) ० 

पुन: कई शताब्दियों के अन्तराल से यूनान और रोम के बाद जर्मनी में कांट 
तथा हीगेल का आविर्भाव सौंदर्यात्मक मृल्यों में क्रांतिदर्शी तब्दीलियां कर देता है 
यद्यपि अन्तराल के मध्ययुग में प्लोटिनस, संत टामस एक्विनस और दांते ने क्ला- 
सिकल यूतानी ओर छातवी परंपराओं को ही आगे बढ़ाया । इतका विवेचन प्रसंगा- 
नुसार होता रहेगा । 

कांट और हीग्रेल--विशेष रूप से कांट के सौंदर्यंचितन को स्पष्ट समझने 

के लिए बक, बामगार्टन, विकेलमान, लेसिंग आदि की मुल्य-मीमांसा की पृष्ठभूमि से 
अवगत हो लेना चार 

एडमंड बर्क 

अंग्रेज चितक एडमंड बर्क (१७२६-१७६७) लांजाइनस तथा कांट के बीच 
एक महत्त्वपूर्ण कड़ी हैं। सन्‌ १७५६ ई० में उन्होंने 'सौंदयं और उदात्त संबंधी हमारे 

१. होरेस तथा लांजाइनस के प्रसंगों के तथ्य-संकलनों में डॉ० नभेन्द्र द्वारा संपादित 'काव्य-कला' 

और “काव्य में उदात्त तत्त्व' नामक पुस्तकों को भी प्रमुख सहायता ली गई है। 
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विचारों के उदगम की छानवीन' नामक सौंदयंबोधशास्त्न संबंधी ग्रंथ लिखकर एक महान 
परंपरा को दिशा दी । इस ग्रंथ में उन्होंने दाशंनिक मूल्यों तथा मनोवैज्ञानिक मूल्यों 
का फर्क बताया । उनके अनुसार दाशंनिक झुल्यों में चरम मूल्य तक | (और संकल्प 
भी) लाजिक] तथा मनोवैज्ञानिक मुल्यों' में चरम मूल्य अभिरुचि है। अभिरुचि ही 
सौंदर्यात्मक निर्णयों का केंद्र है। इस प्रकार उन्होंने सौंदर्यात्मक मूल्यों और दार्शनिक 
मूल्यों को प्रथक करने का प्रयास किया । यही नहीं, उन्होंने उदात्त का भी विवेचन 
किया जो छांजाइनस के विवेचन की तरह एक ओर तो शलीगत उदात्त के बजाय 

विषयवस्तुगत उदात्त पर बल देता है और दूसरी ओर लांजाइनस के इटेलियन नैतिक 
रंगों के बजाय तत्कालीन मनोवैज्ञानिक खोजों की रंगत से ओतप्रोत है। कांट ने 
बर्क से प्रेरित होकर 'क्रिटीक ऑफ जजमेंट' में सौंदर्य-निर्णय पर विचार किया तथा 
उदात्त-चितनधारा को आगे बढ़ाया। हां, उन्होंने पुतः सौंदर्य को दर्शन की ओर उन्मुख 
करने की कोशिश की । शायद बर्क की ही परंपरा में हीगेल ने आत्मा-चेतना-मस्तिष्क 
के त्रिभुज को अनेक उप-द्विभुजों में बांटने की योजना बनाई जहां कल्म-संबद्ध अनेक 
मनोवैज्ञानिक मूल्यों का भी समावेश हुआ । 

बक ने सौंदर्य को राग (पैशन) एवं संवेदना (सेंसेशन) से संबद्ध किया। 
न्होंने माना कि जिस प्रकार बर्फ से ठंड की या आग से गर्मी की संवेदना होती है 

उसी प्रकार सौंदय से प्रेम की अर्थात्‌ सुखद संवेदना ही सौंदर्य-पगी हुई । यह उनकी 
पहली सीमा है। फिर उन्होंने कहा कि सौंदर्य तथा उदात्त दोनों मानव जाति की 

आत्म-संरक्षण नामक सामूहिक सुल प्रवृत्ति का परिणाम हैं। अत: सौंदर्य और उदात्त 
सौंदय॑-तत्त्व के दो खंड हैं। दूसरे, ये सामूहिक हैं; तीसरे, ये जन्मजात सामाजिक 

संस्कार में हैं और इनके दो उपखंड हैं जिनमें प्रथम सौंदयय से संबद्ध है जिसमें बहुधा 
सुखद राग हैं, तथा दूसरा उदात्त से संबद्ध है जिसमें पीड़ा और खतरे से प्रसूत राग 
हैं। इस प्रकार सामाजिक मूल प्रवृत्तियों तथा तदनुरूप सौंदर्य-प्रभेदों की स्थिति 
मानना उनकी दूसरी सीमा है। उन्होंने रूप की क्रम तथा अनुपात जैसी सभी विधाओं 
तक को तक के अधीन मानकर अपनी तीसरी सीमा को प्रकट किया । उन्होंने बर्फ 

और आग का जो दृष्टांत पेश किया वह भी अपूर्ण ही है क्योंकि बर्फ और अग्नि का 
भौतिक अस्तित्व समाप्त होते ही ठंड और ताप की संवेदना लप्त हो जाती है लेकिन 
कलाकृति और सौंदर्यात्मक उत्तेजना के हटने पर भी अभिरुचि या कला-संवेदना 
बरकरार रहती है। हमें लगता है कि सौंदय्य को शुद्ध रूप से मात्र आत्मगत अनुभव 
न मानकर उसे बाह्य वस्तु से भी संबद्ध करने के लिए उन्होंने इस अनुपयुक्त रूपक 
को चन डाला है। 

बाह्य वस्तु के 'नेसग्रिक गुणों" को शामिल करके बके अनुक्ृति-सिद्धांत की 

क्लासिकल बंदिश में भी आ जाते हैं । लगता है कि वे अनुकरणीय कलाओं---शिल्प, 

काव्य तथा चित्रकछा--की नींव अनुक्ृृति मान लेते हैं जो मूल प्रवत्तियों की तरह ही 
एक सहज मानवीय प्रव॒त्ति है । वे अनुकृति को एक सामाजिक राग का दर्जा देते हुए 

उसे सहानुभूति के साथ रख देते हैं। उन्होंने बोधगम्य सौंदर्यात्मक वस्तुओं के लिए 
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अपेक्षित कुछ “नैसगिक गुणों' को गिनाया भी है जैसे, अपेक्षाकृत लघृता, चिकनी सतह, 
अंग-निवेश की विभिन्‍नता, कोणात्मकता का अभाव, अत्यंत सुकोमल और उग्रताहीन 
संगठन, चमक-दमकहीन जीवंत रंगभराव, आदि। वे वस्तु के इन गुणों को प्रकृति के 

साथ समंजस मानते हैं। वस्तु में ये गुण जितने ही प्रकृति के साथ सम होंगे उतनी 

ही वह सुख की अनुभूति देगी और जितनी ही इनमें विषमता होगी उतता ही असुख 

होगा । अतः अनुक्ृति का प्रकृति के साथ सामंजस्य ही कल्पना को सुख देता है । 
'अनुकृति-सिद्धांत और कल्पना-सिद्धांत का यह अस्त-व्यस्त मेल बर्क के कलात्मक चितन 

का एक अन्य अंत्विरोध है । अलबत्ता उन्होंने अनुकृति के अंतर्गत वस्तु को प्रकृति के 
साथ समंजस माना, ओर समंजस के अंतर्गत 'नैसगिक गुण! की नई धारणा प्रस्तुत 
की है। 

 सौंदयं-तत्त्व में राग तथा संवेदना के विश्लेषण में उन्होंने ज्ञान तथा संवेगों 
'की शक्ति का ज़िक्र किया है। इंद्रिय बोध, कल्पना एवं निर्णय का मेल ही अभिरुचि 
में परिणत हो जाता है। इंद्रिय बोध पंचेंद्रिय-उत्पन्न सर्वेसमान सामाजिक बोध है; 
कल्पना मस्तिष्क की सृजनात्मक शक्ति है जो इंद्रिय बोधों को भिन्‍न ढंग और क्रम 
से व्यवस्थित करती है तथा मस्तिष्क (निर्णय द्वारा) भेदों को ढुंढ़ता है। किसु 
सौंदये-तत्त्व स्वेसमान सामाजिक बोधों से नि:सृत होता है। अत: हम अभिरुचि में 
“भेदों के बजाय समानताएं ही अधिकतर पाते हैं। समानताओं की प्रतिष्ठा के लिए 

'ही बक ने जॉन लॉक की मस्तिष्क संबंधी अभिरुचि-धारणा का संशोधन करके उनकी 

'तरह उसे भ्रम या विभ्रम न मानकर स्पष्ट माना । 
ये अभिरुचियां ही निर्णयों का मूल हैं और इंद्विय बोधों से विकसित होने के 

कारण इनसे निःसृत सौंदर्यानुभव तात्कालिक हुआ करता है और संवेगात्मक भी | प्रश्न 
'उठ सकता है कि तब अभिरुचियां भिन्‍न-भिन्‍न क्‍यों होती हैं? बर्क का उत्तर है कि 
यह भिन्‍नता जन्मजात सहज क्षमता की शक्ति या क्षीणता से न आकर अनुभवों और 
'निरीक्षणों की भिन्‍नता से उत्पन्न हुआ करती है क्योंकि निर्णय में प्रस्तुत वस्तु की 
“समझदारी ही अभिरुचि को निश्चित करती है। इस निश्चय में कल्पना तथा निर्णय 
का योग भी रहता है क्योंकि हम कल्पना की सहायता से सौंदये-बिब ग्रहण करते हैं 
तथा समझदारी या तक द्वारा उसका निर्णय करते हैं, यद्यपि इन दोनों में तक (जो 
दाशनिक मूल्यों की ह॒द का है) का उपयोग नहीं होता | यहां भी बर्क तक तथा 
अभिरुचि के बीच एक यांत्रिक तथा असंभाव्य लक्ष्मण-रेखा खींचने की असफल 

'कोशिश-सी करते नज़र आते हैं । 
सामाजिक रागों की मीमांसा करते वक्‍त बके उनके अंतर्गत नवीनता की 

“कामना वाला व क्षण-क्षण ध्येय बदलने वाला कुतृहलू का राग, नेसगिक गुणों से वस्त्‌ 
को मंडित करने वाला अनुकृति का राग, दूसरों की स्थिति के साथ तादात्म्य करने 
वाला सहानभति का राग, किसी को विलक्षण या अधिक मूल्यवान बनाने वाला महत्वा- 

कांक्षा का राग और अंततः: सुख को समाप्त करने वाला शोक का राग शामिल किया 
है । इनमें जो राग सुखद और प्रेमपूर्ण हैं वे सूंदर के विधायक हैं; इनकी संवेगात्मक 
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अनुभूति तात्कालिक हुआ करती है। केवल इन्हीं रागों को चुनने वाले वर्क के आधारों 
में भी बेहद उल्झाव है। जिस प्रकार हम केवल प्रेममय राग को ही सुंदर नहीं मानः 
सकते उसी प्रकार केवल इन्हें ही राग और सामाजिक राग मानने को हरगिज़ 
तेयार नहीं हो सकते । 

इस अपूर्णता को दूर करते और एक प्रक बनाने के लिए उन्होंने उदात्त की 
उद्भावना की । उदात्त (सूंदर की आत्म-प्रसार वाली मूल प्रवृत्ति की तुलना में ) 
आत्म-संरक्षण की प्रवृत्ति से उत्पन्न पीड़ा और खतरे का वह बोध है जो तात्कालिक 
प्रभाव से उत्पन्न दुःख उत्पन्न न करके हर्ष उत्पन्त करता है। पीड़ा और खतरे की 
तात्कालिक लौकिक अनुभूति कष्टदायक होती है कितु जब हम पीड़ा और खतरे के 
मात्र विचारों से संबद्ध रहते हैं और जब इस चेतना से भी जागरूक रहते हैं कि ये. 

दोनों हमें तत्काल ही प्रभावित नहीं करने जा रहे हैं तब ये ही (पीड़ा और खतरा) 

हममें हर उत्पन्न करते हैं । यही हर उदात्त है। 
यह भी बके का एक अन्य अंतविरोध है कि केवल पीड़ा और खतरे से उत्पन्त' 

इस विशिष्ट हर्ष को ही वे उदात्त मानते हैं जिससे तो यही नतीजा निकाला जाः 

सकता है कि एक प्रकार से त्रासदी ही उदात्त है और सुखद में कभी भी उदात्त की 
प्रतिष्ठा नहीं हो सकती । यहां वे लांजाइनस से आगे तो बढ़े कितु उनकी उपलब्धियों: 

का भी निषेध कर गए हैं। यदि कोई भाव (और वे बिल्कुल इने-गिने ही हैं; जैसे 
सहानुभूति, आश्चयं, आदि) खतरनाक और त्वासद से विशिष्ट रीति द्वारा जुड़ जाते 
हैं तो उदात्त हो सकते हैं। सुंदर वस्तु के नैसगिक गुणों की तरह उन्होंने उदात्त वस्तु 
के गुणों का भी संकेत-सा किया है। उदात्त में प्रबलतम भाव-संक्रमण होता है; इसमें 

समस्त चेतना का क्षणिक स्थगन हो जाता है; यह मस्तिष्क की क्रियात्मकता को 
स्तंभित कर देता है और यह मृत्यु तथा पीड़ा का विधेय है । इस प्रकार पहले आकुंचन 
होता है ओर बाद में ऊर्जा का विस्तार अर्थात्‌ हम भयानक वस्तुओं के अभ्यस्त हो. 
जाते हैं । यदि छांजाइनस का उदात्त महान्‌ आत्मा से प्रेरित है तो बक का महान्‌ 
भय से । हां, दोनों ही दुनिवार भावाबेग की उत्पत्ति पर सहमत हैं | बर्क ऊर्जा और 
अनंतता को उदात्त के नेसगरिक गुण मान छेते हैं : प्रबलतम रोशनी (सूर्य की), 
प्रबल्लृतम आवाज़ (वज्गर्जेन), अनंत संख्या (नक्षत्रालोकित नीलाकाश की ), अनंत 
विस्तार (प्विधु का), आदि उदात्त हैं। निश्चित ही बके एक सीमित असाधारणत्व 
को विशेष रूप से औदात्य में प्रतिष्ठित करते हैं। उनका उदात्त-तत्त्व असाधारण से 
अधिक अद्वितीय है । 

वॉमगार्टन 

बक के हे बाद हम जअलेक्सांदर गॉट्लिएब बॉमगार्टन (१७१४-१७६२) के 
मुल्यगत विचारों को हूँगे (यद्यपि वे अनेक अ्थों में बर्क के पूर्ववर्ती हैं) 

गिलबर्ट और कुछ के अनुसार महान्‌ जर्मन विवेकवादी लाइब्निज़ उनके 
दाशनिक पितामह थे, स्कूछ-अध्यापक वॉल्फ उनके दाशंनिक पिता थे और वे खद 
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तक की मंथर प्रणाली के साधक थे। उन्होंने सौंद्यंबोधशास्त्र का ज्मनीकरण कर 
दिया जिसकी परिणति कांट के 'क्रिठीक आफ जजमेंट' में हुई । 

 लाइब्निज़ ने अन्य दाशंनिकों से आगे बढ़कर लक्ष्यात्मक कारण (जैसे : मोम- 
मूर्ति) के साथ-साथ उपादान कारण (सामग्री : जैसे मोम) और निमित्त कारण 
(जैसे शिल्पी) को भी स्वीकार कर लिया। इससे कल्पना और विचार तक उनके 
'मस्तिष्क के मानदंड - के अंतर्गत शामिल हो गए । इस प्रकार लाइब्निज़ ने संवेदना 
और सत्य की, अभिरुचि और प्रयोजन की खाई कम करने की कोशिश की । इसी 
स्थापना से प्रेरित होकर बॉमगार्टन ने कलाशास्त्रियों-अलंका रशास्त्रियों की धारणाओं 
को भी एक दाशनिक व्यवस्था प्रदान की । लाइब्निज़ ने चार प्रकार के ज्ञान माने : 

'(4) धृंघछा तथा अस्पष्ट ज्ञान--स्वप्न-दशा और अस्पष्ट संवेदना का, जैसे लहरों के 
तट-कल्लोल को संवेदना जिस पर गौर न किया जाय; (7) स्पष्ट कितु श्रांत ज्ञान 
“जैसे वन में फूले रंगों पर तो गौर हो लेक्रिन उनकी बौद्धिक प्रतिपत्ति न हो सके; 
(7) विलक्षण ज्ञान, जहां वैज्ञानिक व्याख्याएं संभव न हों; और (४) पर्याप्त तथा 
स्वयंप्रकाश्य ज्ञान, जहां वस्तु के सभी लक्षणों का व्यापक ज्ञान हो और वे एक समग्र 
सर्वेक्षण के अंग हो जाएं । लाइब्निज़ और उनके अनुयायी बॉमगार्टन ने दूसरे प्रकार 
के ज्ञान को ही कछा तथा कला का उद्गम माना । संवेदना तथा सत्य की दूरी मिटाने 
के कारण दोनों ने (ब्क की तरह ) ऊर्जा--जो संवेग की क्षमता है--के बजाय संचार 
को महत्त्व दिया । बॉमगाट्टन ने लाइब्निज़ के दूसरे और चौथे प्रकार के ज्ञान का भी 
मेल किया है। लाइब्निज़ इस संसार में ही पूर्णता की सर्वोच्च श्रेणी की उपस्थिति 
मानते हैं, और बॉमगार्टन भी इसे स्वीकार करके प्रकृति तथा इंद्रिय बोधगम्य संसार 
को ही कला का मानदंड मान लेते हैं। अत. बॉमगार्टन के अनुसार सौंदर्य तथा सत्य 
के मूल्यों का अंतर विज्ुुद्ध आत्मगत है। सौंदर्य तो अनुभूत पूर्णता है जिसमें दोनों का 
समंजस है । 

वॉल्फ़ ने (7) ज्ञानात्मक और (7) काम्य के आधार पर तत्काछीन “विज्ञान! 
की शाखाओं का वर्गीकरण किया। ज्ञातात्मक विज्ञान सेंद्धांतिक तथा काम्य व्याव- 
हारिक है। अध्यात्मवाद, ब्रह्मांड-रचना, मनोविज्ञान तथा धर्मशास्त्र ज्ञानात्मक 
"विज्ञान हैं और आधिभौतिकवाद, नीतिशास्त्र, राजनीतिशास्त्र तथा अर्थशास्त्र काम्य 

विज्ञान हैं। इन सबकी भूमिका में तक है । बॉमगरार्टट इस वर्गीकरण में ज्ञानात्मक 
विज्ञान के अंतर्गत 'सौंदर्यवोधशास्त्र' नामक एक नूतन विज्ञान का समावेश करते हैं । 
उनके अनुसार यह अस्पष्ट ज्ञान से संबद्ध होने के बावजूद भी “अनुभूति रूप वाला 

ज्ञान तो है। इस प्रकार उन्होंने ज्ञानबद्ध बौद्धिक सिद्धांत का भावना-क्षेत्र में भी 
प्रसार किया, सौंदर्य के द्शत को दर्शनशास्त्र की एक अलग तथा स्वतंत्र शाखा के रूप 

में स्वीकृत. करवाया तथा पाश्चात्य सौंदरयंशास्त्र के इतिहास में पहली बार इसका 
_'ऐस्थेटिक्स' के रूप. में नामकरण-संस्कार संपन्‍न किया। सन्‌ १७३४ ई० में उनके 
शोध-प्रबंध में 'ऐस्थेटिक्स' शब्द का सबसे पहला प्रयोग हुआ है । 

बॉमगार्टन ने मस्तिष्क के दो स्तर माने। उच्चतर स्तर में स्पष्ट तथा पर्याप्त 
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'चितन की क्षमता है जिससे विज्ञान और दर्शन उत्पन्त होते हैं। यहां 'विश्वकों' 
(यूनिवर्सल्स) का अवधान माना जा सकता है। बुद्धि और विलक्षणता या स्पष्टता के 

मुल्य-युग्मों से यह स्तर मापा जाता है। दूसरा स्तर निम्नतर है जहाँ अस्पष्टता और 
कठपना के सूल्य-युग्म प्रतिष्ठित हैं। इस प्रकार उन्होंने बुद्धि और विलक्षणता या 
स्पष्टता, तथा अस्पष्टता और कल्पना, चारों को मस्तिष्क के एक मानदंड पर अंकित 
किया । निम्नतर स्तर में ही काव्य का अवधान मानकर उन्होंने कहा कि विलक्षणता 
या सुस्पष्टता बौद्धिक होने के नाते काव्यात्मक नहीं हो सकती कितु भ्रांत या काल्प- 
निक होते ही वह काव्यात्मक उपादान हो जाती है। काव्य-क्षेत्र बहुधा स्पष्ट (विलक्षण 

नहीं) कितु श्रांत अर्थात्‌ अविश्लेष्य अर्थात्‌ कल्पना अर्थात्‌ बिब-विधानों का होता है । 

जब किसी विब का राग (पेशन) से परिपाक हो जाता है तब वह एक साधारण 
बिब की अपेक्षा अधिक सौंदर्यात्मक हो जाता है अर्थात्‌ राग-तत्त्व किसी सौंदर्यात्मक 
बिब को विलक्षण तो नहीं, कितु स्पष्ट अवश्य बना सकता है। इस प्रकार बॉमगार्टेन 
बुद्धि और विवेचन-संभूत सभी प्रकार की स्पष्टताओं को सौंदयंजगत में नहीं चाहते, 
कितु विस्तृत स्पष्टता अर्थात्‌ राग-सिक्‍त बिबों की प्रचुरता को कछ्ा-दीप्ति के 
लिए जरूरी मानते हैं। इसका अर्थे यह हुआ कि बौद्धिक विश्लेषण की विलक्षणता के 
बजाय राग-परिपाक की कल्पना-बहुलता से उत्पन्त बिब ही सौंदर्यात्मक होता है। 
उनके अनुसार एक ओर तो कल्पना का तीत्र बहाव संवेदनात्मक भ्रांति है, और दूसरी 

ओर उससे नि:सुत राग-सिक्‍त बिंब स्पष्टता है। स्पष्ट है कि वे लछाइब्निज़ के अनु- 
करण के आधार पर भ्रांत ज्ञान को ही सौंदर्य-तत््व का आधार मानकर आगे बढ़े हैं । 

वे इस '्रांत ज्ञान को आगमनात्मक तकंशास्त्र में परिणत करने की बात नहीं 

सोचते; अपितु इसके निषेधात्मक चरित्र को स्वीकारात्मक तथ्य बनाकर एक क्रांति- 

कारी कदम उठाते हैं । द 
उन्होंने इस तथाकथित श्रांत ज्ञान को एक ओर तो संवेद्य (सेंसिबल) 

बनाया तो दूसरी ओर मूल्यों या 'पूर्णताओं' (पर्फक्शंस) से अंतर्ग्रथित किया । इसके 
लिए कलाओं के अद्वितीय तथा अबौद्धिक माध्यमों की स्वीकृति के साथ-साथ उनके 
मूल्यों या पूर्णताओं को भी स्वीकार किया गया। फलत: ये मूल्य भी अद्वितीय तथा 
अ-बोद्धिक होते हैं और इन्हें अन्य प्रकार के मूल्यों में नहीं ढाला जा सकता क्योंकि 
सांदर्यवोधशास्त्र भी एक अलग विज्ञान है जिसका विषय संवेदतात्मक चेतना (सेंसरी 
कांशसनेस ) है। इसमें संवेदनात्मक चेतना की ही बौद्धिक पूर्णता होनी चाहिए और 
यही पूर्णता सोंदर्य है। यदि अपूर्णता रहती है तो असौंदयं उत्पन्न होता है। इस 
धृर्णता' के लिए बॉमगार्टन, प्लेटो की तरह किंतु उनसे भिन्‍न अरस्तूआई ढंग से, 
अनुकृति की चर्चा करते हैं। जैसा कि हम कह चके हैं कि लाइब्निज् इस संसार को 
ही सर्वोच्च पूर्णता से संयुक्त मानते हैं और वॉमगार्टन प्रकृति-संसार को कला का 
मानदंड मानते हैं. क्योंकि यह इंद्विय प्रत्यक्षीकरण की पहुंच के अंदर हैं। “वही कला- 
कार बुद्धिमान है जो प्रकृति की अनुकृति करता है”--यह उनका पक्षसृत्न है । वे 
अक्ृति और इंद्रिय बोध वाले जगत का तादात्म्य करते-से छुगते हैं । उनकी अनुकृति 

१०८ : : साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



का विधेय यही वास्तविक जगत है जिसे प्लेटो मिथ्या मानते हैं। उनके अनुसार इसी 
वास्तविक जगत की अनुक्षति के द्वारा आदर्श को भी अनुकृति स्वतः हो जाएगी क्योंकि 
सौंदर्यबोधशास्त्न के उपादान मानसिक वस्तुएं न होकर संवेदनात्मक तथ्य हैं, लेकिन पूर्णता 
का अभिधान इन्हें संवेदनात्मक ज्ञान में परिणत कर देता है। प्रकृति में तो रूपों! की 
इतनी विभिन्‍नता कितु उनका अद्भुत सामंजस्य है। अतः प्रकृति के अर्थात्‌ इंद्रिय बोध के 
जगत के अनुकरण में कोरी नकल नहीं होती बल्कि उस सबका त्याग भी होता है जो. 
संगत और समंजस नहीं है। इस प्रकार अनुकृति में आदर्श की समानता, स्पर्धा तथा. 
श्रेष्ठता का ग्रहण होता है। यह आदर्श प्लेटो की तरह किसी अलौकिक प्रत्यय का प्रति- 
बिंब एवं अपूर्ण अनुकृति न होकर इसी वास्तविक और आदर्श जगत की 'पूर्ण' अनुकृति 
है । अत: इसी वास्तविक आदर्श जगत की विविधताओं के बीच संगतिपूर्ण सौंदयं-वस्तु 
को खोजकर संवेदनात्मक ज्ञान को राग-सिक्‍्त बिंव से अधिकाधिक प्रचुर बना देना ही 
कला के मूल्य या पूर्णताएं हैं। संवेदनात्मक ज्ञान के मूल्यों के आधार पर बॉमगार्टन 
ने उनका एक मानदंड भी बनाया : “ज्ञानों में से भ्रांत की अपेक्षा धंधले कम काव्यात्मक 
हैं कितु उच्चतर स्तर के (जैसे बौद्धिक और विलक्षण) ज्ञान भी किसी ह॒द तक 
अपनी प्रकृति के निम्नतर स्तर के अनुपात में काव्यात्मक हैं; सरलू की अपेक्षा यौगिक 
धारणाएं अधिक काव्यात्मक हैं; और व्यापक्र समंजस वाले ज्ञान तो “विस्तृत स्पष्ट- 
ताएं हैं ।! इस उद्धरण से प्रकट होता है कि बॉमगार्टत ने निर्णय अर्थात्‌ रुचि के 
प्रशन का भी समावेश किया है। एक ही सत्य या तथ्य तके और मस्तिष्क के 
निम्नतर स्तर अर्थात्‌ सौंदय-धरातलू पर उतरने पर कम या अधिक ग्राह्य होता है।. 

 दावानल का वर्णन एक प्रकृतिशास्त्री, एक कवि, एक ठेकेदार भिन्‍न-भिन्‍न तरीके से. 

करंगे क्योंकि वहाँ संवेद्य के निर्णय का प्रश्न है जिसे दूसरे शब्दों में रुचि का सवाल 
कह सकते हैं | 'रुचि का क्षेत्र भ्रांत चितन है जहां सत्य या तथ्य खोजे जाते हैं और 
जहां राग-आद्रंता रहती है । इसीलिए रुचि प्रस्तुत के कम या अधिक ग्रहण में है, 
सही या गलत विश्लेषण में नहीं । निम्नतर में स्थित सत्य या तथ्य संवेदनात्मक ज्ञान' 
और श्षांत ज्ञान से पूर्ण होने के कारण ही सौंदर्यात्मक होते हैं । अतः ये सौंदर्यात्मक 
सत्य या तथ्य न तो सच होते हैं, न मिथ्या; प्रत्युत संभाव्य | भ्रांति वह दशा है जहां 

सत्य खोजे जाते हैं अर्थात्‌ जहां प्रस्तुत का निर्णय होता है और रुचि या अभिरुचि के 

सवाल उठते हैं । 

इस प्रकार हम देखते हैं कि बॉमगार्टन ने सौंदर्यबोधशास्त्र नामक एक नये 
विज्ञान की घोषणा के अछावा बहुधा पुरानी सामग्री का ही चवित-चर्बण किया है। 
वे बहुत कम नई दिशाएं सुझा सके; फिर भी इतिहास उन्हें पश्चिमी सौंदयंबरोधशास्त्न 
का जनक मानता है और यह उचित है। 

१, बेनेदेत्तो क्रोचे : 'ऐस्थेटिक्स : हिस्द्री ऑफ़ एस्वेटिक्स', पृु० २१५। 
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'जोहान जॉशिम विकेलमान 
जोहान जॉशिम विकेलमान (१७१७-१७६८) ने बलिनवासी बॉमगार्टन की 

तुलना में यूनाती और रोमन दुनिया की संस्क्ृति और शिल्प-कला में अपने को बेतहाशा 
ढालकर सौंदयवोधशास्त्र को पुनः प्लेटोवादी आदर्शों की ओर मोड़ने की कोशिश की | 
बॉमगार्टन ने संवेद्य ज्ञान की पूर्णता में सौंदर्य माता तो विकेलमान ने भौतिक माध्यम 
की पूर्णता में; बॉमगार्टन ने इसी वास्तविक जगत को परिपूर्ण तथा आदर्श माना तो 
विकेलमान ने केवल ईश्वर को पूर्ण माना । उन्होंने सौंदर्य को दैवी घोषित किया ।' 
इस प्रकार विकेलमान ने नव्य-प्लेटोवाद की परंपरा को समृद्ध किया । | 

उन्होंने यूवान और रोम की मूर्तियों का अध्ययन करके उनमें अतिमानवीय 
भव्यता तथा नियंत्रण और प्रशांति की भंगिमाएं पाईं | युग बदक गया था। न तो 
वे मूतियां जीवित हो सकती थीं; न ही वे शैलियां पुनर्नीवित । अतः अनजाने ही वे 
एक रहस्यवाद के शिकार होते गए। उन्होंने एक ऐसे दैवी सौंदर्य की धारणा का 
अभिषेक किया जो दैवी प्रत्यय (ईश्वर) के स्वर्ग से उतर कर इन कलाक्रतियों में 
पूर्णकाम हुई | विकेलमान तथा उनके समर्थकों ने पुन: सौंदर्य का ईश्वर में अभिधान 
कर दिया और ईश्वर की सत्ता के अनुकूल अनुपात-ग्रहण ही--कम या अधिक सौंदर्य 
का-हहेतु माना । 

मानव-शरीर में सर्वोच्च सौंदर्य की उपस्थिति मानकर विंकेलमान ने सौंदये 
को 'रूप-आश्रित बना दिया। उन्होंने रेखाओं और सतहों को सर्वाधिक महत्त्व दिया; 
एक वर्तुल (एलिप्टिकल ) रेखा को सौंदर्य की उत्तम रेखा माना । उन्होंने संगति (हामनी ) 
और डिज़ाइन को मानव शरीर-संभूत-सौंदय के चरम रूपात्मक मूल्य माने । यहां 
वे बॉमगार्टन से बहुत पीछे चले गए; बॉमगार्टन ने सौंदर्यानुभव को ईश्वर से असंबद्ध 
कर दिया था। पूर्णता की प्रतिष्ठा प्रकृति और वास्तविक जगत में की थी और 
इंद्रिय बोध को मूल्यांकनकर्त्ता का दर्जा दिया था। लेकिन विकेलमान ने सोंदर्यानुभव 
को ईश्वर के साथ संलूग्न किया; पूर्णता की प्रतिष्ठा मात्र मानव-शरीर में की; 
रुचि के स्थान पर खरूपाश्वित छवि प्रतिष्ठित की जहां इंद्रिय बोधों के प्रति काफी 
उदासीनता दिखाई गई। इस प्रकार विकेलमान क्लासिकल मूल्यों की ओर जाते- 
जाते देवी मान्यताओं के आदर्श और सूक्ष्म जगत की ओर पहुंच गए । मूलत: वे 
जमेनी की राष्ट्रीय रुचियों को यूनानी ज्रोतों के अनुरूप परिष्कृत करना चाहते थे । 

विकेलमान का दूसरा दृष्टिकोण है: “मानव-आकृति को राग और क़्िया- 
त्मक स्थिति में अंकित करना चाहिए ।” यहां साफ़ तौर पर उन पर मू्तिकला का 
गाढ़ा यूनानी श्रभाव रक्षित होता है जिसे वे काव्य और अन्य कलाओं पर भी, बिता 
माध्यम के ओचित्य का ध्यान रखे, थोपना चाहते हैं। अनुभाव भी अभिव्यंजना हो 
सकते हैं कितु केवल अनुभाव ही अभिव्यंजना होकर काव्य की विषय-वस्तु को संकुचित 
कर देंगे, अलबत्ता कलाकृतियों का रूप कुछ मुद्रा-रढ़ियों में जकड़ता चला जायेगा । उनका अगला अंतविरोध तब स्पष्ट होता है जब वे देवी आकृति और मानव-आक्ृति 



'के बीच समझौता करते समय पुरुष-आक्ृति को नारी-आकृति से अधिक पूर्ण सौंदय्ये- 
शाली मानते हैं। इसका कोई कारण नहीं मालूम है। मनुष्य तो पुरुष और नारी के 
'नख-शिख में दोनों की ही आशंसा करता है; नारी-शोभा की अपेक्षाकृत अधिक 
आशंसा करता है और पशुओं में मृग-सिंह तथा पक्षियों में हंघ-मोर आदि की आक्ृ- 
'तियों की भी आशंसा करता है। और, यह आशंसा केवल शरीर की ही नहीं, 
अपितु चरित्र और चारित्र्य की भी होती है | जाहिर है कि अभिव्य॑ंजना-प्षेत्र में भी 
घविकेलमान ने शिल्प-कला का मांसल और परुष-मानवता का सीमित क्षेत्र ग्रहण किया। 

यही नहीं, रूपात्मक कलाओं की जीवशास्त्रीय शैशव-यौवन-जरा आदि 
अवस्थाओं की कल्पना करके उन्होंने इनके इतिहास का लेखन भी किया जो नितांत 
अवेज्ञानिक होने के बावजूद भी मौलिक कहा जाएगा। इसी आधार पर उन्होंने 
यूनानी (शिल्प-) कछा की चार अवस्थाएं---उद्गम, विकास, परिवर्तत और समापन 
“भी सिद्ध कीं। संभवत: उनमें यह अनैतिहासिक इतिहासदृष्टि 'छाओक्‌व' शिह्य- 
समूह (१७६४) के पर्यवेक्षण के समय जागी होगी । 

वाल्टर पेटर ने उन्हें गोएथे के आदर्शों का पूर्व सूत्रधार मानते हुए कहा है 
क्िि गोएथे में अठारहवीं शरत्ती के प्रति जो विद्रोह है उसका सृत्रपात उन्हीं ने क्रिया । 
यद्यपि विकेलमान आधुनिक नहीं हैं; प्रत्युत पूर्णत: अठारहवीं शती के भी नहीं हैं । 
गोएथे ने अपने 'फाउस्ट' में फास्टस और हेलेत का जो ब्याह कराया है उसमें रोमांटिक 
चेतना तथा हेलेनिज्म की कांत मैत्नी का ही सिद्धांत दृष्टिगोचर होता है । विकेलमान 
इसी सिद्धांत के प्रतिपादक थे। इसी परिणय से--यूफोरियन शिशु के रूप में-.. 
उन्‍नीसवीं शती को कला का जन्म हुआ जिसमें गोएथे, शिलर, हाइने, व्हिट्मैन, ह्मगो 
आदि के अमर योगदान हैं (दे० “रिनेसां' में विकेलमान पर लेख) । 

लेसिग 
जी० ई० लेसिंग (१७२६-१७८१) ने भी अपने 'छाओकून” नामक निबंध 

(१७६६) में काव्य तथा चित्र॒कछा की सीमाओं का निर्धारण करते हुए विकरेलमान 
का अनुकरण और संशोधन तथा अपने मौलिक विचारों का मंथन पेश किया । 

विकेलमान ने शिल्प-कला के विषय को काव्य-कला पर लाग किया जिससे कई 
असंगतियां आ गई क्योंकि संरूपात्मक कला (फिगरेटिव आर्ट) के सिद्धांत का प्रति- 
पादन करने के बावजूद भी उन्हें विषयवस्तु के परिष्कार और माध्यम के औचित्प 
का आभास नहीं था । विकेलमान ने यह तो कह दिया कि छाओकून शिल्प-समूह की 
छवियां अपनी व्यथा को संयमित किये हुए प्रतीत होती हैं कितु महाकवि वर्जिल कृत 
लाओकून चीख उठते हैं। इसका कारण उन्होंने लैटिन प्रतिभा पर यूनानी प्रतिभा 
की विजय माना । लेसिंग ने छाओकून-शिल्प और लाओक्न-वर्णन की अभिव्यंजना 
को तो ज्यों-का-त्यों मंजूर किया किंतु विकेलमान के निष्कर्षों से रज़ामंद नहीं हुए । 
उन्होंने कहा कि यूनानी तथा लातवी दोनों ने ही प्रकृति-माता के अनुशासन पर चल- 
कर ही देवी चरित्रों के संवेगों की अभिव्यक्ति की : वर्जिल ने भावावेश की एक तीज 

कलासौंदयं-इतिहास की धारा का अन्वेषण :: १११ 



अवस्था का वर्णन किया है, तो यूनानी शिल्पकारों ने एक तीक्र कार्य-मुद्रा का आलेखन 

किया है। तीक्रता दोनों में है, कितु दोनों के माध्यम (770!) या चिह्न-प्ररूप 

(2क्षंशाथा) भिन्‍न-भिन्‍न हैं । अतः उन्होंने स्पष्टतः सिद्ध किया कि माध्यम का अति- 

कऋरमण नहीं होना चाहिए । चित्रकला में एक प्रकार के तथा काव्य में दूसरे प्रकार के 
चिह्न-प्ररूप. (आकतियां) प्रयुक्त होते हैं। चित्रकला में आक्ृतियों और रंगों का 

उपयोग स्थान या देश में होता है तो काव्यकला में मुखर ध्वनियों का उपयोग काल 

में होता है। अतएव लेसिंग ने वैज्ञानिक तरीके से माध्यम के आधार पर कछाओं के 

देश तथा कालू-आश्रित वर्गीकरण की नींव डाली । इस नींव द्वारा उन्होंने विकेलमान 

की यह भ्रांति भी दूर कर दी जिसके आधार पर वे रूपात्मक या आकृतिमूछक सौंदर्य 

तथा आध्यात्मिक आदर्श को एकरूप मान बठे थे। हां, उन्होंने द्वेत स्वीकार जरूर 

किया : चित्तात्मक चिह्न भी परोक्ष रूप से कार्य का विमर्ष दे सकते हैं और 
काव्यात्मक चिह्न भी परोक्ष रूप से आक्ृतियां प्रस्तुत कर सकते हैं; अर्थात्‌ कलाओं 

का अंतरावलंबन हो सकता है । यह अंतरावरूबन उचित माध्यम में किसी 'गर्भित 

क्षण' के उपयोग से ही संभव है। इस प्रकार लेसिंग ने माध्यम को एक रूपात्मक 

मूल्य के रूप में चरम स्थान दिया । 
उन्होंने विकेलमान कृत आदर्श सौंदर्य! की धारणा को बिना महत्त्वपूर्ण रहो- 

बदल के स्वीकार किया । आदर्श सौंदर्य की प्रतिष्ठा आदर्श रूप में होती है: आदर्श 

रूप वनस्पति-जगत में न मिलकर मानव-शरीर में प्रतिष्ठित है तथा आदर्श रूप 
आक्ृति से अधिक मांसलता के आह्वाद में भी है--ये सूत्र लेसिग ने ग्रहण कर लिये 
हैं एक अंतिम उपसाध्य जोड़कर । इस प्रकार लेसिंग ने भी जम नी की राष्ट्रीय रुचियों 
का परिष्कार करने की कोशिश की । 

[नाटकों के विवेचन में, अरस्तू की निर्जीव तथा यांत्रिक नकल का घोर 
विरोध करते हुए, लेसिंग ने (बोसांके के शब्दों में--) 'सोफोक्लीज्ञ तथा अरस्तृ के 
अनुसार रेसाइन की अपेक्षा शेक्सपियर को अधिक क्लासिकल माना । इस प्रसंग में 
उन्होंने आधुनिक राष्ट्रीय नाटक के विकास के मसले भी उठाए। | 

सारांश यह है कि विकेलमान तथा लेसिंग, दोनों ही ने एक रूढ़िवादी क्रांति 
की । उन्होंने एक पुरानी, निर्जीव तथा यांत्विक क्लासिकल' परंपरा का उन्पूलन करके 
एक उससे भी अधिक पुराचीन क्लासिकल परंपरा का आह्वान किया जो मूल यूनानी 
कृतियों से संवाहित हो | 

इमेनुएल कांट 

इस अवांतर किंतु अनिवार्य मूल्य-मीमांसा के पश्चात्‌ अब हम इमेनुएल कांट 
( १७२४-१८०४) के सोंदयंबोधशास्त्रीय मृल्य-निष्कर्षों का निरूपण करने में समर्थ 
हैं । 

वॉल्फ, बॉमगार्टत और बके की कल्ासंबंधी परंपराओं में ही कांट का आद्यंत 
विकास और परिष्कार हुआ जिसकी परिणति “क्रिटीक ऑफ जजमेंट' में हुई। एक 
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जगह पर खुद उन्होंने बामगार्टन को “श्रेष्ठ विश्लेषक' कहकर सम्मानित किग्रा है। 
क्रोचे उन्हें विको के बाद सच्ची यूरोपीय दार्शनिक प्रतिभा मानते हैं जो विकेलमान, 
होगार्थ, लेसिग और गोएथे, सभी से पृथक तथा बड़ी है। हीगेल ने ऐलान किया कि 
कांट ने ही सोंद्यंबोधशास्त्र पर प्रथम विवेकशील शब्द कहे हैं। उनके पहले सौंदये- 
बोधशास्त्र की समस्याएं या तो लाइब्निज़-दर्शन के आधार पर (जैसा कि बामगाट्टन 
ते किया) सुलझाई जाती थीं या फिर मनोवैज्ञानिक दृष्टिकोण पर (जैसा कि बक॑ और 
एडिसन ने किया) । यद्यपि कला-संबंधी उनकी धारणाएं बहुत कुछ बामगार्टन एवं 
वॉल्फ-संप्रदाय की तरह ही रहीं और उनकी तरह ही कांट भी सौंदयंबोधशास्त्र एवं 
तरकंशास्त्र को सह-संबद्ध विज्ञान मानते रहे, कितु अपने समग्र दर्शन को उद्गतिवाद 
(ट्रांसेंडेंटलिज़्म) पर आधारित करके उन्होंने मौलिकता का प्रदर्शन किया है । 

उन्होंने मानवीय ज्ञान के दो स्रोत माने--इंद्रियबोधात्मकता (सेंसिबिलिटी ) 
तथा समझ (अंडरस्टेंडिग) । इनमें से तकंशास्त्र समझ के नियमों का विज्ञान है तथा 
सौंदयंबोधशास्त्र आम तौर पर इंद्रिय-बोधात्मकता के नियमों का। इस परिभाषा के 
द्वारा उनका तात्पयं सौंदयेबोधशास्त्र को इंद्रियवोधात्मक ज्ञान या इंद्रियजन्य ज्ञान से 
जोड़ना है। इस प्रकार वे एक ओर तो बामगाटंन से सहमत होते हैं कितु (इस ज्ञान 
को 'भ्रांत' ज्ञान न मानने के कारण) लाइब्निज़ और वॉल्फ़ से असहमत भी । स्वयं 
कांट ने बामगार्टेन द्वारा प्रतिपादित सौंदर्यानुभव को पूर्णता का ध्रांत ज्ञान' मानने वाले 
सिद्धांत का खंडन किया है। लांजाइनस की तरह कांट ने भी कहा कि पूर्णता किसी 
वस्तु को सुंदर नहीं बना देती; न ही पूर्णता का सौंदर्यानुभव से संबंध है और न ही 
उद्देश्य संपूर्ण करने वाली कोई पूर्णता अपनी पूर्ति की वजह से ही सुंदर हो जाती 
है। इस प्रकार उन्होंने पूर्णता और सौंदर्य का पार्थक्य स्थापित किया और बामगार्टन 

की त्रुटियों का निराकरण भी । इसके बाद उन्होंने भ्रांत ज्ञान का विवेचन करते हुए 

कहा कि ज्ञान की भ्रांति और स्पष्टता में केवल मात्रा का अंतर है (यदि वह ज्ञान 

बना रहता है) । अतः ध्यान की एकाग्रता वांछनीय है। लेकिन इस श्लांत ज्ञान और 
सुखद रूप का तो कोई भी आपसी रिश्ता नहीं हो सकता क्योंकि ज्ञान में भ्रांति आते 

ही वह सुखद नहीं हो जाता। इसी प्रकार भ्रांत ज्ञान सही भी नहीं हो सकता । अतः 

भ्रांत ज्ञान को सुखद और सही मानना भी एक बड़ी भ्रांति है। सारांश यह है कि 

कांट ने बामगार्टन की मूल धारणा को संशोधित-परिवरद्धित करके स्वीकार किया है । 
कांट पर अन्य प्रभाव भी पड़े हैं। उनकी शुद्ध और सापेक्ष सौंदर्य की धारणा 

पर ह्य_म, एडिसन, केम्स, बकले आदि का स्पष्ट प्रभाव है। अपने उदात्त-विवेचन में 

भी वे एडिसन तथा बक से बहुत प्रभावित हुए हैं। इन प्रभावों की प्रबलता की 
वजह से अनेक सौंदर्यबोधशास्त्री कांट की प्राथमिकता और मौलिकता को नीचा दर्जा 

देने लगे हैं । 

बोसांके ने सौंदर्यबोधशास्त्र के इतिहास में स्पष्ट किया है कि कांट तीन 

प्रमुख बातों से प्रभावित थे--- द । 
(क) ह्यूम द्वारा पेश की गई प्राकृतिक क्रम की धारणा को संगत सिद्ध 
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करना---इसका निरूपण “क्रिटीक आफ प्योर रीज़न' में हुआ; 
(ख) वॉल्फ़-संप्रदाय द्वारा पेश की गई नैतिक क्रम की धारणा को संगत 

सिद्ध करना--इसका निरूपण "क्रिटीक आफ प्रैक्टिकल रीज़न' में हुआ, और 
(ग), (क) एवं (ख) के बीच सह-अस्तित्व की धारण को संगत करना--- 

इसका निरूपण “क्रिटीक आफ द पावर आफ जजमेंट' में हुआ। 
इन्हीं तीनों के आधार पर कांट ने उच्चतर मानसिक क्षमताओं को क्रमशः 

तीन भागों में बांदा--समझ, तकंहेतु या युक्ति तथा निर्णय । समझ ज्ञानात्मक है 
और ज्ञान की विधा होने के नाते यह बुद्धि-समकक्ष है; हेतु या युक्ति सहजकामना- 
त्मक (एपिटाइटिव) है और संकल्प की विधा होने के नाते यह युक्ति-समकक्ष है 
तथा निर्णय संवेदनात्मक है और सुख-दुःख की विधा होने के नाते यह रुचि-संभूत 
है । आगे चलकर इन्हीं के आधार पर कांट ने अनुभवों की भी क्रमश: तीन कोटियां 
कीं--'सैद्धांतिक', व्यावहारिक' तथा 'सौंदर्यबोधात्मक' | इन तीन भागों में से' निर्णय 

अथवा सौंदयंबोधानुभव दोनों के बीच मध्यस्थ का काम करता है। हीगेल की शब्दा- 
वली में कहा जा सकता है कि यह एक प्रकार का सामंजस्य या समन्वय है | पृष्ठ 
११५ पर दी गई तालिका से मूल साध्य स्पष्ट हो जाएगा। 

अपने तकशास्त्र का पूरा इस्तेमाल करते हुए कांट ने प्रकृति के जगत तथा 
स्वतंत्रता के जगत्‌ को पृथक रखा | कितु उसी तकंशास्त्र की वजह से' उन्होंने इन 
दोनों जगतों के बीच एक सेतु कायम करने के उद्देश्य से' निर्णय के सिद्धांत की 
स्थापना की । प्राकृतिक जगत प्राकृतिक प्रत्ययों का क्षेत्र है; यहां ज्ञान की शुद्ध विधा 
है; इसमें बुद्धि (--प्राकृतिक ज्ञान) एवं प्रत्यक्षीकरण (संवेग समेत) का उपयोग 
होता है और यहां पूर्ण का ज्ञान पूर्ण-रूप में न होकर अंश-रूप में होता है। यहां अति- 

ऐंद्रियिक बोधों की नोंव है और यह प्राकृतिक आवश्यकताओं का जगत्‌ प्रस्तुत 
करता है । स्वतंत्रता का जगत्‌ समग्र रूप में ब्रह्मांड की प्रकृति को लेकर विवेचन 
करता है--हेतु या युक्‍क्ति द्वारा । इसमें पूर्ण की स्थापनाएं हैं; जैसे ईश्वर, स्वतंत्रता 
आदि । यहां प्रत्यक्षीकृत अनुभवों के परे ऐक्य कायम होता है जिससे ये सैद्धांतिक 
प्रमापन के अयोग्य हैं । यह जगत्‌ विवेकशील स्वतंत्नता का विश्व प्रस्तुत करता है | 
इस प्रकार प्रकृति ओर स्वतंत्नता के दो पृथक जगत्‌ क्रमशः विज्ञान और नेतिक जीवन 
के तथ्यों के आधार पर स्थापित हो जाते हैं । 

इस पार्थक्य को ऐक्य प्रदान करना ज़रूरी है और ऐक्य के लिए ज़रूरी है कि 

नेतिकता का प्रभाव यथार्थ-जगत्‌ पर पड़े तथा स्वतंत्रता महज छूंछा आदर्श न रह 
जाए । अतएव प्रकृति की अति-ऐंद्रियिकता और स्वतंत्रता की व्यावह्रिकता के बीच 
ऐक्य कायम करने के लिए एक सेतु होना चाहिए । यह सेतु है--सुख-दुःखमय अनु- 
भूतियों के जगत के निर्णय जो रुचि-निर्णय के सिद्धांत में परिणत होकर कांट के 
आभ्यंतरीण (ए-प्रायरी) के दर्शन की शीर्षस्थ उपलब्धि हो जाता है। रुचि-निर्णय 
का सिद्धांत प्रकृति और स्वतंत्रता के जगत्‌ की सह-अस्तित्व या समन्वय की भूमि है ! 
यह इंद्रियबोधों के जगत्‌ में हेतु का तथा हेतु के जग्त्‌ में इंद्रियबोधों का प्रतिनिधित्व 
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समझ डतु या युक्ति निर्णय 
| 

ज्ञान की वृत्ति | संकल्प रुप में अनुभूति या संवेदना 
| द सहजकामना की वृत्ति की ेत्ति 

बुद्धि-समकक्ष युक्ति-समकक्ष “निर्णय -समकक्ष 
[सेद्धान्तिक] व्यावहारिक] [सौंदर्यात्मक ] 

यह प्रकृति (नेचर) यह स्वतंत्रता यह प्रक्रति और स्वतंत्रता 
का विश्व है (फ्रीडम) और युक्ति.. के समन्वय एवं सह-गत्रस्तित्व 

द | का विश्व है का विश्व है 

वेज्ञानिक तथ्यों 
द्वार स्थापित नोतिक जीवन के तथ्यों हैतु और इंद्रियबोध 

द्वारा स्थापित के बीच सेतु हक द ! हि 

प्राकृतिक क्रम की धारणा को लिंक क्रम की प्राकृतिक क्रम एवं नेतिक क्रम 
संगत सिद्ध करने वाली धारणा को संगत. की धारणा के बीच सह-ग्स्तित्व | | सिद्ध करने वाली को संगत सिद्ध करने वाली 

“क्रिटीक ऑफ प्योर रीज़न" “क्रिटोक ऑफ “क्रिटीक ऑफ 
में प्रतिपादित प्रेक्टिकल रीज़न'' द पावर ऑफ जजमेंट ' 

- में प्रतिपादित्त में प्रतिपादित 
करता है और इस प्रतिनिधित्व की सारी जिम्मेदारी सौंदर्यब्रोधशास्त्र को सौंप 
देता है । 

कांट के अनुसार “निर्णय दोनों जगतों के समन्वय का कार्य दो पद्धतियों से 
करता है--प्रथम, या तो वह हेतुप्रसूत॒ अधिक सर्वेसामान्य नियमों से आरंभ करके 
विशिष्टों पर केंद्रित होता जाता है अथवा द्वितीय, विशिष्ट मसलों से आरंभ करके 
आगे बढ़ते हुए उनके लिए सर्वंसामान्य नियम की रचना करता है। इनमें से पहली 
पद्धति निश्चयक (डिटर्मिनिंग) निर्णय तथा दूसरी वेचारिक (रिफ्लेक्टिव ) निर्णय 
की कही जाती है । रुचि का संबंध दूसरे प्रकार के निर्णय से है । 

इस विवरण के बाद हम “निर्णय' संबंधी कांट का महासूत्र प्रस्तुत कर सकते 
हैं जिसका विस्तार-विवेचन आगे होगा--- 

'रुचि-निर्णय के सिद्धांत की आभ्यंतरीण बुनियाद है 'प्रयोजन-विहीन- 
प्रयोजनात्मकता' (परपज्जिवनेस विदाउट परपज) अथवा आंतरिक 'प्रयोजनात्मकता 
(सब्जेक्टिव परपजनेस ) का सिद्धांत । 

७४००० । हे कर्क तक 



स्पष्ट है कि इसके द्वारा कांट किसी-न-किसी प्रयोजन के सापेक्ष रूप में ही 
सौंदर्य का अस्तित्व मंजर करते हैं। हमारी अनुकूलता भी दो वृत्तियों के साथ हुआ 
करती है। जब यह ज्ञानवृत्ति के साथ होती है तब उसके प्रत्यक्षीकरण से उत्पन्न 
'सुख' की अनुभूति अभिलाषा या कामना के साथ हुई अनुकूलता की सुखानुभूति से 
भिन्‍न होती है। ज्ञानवृत्ति-संवलित सुखानुभूति ही सौंदर्यात्मक निर्णयों में विधेय 
होती है क्‍योंकि इसके अंतर्गत किसी वस्तु को महज़ उसके रूप (फार्म) की वजह 
से पेश किया जाता है और इसमें मूलतः ज्ञानवृत्तियों का मुक्त व्यापार हुआ करता 
है । इसका संबंध प्रत्ययों या अवधारणाओं और विश्वकों से नहीं हुआ करता; और 
न ही यह (पूर्ण को प्रस्तुत करती है। इस प्रकार वस्तु का 'रूप' ही सौंदर्यानंद का 

स्रोत होता है। जब विधेय सुखानुभति न होकर किसी लक्ष्यबोध का संबंध होता है 
तब सौंदर्यात्मक निर्णय का निषेध होकर उद्देश्य-विधेय-निर्णयों की प्रतिष्ठा होती है 

(इस स्थापना को लेकर कांट को 'रूपवादी”' सौंदयंबोधशास्त्री भी कहा जाता है) । 
अतः “निर्णय एक प्रकार से समझ और हेतु के बीच मध्यस्थ है और इन दोनों की 

क्रमशः ज्ञानवृत्ति एवं इच्छावृत्ति या संकल्पवृत्ति के बीच की कड़ी है। यह अंशों ( समझ- 
क्षेत्र के) का (पूर्ण (हेतु-क्षेत्र के) में समन्वय है; इसकी सुखानुभूति या दुःखानुभुति 
ज्ञान या संकल्प को मिलाती है। अतएवं जब यह अनुभूति व्यावहारिक हितों और 
कार्यों से मुक्त होती है--मात्र सुख या दुःख होती है--तब यह सिद्धांत (समझ) और 
कार्य (हेतु) के बीचोंबीच स्थिति होती है। इस स्थिति में वस्तु के प्रत्यक्षीकरण और 
भोक्‍ता की क्षमताओं के बीच संगति कायम होती है (जिसे कांट डिज़ाइन” कहते 
हैं) जिससे मानव-मस्तिष्क और प्रकृति एकतान हो जाते हैं अर्थात्‌ कल्पना और 
समझ एकजुट हो जाते हैं। यही एकतान होना आंतरिक प्रयोजनांत्मकता है। “इस 
प्रकार सौंदर्यात्मक सुख कामना और ज्ञान की विशिष्टताओं को उसी प्रकार संयुक्त 
करता है जिस प्रकार “निर्णय” का स्वभाव--पप्रयोजनात्मकता के भाव में--युक्ति या 
हेतु (ऐक्य) तथा समझ (विविधता या पाथथक्य) की विशिष्टताओं को मिला छेता 
है। इससे प्रतीत होता है कि क्‍यों 'सौंदर्यात्मक निर्णय” ही प्रकृति और स्वतंत्नता, 
समझ और हेतु, ज्ञानमूलक और इंद्रवियबोधात्मक के मानदंड के लिए अधीक्षक माना 
जाता है ।* 

इस प्रकार रुचि के निर्णय में दो अनुकूलताएं होनी चाहिए : भोग्य (वस्तु) 
-अर्थात्‌ जिसका प्रत्यक्षीकरण हो--और भोकता---अर्थात्‌ जो वस्तु का प्रत्यक्षीकरण 
करे--के एकतान संबंध जिनमें क्रमशः इनसे संलूग्त विशुद्ध रूप के तथा अनुभूतियों 
के सौंदयंबोधों का मेल हो । निर्णय भी दो प्रकार हो सकता है--वैयक्तिक हितों से 
संलग्त जेसे शुभ और सुखद का; तथा वेयक्तिक हितों से विहीन जैसे सुंदर का । 
वंयक्तिक हितों से संछग्न शुभ या सुखद के निर्णय में तीन बातें होती हैं---निर्णीय 
वस्तुओं का प्रत्यय (कांसेप्ट), प्रयोजन (परपज) का प्रत्यय तथा इच्छावृत्ति (फैकल्टी 

२४, बर्ना्ड बोसांके : 'ए हिस्ट्री आफ़ ऐस्थेटिक्स', पृ० २६३ । 
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आफ़ डिज़ायर) । वैयक्तिक हितों से विहीन सूंदर के निर्णय में भी तीन समानांतर 
बातें होती हैं--निर्णयासन्न वस्तुओं का प्रत्यय, प्रयोजनहीन प्रयोजनात्मकता का प्रत्यय 
तथा इच्छावृत्ति का अभाव | सारांश यह है कि शुभ-निर्णय हित-संयुक्त होता है और 
सौंदर्य-निर्णय हित-वियुक्त । इस सूत्र के ज़रिये सुख की कई विशेषताएं भी प्रकट 
होती हैं तथा अनेक अंतविरोध भी । 

कांट रुचि को आद्यंत आभ्यंतरिक मानते हैं जिससे यह किसी भी प्रकार से 
ज्ञान में योग नहीं दे सकती । किंतु वे इसे ज्ञानगोचर भी मानते हैं। हम किस प्रकार 
सार्वभौम स्वीकृति वाली अनुभूतियों को ऐसी आंतरिक मानें कि वे बहितंत्त्वों को 
शामिल न कर सके । यह तो हमें सौंदर्य को आंतरिक मानने की एक ऐसी अति पर 
ले जाकर खड़ा कर देता है जहां उसका अस्तित्व केवल भोकता में तथा भोक्‍ता के लिए 
ही हो जाता है। इसके अछावा कांट ने सुंदर को सुखद और शुभ से भी पृथक्‌ किया 
है क्योंकि इनमें क्रश: निश्चित अंतप्रयोजन तथा साध्य के विचार होते हैं। कितु 
बाद में सॉंदर्यंचेतना को इंद्रियवोधों और हेतु की मिलन-भूमि मानने के कारण 
उन्होंने अपनी धारणा को संशोधित भी किया। उन्होंने माना कि सुखद का निर्णय 
वेयक्तिक है, शुभ के निर्णय में चितनप्रधान भाव रहता है कितु सुंदर का निर्णय साबं- 
भोम तथा अनिवाय होने के नाते उक्त दोनों से भिन्‍न हो जाता है। चिंतनप्रधान भाव 
का अभाव रुचि के निर्णय को आंतरिक बनाए रखता है । कांट के अपने निजी तर्क॑- 
शास्त्र के आधार पर यह सही हो सकता है, कितु इस “निर्णय में व्यक्ति या भोक्‍ता 
वेयक्तिक हितों से विहीन होने के कारण वैयक्तिकता से इतना निर्मक्त हो जाता है 
कि वह एक निविकल्प मानव लगने लगता है। इस रुझान की वजह से तथा भोक्‍ता 
को वेयक्तिक रुचि-अभिरुचि के संस्कारों से मुक्त मानने के कारण वे सौंदर्य-निर्णय 
को सावेंभोम रूप से युक्तियुक्त मानते हैं । 

कांट के विवेचन से प्रतीत होता है कि उन्होंने सौंदर्य को सत्य से पृथक 
(--- सुंदर वह है जो प्रत्ययों के बिना सुख दे”) तथा उपयोगी और शुभ और सुखद 
(--सूंदर वह है जो हितों के बिना सुख दे”) से पृथक्‌ करने के लिए 'सुख' तथा 
'सुखद' के बीच भी अंतर किया है । वे स्वयं मानते हैं कि वैचारिक ( रिफ्लेक्टिव ) 
“निणय का आशभ्यंतरीण सिद्धांत हमेशा अंतर्मुखी होता है; देश, काल और कारण के 
अन्य सभी आभ्यंतरीण (ए-प्रायरी) सिद्धांत प्रकृति की सत्ता में समाविष्ट हो जाते 
हैं। एक कमल के फूल या नीले मोर को देखने पर हमसमें आंतरिक प्रयोजनात्मकता 
या डिज़ाइन” का सौंदर्यात्मक सिद्धांत सक्रिय हो जाता है, कितु बहिजंगत्‌ में पुष्पों 
या पक्षियों पर यह सिद्धांत सक्तिय नहीं होता । अतः ऐसे अवसरों पर प्राप्त संगति 
वस्तुतः हममें होती है, यद्यपि हम इसका स्थानांतरण वस्तुओं (भोग्य) में कर देते 
हैं। इस सक्रियता में सौंदर्यवोधात्मक सुख है । 'हित-संयुक्त' (इंटरेस्टेड) कामनाओं 
में तो अपनत्व ओर उपयोग होता है कितु 'हित-वियुक्त' (डिस-इंटरेस्टेड) सुख (जिसे 
कांट “मुक्त अनुग्रह की संज्ञा देते हैं) प्रस्तुत वस्तु के वास्तविक अस्तित्व से उदासीन 
होता है अर्थात्‌ यह “मुक्त सुख (फ्री प्लेज़र) होता है। इस मुक्त खुख में वस्तु के 

कलासौंदये-इतिहास की धारा का अन्वेषण : : ११७ 



अस्तित्व के बजाय वस्तु की भावना से संबंधन होता है। अतः अभिलाषा लुप्त रहती 
है; और यही लोप इसे हित-वियुकत सुख से' अभिषेकित करता है। अतः हम पुनः 
दुहराते हैं कि सुखद-संबंधी निर्णय 'हित-संयुकत” होता है और सौंदये-संबंधी निर्णय 
(हित-वियुक्त' । इस प्रकार कांट रूपवादी होने के अछावा एक प्रबल उद्गतिवादी 

होने का भी सबूत देते हैं । 
सौंदयबोधात्मक “निर्णय या सौंदर्यात्मक अनुभव या रुचि का निर्णय चितन- 

प्रधान (कांटेम्प्लेटिव) है। एक कमल या मोर की रूपाक्ृति के प्रति आनंद का उद्गम 
उनके प्रति कामना नहीं है बल्कि उनकी उपस्थिति में हमारी ज्ञानात्मक (इंद्विय- 
बोधात्मक--कल्पनात्मक ) वृत्तियों का मुक्त-विलास है। कामना या तृष्णा से युक्त 
होने पर भोक्‍ता सौंदर्य-निर्णय करने में अयोग्य हो जाता है। कांतिचन्द्र पांडेय ने कांट 

के अनुसार सौंदर्यानुभव की विशेषताएं गिनाते हुए लिखा है कि “वे मानते हैं कि 
(अ) सौंदर्यानुभव हित-वियुक्त होने के साथ-साथ अपने अंतमुंखी पक्ष में वेयक्तिकता 
से मुक्त एवं बहिमूंखी पक्ष में पदार्थ के संबंध से मुक्त है; (ब) यह आंतरिकतया 
प्रयोजनात्मक है, अर्थात्‌ हम कलात्मक प्रक्रिया का जो कारण मानते हैं वह ऐसी अनु- 
भूति के संदर्भ से जुड़ा है जो आंतरिक तो है कितु बहिरत॑त्त्व से' उसे कुछ लेना-देना 
नहीं है; (स) इसमें आभ्यंतरीण तथा अनुभवप्रधाव धारणाओं के अंकुश से कल्पना 
और समझ की स्वतंत्रता है; और (द) यह सार्वभौम रूप से प्रामाणिक है ।** “यह 

विशुद्ध आंतरिक है; और सुखद एवं शुभ के अनुभवों से नितांत भिन्‍न भी ।* सौंदये- 
निर्णय संबंधी इन पांच मूल्यों के पीछे भी उनकी एक दाशंनिक योजना है। वे उच्च- 
तर मानसिक क्षमताओं (समझ, हेतु और निर्णय) में से समझ की चार श्रेणियां 
मानते हैं-- (१) गुण, (२)मात्रा, (३ )विधि-विषयता (मोडेलिटी) और (४) संबंध । 
इन्हीं चार श्रेणियों के आधार पर ही सौंदरयंबोधात्मक अनुभव के मध्यवर्ती मूल्यों का 
विकास होता है; जेसे--- द 

गुण के अनुसार यह (्सौंदयंबोधानुभव) हित-वियुकत है; 
मात्रा के अनुसार यह वेश्यक या सावेभौम है; 
संबंध के अनुसार इसमें 'प्रयोजनविहीन प्रयोजनात्मकता' का अभिधान होता 

है; और द द 
विधि-विषयता के अनुसार अनिवायय है । द 

. गुण-श्रेणी के द्वारा सभी प्रकार के व्यक्तिगत दृष्टिकोणों का उन्मूलन होता 
है । जिस वक्‍त हम सौंदयंबोधानुभव करते हैं, उस समय हम अपने स्थरू शरीर की 
कामनाओं ओर तृष्णाओं के बाह्य प्रभावों के वशीभत नहीं होते । उस समय वैयक्तिक 

संबंधों और व्यक्तिगत लाभों का लोप हो जाता है और रुचि का निर्णय केवल 
सौंदर्यात्मक रहता है अर्थात्‌ सुख विधेय के रूप में भी रहता है और हितों से बहिर्भत 
भी । इस प्रकार यह सुख केवल वस्तु के ऐंद्रेयिक भाव से भिन्‍न होता है अर्थात्‌ यह 

4. डॉ० कांतिचंद्र पांडेय : 'कम्पेरेटिव ऐस्थेटिक्स', भाग २ .(चोखंबा, वाराणसी), पृ० २९२। 
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शुभ और सुखद से पृथक होता है। इस स्थिति में हमारा वस्तु-अनुभव हित-वियुक्त 
तो होता ही है; प्रत्युत अत्यंत रोचक भी होता है क्‍योंकि रुचि हित पर आश्रित न 
होकर हित उत्पन्न करने वाली होती है अर्थात्‌ वह स्थूल शरीरी सीमाओं का त्याग 
कर देती है। 

मात्ा-श्रेणी के अनुसार रुचि का निर्णय सार्वभौम होता है। इसके द्वारा 
रुचि-निर्णय को सार्वजनिक संद्भ से संयुक्त किया जाता है। गुण-श्रेणी में तो हम 
वस्तु के प्रति रुचि प्रदर्शित करते हैं कितु हितों से संचालित नहीं होते | जब सुख 
वेयक्तिक संबंधों और व्यक्तिगत छाभों से युक्त हो जाता हैं तब वह समान रूप से 
सभी को सुख प्रदान करने में भी सक्षम हो जाता है । इसका तात्पयं यह है कि जो 
विशिष्ट रूप से किसी पर भी लागू नहीं होता, वह सामान्य रूप से सभी पर लाग्‌ 
होता है । अर्थात्‌ हिंत-वियुक्त स्थिति में जो वस्तु हमें सुख प्रदान करती है वह मुझे 
निर्वेबक्तिक अवस्था में एक मानव के रूप में सुख प्रदान करती है अर्थात्‌ तब मैं एक 
विलक्षण अहंयुक्त व्यक्ति नहीं होता, अपितु एक मानव मात्र होता हूं। इस प्रकार 
इस श्रेणी में सौंदये-निर्णय अपनी सावभौमिकता की वजह से सुखद से भिन्‍न तथा 
चितन-प्रधान भाव के अभाव की वजह से शुभ से भिन्‍न हो जाता है। 

संबंध-श्रेणी के अनुसार प्रयोजन-विहीन प्रयोजनात्मकता की स्थिति आती है। 
कांट ने कहा है कि सौंदय्य किसी वस्तु में प्रयोजनात्मकता का रूप है (दि ब्युटीफुल 
इज द फार्म आफ़ परपज्जिवनेस इन एन ऑब्जेक्ट) | इसका आशय यह है कि हमारी 
तकंहेतु (रीज़न) और इंद्रियवोध (सेंस पर्सेप्शन) की क्षमताओं में संगतिपूर्ण संबंध 
हों । यह संगति तभी होगी जब हमारे ज्ञानात्मक तथ्य की सभी अवस्थाएं हमारे ज्ञान 
के विकास के अनुकूल होंगी । इसके छिए आवश्यक है कि भोक्‍ता की विशिष्ट 
मानसिक अवस्था भी हो और यह अवस्था है--प्रयोजनहीन प्रयोजनात्मकता । इस 
अवस्था में हम शुद्ध सुख प्राप्त करते हैं, निर्वेबक्तिक होते हैं, और वस्तु के ज्ञान में 
हिस्सा न बंटाकर वस्तु संबंधी ज्ञान के लिए अपेक्षित अनुभूति के सुख में लीन होते 
हैं। मनुष्य में इंद्रिययोध और हेतु का सहयोग करने वाली यह वृत्ति 'सामान्य ज्ञान' 
($श8४05 ००3) कहलाती है जिसका तात्पयं है सर्वसामान्य लोकोत्तर एवं 
सर्वंसंवेद्य ज्ञानगोचरता | इस ज्ञान में कोई निहित लक्ष्य या कामना नहीं होती 
अर्थात्‌ सौंदयंबोध साधन न होकर साध्य होता है । 

अंततः: विधि-विषयक श्रेणी (मोडेलिटी) में विकसित होकर 'रुचि का निर्णय 
अनिवार्य हो जाता है । जब हम हित-वियुक्त मानव-मात्र हो जाते हैं; जब सौंदर्यानु भव 
सा्वेजनीन हो जाता है तथा जब हममें प्रयोजनहीन प्रयोजनात्मकता की मन:स्थिति 
आ जाती है तब यह ज़रूरी हो जाता है कि हम जिस वस्तु को सौंदयंपूर्ण मानें 
उसे सभी मनुष्य भी वेसा ही मानें भर्थात्‌ वे सहमत हों, अर्थात्‌ सभी की सुंदर वस्तु 
के प्रति अनिवायंत: एक-सी प्रतिक्रिया हो। इस स्थापना की पृष्टि के लिए कांट ने 
ठोस कारण नहीं बताए हैं । 

[सांदर्य-निर्णय के ये चारों मूल्य भारतीय आचाये भट्टनायक तथा अभिनव- 
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गुप्त के 'साधारणीकरण' से काफी साम्य रखते हैं यदि चौथी स्थिति का भी संशोधन 
कर दिया जाए] | 

सौंदये-मूल्यों की चार श्रेणियों के बाद सस्वयंप्रकाश्य ज्ञान”, कल्पना, सत्य से 
संबंधित कांट के विचारों का स्पष्टीकरण ठीक होगा ताकि हम उनके सौंदयेसिद्धांत 

को आगे समझ सके । द द 
हम यह भली भांति जानते हैं कि सौंदर्यात्मक सत्य और ताकिक सत्य भिन्‍न- 

भिन्‍न होते हैं। 'उष: सूर्य के रथ की वल्गा थामे हुए आगे-आगे आई--यह कथन 

सौंदर्यात्मक सत्य की दृष्टि से तो सही है कितु तक एवं बहिर्मुखता की दृष्टि से 
गलत । बहरहाल ये किसी सीमा तक संयुक्त किए जा सकते हैं; यद्यपि सभी ताकिक 
सत्य सौंदर्यात्मक सत्यों में परिणत नहीं हो सकते । इस परिवर्तन के लिए पहले तो 

बहिमृखी तत्त्वों को शनै:-शर्ने: अंतर्मुखी होना पड़ेगा; और ताकिक सत्यों को सौंदर्या- 
त्मक सत्यों की ओर मुखातिब होकर उन्हीं में परिणत होना पड़ेगा । अत: कुछ और 
उचित ताकिक सत्य ही सौंदर्यात्मक सत्य में परिणत हो सकते हैं, बशर्तें कि सत्य पहले 
'पर्णता! प्राप्त करे अर्थात्‌ ताकिक सत्य के कुछ तत्त्वों का परित्याग किया जाए जिससे 
वह सहृदय के निकट हो जाए । इस प्रकार कांट ने सौंद्यं तथा कला को एक बोद्धिक 
प्रत्यय के इंद्रिययोधात्मक तथा काल्पनिक अवगुंठन की तरह माना है । यह बौद्धिक 

ज्ञान (लाइब्निज़ तथा वॉल्फ़ की धारणा के अनुसार) भ्रांत नहीं है; यह इंद्रियबोधा- 

त्मक या ऐंद्रियिक (सेंसिबल या सेंसुअस) है; यह वस्तु से अविलंब संबंधित है; 
यह सभी विचारों को सामग्री देता है और यह '्रातिभ ज्ञान! है। अतः कांद के 
अनुसार ऐंद्रियिक ज्ञान हो प्रातिभ ज्ञान है। प्रत्ययों ((समझ' की क्षमता) से विहीन 
प्रातिभ ज्ञान (कल्पना-+-ऐंद्रिकता) अंधा है और प्रातिभ ज्ञान से विहीन प्रत्यय 
खोखले हैं। इस प्रकार कांट ने अपने 'इंटुइशन' को क्रोचे के 'इंट्‌इशन' से पृथक कर 
दिया। क्रोचे इसे ज्ञान-संबद्ध (प्रातिभ) न मानकर स्वयं-प्रकाश्य मानते हैं और 
बहुधा प्रत्ययों से असंयुक्त । कांट ने तो उपर्युक्त सूत्र द्वारा हेतु तथा ऐंद्रियिक प्रत्यक्षी- 
करण को ही 'संगति”' कायम की है। प्रातिभ या ऐंद्रियिक ज्ञान-संपन्‍न कोई अस्पष्ट 
वस्तु को कांट 'प्रतीय” (फेनोमेना) कहते हैं जिसके दो पक्ष हैं--संवेदना-युक्त पक्ष 
पदार्थ” और बहुमुखी पदाथे को एक व्यवस्था में प्रस्थित देखने-समझने वाला पक्ष 
रूप । इस प्रकार प्रातिभ ज्ञान प्रतीयमान को पुनप्र॑स्तुत करता है। कांट की यह 
स्थापना भारतीय मायावाद के समानांतर प्रतीत होती है। फलतः वे इस विश्व तक को 
केवल प्रतीयमान (एपियेरेंस) मानकर तात्कालिक ज्ञेय से परे भी कुछ (]ए८एााछा4 : 

[-रूप ) मानते हैं । कितु उनके प्रातिभ ज्ञान का विषय तो प्रतीय ही है। 
हम देखते हैं कि तकंहेतु तथा ऐंद्रियिक प्रत्यक्षीकरण के द्वैताद्वत को लेकर 

ही कांट ने अपने ढंग से सत्य तथा प्रातिभ ज्ञान की चर्चा की है। इससे ही उनके 
सौंदर्य-चितन में स्थूछ बनाम सूक्ष्म का द्ंद्व भी झलक उठता है और इसकी वजह से 
ही वे कल्पना को उच्चतर मानसिक क्षमताओं--समझ, हेतु और निर्णय--के त्वित्व 
के बीच न रखकर 'संवेदना के तथ्य” के अंतर्गत रखते हैं (दे० क्रोचे : 'ऐस्थेटिक्स', 
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पृ० २७७) । उनके मुताबिक कल्पना तीन प्रकार की होती है--(१) उत्पादक, 
(२) पुनरुत्पादक और (३) मुक्त या सौंदर्यात्मक | उत्पादक कल्पना अनुभव से 
असंपृक्‍त होते हुए भी 'समझ” पर आश्रित होती है और विश्वकों-विशेषों अथवा 
विचार-यथार्थ की समस्या सुलझाती है। पुनरुत्यान कल्पना स्वतंत्र न होकर अनुभव- 
सूलक कानूनों से नियंत्रित होती है । केवल मुक्त या कलात्मक कल्पना ही 'निर्णय' में 
योगदान करती है । यह 'समझ' के नियमों के अधीन न होने से मुक्त है; साहचर्य के 
नियमों के अधीन न होने से पुनरुत्पादक नहीं है और सहज-स्फुर्त होने की वजह से 
उत्पादक है। इस प्रकार कांट कल्पना को मौलिक, निविकल्प, पूर्ण तथा उत्पादक 
मानते हैं। लेकिन उनकी यह स्थापना--साहचर्य और अनुभवों से कल्पना के पार्थक्य 
की--उनके दर्शन के अनुसार ही ग्राह्य है; मनोविज्ञान और सौंदयंबोधशास्त्न इस 
प्रकार की अपूर्ण कल्पना के अस्तित्व का अंगीकार कतई नहीं करते। 

कल्पना को अधिक चारु बनाने के लिए उन्होंने निर्णय की दो वृत्तियों की 
योजना कौ--पहली रुचि ओर दूसरी प्रतिभा। ललित कलाओं की सुजनात्मक 
(उत्पादक) क्षमता को बढ़ाने के लिए रुचि के साथ प्रतिभा का संयोग होना चाहिए। 
प्रतिभा का सार सौंदर्यात्मक भावों के अंकन की शक्ति है; और सौंदर्यात्मक भाव 

अथवा विचार ही काल्पनिक प्रस्तुत्य हैं जिनकी महत्ता को कोई भी प्रत्यय रिक्त 
नहीं कर सकता | प्रतिभा में तात्कालिक सहज-स्फुर्त सक्रियता होती है; इसके लिए 
कोई नियम नहीं दिए जा सकते; इसके विकास के लिए आत्मा (जीइस्ट) का 
होता अनिवाये है (--संभवत: लांजाइनस-परंपरा का भी परोक्ष प्रभाव) और यह 
स्वयं 'प्रकृति' ही है जो तकहेतु के वेश में सक्रिय है। इन चार तत्त्वों से मिलकर 
प्रतिभा मुक्त (-सृजनात्मक) कल्पना के द्वारा सौंदर्यात्मक भावों अथवा विचारों का 
अंकन करती है जो केवल स्थल प्रतीकों से पूरी तौर पर नहीं समझे जा सकते, और 
जिनके लिए न' ही कोई कानून बनाए जा सकते हैं (यहां कांट बक-सम्मत भाषायत 
उदात्त की भी आलोचना करने की तैयारी कर लेते हैं) । 

कितु कलात्मक प्रतिभा की जो शक्ति है उसमें आत्मा की वजह से अछोकिकता 
भी आती है अर्थात्‌ आत्मतत्त्व (मानस की प्रचुरता) कृति के उद्देश्य के रूप में एक 
निश्चित प्रत्यय” की पूर्व-धारणा रखता है; यद्यपि यह निश्चित प्रत्यय पर्याप्त रूप 
से पेश नहीं किया जा सकता क्‍योंकि यह अपरिभाषेय भी है । अतः सृजनात्मक 
कल्पना इस (निश्चित प्रत्यय) का चेतन जगत्‌ में विस्तार करने के लिए एक बिब 
का निर्माण करती है। इस प्रकार सुजनात्मक क्रिया में कल्पना का नियंत्रण 
ये प्रत्यय करते हैं जिन्हें समझ” की वृत्ति प्रदान करती है। इन्हीं का परिणाम 
भबब' होता है। “इस बिब के कुछ तत्त्व तो प्रत्यय या धारणा को अपर्याप्त रूप से 
पुनप्रेंस्तुत करते हैं और शेष दूसरे तत्त्व सृजनात्मक कल्पना के योगदान होते हैं । वे 
प्रत्यय-सन्निहित परिणामों को तथा उसके अन्य प्रत्ययों के साथ के संबंधों को अभि- 
व्यक्त करते हैं। वे किसी वस्तु के गुण (एट्रीब्यूट्स) कहे जाते हैं जिसके (वस्तु के) 
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प्रत्यय पर्याप्त रूप से प्रस्तुत नहीं किए जा सकते ।” इस संपूर्ण गुण-प्रत्यय-युक्त बिब _ 
को स्पष्ट करने के लिए कांट ने स्वयं एक उदाहरण दिया है : यदि हम यूनानी देवता 
जुपीटर का बिब-विधान करना चाहते हैं तो पहले हमें वे प्रत्ययः चाहिए जो जुपीटर 

की धारणा या प्रत्यय की अपरिभाषेयता को कुछ तत्त्व दें; तदुपरांत (सृजनात्मक 

कल्पना के संयोग से) वे गुण चाहिए जो उसे अन्य प्रत्ययों से जोड़ दें : जैसे उनका 
गरुड़, पंजों में धरा हुआ विद्युत्‌ वत्र आदि । इस तरह से प्रत्यय-गुण (कांसेप्ट-एट्री- 
ब्यूट्स) के संयोग से बिंब के तत्त्व पूरे हो जाते हैं। इस प्रकार हम देखते हैं कि 
कांट कल्पना की सीमाओं को प्रतिभा के संयोग से विस्तृत कर देते हैं और उसकी 
सुजनात्मक सक्रियता में उसे साफ-सुथरे प्रत्ययों से भी संबद्ध कर देते हैं । ये प्रत्यय 
प्रतीकों के बहुत नज़दीक हैं । यही नहीं, ये अतींद्रिय वास्तविकता के क्रम या एक 
नेतिक क्रम की ओर भी इशारा करने लगते हैं । 

इसी को विकसित करते हुए कांट दो तरह का सौंदर्य मानते हैं--विशुद्ध 

(प्योर) सौंदर्य तथा संपुक्‍त (एढेरेंट) सौंदर्य । विशुद्ध सौंदर्य मुक्त है, और संपुक्त 
आधारित या आश्रित । विशुद्ध या मुक्त सौंदर्य में हमें प्रयोजन या उपयोग का ज्ञान 
नहीं होता । इसमें हम मुआफिक डिज़ाइन के प्रति तुरंत ही अपनी प्रतिक्रिया प्रदर्शित 
करते हैं। प्रकृति के मुक्त सोंदयय जैसे फूल, पक्षी, शंख, रवा-कण और मृक स्वांग, 
संगीत फेंटेसियां आदि इसके उदाहरण हैं। किसी फूल की आशंसा के लिए ज़रूरी 
नहीं है कि हम एक वनस्पतिशास्त्री हों, या किसी पक्षी की बोली की आशंसा के लिए 

ज़रूरी नहीं है कि हम ध्वनि-भौतिकशास्त्री हों। यदि हम फूल या पक्षी को एक 

वनस्पतिशास्त्री या ध्वनि-भौतिकशास्त्री की तरह से परखते हैं तो हमारे सम्मुख एक 
प्रयोजन या उपयोग होता है और शुद्ध सौंदय की सत्ता के साथ-साथ ही प्रयोजन- 

विहीनता की स्थिति भी लुप्त हो जाती है। यह सौंदय अपूर्ण है क्योंकि इसमें रूप का 

ही विशुद्ध बोध होता है व्यावहारिक बुद्धि का नहीं । अतः कला विशुद्ध सौंदर्य नहीं है, 

बद्यपि कभी-कभी प्रकृति के मुक्त सौंदर्यों की तुलना में प्रत्ययविहीन कला-निर्माण हो 
जाता है जिसके उदाहरण ऊपर दिए जा चुके हैं । 

संपक्त या आधारित या आश्वित सौंदये में दोनों प्रकार की एकतान तुष्टियां 
हो जाती हैं--पहली “रूप” के विशुद्ध बोध की और दूसरी व्यावहारिक वुद्धि की । 

अत: इसमें विशुद्धता की हानि और प्रचुरता का लाभ तो होता ही है; किसी मान्य 
शुभ के साधन के रूप में “विषयवस्तुर तथा आकृति की संगति के लिए “रूप का भी 
संयोग हो जाता है। इसके उदाहरण घर, महल, मंदिर, बाउलियां आदि हैं । “कांट 

के लिए संपृक्‍त सौंदर्य की सर्वोच्च दशा आदर्श सौंदर्य है। उनका विश्वास है कि 
पुरुष और स्त्रियां केवल संपृक्‍त सौंदर्य ही रखते हैं क्योंकि उनके रूप की आशंसा में ' 
हम उनके टाइप और उपयोग के भाव में से कभी भी सार नहीं निकारू सकते | एक 
सुंदर नारी मात्र रेखापूर्ण ताल कभी नहीं हो सकती | हममें अपनी सुंदरता की अपीकू 

१. डॉ कांतिचंद्र पांडेय : वही, भाग दो, पृ० ३२७ । 
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करने के लिए उसे नारी के करतबों के निमित्त उत्तम तरीके से व्यवस्थित नारी की 
तरह प्रस्तुत होना चाहिए। दूसरे शब्दों में, मानवता का आदर्श मानव-शरीर में 
प्रतिष्ठित हैँ ।/* इस प्रकार कांट-सम्मत संपृक्‍त सौंदर्य अपने शीष॑बिदु पर पहुंचकर 
नैतिक महत्ता का भी समावेश करता हुआ प्रतीत होता है। अतः कला का सौंदर्य 
संपृक्‍त सौंदर्य है। सौंदर्य कोई सुंदर वस्तु नहीं, बल्कि एक वस्तु का सुंदर पुनप्रैस्तुती- 
करण है । सारांश यह है कि कांट--संभवतः अनजाने ही--संपुक्‍त सौंदर्य का निरूपण 
करते-करते आदर्श सौंदयं के चरमोत्कर्ष को छूते हैं, और आदर्श सौंदर्य पर पहुंचकर 
नेतिक निर्णयों की ओर इशारा करने लगते हैं। संपृक्‍त सौंदर्य किसी एक प्रत्यय से 
संबद्ध होने की वजह से प्रतिभा की सक्रियता के वृत्त में आ जाता है और एक 
सौंदर्यबोधात्मक भाव या विचार को प्रस्तुत करने लगता है। इसीलिए, जैसा कि हमने 
ऊपर कहा है कि कला का सौंदय संप्ृक्‍त सौंदर्य होता है । 

उदात्त के निरूपण में भी कांट ने निर्णय की क्षमता का ही विस्तार किया 
है जिसमें शने:-शर्ने नेतिक अभिरुचियों का पदार्पण हो जाता है । 

ऐतिहासिक संदर्भ में कांट बर्क की उदात्त संबंधी धारणाओं से अनुप्रेरित थे । 
बरक ने सुख की सुखदता में, सौंदर्य और पीड़ा की सुखदता में उदात्त का अभिधान 
किया है । कांट ने भय के उदात्तीकरण में उदात्त की प्रतिष्ठा की जिसके रेखाचिह्न 
हीगेल के प्रतीकात्मक तथा रोमांटिक कला-विवेचन में मिलते हैं। कदाचित्‌ वे विकेल- 
मान से भी परोक्ष रूप में प्रभावित रहे हैं। समुद्र-दर्शन पर विकेलमान ने कहा था 
कि पहले तो मस्तिष्क में अधोगामी दबाव आता है कितु बाद में यह अधिक शक्ति- 

संपन्‍न होकर पुनप्र॑स्तुत होता है। कांठ ने अपने उदात्त-विकास के दो चरणों को 

मानों इसी अनुशीलून पर आधारित किया है। बक की तरह वे भी उदात्त और सुंदर 
का समन्वय नहीं करते और दोनों को पृथक विधाएं मानते हैं, जबकि यह सौंदय॑ का 
ही विस्तार है। 

उदात्त-अनुभव के दो चरण हैं--पहले चरण में प्रकृति के आकार या शक्ति 
की उपस्थिति में मानवीय बोधात्मकता का स्थगन या स्तंभन (सर्स्पेसन), और 
दूसरे चरण में उसका प्राकृतिक महत्ता के प्रभाव से पलटकर मनुष्य के नैतिक बड़प्पन 
पर आलंबन । इस प्रकार पहले प्रकृति मानव को जीत लेती है और बाद में मानव 
की महत्ता और मर्यादा जीत जाती है; पहले अवरोध होता है और बाद में अतिशय 
बहाव । इस प्रकार कांट जिस नैतिकता को सौंदये से नामंजूर कर देते हैं, उसे ही 
उदात्त में ग्रहण करके प्राथमिक स्थान दे देते हैं। इस प्रकार सुंदर प्रकृति में 'रूप' से 
बंधा होने के कारण निश्चित-सा है कितु उदात्त सीमाहीन होने के कारण अनिश्चित 
है; सुंदर की तुष्टि गुणमुलक है, उदात्त की मात्रामुलक; सुंदर में आनंद निविरोध 
मिलता है, उदात्त में पहले जीवंत ऊर्जा का क्षणिक अवरोध और बाद में प्रबलतर 
प्रवाह होता है; सुंदर में वस्तु की ओर अनुभूति उन्मुख होती है, उदात्त में भोक्‍ता 

१. गिलबर्ट ओर कुछ : 'ए हिस्द्री आक़ एंस्थेटिक्स' (सन्‌ १६५४ का संस्करण), पृ० ३३८। 
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की ओर; सुंदर विराम का विमर्श देता है, उदात्त गति का; सुंदर कल्पना को 
'समझ' के हवाले करता है और उदात्त 'हेतु' के । अत: उदात्त मानस से संबंधित हो 

जाता है और सुंदर की तुलना में संगतिपूर्ण रूपों के बजाय अन-रूप (फार्मे-लेस) 
वस्तुओं पर आश्रित रहता है जिसके अंतर्गत रूपहीनता और कुरूपता दोनों ही उदात्त 

का आश्रय हो सकती हैं । कांट यह स्पष्ट नहीं कर सकते हैं कि उदात्त-अनुभव के 
ऋमश: बाह्य और आंतरिक तनाव में वस्तु और भोकक्‍ता में से किसमें उदात्त की 
प्रतिष्ठा हो । दूसरे चरण का अनुभव सौंदर्यात्मक न होकर नैतिक अधिक है; और, 
कसतु से संबद्ध न होकर भावुक से संबद्ध है। अत: हम उदात्त और नेतिक को 
समानांतर मानते हुए भी समान नहीं मान सकते और परिणत रूप में उदात्त को 
वस्तुबहिभूत भी नहीं मान सकते | उदात्त को सूंदर से पृथक्‌ न मानकर सुंदर का 
विस्तार मानने से ही उसे वस्तु अंतर्भूत किया जा सकता है तथा मात्र भय या प्रशंसा 
के संवेगों के अलावा अन्य संवेगों से संबद्ध करके उसे अधिक प्रचुर और व्यापक 
बनाया जा सकता है। कांट ने उद्ात्त के उदाहरण केवल प्रकृति से देकर मानो उसे 

और भी संकुचित कर दिया है । 
अपनी मान्यताओं की भूमिका पर ही उन्होंने आकार (साइज़) के आधार 

पर गणितात्मक उदात्त तथा बल (पावर) के आधार पर गत्यात्मक उदात्त नामक दो 
भेद किये । गणितात्मक उदात्त का अनुभव मापदंडों से परे की वस्तुओं का है क्‍योंकि 
उनकी संख्या और विस्तार दोनों अनंत-से हैं, ज॑स्तने आकाश के नक्षत्रपुंज, सिधु-कूछ 
के रेणुका-कण, इत्यादि । इसमें विशाल (ग्रेट) का बोध होता है जिसकी संख्या तथा 
विस्तार का मानदंड नहीं है । अतः यह प्रशंसा या सम्मान की भावना जगाता है। 

गत्यात्मक उदात्त का अनुभव मानवीय शक्ति-सीमा को हछांघ जाता है, जैसे समुद्र के 
वक्षस्थल पर तूफान, घनघोर वर्षा-वेग आदि। इसमें भय के स्रोत होते हैं; कितु इसके 
अनुभव में भय की अनुपस्थिति अनिवाये है। भय-विरोध के कारण यह हमारे नैतिक 
व्यक्तित्व से जुड़ जाता है। सारांश यह है कि विशाल और बलवान वस्तुओं के 
सामने जब भय का लोप होगा तभी उदात्त का अनुभव होगा, क्‍योंकि भय की 
उपस्थिति में उदात्त का निर्णय उसी प्रकार नहीं हो सकता जिस प्रकार कामना की 
उपस्थिति में सूंदर का। अतएव केवल दो प्रकार के भावों से आबद्ध यह उदात्त- 
चितन निहायत सीमित है। इसकी महत्तम उपलब्धि है--उदात्त को प्रातिभ ज्ञान की 
उपज नहीं मानना । 

जॉर्ज फ्रीडरिंख विल्हेम हीगेल 
जॉर्ज फ्रीडरिख विल्हेम हीगेल (१७७०-१८३१) की सौंदयंबोधशास्त्रीय 

स्थापनाओं में यूरोपीय दाशंनिक धाराओं का अद्भुत मेल है। है 
हीगेल के संपूर्ण दर्शन में एक मूर्त या स्थूल प्रत्यय (कांक्रीट कांसेप्ट) की 

पुष्टि हुई है जो साधारण या वैज्ञानिक विचारों से नहीं जाना जा सकता और जो 
कला का निबंधन करता है । कला का धर्म सूक्ष्म-प्रत्यय-प्रकाशन नहीं है; वह तो 
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निरपेक्ष आत्मचैतन्य (एब्सोलूट स्पिरिट) के क्षेत्र में स्थित है। इस प्रकार कांट 
(१७२४-१८०४), शिक्वर (१७५९-१८०५), शेलिंग (१७७४-१ ८५४), सोल्गर 
(१७८०-१८१९६) आदि हीगेल के अग्रगामी के रूप में आते हैं क्योंकि इनमें से 
लगभग सभी उनकी तरह सौंदर्य को “आइडिया-्षेत्र के अंतगंत रखते हैं जो 
“साधारण चेतना से परे ओर सत्य की धारणा से पृथक है क्‍योंकि इसमें प्रतीति या 
आभास' का लोप नहीं होता”। हम आसानी से प्लेटो--बामगार्टंन---कांट--- 
शेलिग--सोल्गर--हीगेल की कड़ी जोड़ सकते हैं जो कला और दर्शनशास्त्र के बीच 
एक समान भूमि खोजती रही है। कांट के “आलोचना-त्रित्व' के आधार पर 
शेलिंग ने आवश्यकता-संभूत सत्य तथा स्वतंत्नता-संभूत शुभ का सौंदये में समन्वय 
कराया जहां आवश्यकता और स्वतंत्रता की उदासीनता' है और, जहां सौंदये 
दर्शन से भी ऊंचा हो जाता ह क्‍योंकि यह विश्वरूप में ईश्वर-जन्य है । इसी प्रकार 
सोल्गर भी कला को ईश्वर का सृजनात्मक कार्य मानते हैं जिसका सौंदय, अन्य 
भूतों की तरह, ईश्वर की वास्तविक शालीनता के सामने एक दप की तरह है । 
““'हीगेल ने छोटे-मोटे भेदों के साथ इस सुदीर्घे परंपरा का शोध किया। उन्होंने 
कला को संकीर्ण बौद्धिक व्याख्याओं की जकड़ तथा दाशंनिक पराधीनता से स्वतंत्र 
किया; विकेलमान द्वारा ईसाई-कला के आदर्शों की अपेक्षा ग्रीक आदर्शों की श्रेष्ठता 
की धारणा को ढहा कर दोनों का समवाय (क्लासिकल के प्रति आस्था तथा रोमांटिक 
के प्रति आश्वासन) किया और तदुपरांत, शिलूर एवं श्लेगेल के अधकचरे इतिहास- 
विवेचन का संशोधन करके कला के इतिहास तथा कला के पद्धति-चक्र, दोनों को एक 

' ही दृद्वात्मक विधि का प्रकाश माना--दोनों भिन्‍न, कितु अन्योन्याश्रित ! 
हीगेल ने अपनी संपूर्ण दर्शन-संहिता को द्वंदमान पर आश्रित किया जिसमें 

कार्य-कारण वाली प्लेटोनिक परंपरा की अस्वीकृति के बाद दुंद्वात्मक अंतर्विश्लेषण 
द्वारा ब्रह्मांड या जगत्‌ की व्याख्या की जाती है। उनके सौंदय्य-दर्शन और कला-दर्शन 
को समझने के लिए कुछ मूल प्रमाओं का ज्ञान अनिवायं है; जैसे, तकंहेतु-नियमः 
(रीज़न ), अंतःश्रेणियां (कंटागरीज्), निरपेक्ष या निविकल्प (एब्सोल्यूट), आइडिया, 
आदि | एतदर्थ पहले हम उन्हें स्पष्ट करेंगे। उनके अनुसार हम जगत्‌ के समस्त 
व्यापार के मूल में सापेक्ष पूर्वापर श्ंखला वाला कोई कारण नहीं मान सकते क्योंकि 
आदि कारण से निः:सृत होने वाले कार्य के कारण को हम नहीं जान सकते। इसके लिए 
हमें किसी अवश्यहेतु या तकंहेतु के नियम की सत्ता स्वीकार करनी पड़ेगी क्योंकि यह 
निरपेक्ष है, यह देश-काल-संबंधों से मुक्त है, यह स्वयं-सिद्ध है, यह अनिवायंता- 
संचालित है, यह अतींद्रिय है तथा यह वेयक्तिक अनुभवों से अज्ञात्‌ है। 'कारण' में 
तो वस्तुभाव (-होता है') है, लेकिन “अवश्यहेतु' में अन्य-निरपेक्ष-भाव (“अवश्य 
होना चाहिए) मौजूद है । इसीलिए अवश्यहेतु को जगत्‌ की व्याख्या के लिए स्वीकार 

किया जाता है। हमें आगे बढ़ने के लिए इस रहस्यवादी दुरूहता को मंजूर करना ही 
पड़ेगा । द 

चूंकि यह नियम अनंत (देश-काछ-मुक्त) होने के साथ-साथ आदि-मध्य- 
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अंत-विहीन भी है, अत: यह वृत्ताकार या गोलकाकार है । इसी के मध्य और माध्यम 
से समस्त जगत्‌ की वस्तुएं आत्म-प्रकाशित होती हैं । इस प्रकार द्वंदन्याय के अनुसार 
अनंतता (इनफाइनिटी) रेखाकार न होकर वृत्ताकार है । सौंदर्य भी इसी तरह इसी 
क्रम से अनंत है क्‍योंकि यह सापेक्षता से स्वतंत्र है, आत्म-स्थित है, आत्म-पूर्ण है 
और आत्म-व्याख्येय है अर्थात्‌ यह अपने क्षेत्र या गोलक से' बाहर के कारणों या 
प्रयोजनों की ओर उन्मुख न होकर प्रत्यक्षीकरण को तुष्ट करता है। 

अवश्यहेतु या रीज़न के नियम के द्वारा सभी “बैश्वकों' का आंतरिक संबंधन भी 
किया जाता है । ऐसे व्यवहारों में यह तक का भी कार्य करता है। उदाहरणत: 'यह मोर 
है, इसीलिए यह पक्षी है। सभी मोर सुदर होते हैं क्योंकि ये नीलवर्ण होते हैं, इसीलिए 
कई नीलवर्ण वस्तुएं सूंदर होती हैं ।/--.इस कथन में मोर, नीलवर्ण तथा सुंदर तीनों विश्वक (यूनिवर्सल ) हैं और परस्पर अंत:सन्निहित भी हैं। मोर के विश्वक में नीलवर्ण का विश्वक तथा नीलवर्ण के विश्वक में सुंदर का विश्वक सन्निविष्ट हो जाता है। इस- लिए मोर कहने पर उसका नीलवर्ण, और उसके नीलवर्ण की चर्चा में उसकी सुंदरता प्रहण कर ली जाती है अर्थात्‌ मोर-विश्वक का पक्षी-विश्वक में, नीलवर्ण-विश्वक का सौंदयं-विश्वक में तादात्म्य हो जाता है। इस प्रकार समस्त जगत्‌ की सभी वस्तुएं 
ओर संपूर्ण व्यापार अवश्यहेतु का ही अनुसरण करते हैं। यहां इसके आधार पर हमने प्लेटो की तरह ही विश्वकों की प्राप्ति की है जो नितांत सृक्ष्म के बजाय सूर्त और ऐंद्रिक संबंधों से संयुक्त भी हैं | यदि हम इस विश्वक-सत्ता से परे विशुद्ध सत्ता की खोज करें तो हमें 'ऐंद्रियक पदार्थ को अस्तित्व प्रदान करने वाले तत्त्वों की खोज करनी पड़ेगी जो (हीगेल के अनुसार) अनेंद्रिक हैं। उदाहरणार्थ : 'सभी मोर' कहने पर 'सभी” की उपसगंता परिमाण (क्वांटिटी का बोध. कराती है जो मोर (ऐंद्रियिक . वस्तु) से पूर्व है, मोर (वस्तु) से संश्लिष्ट है और मोर (वस्तु) से स्वतंत्र भी है। यदि हम इसे 'भोर' (वस्तु) के आगे से अछग कर दें तो मोर की सत्ता का प्रकाश नहीं होगा । अतः दोनों की उपस्थिति लाज़िमी है: 'सभी' के न होने पर मोर जगत्‌ या वस्तु (मोर) नहीं हो सकती तथा 'मोर' के न रहने पर इस अनेंद्रिक धारणा (जेसे सभी, कुछ, एकत्व, बहुत्व, द्रव्यत्व आदि) का अस्तित्व भी नहीं रह सकता । अतएवं हम यहां इन अनेंद्रिक धारणाओं को ही अंतःश्रेणियां कहते हैं। ये अंत:श्रेणियां पदार्थ (मेटर) से अलूग अपनी स्वतंत्र सत्ता नहीं रखती । इनकी पदार्थ-सत्ता तो नहीं होती कितु आंतरिक अस्तित्व होता है। अतः ये ऐंद्रिक संबंध-रहित विशुद्ध विश्वकों को तरह हैं और इनके द्वारा ही ब्रह्मांड या जगत्‌ अवश्यहेतु के नियम (अर्थात्‌ अपने कार्ये-व्यापार) का व्यवहार करता है। अतः इन अन्तःश्रेणियों के द्वारा ही जगत की सत्ता प्रकाशित होती है। ये निविकल्प या निरपेक्ष परिभाषाएं, धारणाएं, चितन आदि भी हैं । 

ही द . विश्वकों की सत्ता मानने पर ही निरपेक्ष या निविकल्प की स्वीकृति होती है। यदि हम विश्वकों के जगत्‌ से पृथक्‌ हो जाएं तो ज्ञान होने पर भी हमें ज्ञान नहीं हो सकता क्योंकि ज्ञेय तो ज्ञात पर आश्रित है । प्रत्येक विशेषक में भी विश्वक की 
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ही सार-सत्ता होती है: एक चित्रांकित या काव्यवरणित मोर (विशेष) के मूल में 
विचार-प्रक्रिया से उद्बुद्ध सामान्य मोर (विश्वक) की सार-सत्ता है ही। अतः ज्ञान 
और ज्ञेय के बीच तादात्म्य रहता है, यद्यपि ज्ञान में ही समस्त ज्ञेय सन्निहित है। 
अतः केवल विशेष मोर द्वारा अर्थात्‌ बहिस्सत्ता के द्वारा हमें पूरा ज्ञान नहीं हो 
सकता । हमारी आंतरिक 'चित्‌शक्ति' या आत्मचैतन्य पूर्णता की प्राप्ति की ओर 
निरंतर अग्रसर रहता है। अतः ज्ञान-जैय-न्ञाता त्रित्व ही जगत की सभी वस्तुओं का 
उद्गम-स्रोत है।. मनुष्य अपने आत्मचेतन्य के द्वारा विश्वकों और आंतःश्रेणियों 
के संयोग से अपूर्ण और खंडित को आत्म-प्रकाशित करता हुआ पूर्णता की उपलब्धि 
करता है और यही पूर्णता-प्राप्ति निविकल्प या निरपेक्ष में है; और कला में भी । 
अतएव निरपेक्ष में ज्ञान-ज्ञेय (ज्ञाता तो संयोजक है) का सामंजस्य स्वरूप होता है । 
इस निरपेक्ष में ही अंतःश्रेणियां, मानस-सत्ता, ऐंद्रिक ज्ञान ( अर्थात्‌ पदार्थ और 
चेतन्य दोनों ही) आदि स्थित हैं। यह निरपेक्ष आदिम मानस है जिससे समस्त 
ब्रह्मांड का विस्तार होता है ; यह सावभौम मस्तिष्क है जो विशिष्ट से' परे होकर 
वस्तुसत्ता के बजाय तकयुकत सत्ता रखता है; यह स्थान और काल के संबंधों से 
मुक्त है, और अनेकता में एकता है। यह आंतर और बाह्य के संयोग में प्राप्य है, 
अर्थात्‌ अनेकता में, विषमता में, खंडता में यह एकत्व, सामरस्य और अखंडता है । 
इस प्रकार निरपेक्ष ही विश्व-मानस है जो ब्रह्म के समकक्ष है। इसके उद्गम में प्लेटो 
की आदशंवादी परिणति है जिसमें उनके ढ्ंद्वभान का योग है। हीगेल-दर्शन का तो 
यह महृत्तम प्रकृत मूल्य है; कितु यह निरपेक्ष मानव-व्यक्तित्व का एक बहुत जबदंस्त 
हंता रहा है। 

उपर्युक्त परिभाषी व्याख्याओं के बाद हीगेल की दुंद्वात्मक पद्धति ज्ञानगोचर 
हो सकती है। उनके अनुसार विकासक्रम सीधा न होकर ुंद्वात्मक है जिसमें दो 
विरोधी तत्त्वों--जिनमें से एक वाद और दूसरा प्रतिवाद है--का समन्वय हुआ 
करता है। इस प्रकार एक त्रिपुट या त्रित्व (ट्रायड) कायम होता है जिसका अंतिम 
तत्त्व (--समन्वय ) आगामी त्रिपुट का पहला तत्त्व (--वाद) हो जात। है और इसी 
प्रकार छोटे त्रिपुट को बड़े त्रिपुट में समाहित करने की एक धारावाहिक श्यृंखला 
चला करती है जहां अग्रगामी त्रिपुटों में से प्रत्येक के अंतिम तत्त्व में पहले दोनों 
तत्वों का संतुलन और समन्वय होता है। इस तिपुट-क्रम में से सबसे अंतिम 
अंत:श्रेणी 'निरपेक्ष आइडिया” की है। हीगेल के अनुसार निरपेक्ष आइडिया या 
आदि-मस्तिष्क' जगत्‌ के प्रकाश के पूर्व का मस्तिष्क है । यह विश्व का प्रथम अवश्य- 
हेतु या तकहेतु (रीज़न) है । द 

इंद्मान-पद्धति के आधार पर ही हीगेल ने ज्ञान का स्वभाव भी स्वयं- 
विभाजक, स्वयंप्रकाशक और स्वयंसंश्लेषक माना है। ज्ञान अपने को अनेक 
आकारों तथा अनेक अंशों में विभक्त करता है और अनेक व्यापारों (कछा भी) 
द्वारा अपना पूर्ण और नवीन स्वरूप प्रकाशित करता है। इन अनेक व्यापारों के 
अंतर्गत अंवर्जगत्‌ तथा बाह्यजगत्‌ का आत्मचैतन्य में समन्वय भी शामिल है (जिसमें 

न जी 3 हा ० 2 न ज्शकि इन्ककमनारनुत,. अनाननकण 3 षफाममभानानिम्कानकमनम»कभ 3 ५.3». ५.५. की 



पदार्थ चेतना में विकसित हो जाता है) तथा सत्ता-असत्ता का दूंद्व एवं संबंध भी । 
अतएवं एक ओर तो अंतर्जंगत्‌ और बाह्यजगत्‌ और उनके समन्वय वाले आत्मचेतन्य- 
जगत्‌ के त्ित्व में 'आइडिया' को स्थिति है और दूसरी ओर 'ढॉजिक'-सम्मत सत्‌, 
तत्व और विकासशील विचार (बीइंग, एशेंस तथा नोशन) केत्ित्व में भी । कहने 
का तात्पयं है कि आइडिया में त्रिपुट की स्थिति होती है; उसमें अंतःश्रेणियों की 
चरम परिणति भी प्राप्त होती है और तीसरी ओर उनकी (अंतःश्रेणियों की) समष्टि 
भी प्राप्य है। सारांश यह है कि आइडिया और अंतःश्रेणियों की परिणति एवं अंतः- 
श्रेणियों की समष्टि एक समान हैं । “आइडिया' ही कला और ऐतिहासिक प्रारूपों में 
भी आत्मप्रकाश करता है; ज्ञान-ज्ञेय संबंध का समष्टि-स्वरूप है तथा विभिन्‍न अंत:- 
श्रेणियों में प्रकाशित होता है । 

एक अति व्यापक दृष्टिकोण से विकासशील विचार या आइडिया (या 
नोशन ) उनके त्रिपुट का पहला तत्त्व (अंतःश्रेणी) अर्थात्‌ वाद है; इसका प्रतिवाद 
प्रकृति (नेचर) है तथा समन्वय आत्मचेतन्य (स्पिरिट) है। आत्मचैतन्य हमारे 
अंतर्जंगत्‌ तथा बहिजंगत्‌ के समन्वय से उद्भूत चित्तोल्लास है। 

इस प्रकार संपूर्ण हीगेलियन दर्शन-चक्र के केंद्र में यही बुनियादी त्विपुट है-- 
आइडिया (वाद), प्रकृति (प्रतिवाद) तथा आत्मचेतन्य (स्पिरिट) । यही बुनियादी 
त्विपुट दंद्वात्मक दर्शन का आप्तवबिदु है। द 

इससे आगामी त्रिपुट में आत्मचेतन्य (स्पिरिट) के तीन भाग हो जाते हैं-- 
अंतब्येक्त (सब्जेक्टिव) आत्मचेतन्य, बहिव्यंक्त (आब्जेक्टिव) आत्मचैतन्य तथा 
निरपेक्ष्य (एब्सोल्यूट) आत्मचैतन्य । 

इससे आगामी त्रिपुट में निरपेक्ष आत्मचैतन्य के तीन भाग हो जाते हैं--- 
कला (वाद), धर्म (प्रतिवाद) तथा दर्शन (समन्वय) । इसी प्रकार अंतव्यंक्त 
आत्मचेतन्य से आठ त्रिपुट निःसृत होते हैं जिनके अंतर्गत संपूर्ण मनोविज्ञान का क्षेत्र 
सन्निहित है; तथा बहिव्यंक्त आत्मचैतन्य से जिन त्रिपुटों का विकास होता है उनके 
अंतर्गत मानवीय ज्ञान-विज्ञान (आचारणशास्त्र, राजनीतिशास्त्र आदि) का क्षेत्र 
सन्निहित है । पूर्ववर्ती प्रथम बुनियादी व्विपुट (आइडिया-प्रकृति-आत्मचैतन्य) में से 
प्रकृति के अंतर्गत विज्ञान (मैकेनिक्स, भौतिकशास्त्र, कार्बनिक विज्ञानादि) का 
समावेश किया गया है। सारांश यह है कि आत्मचैतन्य के तीनों खंडों के अंतर्गत 
हीगेल ने मानविकी-शास्त्न, मनोविज्ञान तथा सौंदरयंबोधशास्त्र एवं धर्म दर्शन आदि 
का सन्तिवेश कर लिया है। इसे पृष्ठ १२६ पर दिये मानचित्र संख्या-१ द्वारा यों 
प्रद्शित किया जा सकता है। 

मानचित्र संख्या-१ में- 
(१) बहिव्यंक्त आत्मचेतन्य, धर्म, दर्शन आदि की त्रिपुट-शुंखलाएं छोड़ दी 

गई हैं क्योंकि उनके विस्तार से सौंदर्यबोधशास्त्र का विवेचन बिखर सकता है; और 
(२) दूसरे त्रिपुट में ज्ञान-विज्ञान-विचारादि के विकास को खंडित अडंवत्तों 

द्वारा स्पष्ट कर दिया गया है। 

१२८ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



मानचित्र सं० १ 

द मेकेनिक्स 

आइडिया आशा कब प्रकृति 
नशा 

धक बः 

। >> कः 

विज्ञान 

. गआत्मचेतन्य ५3% 
4। "५ (मस्तिष्क) ,<4। 2 

हैं बहिंवर्यक ल्‍े हे / न लव्यक्त > हे ठ्जिं व्यक्त श 2 अंततः अन्य आठ तिंपुट +-> अन्य त्रिपुट ट ह 2 3 + /। [मानचित्र स० ३ 
शा ैै क्‍ में प्रदशित | 

४2 

द कल्पना _/किला,2 २ धर्म 8८८ 
रूप (0िा॥) 

[दि० मानचित्र सं० 2.] 

संकेत . चिह्ठ : 

+पीदें -अ्रतिवदाद |ऋसमन्वद फुत्रिपुदू >> वत्रिपुट-क्रम 

पहला त्रिपुट--आदिम त्रित्वयुक्त 
हि त्रिपुट - आत्मचेत्तन्य वाला 
तीसरा त्रिपुट - निरपेक्ष्य आत्मचेतन्य वाला 
चौथा एवं--सौंदर्य -सिद्धानत का आधार 

| पांचवां एवं 
छठा... 

कलासौंदर्य-इतिहास की धारा का अन्बेषण : : १२६ 



अब हम मानचित्र संख्या २ में पांचवें त्विपुट का विस्तार करेंगे जिसमें 
हीगेल ने कला के पद्धति-चक्र तथा कला के इतिहास तथा कला के दर्शन, तीनों का 
स्पष्ट किया है । 

मानचित्र सं० २ 

काव्य , चित्रकला 
संगीतकला 

| | 
| || 

| 

रुप तथा विषयबस्तु 
का संबंध 

4 
॥ 

[ #.] निरपेक्ष्य 

प्रतीकात्मक | 

वास्तुकल!] 

मानचित्र संख्या २ में जो पांचवें त्विपुट का भाष्य हुआ है वह स्वयं व्याख्येय है; कितु आगे प्रसंगानुसार इसकी चर्चा होगी । 
.... | हम [८5 १२१ पर दिये गये सानचित्र संख्या ३ में दूसरे त्विपुट के अतव्यक्त आत्मचतन्य से नि:सृत मनोवैज्ञानिक जगत्‌ का विस्तार करेंगे। इस मानचित्र में निम्नलिखित वेशिष्ट्य हैं--- 

() ११वां त्रिपुट संवेग-सिद्धांत का आधार है (जिस प्रकार मानचित्र २ में चौथा-पांचवां-छठा त्विपुट सौंदर्य-सिद्धांत का आधार है); 
(7) १०वें त्विपुट का व्यावहारिक मस्तिष्क नाटकीय कार्यव्यापार का आधार है; 

(गा ; १२वें त्िपुट का प्रातिभ ज्ञान कोचे के विस्तारों का मूल है; (४) ८वें त्रिपुट की वास्तविक आत्मा में व्यक्तित्व का उत्थान होता है; (४) १३वें त्रिपुद में स्मृति का तात्पयें वाचिक बिबों के माध्यम रे प्रस्तुति है; । द 
१२० : : साक्षी है सौंदर्यप्राश्निक 



सानचित्न सं० ३ 

वास्तविक आत्मा 
असन्नता [ इैपिनेस । 

शारोरिक “+ ५ स्चुअल साल। 

3 ४ । अनुमूत ग्रात्म! 

है <्‌्‌ 4. _. ५ फीलिंग सोल।! 
धात्मकता प्राकृतिक 

(सॉसिबिलिटी | आत्मा | आत्मा कक । आवेश और पत्म चुरल सोल) | हल आवेश द्‌ 
कक (निचुरल सोल (सोल) यावहारिक अनुमति (इपल्स एड़ च्वाइस) 

ह रा ह (प्रेव्टकल फीछि। | ह 83 शारीरिक परिवर्तन " ' व्यावहारिक 
ड्ए (कीजकल आल्टरेशन) / मस्तिष्क पे ; 

प्र द++-२+ 3 ५० ०५०००... ..... ..... .... ... तंष्क | प्रेक्टकल भाई मिध्ति (<; अतध्यक्त आत्मचतन्य प्राइक 40 हर 23 कक्त मस्तिष्क 
| (सव्जेक्टिव स्प्रिट) । इ्टी. . 304०8 । ह (6 नि क्र 
] डे चेतना प्रतिभाज्ञान 2८ कल्पना 
| काशसनेंस। (ंट्यूडन) 

के ् स्वचेतना व पी १56 उ 27८०० सात मम) 
रे ४ ये (सेल्फ- काशसनेस) 2४.०४ ८ 
2.५ पृदिक चेतना ; 40 हे पुनत्मृलि 

५.८ 'सेंसुअस काशसनेस) ' ई?कलेद्वन) 
" ट.. छ नि ह 

८ 55 वतन 
(इटेलक्ट) (शिक्किए) 

(शा) १०वें त्रिपुूट (दे०ग भी) के सैद्धांतिक मस्तिष्क का तात्पय ज्ञान 
(नॉलेज) या ज्ञातृ (कार्निशन) है । अतः कल्पना, संस्मरण, प्रातिभ ज्ञान, चितन' 
आदि ज्ञान के विधेय हैं और कला भी ज्ञानात्मक आइडिया का लीलाविस्तार है; 
और 

(श7॥) ७वें त्विपुट की चेतना सुक्ष्म अहम्‌ या रूपात्मक चितन से संबद्ध है। 
. अस्तु । यदि हम मानचित्र सं० १, २ और ३ को मिला दें तब त्रिपुटों के 

आलोक में त्रित्वों तथा अंत:श्रेणियों से अंतर्भक्त हीगेल के “सोंदयंबोध-दर्शन', 'कला- 
इतिहास तथा 'कल्ला के पद्धति-चक्र' पर पूरा प्रकाश पड़ता है। तीनों मानचित्रों के 
आधार पर समष्टि रूप में हम कह सकते हैं कि हीगेल की इस संहिता में-- 

(क) “अंतव्यंक्त आत्मचेतन्य' के अंतर्गत लाइब्निज़, ब्क, एडीसन आदि की 
मनोवैज्ञानिक उपपत्तियों को दर्शन के सांचे में ढाल दिया गया है जो सही और 
वैज्ञानिक नहीं है--अगर हम चेतना या “आइडिया के उद्गम-स्रोतों पर विवाद करने 
लगें । वास्तव में नये विकास के फलस्वरूप इसके अंतर्गत मनोवेज्ञानिक परिभाषाएं 
तथा भेद पुराने पड़ चुके हैं। उदाहरणतः त्रिपुट ८ या € में कौन-सा बुनियादी या 
बड़ा फक है ? 

(ख) वाद-प्रतिवादों के चुनाव में बहुत कुछ ऐच्छिकता और स्वेच्छा नज़र 

आती है; मानो इनका चुनाव “आइडिया' या अंतव्यंक्त तत्त्वों को पहले ध्यान में 
रखकर किया गया है। इसके अछावा वाद-प्रतिवाद-समन्वय का अंतर्विश्लेषण हमेशा 
तथा हरेक त्रिपुट में लागू भी नहीं हो पाता; और 

(ग) हीगेल का यह त्िपुटीकृत लोक उनके दर्शन के अनुसार ही प्रकाशित 

है। सौंदयंशास्त्र के लिए मुख्तत: कुल मिलाकर तेरह त्विपुटों का लोक रचा गया है। 
अब हम क्रमश: तीन चरणों में तीनों मानचित्रों में आये त्रिपुठ-संबंधों की 

कलासौंदरय-इतिहास की धारा का अन्वेषण : : १३१ 



विवेचना करेंगे--- (अ), (ब), और (स) उपशीषकों में । 
(अ) सानचित्र संख्या १ में प्रथम बुनियादी त्रिपुट के अंतर्गत आइडिया, प्रकृति 

और आत्मचेतन्य का संयोग-वियोग-व्यापार है। 
आइडिया के पूर्वोक्त विवेचन के बाद हम पाते हैं कि प्रकृति 'तकंपूर्ण आइ- 

डिया या सूक्ष्म मस्तिष्क का प्रतिवाद (एंटी-पीसिस) है । अतः यह उससे संबद्ध भी 
है और विपरीत भी, क्योंकि उन दोनों का संबंध वाद-प्रतिवाद का है। इसलिए प्रकृति 
जड़ नहीं है बल्कि चेतन्य का सीमापूर्ण और आबद्ध विन्यास है। आइडिया का प्रति- 
वाद होने के नाते यह बेडौल, अविवेकपूर्ण तथा बहिजंगत्‌ है जिसकी शुरुआत स्थान 
(स्पेस) से होती है और जिसमें स्थान-काछ, अकार्बंनिक पदार्थ, कार्बनिक पदार्थ, 
(जैसे वनस्पति, पशु, पक्षी आदि) शामिल हैं। आइडिया-संभूत होने के नाते यह 
मानव-चेतना में प्रवेश पाकर बंधनहीनता (बंधन के आगे ) तथा अनंत विस्तार 
(सीमा के आगे) भी प्राप्त करती है। इस प्रकार आबद्ध और सीमापूर्ण प्रकृति, 
जिसमें जड़शक्ति भी है, मन की चेतना में घुल-मिलकर बंधनहीन एवं अनंत विस्तार: 
मयी हो जाती है । प्रकृति का संबंध भी ( आइडिया-संभूत होने के कारण) विश्वकों 
(यूनिवर्सल्स) से है; विशेषों (पार्टीकुल्स ) से नहीं और यह ससीम रूप में चित्तधर्मा 
है। 

आइडिया उसे स्वतंत्रता और असीमता प्रदान करता है और स्वयं भी उसके 
विविध स्वरूपों में विभिन्‍न अंतःश्रेणियों को धारण करता है । इसलिए कला, जो 
आइडिया की लीला है, पूर्णरूप, पूर्ण असीमता और पूर्ण स्वतंत्नता की ओर अग्रसर 
होती है अर्थात्‌ कला प्रकृति से अधिक श्रेष्ठ है और वह प्रकृति का (उसकी सीमा, 
खंडता, बद्धता का) अनुकरण नहीं करती । यदि प्रकृति का सौंद्य॑ ससीम है, बद्ध है 
तो कला का व्यापक और मुक्त; यदि प्रकृति वस्तु के बाह्य रूप से पूर्ण है तो कला 
उसके आंतरिक रूप को व्यक्त करती है; यदि प्रकृति की मौजूदगी प्रत्यक्षीकृत चैतन्य 
(पर्सेप्टिव कांशसनेस) के लिए है तो कला की उपज मस्तिष्क में है; और यदि (त्रिपुट 
में) प्रकृति का धर्म मध्यस्थ का है, तो आइडिया (कला) का अनवरुद्ध का। अत: 
हीगेल का विचार है कि प्रकृति और उसकी लीलाएं आत्मचेतन्य और उसकी लीलाओं से निम्नतर हैं; और प्राकृतिक सौंदर्य की अपेक्षा आत्मचैतन्य-जन्य सौंदर्य अधिक 
श्रेष्ठ है और सर्वोच्च सौंदर्य की दृष्टि से तो प्राकृतिक सौंदर्य शामिल तक नहीं किया जा सकता । अपने दुंद्वभान के अनुसार हीगेल ने प्राकृतिक सौंदर्य को असम्मिलित कर दिया; जबकि उनके अगुआ कांट के सौंदर्य-सिद्धांत में ललित कलाओं और प्रकृति, दोनों की सुंदरता शामिल की गयी है। 

यहां हीगेल और प्लेटो की तुलना भी रोचक होगी । प्लेटो का विचार है कि प्राकृतिक जगत्‌ की अपेक्षा कला जगत्‌हीन है क्योंकि वे इस जगत को मिथ्या मानते हैं। हीगेल ने प्राकृतिक जगत्‌ को लक्ष्य और उपयोगिता (तुल०, कांट ) से पूर्ण तथा कला-जगत्‌ को जीवन से व्यक्त और प्रयोजनहीन और मानव चेतना का प्रकाश माना है। हां, प्लेटो के विश्वकों की तरह हीगेल ने भी प्रकृति का संबंध विश्वकों से 
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जोड़ा । परिणाम यह होता है कि विश्वकों के समावेश के कारण वस्तुएं विचार, मात्र 
विचार हो जाती हैं। इस प्रकार वे सामानन्‍्य-विशेष का द्वेत भी कायम करते हैं । 

चूंकि प्रकृति-सौंदर्य की सत्ता केवल प्रत्यक्षीकरण के लिए है, इसलिए सौंदय॑- 
क्षेत्र रूपसंयोजक (फॉर्म-इंग) है। इसका नतीजा यह होता है कि सभी ऐंद्रियक अभि- 

व्यंजनाओं में विविधता या बहुत्व में एकता का सिद्धांत लागू होने रूगता है। इसे 
अधिक स्पष्ट करने के लिए हीगेल ने मूर्तादर्श की धारणा प्रस्तुत की । पदार्थ जब 
रूपों (फॉर्म) में कल्पित किये जायें; जब वे पुनप्रेस्तुति में समर्थ हों और जब आइ- 
डिया कल्पना की प्रवृत्तियों से इस प्रकार अनूदित हो कि इंद्वियबोधों को प्रत्यक्ष या 
परोक्ष ढंग से प्रस्तुत किया जा सके तब वह मूर्त्तादर्श (आइडियल ) कहलाता है। 
मूर्तादर्श की विशेषता मृत्तंतत््व (कांक्रीटनेस) है। हीगेल ने इसे कला के सिद्धांत और 
वस्तु के रूप में स्वीकार किया है । हीगेल के अनुसार “प्रकृति की अपेक्षा कला में 

मूर्तादर्श को हासिल किया जाना चाहिए क्योंकि कला दुबारा संप्राप्त ((ज०९-०६- 

8०/2ा) प्रकृति है--प्रतिभा के अन्वेषण में दुबारा जन्मी प्रकृति । कवि-मस्तक के 
माध्यम से गुज़ रते वक्‍त यथार्थता का गद्य तथा बेडौल प्रकृति की पाशविकता आत्म- 

चैतन्य की संगति तथा रूपांतरण (प्लास्टिसिटी) प्राप्त करती है ।**“कलछा के मूर्त्ता- 
दर्श होने का मतलब यही है कि काव्यात्मक कल्पना में इसका स्रोत होने से इसका 

अपरिष्कृत एवं प्रदत्त तथ्यों की साधारणता से उन्‍नयन हो जाता है ।'''तो प्रकृति 

एक मानदंड पेश करती है जो सौंदर्य की ओर बढ़ता तो है, लेकिन सौंदर्य उपलब्ध 

नहीं करता; सौंदर्योपलब्धि तो कला ही करती है ।”' इसी बात को बोसांके ने अधिक 

स्पष्ट करते हुए ('ए हिस्ट्री ऑफ ऐस्थेटिक्स', पृ० ३४० में) मस्तिष्क द्वारा प्रकृति 

के संधान के दो चरण माने हैं--पहला अनुकृति का और, दूसरा मृत्तदिर्शीकरण का । 

अनुकृत विषय हमें इसलिए आनंदित नहीं करते कि वे इतने नेसगिक हैं, बल्कि वे 

इतने नैसगिक बना दिये गये हैं अर्थात्‌ इनमें एक ओर वैयक्तिक वृत्ति का वर्जन एवं 

दूसरी ओर कौशल का समावेश है। इसके अछावा आदर्शीकृत विषयों--जैसे काव्य 

--में हम पदार्थ पर अधिकार करके उसके प्रत्यक्षीकृत पुनप्रेस्तुत बिबों के सा्वभौम 

चरित्र का उदघाटन करते हैं क्योंकि यह (>-पदार्थ) मस्तिष्क के माध्यम से ग्रुज़रता 

है जो खद भी सार्वभौम की क्षमता है। अतः मूर्त्तादर्शीकरण कोशल से भिन्‍न है; इसमें 

निर्माण-भाव का विरोध है और यह यथातथ्य के बजाय मूर्तादर्श पर ज़ोर देता है 

(जैसे ललित कलाएं) । इस प्रकार हीगेल इसमें वेयक्तिक चारित््य की समृद्धि जोड़ 

लेते हैं । 
इस स्थल पर पहुंचकर हम एक महासूत्र दे सकते हैं---“इंद्रियवोधात्मक रूपों 

में चिन्मय मूर्त्तादर्श (आइडियल ) का आत्म-प्रकाशन ही सोंदयय है । जब कोई प्रेरणा 
शब्द-रस-रूप-गंध-स्पर्शादि के माध्यम से बहिवेस्तु की सीमाओं का अतिक्रमण करती 

हुई सावंभौम होकर प्रकाशित होती है, तब सौंदर्य की सृष्टि होती है। दूसरे शब्दों 

१. गिलबर्ट और कुछ : वही, पृ० ४३६ । 
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में कह सकते हैं कि सोंदर्थ वह निविकल्प (एब्सोल्यूट) है जो ऐंड्रियक जगत्‌ के 
आवरण से पझिलमिलाता है। जिन ऐंद्रियक विषयों और वस्तुओं के माध्यम पे 
निरविकल्प या निरपेक्ष दीप्तिमान होता है वे सुंदर (-सौंदयंपूर्ण) कहे जाते हैं। 
अतएव सौंदये मूर्त्तादर्श का प्रस्तुतीकरण है, क्योंकि यह आइडिया है जो कि ऐंड्रियक 
रूप से धारण किया गया है । अस्तु । 

आइडिया या चित्स्वभाव प्रक्ृति में पूर्णतः लब्ध नहीं हो सकता क्योंकि 
इंद्रिययोध से संबद्ध होकर यह बहुत्व प्राप्त करता है और हमेशा संगति (हॉममनी) 
तथा संघटन की ओर भी बढ़ता है| यूं कहा जा सकता है कि प्रक्नति में अनिवार्य 
हेतु (रीज़न) एक अंधशक्ति के रूप में विद्यमान रहता है जिसके अपने कुछ नियम 
होते हैं जो क्रमशः मेकेनिक्स, जैविक तंत्र (आर्गेनिज़्म) तथा भौतिक-विज्ञान में लागु 
होते-होते उत्तरोत्तर परिष्कृत और विकसित होते जाते हैं । उदाहरणत: नौसादर के 
एक रवे के गठन से लेकर कदंब के फुल के मानचित्र, हिरण के अंग-संगठन और 
मनुष्य के अंग-गठन में यह विकसित होता है । अंधशक्ति से विकसित होकर यह 
'पाशु बोधात्मकता' (पशु-गठन : ऐनिमल-सेंसिबिलिटी) में स्थित होता है अर्थात्‌ एक 
रे में तो प्राणहीनता तथा साधारण संयोजन है, कितु वनस्पति-जगत्‌, पशु-जगत में 

_ सम्राणवंतता तथा विविधता में एकता है । आगे ज्यों-ज्यों प्राणि-जगत्‌ विकसित होता 
है त्यों-त्यों एकत्व में बहुत्व और उसकी संगति तथा संगठन अधिक जटिल, सुक्ष्म और 
चैतन्य होता जाता है। इसकी अंतिम परिणति आत्मचैतन्य (मानवीय गठन ) में. 
होती है जहां यह आत्मा के रूप में आसीन हो जाती है। अतएव अंधशक्ति---पाशु- 
बोधात्मकता--आत्मा में क्रमशः अनिवायंहेतु का विकासोत्कर्ष होता है। इसी कारण 
प्राकृतिक जगत्‌ का सौंदर्य कछाजगत्‌ (आइडिया प्रधान ) के सौंदर्य से हीन है। 
इसी कारण मनुष्य न केवल सर्वोच्च पशु है, बल्कि प्रकृति की सर्वेसृंदर उपज का 
तिलक भी है क्‍योंकि उसमें अवश्यहेतु (रीज़न ) की छाप सर्वाधिक है। इसीलिए 
मनुष्य में एकत्व में बहुत्व की विपुलता विद्यमान है; और उसमें आत्मचैतन्य (स्पिरिट) 
भी है । मनुष्य की काया में आइडिया का अवतार होता है । अतएब प्रकृति-सौंदय्य 
का मनुष्य ओर पशु-सौंदयं से असादृश्य है; किवा, मानवीय रूप” का सौंदर्य ही 
गाइडिया के लीलावतार की स्थली है। 

इस स्थल पर पहुंचकर हम एक अन्य उपसूत्र स्थापित कर सकते हैं--“ प्रकृति 
की स्वतंत्न उपज के रूप में मनुष्य न तो देवत्व के, और न ही कला के उपादानों की 
पूर्ति करता है। उसे प्रकृति--परिपाश्व--से बद्ध रहना पड़ता है। कितु चूंकि उसमें 
आइडिया का अवधान है। अतः वह कला द्वारा अपने ऐक्य में गोपनीय बहुत्व को 
प्रकट करता है (वाद-प्रतिवाद) और पुनः उनका “समन्वय” कर देता है। कला में ही 
मनुष्य के चित्त का लीलाविस्तार होता है; प्रकृति माध्यम है; मनुष्य प्राणि जाति के 
चरम सौंदर्य की अभिव्यक्ति है।” कितु यहां भी हीगेल मानव-रूप तथा मानवात्मा 
को बिल्कुल बांट-सा देते हैं । 

रूपग्रत सौंदर्य के क्रम में हम प्रकृति को उच्चतर सौंदर्य के मानदंड प्रस्तुत 
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करते हुए पाते हैं; कितुं वहूँ स्वयं सौंदर्य उपलेंब्ध नहीं कर पाती ।हीगल ने 
प्राकृतिक सौंदयं के प्रति उदासीनता दिखाकर कला-दर्शन के प्रति भी बड़ा भारी 
अन्याय किया है और अपने दर्शन को तो एकांगी बनाया ही है। सादुश्य के आधार 
पर वे रूपगत वैशिष्ट्‌यों में से संतुलन! और समानुपात (सिमेट्री) को सौंदर्य के 
उद्बोधक मानते हैं जो क्रमशः समृद्ध अभिव्यंजना एवं संगति (हॉम॑ंनी) प्राप्त करते 
जाते हैं। रूपगत सोंदयय के सभी सिद्धांतों के मूल सें “बहुत्व में एकत्व” की प्रतिष्ठा है। 
यह अमृत सौंदयं निखिल प्रकृति में परिव्याप्त है और इंद्रियवोधों को (न कि आत्मा 
को) एक एकत्व प्रदान करता है। हीगेल क्रमानुसार इस बाह्य सौंदर्य की गणना 
करते हैं--- 

(१) नियमितता (रेगुलरिटी )--यहां मात्र आवृत्ति होती है; जैसे दालानों 
के स्तंभों का क्रम; 

(२) या समानुपात (सिमेट्री )--यहां भेद के साथ आवृत्ति होती है जो 
किसी केंद्र के इ्दंगिद हो; 

(३) नियमपूर्णता (लॉ-फुलनेस)--यहां भेदों की संख्या किसी सामान्य 
नियम द्वारा संश्लिष्ट रहती है; जैसे सपिल 
रूप, सतकलाछत्न (पेरॉबोला ); अंडाकार 
वृत्त (इलिप्स ); मानव-भुजा की अंतर्बाह्म 
रेखाएं आदि; 

(४) चरित्नसंगति (हामेती )--यहां ग्रुणात्मक तथा मात्रात्मक तत्त्वों में 
समान संबंध होता है, जैसे आक्ृतियुक्त रंग, 
तालयुकत संगीत । यहां यह भी सिद्ध हो 
जाता है कि सौंदय संपूर्णता में स्थित है; 
और 

(५) ऐंद्रियक पदार्थों का एकत्व--यहां एऐंद्रियक माध्यम की पवित्नता या 
(यूनिटी आफ सेंसअस सरलता होती है; जेसे नीले आकाश की 

मेटीरियल ) निर्मेलता, वातावरण का झीना आलोक, 
विशुद्ध स्वर-ध्वनियां आदि। हीगेल इसे 
बहुत श्रेष्ठ मानते हैं । 

प्रकृति के इस क्रमश: उच्चवर्ती मानदंड में यही ध्यान रखना है कि (क) 
इसकी सत्ता केवल प्रत्यक्षीकरण के निमित्त है और (ख) इसमें बहुत्व में एकत्व का 
सिद्धांत ही विभिन्‍न रूपों की सृष्टि करता है । 

अब हम प्रकृति तथा तत्संबंधी अन्य मीमांसाओं को बंद करते हैं । 
आत्मचेतन्य (स्पिरिट) आइडिया (वाद) तथा प्रकृति (प्रतिवाद) का 

समन्वय है जिसमें आइडिया की अनवरुद्धता (इमीडिएसी) ओर प्रकृति की मध्य- 

स्थता (मीडियेसी) का उभय संतुलन है। इस प्रकार आत्मचंतन्य प्रकारांतर से 

कलासौंदय-इतिहास की धारा का अच्वेषण : : १३५ 



मस्तिष्क (हौगेल शब्दावली में ) की धारणा है। यह हमारे अंतर्जंगत तथा बहिजंगत्‌ में होने वाली चित्रफूर्ति है । इसके तीन भाग हैं--बहिव्यंक्त भात्मचैतन्य, अंतब्य॑क्त आत्मचेतन्य तथा निविकल्प आत्मचैतन्य । 
बहिव्यंक्त आत्मचेतन्य में संकल्प या इच्छाशक्ति अपनी अभिव्यक्ति भौतिक जगत्‌ में करती है और अपने लक्ष्यों के अनुरूप उसका निर्माण भी करती है। यह आभ्यंतरिक चितृ-तत्त्व से भी पूर्ण रहती है क्योंकि यही तो बाह्य भौतिक जगत्‌ में अभिव्यक्ति होता है। इसलिए मानवीय संस्थाओं जैसे कानून, समाज, राज्य, रीति- रिवाज, नागरिक कत्तंव्य और अधिकार, नैतिकता और आचार-शास्त्र आदि में जब आत्मचेतन्य का आत्मप्रकाशन होता है तब वह बहिव्य॑क्त आत्मचतन्य हो जाता है। इसका जगत्‌ प्रकृति-जगत्‌ नहीं है बल्कि वह लोक है जहां आत्मचैतन्य वास्तविक जगत्‌ में बहिव्यंक्त होता है। अतः इसके अंतर्गत मानवीय संस्थाएं (जैसे समाज, राज्य और कानून) तथा उनके पारस्परिक सत्तात्मक संबंध (रीति-रिवाज, नागरिक कर्तव्य-अधिकार, नीति, आचार आदि / भी समाहित हैं। अत: यह सामाजिक । व्यवस्था, राज्य-संचालन और नागरिक आद्शों का मूल स्रोत है। हीगेल के विपरीत कार माक्स इन पक्षों को 'सुपरिगठन” के अंतर्गत मानते हैं; वे इन्हें हीगेल की तरह निरपेक्ष-नि:सुत न मानकर समाजार्थ-उद्भूत मानते हैं। इसका सीधा संबंध हीगेलीय सोंदयंबोध दर्शन से' न होने की वजह से हम इसे छोड़ देते हैं । (अंतव्यंक्त आात्मचेतन्य की चर्चा प्रसंगानुसार होगी) 

निरपेक्ष्यष या निविकल्प आत्मचेतन्य ( एब्सोल्यूट स्पिरिट) में अंतर्व्यक्त आत्मचेतन्य की एकपक्षीय आंतरिकता (अंतर्मुखी, वैयक्तिक ) तथा बहिव्यक्त आत्म- चेतन्य की एकपक्षीय बहिर्मुखता (बाह्य, अवैयक्तिक ) का समन्वय होता है। इसमें अंतर्बाह्य ससीमता का लोप होकर आत्मचैतन्य की नैसगिक असीमता या अनंतता कायम होती है; आंतरिक और बाह्य का तादात्म्य होता है। अत: इसमें पदार्थ अपनी सीमा से मुक्त होकर अनंतता में अश्रसार पाता है और चित्‌शक्ति बहिव्य॑क्त रूपों का भी आश्रय लेकर नाना अकार के माध्यमों में आत्मप्रकाश करती है । इसमें अंतर्वाह्य के मिलन के कारण कला और सौंदयं की भी सृष्टि होती है और इसी वजह से इसमें आइडिया-रूप का, मूर्ते-अमूर्त का, कल्पना-यथार्थे का सामंजस्य हो जाता है। इसमें पूर्णता-प्राप्ति की चेष्टा रहती है अर्थात्‌ पदार्थ की प्राकृत वस्तुएं बद्धता व ससीमता त्यागकर आंतर आलोक से दीप्त हो उठती हैं। इसके त्रिपुट में कला वाद के रूप में, धर्म प्रतिवाद के रूप में तथा दर्शन समन्वय के रूप में व्यक्त होता है। ऐसा रूगता है कि हीगेल ने प्लेटो के सोंदर्य, शुभ और स हा नामक तीन चरम मूल्यों का [अपने अनुसार ] तिपुट में अभिषेक किया है। कितु इसमें धर्म को कला का प्रतिरोधी मानना तो संपूर्ण ज्ञानराशि का ही विरोध होगा। यही नहीं, दर्शन को (बहिव्यक्त आत्मचेैतन्य वाले) नीति-आचार से भी किस प्रकार पृथक्‌ किया जा तकता है ? केवल लक्ष्य या उपयोगिता ही तो कसौटी नहीं बन सकते । हीग्ेल का विचार है कि कला-धम्म-दर्शन में मानव-मस्तिष्क की 
१२६ :: साक्षी है सौंदय्यप्राश्निक 



ससीमता से उत्तरोत्तर मुक्ति होती है। (“धवर्म' के प्रतिवाद में यह पूर्वापर ऋम-न्याय 
कंसे लागू होगा ?) कला में “इंद्रियबोधों' के माध्यम से निरपेक्ष का प्रस्तुतीकरण 
होता है (अतएवं यहां कुछ ससीमता भी जुड़ी रहती है); धर्म में 'अनुभूतियों' के 
साध्यम से (अतएवं यहां भी कुछ ससीमता जुड़ी रहती है) तथा दर्शन में पचितन' के 
माध्यम से (अतएवं यहां इंद्रियबोधों तथा अनुभूतियों से उठकर पूर्ण मुक्ति मिल 
जाती है) यह चलता है । इस प्रकार हम कुछ निष्कर्ष निकाल सकते हैं--- 

(क) कला निरपेक्ष की इंद्रिय-धर्मा अभिव्यक्ति है; 
. (ख) कला धर्म और दर्शन की अपेक्षा कम श्रेष्ठ है; 
(ग) कला धर्म और दर्शन से पर्याप्त मृक्‍्त है, और 
(घ) कला धर्म तथा दर्शन की अपेक्षा हमारे संवेगात्मक तथा इंद्रिंयबोधात्मक 

जीवन के अधिक नज़दीक है । 

उनकी अनुभव-धारणा के आधार पर इसे और अधिक स्पष्ट किया जा 

सकता है । उनके अनुसार अनुभव के तीन स्तर हैं--- 

(१) ऐंद्रियक (सेंसुअस)--बह प्रकृति की बाह्य वस्तुओं के संपर्क से 
जन्य है; यह देनंदिन जीवन का लौकिक 
स्तर है जहां कामना, उपयोग आदि के लक्ष्य 
होते हैं । 

(२) अत्येंद्रियक (सुपर-सेंसुअस ) -- यह ऐंद्रियक स्तर से ऊपर है और पंडित- 
राज जगस्ताथ की शब्दावली में 'अलौकिक' 
है । यह मस्तिष्क की मुक्तावस्था होने के 
नाते वेचारिक चेतना से' उद्भूत है। इसमें 
लोकिक ससीमता और शरीरएऐंद्रियक यथार्थ 

से मुक्ति मिल जाती है और मस्तिष्क 
देशकालू (तुल० अभिनवगुप्त के साधारणी- 
करण से) से मृक्‍त होकर कलाकृतियां 
उत्पन्त करता है । 

(३) विवेकशील ( रेशनल )--यह दर्शन और तक से संबंधित है । 

इसलिए हीगेल ने कलानुभव को अत्येंद्रियक या अलौकिक माना है जो 
ऐंद्रियक अनुभव से उच्चतर तथा विवेकशील अनुभव से निम्नतर है। यह अनुभव देश- 
काल, ससीमता-स्थूछता से मुक्त होकर आगे बढ़ता है। इस अनुभव में आइडिया 
का चिद्विलास भी शामिल है । अतः यह मस्तिष्क की मननशील क्षमता के लिए है। 
इस बिंदु पर तो इससे यही जाहिर होता है कि कलावस्तुएं इंद्रियों की ओर लक्षित 
न होकर “मस्तिष्क' की ओर लक्षित हैं। इसके अलावा हीगेल कलछावस्तुओं के 
संसर्ग से कोई कामता या छालसा की जागृति अस्वीकार करते हैं। अतः कला 

कफ शयो लिए, छजििक्लजता प्याके इफयाननक लत दाकलमोफिकलानाबाक ७ +% हे 8० 



(कृति )-जन्य तुष्टि ऐंद्रियक न होकर आत्मिक ('लौकिक' न होकर 'अलौकिक') है। 
इस अनुभव में हम पुनः बाह्य आकृति-संपन्‍न कलाकृति के माध्यम से अपने मस्तिष्क 
को पुनः पहचानते हैं । इस प्रकार यह अनुभव “पुनः पहचान का अनुभव” है। यहां 
भी हीगेल अभिनवगुप्त की तरह सौंदर्यानुभव को सैद्धांतिक एवं व्यावहारिक अनुभवों 
से भिन्‍न कर देते हैं और मस्तिष्क को एक देशकाल-प्रवाही (अभिनवगुप्त-कृत 
संस्कार या वासना” से तुलना कीजिए) मान लेते हैं । 

इस स्थापना से स्वयंसिद्ध हो जाता है कि हीगेल ने इसी त्रिपूट में सौंदये- 
बोधशास्त्र की ठोस बुनियाद डाली है । उन्होंने स्वीकार किया है कि कला निरपेक्ष 

का एक अंतर्बाह्य विकास-चरण होने के नाते ऐंद्रियक रूप (सेंसुअस फॉमम ) में स्थित 
है। निरपेक्ष आत्मचैतन्य (एब्सोल्यूट स्पिरिंट) को धुरी मानकर उन्होंने भी 
बामगार्टन-सम्मित सौंदययंबोधशास्त्रीय परिभाषा ('संवेग या इंद्रियवोध का विज्ञान ) ही 
मंजूर की । लेकिन उसे अत्यंत सीमित अर्थों में 'कला--विशेषकर ललित कलाओं--- 
के दर्शनशास्त्न' के रूप में ग्रहण किया । 

यहां उन्होंने कला के अंतर्गत कला तथा सौंदर्य में भी भेद किया है। कला 

को उन्होंने निरपेक्ष आत्मचेतन्य की दार्शनिक आत्मचेतन्य तक की अनंत यात्रा के 
बीच मात्र एक अपेक्षाकृत ससीम विकास-चरण माना है जहां पहुंचकर अंतर्बाह्य में 

तादात्म्य स्थापित हो जाता है। इसका मुख्य लक्षण अनवरुद्धता (इमीडिएसी) 
है और माध्यम नज्ञानेंद्रियां। इसके विपरीत सौंदर्य निरपेक्ष की अनंत यात्रा का 
विकास-चरण न होकर स्वयं उसका ही आवरणयुक्‍क्त झिलमिलाता नीला प्रकाश है। 
यह ऐंद्रियक धर्मं के रूप में चित्‌-तत्त्व का आत्मपरिचय और अंत:प्रज्ञ प्रकाश है। यह 
इंद्रिययोधों के सामने प्रस्तुत होता है, एक मानस-बिब की रचना करता है और 
किसी मौजूद विषय में स्थित रहता है। सो, जिस माध्यम (वास्तविक या उपस्थित 

विषय ) से' निरपेक्ष आलोकित हो वह सूंदर (विशेषण) है। अत: सौंदर्य निरपेक्ष 
आइडिया ही है जिसका बोध ज्नानेंद्रियां करती है। इस 'आइडिया' का सत्य कई 
अंत:श्रेणियों में प्रकट होता है : सौंदर्य ऐंद्रियक माध्यम--भौतिक सौष्ठवता--के बीच 
में ही इसके सत्य का उद्घाटन करके बहुत्व में एकत्व कायम करता है। अतएव 
कला और सौंदय, दोनों में यह आइडिया आत्मा और प्रकृति--सूक्ष्म और स्थूछ---का 
सामंजस्थ और तदाकार है। इसलिए जिस प्रकार कला में प्रकृति का अनुकरण नहीं 
होता उसी प्रकार नीति (बहिव्यक्त आत्मचंतन्य संलग्न) का भी | अतः हीगेल ने 
कला-द्षेत्र से प्रकृति और नीति दोनों को ही बहिष्कृत-सा कर दिया । क्रोचे के शिष्य 
जेंतील ने इस असंगति को दूर करते हुए कला को दंद्वात्मक न मानकर अंतविरोधात्मक 
माना है। हीगेल मानते हैं कि आत्मचेतन्यगत सत्य का उद्घाटन इंद्रियबोध-प्रधान 
कला की अपेक्षा चितन-प्रधान दर्शन या अनुभूति-प्रधान धर्म में अधिक पूर्ण होता है । 
जेंतील कला को विपरीतात्मक मानने की वजह से इसका समन्वय दर्शनशास्त्र में 
धर्म के साथ करते हैं अर्थात्‌ वे कला और धर्म के बीच वाद-प्रतिवाद का संबंध नहीं 
मानते । 
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इसके उपरांत हीगेल कला का सर्वोच्च व्यापार दिव्य या देवी मानते हैं 
(यद्यपि वे नीतिशास्त्न को इस से पृथक्‌ कर देते हैं) । यह व्यापार कला ग्राही 
[सामाजिक (हीगेल के प्रिय प्रशियन साम्राज्य के नागरिक ) ] के सम्मुख मानव जाति 
के गंभीरतम हित, अत्यंत व्यापक आत्मसत्य, स्वसमृद्ध प्रातिभ ज्ञान (कितु सामाजिक, 
राष्ट्रीय ज्ञान नहीं) और विचारों को लाकर रखता है। कला, धर्म और दर्शन की 
तरह ही, देवी को ऐंद्रिपयक रूपों के माध्यम से पेश करती है अर्थात्‌ यह हमें प्रकृति के 

स्तर से ऊपर उठाकर हमारे अंदर ही आत्मप्रसार करके 'कर्महीन और असीम आत्म- 
विश्वांति' में तल्लीन कर देती है। कला का दिव्य धर्म के दिव्य से भिन्न भी है 
क्योंकि कला की दिव्य-भावना जीवंत रूपों की परिणतियों में उत्कषं प्राप्त करती है । 
इसीलिए क्लासिकल और पौराणिक चरितनायकों की ही सृष्टि उदात्त है। वहां वे 
अपने पूर्वरवणित 'रूप-सिद्धांत' का भी विस्तार करते हैं। वे आत्मचंतन्य-युक्त मनुष्य को 
प्रकृति की सबसे अधिक सुंदर व्युत्पत्ति मानने के साथ-साथ उसमें विविधता (बहुत्व), 
चरित्रसंगति (एकत्व), स्वतंत्रता, बुद्धि आदि मानते हैं। कितु उसे दैवी से कुछ कम 
पूर्ण स्थान देते हैं। जब यह दैवी तत्त्व भिन्‍न-भिन्‍न यूनानी देवताओं के स्वरूप में बंटकर 
आता है तब कलात्मक पुनप्र॑स्तुति श्रेष्ठ होती है। इसी धुरी पर वे विकेलमान के 
संपूर्ण आदर्श के प्रति भी अपनी दाशंनिक आस्था मज़बूत करते हैं। विकेलमान के 

. अनुसार यूनानी देव-देवियों में नेसगिक इकाई, मानव-काया, आत्म-सौंद्य सभी का 
चरमोत्कर्ष और पूर्ण समन्वय है । हीगेल भी इसे लगभग ज्यों-का-त्यों मान छेते हैं । 
कितु ये यूनानी देवता और देवियां मानवों से श्रेष्ठतर हैं। अत. हीगेल इसके बाद 
ईश्वरावतार ईसा मसीह को मानवीय आदर्श मानते हैं। यहां वे ईसाई-कला की 
रिनेसां-संभूत रोमांटिकता को भी ग्रहण कर लेते हैं। यूनानी देव-देवियों को वे शिल्प 
और काव्य के लिए तथा ईसावतार को चित्रकला प्र लिए उपयुक्त घोषित करते हैं । 
यहां वे शेलिग और शिलूर के कला-इतिहास के प्रभाव की भी झलक देते हैं। अतः 
होगेल ने मनुष्य के सामने हमेशा एक न एक अलोकिक आदशश्श रखा है और मनुष्य 
की महानता की जो विराट कल्पना की है वह उनके निरपेक्ष न्‍्यादर्श के कारण--. 
यथार्थ जगत्‌ से बहुत ऊंचे उठकर वायवी हो जाती है। 

इसी कड़ी में वे मनुष्य को त्निपाश्वे से पूरी तरह बांध-सा देते हैं। वे मनुष्य 
के सामने यूनानी देवों या ईसावतार की आत्माओं की उच्चावस्थाएं रखते हैं जिससे 
उसकी आत्म-चेतना में आलोक छा जाये | अतः एक प्रकार से वे एक 'निरपेक्ष 
निश्चयवाद' की भी बुनियाद डालने की गलती करते हैं। वे मनुष्य और उसके आत्म- 
चेतन्य को सार्वभौम मानने के साथ-साथ कुछ ऐतिहासिक कालों, कुछ विश्व-स्थितियों 
को भी आत्मगत्‌ ढंग से आलोकपूर्ण या प्रतिकूल मान लेते हैं। जिस युग में देवी 
नायकों या ईश्वरावतार की प्रेरणा के फलस्वरूप मनुष्य की महानता बढ़ जाये, तो 
वह युग वीरनायक-युग होगा । इस युग में एक चरितनायक सारे समाज के कतंव्य 
को धारण करता है। इसके विपरीत आधुनिक युग है जहां नायक सारे समाज के 
प्रति विद्रोह करता है (जैसे क्विग्ज्ञोट या चाल्स मूर या राबिन हुड आदि) । हीगेल 



ऐसे नायकों को महाकाव्यों तथा नाठकों के पात्र स्वीकृत करते हैं । 

सारांश यह है कि कला, सौंदर्य और कला-वस्तु संबंधी हीगेल के निष्कर्ष 

उपरिलिखित हैं । 
(ब) मानचित्र संख्या २ में पांचवें त्रिपुट का जो सूक्ष्म विस्तार है उसमें कला के 

पद्धति-चक्र, कला के इतिहास और कला के दर्शन--तीनों का निरूपण हुआ है । वस्तुत 
इस त्रिपुट (सं० ५) में तीसरे-चौथे-छठे त्विपुटों के ही सौंदर्य-सिद्धांत का प्रसार है। 
यह प्रसार () आत्मचैतन्य (त्रिपुट सं० १, २) से आरंभ होकर (॥) निरपेक्ष 
आत्मचैतन्य (त्विपुट सं० ३), (7) कला (त्विपुट सं० ४), (ए) कलाकृति (त्रिपुट 
सं० ५) में अंतर्विश्लेषित होता हुआ, (४) रूप एवं विषयवस्तु के आपसी संबंधों में 
परिणत होता है। इस प्रकार एक चक्र पूरा हो जाता है जो आत्मचैतन्य के अंतर्बाह्य 

को पांच अवस्थाओं के बाद आइडिया या एब्सोल्यूट के आंतरिक (वस्तु) और 
बहिगंत (रूप) के समन्वय (सिथीसिस) में परिणत करता है। इस दशा में कला- 
कृतियों के कई कसौटियों के आधार पर पक्ष निर्धारित किये जाते हैं । 

हीगेल ने कला को निरपेक्ष (एब्सोल्यूट) का ऐंद्रियक माध्यम में और कला- 
कृतियों को भौतिक माध्यम में पुनप्रेस्तुति माना है । ऐंद्रियक माध्यम के बाई ओर तो 

प्रत्यक्ष गोचर बाह्य जगत्‌ और दाईं ओर शुद्ध विचार का आइडिया-प्रकाशन है। 
अत: यहां मुर्त्तादर्श के उन रूपों की मीमांसा की जाती है, जो वह मूत्ते जीवन में प्रवेश 
करने पर धारण करता है। दूसरे शब्दों में इसे हम मूर्त्तादर्श की वास्तविक आत्म- 
साधना को मानते हैं जिसकी प्रक्रिया के रूप में कला के पद्धति-चक्र, कला-दर्शन, 

कला-इतिहास आदि प्राप्त होते हैं । इस 'आत्मसाधना' के ये सूत्र हैं--- 

(क) कला में आत्मचंतन्य (स्पिरिट) या मूर्त्ताद्श (आइडियलछ) या आइ- 
डिया का उन्‍्मीलून तीन अवस्थाओं में होता है--प्रतीकात्मक युग, क्लासिकल युग 
और रोमांटिक युग । ये अवस्थाएं कालगत हैं। इनका समूह मिलकर आइडिया के 
ऐतिहासिक अभ्युदय की रूपरेखा प्रस्तुत करता है । ये मस्तिष्क के दंद्वात्मक विकास 
की तीन अवस्थाओं के प्रतिरूप भी हैं । 

(ख) तीनों अवस्थाओं में से प्रत्येक के अपने विशेष कला-प्रारूप भी हैं--- 
अर्थात्‌ यहां विषयवस्तु एवं रूप के आधार पर कला-विभाजन के बजाय दोनों के 
आपसी संबंधों के आधार पर विभाजन होता है। ये प्रारूप अभिव्यंजना-माध्यम की 

देन हैं। इन अभिव्यंजना-माध्यमों का समृह मिलकर कला-प्रारूपों के पद्धति-चक्र की 
रूपरेखा बनाता है; जेसे--प्रतीकात्मक कला, क्लासिकल कला और रूमानी कला । 

सार : सबसे पहले अवस्थाओं या प्रारूपों का एकल्य होता है । 
(ग) प्रत्येक अवस्था और प्रारूप के बाह्याभिव्यक्तीकरण (आब्जेक्टिवाइ- 

जेशन) के लिए भी सर्वोचित विशिष्ट कला होती है; जैसे, प्रतीकात्मक अवस्था 
और प्रारूप के लिए सर्वोचित विशिष्ट कला--वास्तुकला; क्लासिकल अवस्था और 
प्रारूप के बाह्याभिव्यक्तीकरण के लिए सर्वोचित विशिष्ट कला--शिल्प कला; एवं 
रूमानी अवस्था ओर प्रारूपों के बाह्याभिव्यक्तीकरण के लिए सर्वोचित विशिष्ट कलाएं 
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चित्रकला, संगीतकला तथा काव्यकला। क्‍ 

सार : विशेष कला-प्रारूप के लिए सर्वोचित केंद्रीय विशिष्ट कला भी होती 

है । 
(घ) विशिष्ट कलाओं के आपसी भेद--क्रमशः वास्तुकला, शिल्पकला, 

चित्रकला, संगीतकलछा और काव्यकला--प्रयुक्त ऐंद्रियक माध्यमों की देन हैं अर्थात्‌ 
भौतिक दृष्टि से विभाजन करने पर विशिष्ट कराएं प्राप्त होती हैं । 

(5) विशिष्ट कलाओं का पूरा समूह तीनों अवस्थाओं में पुनरावृत्त होता है, 
जैसे वास्तुकला का विकास प्रतीकात्मक--क्छासिकल--रोमांटिक, तीनों युगों से गुजर 
कर होता है। 

.. (च) उपर्युक्त सभी सूत्र [(क), (ख), (ग), (घ) और (ह) | मिलकर 
कला के दर्शन की रूपरेखा हो जाते हैं । 

टामस सुनरो के एक मानचित्र (दे० आदटूस एंड देयर इंटररिलेशंस”, पृ० 
१७७) के आधार पर इस व्यवस्था को इस प्रकार अंकित कर सकते हैं-. 

ललित या संंदर कलाए 

७ 
प ्रधम विभाजन _ __ .__ ... ... - प्रतीकात्मक वलासिकल रुमानी 

को 
नर 

8 प 
पूर्णता प्राप्ति पदाथ ग्रत्यधिक कम अत्यधिक. केम 

के लिए पदार्थ (और कौशल) पर्याप्त. पर्याप्त पर्याप्त. पर्याप्त 
(और कौशल). कम पर्याप्त 

दितीय विभाजन --- - अ्रत्यघधिक 
पर्याप्त 

तृतीय विभाजन--- वास्तुकका. शिल्प शिल्पकला वास्तु चित्रकला कप्तु 
चित्र चित्र संगीतकला शिल्प 

संगीत सगीत. कैडियकल! 

काव्य काव्य. 

अब हम इन पांचों सूत्रों की व्याख्या करेंगे । 
कला के इतिहास को हीगेल आइडिया या विश्वचित्‌ का विकास मानते हैं । 

अपती 'प्रतीकात्मक' अवस्था में यह ईजिप्ट (मिस्र)--कुछ हद तक चीन और भारत 
“की वास्तुकला में दृष्टिगोचर होता है। इसमें सच्ची पुनप्रेस्तुति के बजाय मात्र 
संघटना रहती है; और गति के अभाव में स्थिरता | यहां पदार्थ आत्मचेतन्य को 

कलासौंदय-इतिहास की धारा का अन्वेषण : : १४१ 



लपेट लेता है। मकबरों, स्तूपों, पिरेमिडों, ऊंचे स्तंभों के निर्माण में ही यह युग 
मुखर हो उठता है। इसमें भारतुल्यता (प्वाइज़)--पदार्थ और आइडिया की--का 
अभाव होता है ।**'क्लछासिकल युग में पदार्थ और आइडिया का समतोलन कायम हो 
जाता है। इसके दर्शन युनान की शिल्पकला में होते हैं जहां यूनानी देवी-देवताओं 
की प्रतिमाओं में काव्यात्मकता (आइडिया) भी है। इसके अंतर्गत मानवात्मा की 
अभिव्यक्ति के लिए मानव-शरीर की अखंड अनुकूछता स्वीकार की गयी है । अतः 
हीगेल के अनुसार यूनानी शिल्पकछा का युग न वर्तमान में है और न भविष्य में कभी 
हो सकेगा (विकेलमान-प्रभाव) । हीगेल देवताओं की ओलिंपिक-दुनिया में अपने को 
पूर्णतः नहीं भुछा सके । उन्होंने कहा कि इन बेचारे सुंदर और स्वतंत्र और आत्म- 
चेतन्ययुक्त देवों के ऊपर भी भाग्य है और इसी अपूर्णता को प्रकट करने के लिए 
रोमन व्यंग्य-कछा का विकास हुआ ।**““रूमांनी या रोमांटिक युग के विषय में वे 
कहते हैं कि यहां जिस पदार्थ पर अनंत आइडिया का प्रभुत्व हो जाता है उसके 
फलस्वरूप बाह्य रूप के कोशल से ध्यान हट जाता है। ईसाई आध्यात्मिकता (जिसका 
उत्थान रिनेसां-कला में उत्करष को छू गया) ने कला-तत्त्व में पदार्थ--अइडिया अथवा 
रूप--विषयवस्तु के संतुलन को भंग करके कला को पदच्युत करके धामिक निष्ठा को 
पदासीन कर दिया और यूनानी देवी-देवताओं की जगह ईश्वर या ईसा मसीह को 
ऐतिहासिक पुरुष बना दिया | किंतु दंदवन्याय के अनुसार नेतिकता मूलत: बौद्धिक है 
और ऐंद्रियक माध्यम में व्यक्त नहीं की जा सकती । अत: आइडिया की प्रधानता तो 
होती गयी कितु पदार्थ उपेक्षित होता गया। ईसाई मत के अनुसार शरीर (पदार्थ) के 
नाश के उपरांत आत्मा (आइडिया) के पुनर्जागरण का जो विश्वास फैला ; अंतरात्मा 
को पहचानने के लिए संतों ने रहस्यवादी अनुभूतियों के जो संकेत दिये उन सबने 
मिलकर भी ईसाई रोमांटिकता को प्रतिष्ठित कर दिया। संगीत उपासना में सर्वे - 
श्रेष्ठ कला-माध्यम हुआ । अत: हीगेल ने उसे पहला और चित्रकला से श्रेष्ठतर स्थान 
दिया । इसके उपरांत चित्रकला में ईसाई कथाओं के अंतर्लोक का प्रकाशन हुआ । 
अत: हीगेल ने उसे दूसरा स्थान दिया । हीगेल के समय में ही गोएथे, शिलर, हाइने 
आदि द्वारा जर्मनी का सांस्कृतिक रिनैसां फलीभूत हो रहा था जो यूरोपीय रोमांटिक 
आंदोलन से अनुप्राणित था और जो धर्म की अपेक्षा लोक-प्रधान था । अत: हीगेल ने 
सामंत शूरों के शौय, सुंदर रमणियों के प्रति प्रणय, आत्मगौरव और वफादारी के भावों से संबंधित जगत्‌ को भी रोमांटिक चेतनता में शामिल कर लिया | अंततः: उन्होंने परिहास्य अर्थात्‌ ह्यमर को रूमानी युग का अंतिम ह्वासोन्मुख पक्ष माता । 

इस समग्र कछा-इतिहास की धारणा पर एलेगेल के विश्व-इतिहास की कल्पना 
की छाप है। इतिहास, समाजशास्त्र और इतिहास-दर्शन, तीनों के अनुसार कला के 
केवल ये ही तीन युग इसी क्रम में कहीं नहीं हुए हैं। वस्तुत: हीगेल ने अपने दर्शन 
के अनुरूप ही कला-इतिहास को इस प्रकार रंग डाला है । ऑनेल्ड टायन्बी ने लगभग बीस देशों के कलछा-इतिहास की क्र मानुसार सूची पेश करके इसे अंतिम रूप में 
अश्रामाणिक सिद्ध कर दिया है। फिर, केवल यूरोप के आधार पर ही वे इसके साव॑ं- 



भौम और सार्वकालिक होने का दावा किस प्रकार कर सकते हैं ? अब इसका महत्त्व 
केवल किसी संग्रहालय के लिए ही है। इसके अलावा हीगेल ने प्रत्येक कला-युग के 
अनुरूप एक सर्वोचित [दे० सूत्र (ख), पिछला पृष्ठ] कलछा-प्रारूप की व्यवस्था करके 
इसे और भी असंगत बना दिया है। द 

जैसाकि ऊपर निर्दिष्ट हो चुका है, उन्होंने ऐतिहासिक अभ्युत्थान के साथ-साथ 
कला-चक्र भी प्रस्तुत किया है; जैसे प्रतीकात्मक युग की प्रतीकात्मक कछा, जिसकी 
विशिष्ट श्रेणी वास्तुकका है । इसका विकास ऐतिहासिक विकास का प्रक है--- 

प्रतीकात्मक कला में आइडिया की अपर्याप्त अभिव्यक्ति होती है और उस 
पर बाह्य रूप हावी रहता है (पदार्थ का आइडिया पर प्रभुत्व) । 

क्लासिक कला में आइडिया और बाह्य रूप दोनों में संगति रहती है (पदार्थ 
और आइडिया की भारतुल्यता) और 

रोमांटिक कला में अनंत आइडिया बाह्मयता के ससीम रूपों से मुक्त होने की 
कोशिश करता है और स्वतंत्र, अनंत, आत्मचेतन होकर ऊर्ध्वविचरण करता है (आइ- 
डिया का पदार्थ पर प्रभुत्व) । द 

अंत में हीगेल प्रत्येक कला-प्रारूप के बाह्याभिव्यक्तीकरण के लिए एक विशिष्ट 
कला की भी कल्पना करते हैं; जैसे, प्रतीकात्मक कला-प्रारूप के लिए वास्तुकला, 

. कलासिकल के लिए शिल्पकला और रूमानी के लिए चित्रकला, संगीतकला एवं 
काव्यकछा | कितु ये विशिष्ट कलाएं (विशिष्ट कला-प्रारूपों से संयुक्त) तीनों ऐति- 
हासिक अवस्थाओं से भी गुज़रती हैं। अतः इनमें से प्रत्येक के भी प्रत्येक ऐतिहासिक 
काल के अनुरूप तीन रूप हो जाते हैं । उदाहरणत: वास्तुकला का विकास प्रतीकात्मक, 

क्लासिकल और रोमांटिक युग से गुज़रकर ही होता है। 
प्रत्येक विशिष्ट कला एक विशेष ऐंद्रियिक माध्यम का विकास है। ललित य 

सुंदर कलाओं की विशेषताएं संक्षेप में निम्नलिखित हैं-- 
वास्तुकला बाह्य (रूप-प्रधान) है और इसका उपादान अकार्बनिक (कार्बनिक 

भी, जैसे प्लास्टर) पदार्थ (जैसे! मिट्टी, पत्थर, काष्ठ) हैं। इसके मुल्य दो हैं-- 
उपयोगिता और सौंदय । इसकी रूप-व्यवस्था समानुपात पर आधारित बौद्धिक संबंध 
हैं। यहां कला-नियमों के बजाय मैकेनिक्स तथा ज्यामिति के नियम छाग किये जाते 
हैं और थे सामान्य विचारों का (आइडिया का न्यूनतम) संवहन करते हैं । प्रतीका- 
त्मकता के युग में इसके प्रतीक स्तृूप, स्तंभ और तोरणादि हैं। यद्यपि यह मुख्यतः 

प्रतीकात्मकता के युग की ही कला है लेकिन क्लासिकल युग में यह देवत्व का 
प्रतिष्ठान करती है और इसके प्रतीक मंदिर, गिरजाघर, आवासगृह, रंगशालाएं, 
नाट्यशालाएं आदि हैं। इस बिद्‌ पर इसमें (--वास्तुकला ) से शिल्पकला का आविर्भाव 

होने लगता है। रूमानी युग में यह लोकिक होती है जिसकी प्रतीक गोथिक इमारतें 
हैं जिनमें शने:-शरने: पदार्थ का ठोस-पन समाप्त होने लगता है । यहां अंतर्देवत्व और 
बाह्य वास्तुकला-वस्तुओं का संबंध है । अतः यह प्रतीकात्मक है । 

शिल्पकला में यद्यपि माध्यम वास्तुकला वाला ही होता है और यह भी 
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त्रि-आयामी होती है, लेकिन इसमें रूप (फॉर्म) तथा विषयवस्तु (कांटेंट) की संगति 

होती है। इसीलिए यह क्लासिकल प्रारूप वाली है यद्यपि यह भी कठोर पदार्थ ( जैसे 
तांबा, कांसा, पीतल, पत्थर, काष्ठ आदि) में ही अभिव्यक्त होती है। वास्तुकला- 
वस्तु में व्यक्त आइडिया धृंधला होता है; कितु एक मूर्ति (शिल्प) में यह स्पष्ट होता 
है । यह आत्मचैतन्य को धारण करती है और उसके (आत्मचेतन्य) आविर्भाव की 
मध्यबिद्‌ है। यूनानी शिल्पकला क्लासिकल कला का चरमोत्कषं है। 

चित्रकला रोमांटिक प्रारूप में से पहली कला है जिसमें स्थानगत स्थलों का लोप 
होता शुरू होता है जिससे यह द्वि-आयामी रह जाती है। यह प्रकाश-छाया और रंगों- 
रेखाओं का उपयोग करती है। अतः भौतिक वास्तविकता में जो कुछ यह खोती है, 
वही पुनप्रंस्तुति की शक्ति में हासिल भी कर लेती है । यह ठोस विस्तार की एऐंद्रियक 

भौतिकता से वियुक्त है। अतः पुनप्र॑स्तुति-सामर्थ्य के कारण यह शिल्प की तरह एक 
या समूह मानव-प्रतिरूपण के बजाय एक संपूर्ण दुनिया, संवेग, आवेश, कार्य, अंत- 
ज॑गत, संबंध, आदि की अभिव्यंजना की शक्तित प्राप्त कर लेती है। फलस्वरूप माध्यम 

की सीमाएं अभिव्यंजना की उपलब्धियों में क्षतिपूुर्ति करती हैं। हीगेल रिजनैसां 
कालीन ईसाई-चित्रकला से अनुप्राणित होकर इसका प्रथम रोमांटिक कला के रूप में 
अभिषेक करते हैं। इस आधार पर गिओटो की 'जोशिम की चरागाह के बाड़े में 
वापसी', फ्रा एंजेलिको की 'एनन्शियेसन', ठिशियां की 'पिसारो मेडोना', वेरोनीज़ की 

सेंट केथेरीन की शादी, टिटोरेट्रो की 'काना की विवाह की दावत', एलग्निको की 
संत फ्रांसिस', रेम्ब्रां की व्यभिचार में पकड़ी गयी स्त्नी ईसा के सम्मुख” आदि उदात्त 
ईसाई रोमांटिक-कलाकृतियां ठहरेंगी । क्‍ 

संगीतकला रोमांटिक प्रारूपों में दूसरे नंबर की कला है जिसमें स्थान का 
पृर्णत: लोप हो जाता है। यह चित्रकला से अधिक चिद्विलास को प्रकट करने वाली 

और ममं-स्पंदन उत्पन्त करने वाली है। इसमें राग-रागिनियों का संसार मानव जाति 

के भाव-संस्कारों का मंथन करता है, स्मृति को जागृत करता है और आत्मचेतन्य के 
लोक में दीप्त हो उठता है। इसमें गति है; यहां तक कि भौतिक पदार्थों तक में 

यह कंपन उत्पन्त करती है । 
काव्यकला रोमांटिक प्रारूपों में तीसरे और अंतिम नंबर की कला है जो 

केवल रोमांटिक ही नहीं, सावंभौम या वेश्वक (यूनिवर्सल) भी है क्योंकि यह साव॑- 
कालिक तथा सावंदेशिक है। यह देश और काल दोनों की कला है : बिबों की 
उत्पादक होने के कारण यह देश-युक्‍त, तथा समय के प्रवाह में मानवों की कथा कहने 
के कारण काल-युक्त है | इसमें ही 'भानव जाति की सामहिक आत्मचेतना' का अंगी- 
कार होता है। यही आत्मचेतन्य को पूर्णतः: धारण करती है। यह संगीत से उच्चतर 
है । गिलबट और कुक के अनुसार “काव्यकला की सार्वभौमता--घटनाओं की 
दशाओं और रागों का उन्मूलन कर सकती है । इसके अछावा इसमें (निहित आइ- 
डिया की) दीप्ति एक चरित्र या दृश्य को भी तीत्रता से उत्कीर्ण करके अंकित कर 
सकती है। जब होमर आककिलीज़ की ढाल का ब्रर्णन करते हैं तब वे काव्य में शिल्प 
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में प्रतियोगिता करते हैं। कितु जब वे आकिलीज़ के ऋ्रोध के परिवतंनों का वर्णन 
करते हैं तब वे एक संगीतकार के सदृश एक आंतरिक 'स्व' के संवेगों का अनुकरण 
करते हैं। संगीत की ध्वनि की तरह काव्य का माध्यम (ध्वनि न होकर ) बिब है; 
और बिंब एक पदार्थ तथा चितन के बीचोंबीच होता है | लेकिन काव्यात्मक बिब तो 
ठीक आधी दूरी पर स्थित एक घर है जिसका सिहद्वार तो चितन एवं दर्शन की ओर 
है तथा पिछवाड़ा कला की ओर ।***शब्दार्थ--ध्वनि नहीं--ही काव्य में सब-कुछ 

है" 
इस प्रकार वे काव्य को दर्शन से पृथक भी कर देते हैं और उसे दर्शन के 

सर्वाधिक सन्निकट भी ले आते हैं । ह 

काव्य तीन भागों में विभक्‍त है -महाकाव्य, वेणुगीति तथा नाठकीय या 

ताटक । हम इनका अत्यंत संक्षिप्त परिचय देंगे। 
महाकाव्य में किसी राष्ट्र के आदिम इतिहास की महत्तम घटनाओं का इति- 

वृत्त होता है। अतः यह बेहद बहिर्मृख और विस्तारपूर्ण होता है। इसमें कार्य-व्यापार 

की बहुलता और राष्ट्र की एकजुट चेतना का ग्रहण होता है। फलस्वरूप इसमें वणित 

नायक वेयक्तिक न होकर चरितनायक होते हैं जो बाह्य जीवन में महत्तम संघर्ष- 

आदर्श आदि उपस्थित करते हैं। इस प्रकार महाकाव्य और राष्ट्र-इतिहास का संगम 
हो जाता है। हीगेल ने केवल राष्ट्रों के आदिम इतिहास को ही दृष्टि-सम्मुख रखा 
है जबकि इटालवी दांते, अंग्रेज मिल्टन और जमेंन गोएथे के महाकाव्यों को बरबस 
भूलाने की कोशिश की है । महाकाव्य-क्षेत्र में वे यूनानी कवि होमर को सर्वोत्तम 

मानते हैं । 
द बेणगीति में अंतर्मूखी जीवन से अलग वेयक्तिक मनुष्यों का जगत होता है। 

अतः यह सब से कम बहिर्मुख और विस्तृत होता है। इसमें “व्यक्तित्व का आविर्भाव 

होता है [स्पिरिट से आत्मा, और आत्मा से व्यक्तित्व] जिसकी वजह से काव्यकृति 

प्रकृति-उपज से अधिक उसकी स्व-सृष्टि होती है। इसलिए इसमें एक ओर तो तीज 

ऐकास्तिकता मिलती है और दूसरी ओर निविकल्प विलक्षणता (यूनीकनेस) । वेणु- 

गीति-क्षेत्र में वे जर्मन महाकवि गोएथे को सर्वश्रेष्ठ मानते हैं । 

... न्ाठकीय काव्य या नाटक में महाकाव्य एवं वेणुगीति दोनों का संयोग होता 

है । इसमें एक ओर तो कार्य-घटनाओं के द्वारा महाकाव्य का सामाजिक सत्त्व तथा 

दूसरी ओर राष्ट्रीय समग्रता के बजाय वैयक्तिक चिंतन के द्वारा वेणुगीति का 

वैयक्तिक रुझान घुल-मिल जाता है। इसकी परिणति त्रासदी (ट्रेजडी) में है [यहां 

वे अरस्तू की स्थापना को अपने ढंग से ग्रहण करते हैं| जहां दो परस्पर विरोधी 

शाश्वत शक्तियों का हंद्ग चला करता है। इस इंढ़ के कारण निविकल्प आत्मचेतन्य 

का संतुलन भंग होता है और फलस्वरूप पात्रों में तनाव और खिचाव आता है। अंत 

में फलागम की स्थिति में जब कलावस्तु का उत्कर्ष होता है तब यह ढूंढ समाप्त 

१, 'ए हिस्द्री ऑफ ऐस्थेटिक्स', पृ० ४५२ । 
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होता है और इस समाप्ति में व्यक्ति की वैयक्तिकता का नाश (तुल० 'रेचन' प्ले हो जाता है। अंत में पूर्ण प्रशांति छा जाती है । इस क्षेत्र में वे सोफ़ोक्लीज को हत्तम नाटककार मानते हैं। तीत्र ढंद्वों के बीच भी पात्नों को दुःख और भय की विभीषिकाओं को झेलते हुए भी आंतरिक लोक को सशक्त बनाना चाहिए। इसके लिए वे नायक प्रोमेथियस को आदर्श मानते हैं। उन्होंने प्रसिद्ध चित्रकार मुरिल्लो द्वारा गरीब भिखारी-बच्चों के चित्रण का भी उदाहरण देते हुए कहा कि वे नन्हे बाह्य संघर्ष को झेलते हुए भी अंतःप्रकाश से दीप्त हैं। इस प्रकार हीगेल नाटक में विरोधी भावों और मानव के मंगल मार्ग के अभियानों को अनिवार्य-सा मान लेते हैं । 

सारांश यह है कि हीगेल अपने कला-दर्शन' में आद्यंत एक पुनरुत्थानवादी के रूप में नज़र आते हैं; जहां भी उन्हें मौका मिलता है, वे झटपट मानव-जाति की आदिम अवस्था के आदर्श लोक की ओर ललक उठते हैं। उन्होंने कछाओं में भी केवल तित्व स्वीकार करके उन्हें स्वतः पुष्पित होने से रोककर अपने दर्शनपाश में जकड़ दिया है। इसके अछावा उनकी नज़र शास्त्रीय. पांच ललित कलाओं से आगे का वर्गीकरण करने में असमर्थ रही जबकि उनके युग में ही कई नयी कराएं विकसित हो चुकी थीं। 
इसी धाराप्रवाह में--सौंदय-सिद्धांत का प्रतिपादन करने वाले इन त्रिपूटों से हंटकर--अप्रासंगिक रूप से उदात्त संबंधी उनके निर्णयों को जान छेना भी समीचीन होगा । 

द उनकी उदात्त-धारणा आंतर पक्ष के बजाय (कांट) बाह्य पक्ष (बर्क ) पर आश्रित रूगती है। जाहिर है कि उन पर उदात्त-संबंधी बाह्य पक्ष वाली प्राचीन 
कल्पना की वजह से ही वे उदात्त को प्रतीकात्मक कला से नि:सृत मानते हैं और विशाल पिरेमिड, हिन्रू-काव्य आदि की रूपगत प्रमुखता में उसे केंद्रित करते हैं। इस प्रकार वे 'पूर्ण' के बजाय प्रतीक! को, और आइडिया के बजाय पदार्थ को उदात्त का मूल तत्त्व सिद्ध करते हैं । 

यही नहीं, उदात्त प्रतीकात्मक कला-रूप का एक गुण भी है। उसमें समतोलन (प्वाइज़) का अभाद होता है। उसमें रूपगत विराट्ता तो होती है लेकिन संगीतात्मकता और गत्यात्मकता नहीं होती क्योंकि वह क्लासिकल और रोमांटिक दोनों कलाओं से पृथक्‌ है । 
द इस अकार यह अपर्याप्त अभिव्यंजना से जुड़ जाता है। यह अनंतता को अभिव्यक्त करने की चेष्टा-मात्त है । अतः असंभव है, अपर्याप्त है। उदात्त के अनुभव में मनुष्य को अपनी ससीमता का और ईश्वर से अपनी अनंत दूरी का भान होता है । इसलिए उदात्त के अनुभव में अमरता का भाव प्रतिष्ठित नहीं हो सकता । सोंद्यं और आइडिया में तो देश-काल-निरपेक्षता है कितु अनंत की अपर्याप्त अभिव्यंजना वाले उदात्त में गहीं। अतः उदात्त सौंदर्य और आइडिया से भी पृथक 
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है। इस प्रकार हीगेल उदात्त को “अपर्याप्तता की चेतना” से जोड़ देते हैं (जबकि 
उनके पूर्ववर्ती कांट उसे नेतिक नियम से संलूग्त करते हैं )। इन्हीं कारणों से हीगेल 
ने त्रासद को भी उदात्त-बहिर्भूत घोषित किया है । अस्तु । 

(स) मानचित्र संख्या ३ सें जित आठ त्रिपु्ों (संख्या ७ स १४ तक) 
का ढुंद्धात्मक विकास है, उनमें से अधिकांश को लूघृता तथा प्रसंग-संबद्धता के लिए 
छोड़ा जा सकता है। यहां हम केवरू कला-दर्शन-संवर्द्धक त्रिपुटों और अंतःश्रेणियों 
का निरूपण करेंगे । 

ये सभी त्रिपुट अंतव्यंक्त आत्मचेतन्य के अंतर्गत हैं जिनमें हीगेल ने मनोलोक 
की मनोवैज्ञानिक-दा्शनिक निष्पत्ति की कल्पना की है। इनमें मूलप्रवृत्ति, चेतना, 
अनुभूति, संवेदना, स्मृति, संस्मरण, कल्पना, प्रातिभ ज्ञान, चिंतन, पुनप्रैस्तुति आदि 
सभी मानवल्वृत्तियां संग्रथित हैं। इस त्रिपुट-शृंखला की मूल प्राणिशास्त्रीय समस्या 
है--पाशू बोधात्मकता (ऐनिमल सेंसिबिलिटी) से बुद्धि और अभिलाषा या कामना 
किस प्रकार विकसित होती है; अर्थात्‌ वे (बुद्धि और अभिलाषा) किस प्रकार 
ज॑विक प्राणियों और पशुओं से पुन: दार्शनिक मस्तिष्क में आकर अपने मूल विवेक 
को प्राप्त कर लेती हैं ? ' 

इसके पहले हम बता चुके हैं कि आइडिया विवेकशील होते हुए भी प्रकृति- 

त्वरिपुट में विवेकहीन प्रतीत होता है और अंधशक्ति के रूप में रहता है। इसके 

उपरांत पशु-जीव-संगठन में उसमें पाशू्‌ बोधात्मकता का विकास होता है। अंततः 

सानव-जीव-संगठन में उसमें पूर्ण व्यवस्था तथा विशेष क्षमताएं विकसित हो जाती हैं 
जो मिलकर आत्मा कहलाती हैं। यह आत्मा प्रकृति एवं आत्मच॑तन्य का दुंद्वात्मक 

ऐक्य है। अतः यह्‌॒ प्रकृति का अभौतिक सावंभोम पक्ष है। आत्मा मस्तिष्क के 
विशेषीकरण (पर्टीकुलराइजेशन) और वंयक्तीकरण (इंडिविजुअलाइज़शन) का भी 
आधार है। 

इस आत्मा के उपत्निपुट (संख्या ८) में 'प्राकृतिक आत्मा में इदम्‌ की 
स्थिति है; “अनुभूत आत्मा' में इदम्"ःअहम्‌ की स्थिति है और “वास्तविक आत्मा' 
में सो5हं की स्थिति है। वास्तविक आत्मा में शरीर-आत्म का ऐक्य है। अतः: यहां 

व्यक्तित्व के सावंभौम और वेयक्तिक दोनों पक्षों का उत्थान होता है। इसी वजह 
से मानव सा्वेभौम होते हुए भी भमिन्‍्न-भिन्‍न व्यक्तित्वों वाले होते हैं और भिन्‍न- 
भिन्‍न प्रतिभाएं भिन्‍न-भिन्‍न रसों से आप्लावित रहती हैं । 

अंतव्यक्त आत्मचेतन्य की दूसरी अंतःश्रेणी (आत्मा के बाद) “चेतना की 
है। इस दशा में पूर्ण आत्म-साक्षात्कार होता है। इसलिए यह वास्तविक आत्मा से 
अधिक विकसित है क्योंकि इसमें विषय के प्रति सजगता है जो स्व-बहिर्भूत होती है । 
अतः यहां विषयी का ही नहीं, विषय का भी परिज्ञान होता है ।**'इसके एक उप- 
जिपुट (सं० €) में समन्वय की स्थिति में बुद्धि उपलब्ध होती है जहां ऐद्रियक चेतना 
तथा स्व-चेतना के वाद-विवाद के बीच संतुलन है । यहीं सावंभौम और विशिष्ट 
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के बीच भेद होता है भर्थात्‌ ऐंद्रियक जगत्‌ के मायावगुंठम तथा अतींद्रिय जगत्‌ के 
सत्य का भेद नज़र आता है। हा 

अंतव्येक्त आत्मचेतन्य का समन्वय मस्तिष्क (दे० सं० ७) में होता है। यह 
हीगेल की निष्पत्ति का दूसरा केंद्रबिदु है। यहां पहुंचकर बहिवं॑स्तु अंतर्धान हो जाती 
है और वह आत्मचैतन्य के रूप में ही जानी जाती है। इसकी सभी प्रतिक्रियाएं इसमें 
ही सन्निहित एवं इस जगत्‌ से सम्बद्ध हैं। इसके तीन खंड हैं--सैद्धांतिक मस्तिष्क, 
व्यावहारिक मस्तिष्क और मुक्त मस्तिष्क (त्विपुट सं० १०) । 

इस त्रिपुट (सं० १०) के “व्यावहारिक मस्तिष्क के क्षेत्र में मस्तिष्क अपनी 
सक्रियता से स्वयं ही इस जग्रत्‌ का निर्माण करता है। अतः इसकी वृत्तियों का 
विकास एक बहुमुखी त्रिपुट (सं० ११) में होता है। यह उप-ब्रिपुट हीगेल-कृत 
संवेग-सिद्धांत' का आधार और अंतर्व्यक्त आत्मचैतन्य-श्ृंखला में सर्वोच्च है । इसके 
तीन खंड हैं-- (१) व्यावहारिक अनुभूति' में समंजस और असमंजस दोनों अवस्थाओं 
के होने से सुख और दुःख दोनों का सहयोग है; (२) 'आवेश और चुनाव' की 
उपस्थिति के कारण अनुकूलता का तत्त्व आ जाता है जिसके वशीभूत होकर वांछित 
रूपों की रचना होती है। वांछित वृत्ति में आवेशों का चुनाव ही है अर्थात्‌ जब हम 
आवेशों में से चुनते हैं और अनुकूल को ग्रहण करते हैं, तभी चुनाव की पुष्टि होती 
है और (३) हुं किसी विशिष्ट चुने गये आवेश से उत्पन्न दशा है जहां व्यक्ति की 
संपूर्ण वेयक्तिकता का तिरोभाव हो जाता है (तल्लीन दशा ) | इस तल्लीनता में 
एकाध कामना या राग से पूर्ण संबंध जुड़ जाता है जो अपनी परिणत दशा में संबेग 
(इमोशन ) कहलाता है। इस प्रकार संवेग की अवस्था में एक चुने हुए आवेश की परि- 
पकवता होती है जहां संपूर्ण 'आत्मा' लय हो जाती है। अतः एक समय में एक ही आवेश 
की प्रधानता हो सकती है। इस प्रकार संवेग और आवेग मिलकर क्रिया को उद्पेरित 
करते हैं । अत: यह (हर्ष) सृजनात्मक मस्तिष्क की क्रियाशीलता और संस्कार तथा 
अभिरुचियों से संलग्न है। इसमें क्रियातत्व की अधिकता के कारण इसे नाटकीय 
कार्यों (अभिनय समेत) का भी आधार माना जाता है । यह महत्‌ लक्ष्यों की पूर्ति 
( नत्संतुष्टि) से उत्पन्न होता है [इस तिपुट-व्याख्या के समानांतर आई० ए० 
रिचड्स के मुल्य-सिद्धांत रखकर परखे जा सकते हैं| । ह 

तरिपुट सं० १० का दूसरा खंड 'सैद्धांतिक मस्तिष्क है जहां हम ज्ञान तथा 
उसके समस्त लीलारूपों को प्राप्त करते हैं; जैसे कल्पना, संस्मरण, स्मृति, प्रातिभ 
ज्ञान आदि । ये सब ज्ञान के विधेय हैं | सैद्धांतिक मस्तिष्क स्थूल रूपों की रचना न 
करके कल्पना, प्रातिभ ज्ञान, संस्मरण जैसे सूक्ष्म रूपों की सृष्टि करता है। अत: यहां 
धारणाओं की उपलब्धि होती है। 

इसके पहले उपत्िपुट (सं० १२ ) के अंतर्गत सबसे पहले 'प्रातिभ ज्ञान' 
आता है जिसे हीगेल अनवरुद्ध या विकल्पहीन मानते हैं। यह वेयक्तिक मस्तिष्क 
की अंतमृंखी छाप है जिसमें सावंभौम चरित्र नहीं होता | यह नितांत अंतर्लीन है । 
इसमें निर्णय की अवस्था का पहला धुंधला आभास तो होता है कितु उसे साफ-साफ 
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. चीन्हा नहीं जा सकता । इसकी दो विशेषताएं हैं--.'ध्यान!ः (अटेंशन ) जो मस्तिष्क 
को दिशोन्‍्मुख करके किसी स्थल पर केंद्रित करता है, और आत्मबाह्मयकरण (सेल्फ- 
एक्सटनेलाइजेशन) जो अंतर्मुखी अभिव्यक्तित को विषयगत अर्थात्‌ देश-काल-संभूत 
बना देता है। प्रातिभ ज्ञान के प्रतिवाद अर्थात्‌ 'पुनप्रेस्तुति' में बाह्यीकरण नहीं होता । 

'पुनप्रेस्तुति' के विकसित त्विपुट ( सं० १३ ) में संस्मरण या पुनस्म ति है 
जहां अवचेतन में पड़े स्वसाधारण (प्रातिभ ज्ञान के वैयक्तिक के विपरीत ) बिब 
मस्तिष्क के प्रत्याद्वान द्वारा चेतन जगत्‌ में प्रकट होते हैं। ये बिब विशिष्ट न होकर 
सार्वभौम होते हैं ।**'पुनप्रेस्तुत का दूसरा स्वरूप 'कल्पना' है जहां कोई एक तथा 
ऐकांतिक बिब के बजाय अनेक तथा संबद्ध बियों का चेतन जगत्‌ में धारावाहिक 
प्रकटीकरण होता है । यहां मनोविज्ञान का मुक्त साहचर्य वाला नियम लक्षित होता 
है क्योंकि बिब-प्रवाह पर तर्क या हेतु का नियंत्रण नहीं रूग पाता | अतः यहां नये 
बिब भी उत्पन्न होते हैं और अनुस्यूत भी । अत: कल्पना उत्पादक और पुनरुत्पादक 
दोनों है । अंत में स्मृति' है जो वाचिक बिबों के माध्यम से (मूलत: शब्द, स्वर 
द्वारा) उत्पन्न एक प्रकार की पुनप्रेस्तुति है । 

सबसे आखिर में त्विपुट सं० १० का तीसरा खंड (-'समन्वय' ) मुक्त 
मस्तिष्क' है जहां संकल्प या कामना 'शुद्ध सार्वभौमिकता या वैश्वकता' में परिणत 
होती है अर्थात्‌ जहां लौकिक विषय तथा क्रिया के लोप के साथ-साथ कामना के 
आलंबन वेयक्तिक न रहकर सार्वभौम देश-काल-निरपेक्ष हो जाते हैं। यह पूर्ण- 
काम और स्व-विस्तारी है, इसीलिए यह मुक्त है । यहीं का और मानव-आत्मा की 
सावदेशिकता तथा सार्वकालिकता के मानस-उत्स हैं। (इस दशा की तुलना अभिनव- 
गुप्त के देश-काल-मुक्त साधारणीकरणवाद से की जा सकती है) । 

इस तरह हीगेल के सौंदय्य-दर्शन की तरह त्रिपुटों की श्रृंखला पूरी होती है। 
मनोलोक-संबंधी त्रिपुटों पर बक॑ तथा एडीसन की परंपरा की गहरी छाप है और 
कई वृत्तियों की स्थापनाएं आज मनोविज्ञान की दृष्टि से असंगत होंगी; जैसे आत्मा 
का विवेचन (त्रिपुट सं० ८), सैद्धांतिक और व्यावहारिक मस्तिष्क का विभेद (त्रिपुट 
सं० १०), कल्पना की धारणा (त्रिपुट सं० १३) आदि। इनके विषय में हम 
आरंभ में बातें कर चुके हैं । 

अंत में हम क्रोचे के एक कथन से हीगेल के सौंदयंबोधशास्त्रीय चितन का 
समापन करते हैं--“हीगेल का सौंदयंबोधशास्त्र (मानो) अंत्येष्टि समय का ओजस्वी 

भाषण है। वे कला के क्रमबद्ध रूपों का पुननिरीक्षण करते हैं; आंतरिक यक्ष्मा की 
क्रमश: बढ़ती हुई दशाओं को दिखाते हैं और फिर सबको कब्र में रख देते हैं। सबसे 
अंत में दर्शनशास्त्र उसका मर्सिया लिखने को बाकी बच जाता है ।”' 

५ ५ न्र्द 

इस मध्यांतर में हम तीन संवेगवादी (इमोशनलिस्ट) सौंदर्यबोधशास्त्रियों की 
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मूल्य-स्थापनाओं का निरूपण करेंगे। ये हैं--यूजीन वेरोनू, लियो निकोलाएविर 
तोल्सतोय और यर्जों हने । 

यूजीन वेरोन्‌ क्‍ 
फ्रांसीसी यूजीन वेरोन्‌ (१८२५-८६ ई०) ने 'रूपवाद' के विरोध में सं वेगवाद 

की प्रतिष्ठा की । उन्होंने कका का अभिधान संवेगों में मानते हुए उसे संवेगों की 
सार्वभौम भाषा घोषित किया । अभी तक पुस्तकीय (एकेडेमिक ) सौंदयंबोधशास्त्र में 
आत्मचेतन्य या आइडिया-प्रसूत 'निविकल्प सौंदर्य' ही सार्वभौम माना जाता था; 
कितु वेरोन्‌ ने संवेगों को मानव-जाति की वसीयत मानकर कछा की सामाजिकता, 
लोकिकता और भावात्मकता की भी प्रस्थापना की । क्‍ 

उनके अनुसार वस्तु के दो पक्ष हैं--पहला, स्वयं वस्तु का रूप; और दूसरा 
उसका सार या सत्त्व। स्वयं वस्तु तो बाह्य विभूषण है कितु सार है अंतर्जंगत्‌ से' उसका 
संधान । बाह्य विभूषण और अंतर्जंगत्‌ के बीच सामंजस्य कायम करने के लिए कला 
अभिव्यंजना करती है। इस अभिव्यंजना में कछाकार और परिपाश्व॑ तो आपस में गृंथ जाते हैं कितु ककाकार और अन्य मनुष्यों की कड़ी छूटी रह जाती है। वेरोन्‌ 
कल्छा का धर्म अभिव्यंजना मात्र मानते हैं--प्रेषणीयता के सहित या बिना। इस 
प्रकार वे प्रेषणीयता के बजाय अधभिव्यंजना को महत्त्व देते हैं। यदि कलाकार आंतरिक अभिव्यंजना की अपेक्षा बाह्य अभिव्यंजना में लीन रहता है तो निश्चय 
ही अनुभूति-अभिव्यक्ति-अनुभव, तीनों का समावेश होगा और प्रेषणीयता लाजिमी होगी । वेरोन्‌ इस मूल तथ्य को छोड़ जाते हैं । 

यह अभिव्यंजना या तो दृश्य होती है ( रेखा, रूप, रंग आदि), या श्रव्य (शब्द, ध्वनि आदि), या फिर मुद्रात्मक (अभितय, अनुभवादि) । अत: इन तीन 
प्रकार की अभिव्यंजनाओं में ही कछा की स्थिति है । चूंकि अभिव्यंजना मात्र संवेगों का प्रकाशन करती है इसलिए सौंदय्यं इसका सहवर्ती होते हुए भी अभिव्यंजना के अधीन है। इस प्रकार वेरोन्‌ सौंदर्य को भी दूसरा दर्जा दे देते हैं। यह अभिव्यंजना तात्कालिक या सहज या संस्मरणात्मक, तीनों ढंग के संवेगों का कला में अपनी शक्ति 
द्वारा समावेश करती है | अत: कला में रूप का प्रत्यक्षीकरण तथा अधभिव्यंजना की शक्ति, दोनों का समावेश है। यही उनके 'संवेगात्मक अभिव्यंजनावाद' का पक्ष- वाक्य है । 

क्‍ 
इसी पक्षवाक्य के आधार पर वे सौंदयंतत्त्व के दो स्वरूप मानते हैं (जो लत: रूप ओर “विषयवस्तु” ही हैं)--(१) अलंकरणात्मक (डेकोरेटिव) और (२) अभिव्यंजनात्मक (एक्सप्रसिव )। 
अलंकरणात्मक कला में रूप प्रधान है। इसमें विचार और अनुभूति की उपेक्षा तथा रेखा, रंग, ताल, गति, ध्वनि, अ्रकाश-छाया आदि दृश्य एवं श्रव्य रूपों की प्रधानता है । अलंकरणात्मक कला के तत्त्वों के निरूपण में वे मानो विकेलमान की तरह ही संगति (हॉम॑नी )» छावण्य और ऐंद्रियता को ढूंढ़ते हैं। इस कला की 
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प्रधानता प्राचीन (क्लासिकल ? ) युग में रही है । 
अभिव्यंजनात्मक कला 'मानव-व्यक्तित्व की उत्तेजित अभिव्यक्ति” होती है 

अर्थात्‌ यह गहन संवेग-प्रधान है। अत: यह महत्‌ विषयवस्तुओं के योग्य है और 
नेतिक तथा बौद्धिक मूल्यों का भी अंगीकार करती है। इस प्रकार वे उदात्त विषय- 
वस्तुओं के महत्त्व को पुनर्स्थापित करके रूपवादियों की एकांग्रिता को तहस-नहस 
कर देते हैं। यह कला आधुनिक युग में परिव्याप्त है। 

वे भी अंतत रूप और विषयवस्तु के संतुलन के रहनुमा हो जाते हैं। उत्तम 
कला में दोनों का संयोग होना चाहिए क्योंकि दोनों परस्पर पूरक हैं। उत्तम अभि- 
व्यंजनात्मक कला के लिए तो अलंकरणात्मक कला की नींव ही चाहिए । 

इस प्रकार वेरोन्‌ महत्त्वहीन होते हुए भी रूपवादियों की मान्यताओं के 

ध्वंसक तथा तोल्सतोय के अग्न प्रभावक के रूप में महत्त्वपूर्ण हैं। उन्होंने अपने 'संवेगा- 

त्मक अभिव्यंजनावाद' को आधृनिक धरातल दिया, यद्यपि प्रेषणीयता और सौंदर्य के 
प्रश्नों पर वे गुमसुम-से हो गये हैं । 

तोल्सतोय 

रूसी कलाकार लेव निकोछाएविच तोल्सतोय (१८२८-१६१० ई०) ने 
वेरोनू की कला-परिभाषा का परिवद्धंत किया। वेरोन्‌ ने संप्रेषण-युक्त अथवा 
वियुक्त अभिव्यंजता पर जोर दिया तो तोल्सतोय ने संप्रेषणीयता को अनिवाय॑ 
ठहराया; वेरोन्‌ के अनुसार कला अभिव्यंजना-प्रवण संवेगों की सादभौम भाषा है 
तो तोल्सतोय के अनुसार वह सार्वभौम संबेगों के माध्यम से प्रेषणीय भाषा; वेरोन्‌ 
के अनुसार संप्रेषण-युक्त अथवा वियुक्त अभिव्यंजना ही लाज़िमी है तो तोल्सतोय के 
अनुसार संवेगों के द्वारा संप्रेषण या प्रेषणीयता; वेरोन्‌ संवेगों की परिधि में हास- 
रुदन जैसे तात्कालिक तथा सहजस्फूत संवेग भी शामिल कर लेते हैं कितु तोल्सतोय 
वरडस्वर्थ की तरह केवल सुस्श्ृत संवेगों को ही ग्रहण करते हैं। अतः तोल्सतोय 
सावेभौम संवेगों के लिए सार्वभौम भाषा की परिस्थितियां भी उत्पन्न करके कला में 

गंभी रता, व्यापकता एवं सहजता शामिल कर लेते हैं। 
द अपनी सौंदर्य-मीमांसा में वे कोरमकोर एक 'संवेगवादी हैं जो बार-बार 

“अभिव्यंजना' तथा 'प्रेषणीयता' को साधन-मूल्य घोषित करते हैं। यही नहीं, रिनेसां 

के पश्चात के फ्रांस, जरम॑नी, इंग्लेंड और अमेरिका की सौंदर्य-कला विषयक स्थापनाओं 
को वे अपनी महान्‌ चुनौतियों से लड़खड़ा देते हैं, यद्यपि अपने अंतविरोधों के सामने 

खुद भी लड़खड़ा-से जाते हैं । उन्होंने प्लेटो की परंपरा में---कितु उनसे भिन्‍त होकर-- 

सच्ची कला एवं मिथ्या कला की कसौटी बदलने की चुनौती दी । उन्होंने यूनानी कला 

(जैसे होमर) के साथ-साथ ईसाई कला (गोस्पेल) को भी ग्रहण किया तथा संत 

आगस्टाइन (३५४-४३० ई० ), संत थामस के मध्यकालीन ईसाई-दर्शन के सिद्धांतों 

से प्रेरणा ली । परिणाम यह हुआ कि वे 'कलछा के धामिक सिद्धांत' के प्रतिपादक हो 

_ गये जिसमें ईसाई अराजकतावाद तथा फ्रांसीसी प्रजातंत्रवाद का मिलाप है। उनकी 
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दूसरी चुनौती रसग्राही या भोक्‍ता के संबंध में है । न तो वे प्लेटो की तरह उसे 
दाशनिक मानते हैं, न ही मैथ्यू आनंल्ड (१८२२-१८८५८ ई०) की तरह समाज का 
बबर-फिलिस्तीन-पोपुलेस नामक तीन वर्गों में विभाजन करते हुए प्रधानतया 

फिलिस्तीनी छोगों में संसक्षति की मधुरता ('हिन्नेइज़्म') एवं आलोक ('हैलेनिज़्म”) 
का कल्पित मेल कराकर एक यूतोपियन रसग्राही खोजते हैं । बल्कि उनका कला- 

भोक्‍ता जनसाधारण के बीच में से कोई सरल अविक्ृत ग्रामीण किसान है। उनकी 

तीसरी चुनौती कलाक्ृति के बारे में है। यद्यपि कलाक्ृति के रूप-संधान के विषय में 
वे लगभग खामोश हैं कितु 'विशुद्ध! सौंदर्य की धारणा का वे आयद्यंत उन्मूलन कर देते 
हैं। सौंदयं को वे धारभिक, नैतिक, राजनीतिक परिवेशों से संठडग्न करके कला में 
सौंदयं के साथ-साथ धामिक-सामाजिक सौंदर्य का भी अभिधान करते हैं । विषयवस्तु 
की दृष्टि से वे सामाजिक रिनेसां के अंतराल में कला के वर्गीयः तथा राजनीतिक 
चरित्र और उसकी शक्ति को पहचान लेते हैं कितु पुत- अपनी खोज को थोरोवादी 
व्यापकता से ढांक देते हैं। उनके अनुसार क्षयिष्णु उच्च वर्गों द्वारा पाली-पोसी गयी 
कला दुरूह, बनावटी, भ्रष्ट, कुरुचिग्रस्त आदि है । अत: तिरस्काय है। उनकी चोथी 

चुनौती कल्ाप्रभाव के बाबत है। न तो वे अरस्तू की तरह होम्योपैथिक केथासिस 
स्वीकार करते हैं; न ही आस्कर वाइल्ड, गॉशियर, बादलेयर आदि की तरह मात्र 

सौंदयंबोधमूलक या ऐस्थेटिक संवेग मानते हैं बल्कि भोजन के प्रभाव की तरह उसका 
भी स्वस्थ-अस्वथ प्रभाव मानते हैं (3० स्वस्थ कलाएं) | इस प्रकार उनके मुताबिक 
कला का अंतिम मूल्य “मनोविनोद अथवा 'सुखां न होकर सहकार अथवा शिक्षा 
है । 

जेसा कि हम पहले कह चुके हैं, तोल्सतोय ने कला के वर्गीय चरित्र और 
राजनीतिक-सेद्धांतिक परिवेश को काफी पहचान लिया था । उन्होंने अपने समकालीन 
कार्ल मार्स (दे० 'कला कया है! : अध्याय ७ : अनुच्छेद ६) के सिद्धांतों का भी 
परिचय हासिल किया था। उनकी विवेचना के आधार पर निस्संदेह रूप से' कहा 

जा सकता है कि वे कला के “विशिष्ट-जन' सिद्धांत की जगह पर 'सामान्य जन' के 
सिद्धांत तथा शासक वर्ग की कला की विषय-वस्तु के निरूपण में माकक्‍स से परोक्ष 
रूप से प्रभावित हुए हैं। बसे फ्रांसीसी प्रजातंत्रवाद, ईसाई अराजकतावाद तथा रूसी 
सामंतवाद भी उन्हें उनके अंतविरोध-ग्रथित समानांतर निष्कर्षों के नज़दीक लाये । 

“कला क्या है !” (१८६८) में वे कला के वर्गीय चरित्र के आधार पर दो 
कलाएं मानते हैं---जनता की करा और अभिजात वर्ग या शासक वर्ग की कलछा। 
इस आधार के शोषण-बहुल और आर्थिक पहल पर जोर न देकर वे उच्च वर्ग की 
कला को चर्च-ईसाइयत से उद्भूत मानते हैं जिसका लक्ष्य व्यक्तिगत आनंदोपभोग है 
और जनसाधारण की कला को सच्ची ईसायत से उद्भूत मानते हैं जिसका मकसद 
ईश्वर का पितृत्व और मानवों का भ्रातृत्व एवं साम्य, परमपिता से' तात्कालिक संबंध 
तथा हिसा के बदले प्रेम और विनय का अभिधान है। उन्होंने घोषणा की--शासक- 
वर्ग के इंद्रियसुखानंद-साधना विषयक व्रिचारों को बामगार्टन के सौंदययंवादी सिद्धांतों 
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का लिबास पहनाया गया और विषय-वस्तु की दृष्टि से बोकेशियों से लेकर मार्सल 
प्रेवोस्‍्त तक उपन्यासों, कविताओं और गरीतादि में उच्चवर्गीय व्यभिचा रमूलक 
भावनाओं को बदल-बदलकर पेश किया गया। इसी प्रकार फ्रेंच कलाकारों के 
अधिकांश चित्र अनेक रूपों में नारी की नगर्तता की नुमाइश लगाते हैं (अ० : ६) और 
नृत्य-नाटक कामोत्तेजक खेल में बदकर अश्लीलता प्रदर्शित करते हैं (अ० : १)। 
अतः उच्चवर्गीय कला की विषयवस्तु में घोर दरिद्वता है। उनके अनुसार उच्चवर्गीय 
लोगों की तकरीबन सभी भावनाएं तीन तरह की हैं--गव॑ की भावना, कामवासना 
की भावना एवं जीवन के प्रति थकान तथा असंतोष की भावना। झूठी गवं-भावना 
की वजह से अभिजातवर्गीय कला में क्ृत्रिमता और ऐकांतिकता समाती गयी; काम- 
वासना की वजह से इंद्रियलोलपता, जटिलता और पतनशीलता हावी होती गयीं 
तथा जीवन के प्रति असंतोष-थकान की वजह से घुंधलापन, रहस्यात्मकता, दुरूहता 
आदि ने जकड़ लिया। इस प्रकार ज्यों ही कला 'सामान्यजन' के लिए न रहकर केवल 
शासक वर्ग तथा धनिक वर्ग (“विशिष्टजन' )के लिए हो गयी, त्यों ही वह पेशा बन गयी, 
खर्चीली हो गयी, विभ्रष्ट हो गयी और झूठी हो गयी । उनके अनुसार रिनैसां के बाद 
की अधिकांश कल (पहले की भी क्‍यों नहीं ? ) ने मनुष्यों को समूहों, वर्गों, राष्ट्रों 
और संप्रदायों में ही नहीं बांदा, बल्कि आपसी दुश्मनी भी पैदा की है। अतः देश- 
भक्तिपूर्ण काव्य और धन्नासेठों द्वारा पालित चर्च-कला हेय है। सच्ची कला तो 
ईसाई-कला है जो सच्ची ईसाइयत के भाईचारा, प्रेम, विनय, शुद्ध जीवन, आपसी 
सहयोग, सार्वजनिक बंटवारा जेसे मूल्यों को धारण करके आनंदसाधक होने के 
बजाय, सरल भावनाओं द्वारा मनुष्यों को एक करती है। इस प्रकार तोल्सतोय 
अच्छी कछा और ईसाई कला को एक बना देते हैं। यह सही है कि वे रूढ़िगत चर्च 
को ही सब ढदुंगूंणों का मूल मानकर सच्ची ईसाइयत की रहनुमाई करते हैं लेकिन 
रूढ़िगत चर्च और सच्ची ईसाइयत दोनों ही सामाजिक-आर्थिक दशाओं के दर्पण हे 
जिन्हें वे नज़रअंदाज़ कर जाते हैं। अलबत्ता धर्म के उस पातक और शोषक रूप के 
खिलाफ वे बगावत करते हैं जो राज्य और उसके अत्याचारी साधनों (जैसे पुलिस, 
फौज, कर, अदालत, चर्चादि) के साथ मिला रहता है। चर्च-ईसाइयत का ध्वंस करके 
सच्ची ईसाइयत की प्रतिष्ठा के साधनों में वे जनता का 'असहयोग' और जनता 
का भाईचारा अंतिम अस्त्न मानते हैं। यही उनका संक्षिप्त ईसाई अराजकतावाद' 
है जो धर्म के बजाय 'धामिक धारणा” तथा “व्यापक ईसाई-भाईचारे' के बजाय 
भमानवजाति के सावंभौम भाईचारे' में परिणत हो जाता है। अपने इस जीवन-दर्शन 
को उन्होंने अपने उपन्यासों-कथाओं में प्रतिपादित किया है तथा इसमें उन्होंने अपना 
कला-दर्शन भी सन्निहित कर लिया है। सारांश यह है कि तोल्सतोय के कला-सिद्धांत 

' में नैतिक सिद्धांत तथा भाववादी सिद्धांत का मेल है। 
उन्होंने देखा था कि फ्रांसीसी राज्यक्रांति भी व्यापक ईसाई भाईचारे को 

सावंभोम भाईचारे में नहीं बदल पायी । अतः उन्होंने मनोक्रांति की योजना पेश करते 
हुए बताया कि कला द्वारा ही व्यापक ईसाई-भाईचारा मानव जाति को सावंेभौम 
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भाईचारे में बांध लेगा। यह “भाईचारा' ही युग का क्रांतिमंत्र है। यह भाईचारा 

धाभिक है किंतु “धर्म (+-चर्च ) के इदे-गिर्द न घूमकर धामिक धारणाओं जसे ईसाई 

धर्म-संभत सभी मनुष्यों के आपसी प्रेम ओर सहयोग और साम्य के केंद्र की ओर 

जा रहा है। यह भाईचारा ही भौतिक और आध्यात्मिक, वेयक्तिक और सामूहिक 

सामयिक और चिरंतन शुभ (कल्याण) की प्रतिष्ठा करेगा। यह भाईचारा शुद्ध 

जीवन, आपसी सहयोग और सावजनिक बंटवारा जैसे साधन-मुल्यों द्वारा उच्च- 

अभिजात-शासक वर्ग की स्थिति को अनुचित और असुरक्षित सिद्ध कर देगा और 

उनके बनावटी, ऐंद्रियक ढोंगी भोग-सुख का पर्दाफाश करेगा । और यह भाईचारा 

कायम होगा कलछा के द्वारा। जाहिर है कि यह कला (“धर्म-युक्त न होकर) धामिक 

7रणाओं में गंफित होगी । इस कला की वस्तु का निर्णय युग की धारमिक चेतना के 
आधार पर होगा और उसका मूल लक्ष्य सुख न होकर--मानवों का भाईचारा या 

संघ होगा । यह संघ तभी कायम होगा जब वर्ग-भेद मिठेगा। वर्गे-भेद भी कला 

तथा कला में ग्रहीत भावनाएं ही मिटायेंगी, हिसक क्रांति (उदा०» फ्रांसीसी क्रांति) 

नहीं । अतः कला के नेतृत्व में धामिक, सामाजिक, नैतिक और राजनीतिक स्थितियों 

में परिवर्तत-संशोधन होगा अर्थात्‌ क्रांति कमंशील न होकर मानसिक अधिक होगी । 

प्रह्व तोल्सतोय का प्रबल अंतविरोध है कि वे सिद्धांत: तो समाज की विषमताओं के 
मूल में मात्र चर्च-ईसाइयत; तथा क्रांति और पुनर्जागरण के मूल में मात्र धामिक 
कला के साध्य मूल्य प्राप्त करते हैं, कितु अपने व्यावहारिक जीवन तथा कलाक्ृतियों 
में सामाजिक विषमताओं तथा सक्रिय विरोध का घोष करते हैं। तोल्सतोय की इस 

स्थापना में कृषक रूस झांकता है। सामंत युग में सबसे बड़ा और मज़बूत पंजा सच्चे 
तथा सहज धर्म का न होकर मठ संगठित और शोषक-पोषित धर्म का होता है। 

तोल्सतोय इसी पंजे को तोड़ने के लिए चर्च-धर्म को पूर्णतः: विनष्ट करने का आग्रह 
करते हैं। इसके अतिरिक्त कृषक देशों की ६६% जनता किसान होती है जो धर्मे- 
भीरु तथा नेक होती है । वह दुबंछ, अपढ़ और अ-संस्क्ृत भी होती है । यदि वह 
असफल हिंसा करती तो शासक वर्ग की सेना-पुलिस-अदालत की सहख्रबाहु प्रति- 
हुसा उसका खात्मा ही कर सकती है | इसलिए तोल्सतोय एक ओर तो नेक सीधे- 

सादे तथा नितांत ईमानदार ओऔसत रूसी किसान (अर्थात्‌ €६९% बहुसंख्यक जनता) 
को आदर्श कछाग्राही घोषित करते हैं, दूसरी ओर ईसाई धर्म के सामूहिक और उदात्त 

मूल्यों (अर्थात्‌ धामिक दृष्टि से उदभत भावनाओं) को ग्रहण करके 'सामान्य जन 
के लिए विशिष्ट भावनाओं से युकत' कला अर्थात्‌ सच्ची कला के आदर्श पेश करते 

ं और अंततः इन भावनाओं की प्रेषणीयता के लिए कला द्वारा हिंसा को दूर करते 

हैं; सह दिशा बताकर कछा की गतिग़ामी शक्ति असीमित कर देते हैं । यह सब 
उन्होंने जाने-अनजाने दोनों ढंग से किया है। 

इस प्रकार उन्होंने सच्ची कला' और 'जनता की कला' को समानाथेक 



होंगे, जब वह गर्व, वासना, असंतोष की कुंठित भावनाओं से आजाद होकर धामिक 
दृष्टि से उद्भूत विशिष्ट महत्त्व वाली सार्वभौम व्यापक भावनाएं लि होगी, जब 
वह सुलभ, सुगम, सामूहिक, सुबोध होगी और जिसे शिक्षित-अशिक्षित दोनों ही समझ 
सकेंगे क्योंकि उसमें उदात्त भावनाओं का प्रेषण होगा | अतः बहुत अच्छी कला उच्च 

वर्ग के एक बहुत छोटे से समूह के लिए ही सुबोध नहीं है। सर्वोत्कृष्ट कला उनके 
लिए अबोध्य हो सकती है कितु सरल मानवों के बहुसंख्यक समूह के लिए हर्गिज़ 

नहीं । महान्‌ कलाकृतियां इसलिए महातन्‌ हैं कि उन्हें बहुसंख्यक समुदाय ने हमेशा 
समझा है और वे सुगम तथा सामूहिक हैं। दुर्बोध कला या तो कला नहीं है, या 
फिर बुरी कला है क्‍योंकि कछा का कार्य तो अगम्य और अबोध को सुगम और 
बोधगम्य बनाना है। अतः सच्ची कला बहुसंख्यक समुदाय के लिए बोधगम्य और 
अनुभूत है; उसमें उदात्त भावनाओं का प्रेषण होता है और वह सभी मानवों के लिए--- 
जाति, देश, राष्ट्रीयता, शिक्षा, काव्य-संस्कारों का अतिक्रमण करके--'सा व भौम' होती 
है । उसका 'संक्रमण' (इन्फेक्शन) तात्कालिक होता है । इस कोटि में इलियड और 
ओडिसी; आइजक, जैकोब और जोसेफ़ की कथाएं, भजन, धर्म-कथाएं, शाक्यमुनि 
की कथाएं, वेदों के स्नोत (कला क्‍या है ?' अध्याय १०), पालने की लछोरियां, 
स्वांग, ग्रामीण हास्य-प्रहसन, घरों की सज्जा, वेश-भूषा, बतंनों की आकृतियां, ईसा- 
प्रार्थनाएं, स्मारक, धामिक जुलस आते हैं । उन्होंने सच्ची कला के अपने सिद्धांत की 
अति भी कर दी है। जो भी कलाकृति अशिक्षित और संस्कारों से अप्रदत्त किसान 
की समझ में नहीं आती, वह हेय है। इस प्रकार सोफ़ोक्लीज़, दांते, शेक्सपियर, 

मिल्टन, गोएथे, हाइने, इब्सन, मलार्म, बीथोवेन, वाग्नर, मोंनेट, रेनोएं, ज़ोला आदि 

और स्वयं उत्तकी अधिकांश कृतियां उनकी इस परिधि में नहीं आतीं । स्पष्ट है कि 
जीवन के अंतिम समय तक उन्होंने एक ओर तो सभी श्रेष्ठ क्लासिकल यूनानी-रोमन- 
लातीनी कलाकृतियों को अपनी इंस कसौटी पर खोटा सिद्ध कर दिया और दूसरी 
ओर खुद अपनी अधिकांश क्ृतियों को भी त्याग दिया। लेकिन तीसरी ओर संपूर्ण 
प्राकृत्‌ जन-जीवन को ही कला तथा कलाक्ृतियों की उपस्थिति एवं संभावनाओं से 

पूर्ण माना । यह गोपुच्छन्यायवत्‌ स्पष्ट है कि उक्त कसौटी की मूल प्रेरणाएं दो हैं-- 

(क) उनकी शुद्ध ईसाइयत की धारणा जो ऐतिहासिक चर्च तथा उसकी रूढ़ियों से 
मुक्त हो, और (ख) उनकी विशिष्ट संवेगों की धारणा जिसमें धामिक, संक्रामक 

और संस्मत संवेग ही शामिल हों | यहां एक बुनियादी सवारू उठता है कि क्या 

शुभ या कल्याणपूर्ण जीवन में धर्म-विहीन (यदि अधारमिक न हो) कछा की कोई 

जगह या अहमियत नहीं है ? तोल्सतोय का उत्तर है--नहीं ! यह स्थापना 

उनकी सारी व्यापकता और गहराई का निषेध कर देती है क्‍योंकि इसमें उनके अंत- 

विरोध की परिणति हो गयी है। यहां आकर ही वे बामगार्टन से भी बहुत छोटे और 

. पीछे हो जाते हैं । वस्तुतः वे मानते हैं कि कछा हमेशा उन्हीं भावनाओं का भ्रेषण 

करती है जो हमारे युग के धामिक प्रत्यक्षोकरण से नि:सृत होती हैं, जबकि भावनाएं 

प्रमुखत: हमारे युग के सामाजिक (आर्थिक ओर सांस्कृतिक) प्रत्यक्षीकरण से नि 

कलासौंदय-इतिहास की धारा का अन्वेषण :: १२५५ 



होती हैं। वे प्लेटो से प्रभावित लगते हैं, समाज की अशुभ विचारों से रक्षा करने के लक्ष्य 

में । यही नहीं, वासनात्मक, अहंवादी, अधाभिक लोक का परित्याग करने के अलावा 

वे परिपाटी-बहिर्भव, कट-कठोर और आक्रामक तथा लोकमंगल की साधनावस्था के 

लोक का भी परित्याग कर देते हैं। यह उनकी तीसरी कमी है जो कछा को सीमित 

कर देती है | वे कछा को केवल इच्छा-लोक की पंथगामिनी बनाते हैं जहां आत्म- 

समाधि की तललीनता तो है कितु ज्ञान-लोक का तेज और कमं-लोक का संघर्ष नहीं। 

वे रूसी किसानों की झोंपड़ियों में जाकर उनमें सोये इंसान को जगाते तो हैं कितु 
उसे विशाल जन-पथों में साधिकार चलने न देकर विनय और कपा के द्वारा चलाते 

नजर आते हैं । 
अभी तक हमने मुख्यतः उनके कला-सिद्धांत के सामाजिक आयाम पेश किये 

हैं जो उनके जीवन-दर्शन और राजनीतिक चिंतन के प्रतिबिब हैं। इंनकी तीन 

विशेषताएं हैं--(१) कला में गंभीरातिगंभीर उदात्त धर्माश्रित भावनाएं हों, 
(२) कछा को सामान्य जन अर्थात्‌ अधिकाधिक लोग ग्रहण कर सकें, और (३) कला 
में सहज संक्रमण और सार्वभौम प्रेषणीयता हो । 

अब हम कला-प्रक्रिया तथा कला-व्यापारादि का पर्यालोचन करेंगे । 
उनकी दो परिभाषाएं द्रष्टव्य हैं--- 

“अपने में ही वह भावना पुनर्जागृत करना जिसे व्यक्ति एक बार अनुभव 
कर चूका हो और उत्पन्न कर लेने के बाद उसी भावना को रेखाओं, रंगों, गतियों, 
ध्वनियों या शब्दाश्रयी रूपों के माध्यम से दूसरों तक इस तरह संप्रेषित कर देना 
जिससे कि वे भी बसी ही भावनाओं का अनुभव करें--कला की प्रक्रिया यही है ।” 

“कला वह मानवीय व्यापार है--जिसमें एक मनुष्य सचेतन रूप से बाह्य 

संकेतों के द्वारा उन भावनाओं को दूसरों तक प्रेषित करता है जिनमें वह स्वयं लीन 
हुआ हो । इस प्रकार दूसरे भी इन्हों भावनाओं से संक्रमित होते और इनका अनुभव 
भी करते हैं।” 

पहली परिभाषा के अनुसार तोल्सतोय अभिव्यंजना से ज़्यादा प्रेषणीयता 
पर जोर देते हैं। वे उन्हीं संवेगों का संप्रेषण प्रतिपादित करते हैं जो याद हैं। इस 
दृष्टि से वे वडंस्वर्थ के 'प्रशांति में पुनस्मृ त संवेग' वाले कथन से प्रभावित होते हैं । 
इसके अलावा वे आंशिक संप्रेषण के बजाय समग्र संप्रेषण के हामी (उसी भावना 
का बसा ही संप्रेषण) हैं जो सौंदर्यानुभूति में नितांत नामुमकिन है । 

दूसरी परिभाषा द्वारा वे कला को सावंभौम मानते हैं। उसकी विषय-वस्तु 
सावजनीन ( नच्सावंजनीन अनुभूतियां) हो । कलानुभव में वे चित्तल्लीनता की पहली 

ह गद्य के मात्र अनुभूतिपरक एवं “विशुद्ध' प्रत्यय का त्याग करके उसे 'सापेक्ष' बनाते 
हैँ । वे संक्रण के आधार को अधिकाधिक फैलाते हैं और अनुमति के आधार को 

_ बरुमानुकूल धामिक प्रत्यक्षीकरण से जोड़ते हैं। इसीलिए वे यह भी कहते हैं कि 



है । यह संप्रेषण पूर्णप्रभावक और सावेभौम हो । 
सबसे पहले हम 'भावनाओं की चर्चा करेंगे। तोल्सतोय ने जगह-जगह पर 

भावनाओं, अनुभूतियों तथा संवेगों के मनोवैज्ञानिक अंतरों का ध्यान न रखकर उन्हें 
भावों के संश्हिष्ट अथे में प्रयुक्त किया है। 

उनकी परिभाषाओं में यह भी इशारा है कि कला तो मानवों की अनुभूतियों 
का प्रकाशन करती है कितु शब्द विचारों का। यह नतीजा असंगत है। मानव--- 

कलाकार या पाठक--केवल अपने विचारों की अभिव्यक्ति के लिए ही नहीं, अपितु 
अनुभूतियों की अभिव्यक्ति के लिए भी शब्दों का इस्तेमाल करते हैं। अत: अब हम 
कह सकते हैं कि कला में, विशेष रूप से काव्य-कला में, विचारों तथा अनुभूतियों 
की अभिव्यक्ति तथा प्रेषणीयता के लिए शब्दों का इस्तेमाल होता है और प्रेषणीयता 
कभी हूबहू पूर्णप्रभावक नहीं हुआ करती । शब्द तो मात्र माध्यम होते हैं। 

अत: हम अभिव्यंज्य के लिए एक शब्द गढ़ सकते हैं--भाव-संवेग । आगे 

हम इसका उपयोग करेंगे । 
जसाकि हम जानते हैं कि भाव-संवेग स्वयं में शुभ-अशुभ, सूंदर-असुंदर नहीं 

होते । वे अपने परिपाश्बों की वजह से ऐसे हो जाते हैं। तोल्सतोय उनके सुंदर- 

असुंदर होने की पड़ताल नहीं करते । वे शुभ-अशुभ की कसौटी ही खरी रखते हैं 
और उसे सच्चे धर्म के तराजू पर रख देते हैं। इस प्रकार वे शुभ के लिए सौंदर्य 

. को तथा शिक्षा के लिए आनंद को बहिष्कृत-सा कर देते हैं । 
वे इन भावनाओं की सामान्यता का लोप करके शुभ तथा शिक्षामूलक 

विशिष्टता को स्वीकार करते हैं। उनके अनुसार पवित्नता तथा साधुता के माध्यम से 
ये भावनाएं संक्रमित होती हैं । इस तरह वे उन्हीं भावनाओं को संक्रमण के लिए 
आदर मानते हैं जो मनुष्यों को आपस में तथा उन्हें ईश्वर से मिलाती हैं । इनका 
संक्रमण भी संख्या के आधार पर सर्वाधिक तभी होगा जब वे रोजमर्रा की सादी 

जिदगी की सरल भावनाएं होंगी। अतः वे भाव-संवेग सर्वाधिक संक्रमण योग्य होने 
चाहिए, इन्हें मानवों को परस्पर तथा ईश्वर से ऐक्य कायम कराना चाहिए और 
सरल एवं सुबोध होना चाहिए । प्लेटो की तरह वे भी भावसंवेगौचित्य के दावेदार 
बन जाते हैं और भगवद्विषयक रति के हक में मनुष्य-विषयक प्रीति की उपेक्षा कर 
देते हैं। लगता है कि मानो वे इस क्षेत्र में अरस्तु से भी पीछे चले गये हैं। संत 
आगस्टाइन तथा संत थामस के दर्शन में वे अपना उद्धार करते हैं। जो वस्तुएं “देवों ऐक' 

की तरह हैं वे सुंदर हैं। और जो 'पाथिव अनेक' की तरह हैं वे अन्य हैं । वे वस्तुएं 
उस देवी ऐक का सच्चा दर्पण न होकर प्रतिबिंब हैं | मनुष्य की आत्मा ईश्वर को 

अपने मानसदपंण में देखती है। अतः प्रतिबिबित-प्रतिबिबक तो एक हैं कितु प्रतिबिब 
पृथक्‌ है। इसी वजह से मध्यकालीन यूरोपीय साधना में सोंद्य और छलित कला 
का कोई खास रिश्ता नहीं है। यही छांह तोल्सतोय में घुंधली होकर उभरी है 
जिसका मुख्य उद्देश्य सौंदर्य और आनंद के बजाय शुभ और शिक्षा है तथा जो ईश्वर 

(देवी ऐक) और मानवों (पाथिव अनेक) का ऐक्य करती है । 
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उनके अनुसार भाव-संवेगों का विभाजन कुछ इस प्रकार होगा--- 

श्रेय : शुभ के सर मल न पद 

शांति, प्रेम | ईश्वर रति, भय, 
| लोकरंजन | त्ञास, 

धेय॑, क्षमा, | वात्सल्य | घृणा, 
| सख्य, | रति (वासना) ; 

अहिसा, करुणा, | प्रीति, | शोक, चिता, 
दया, त्याग, | प्रसन्नता, | हिसा 
आदि ! बिनय | गवें 

| आदि | आदि 
ना ाज जज त+ जलल+._हतहतहनतनेुत_हफहतहत........, 
सर्वोच्च एवं सर्वोत्कृष्ट | सामान्य ाीाभ:ााज+५9७9केू(त+-.0ै0...ह0ह#/हहह8ह.ै  |॥|॥|॥ै॥ 

तोल्सतोय का “संक्रमण” केवल उन्हें श्रेय तथा ग्राह्म-प्रेय भाव-संवेगों के कला-अ्रभाव में तो जमा जाता है कितु वे साधारणीकरण या कंथासिस जैसी सा्वभोम प्रक्रिया नहीं बता सके । उनका 'सार्वभौम” भी बेहद सीमित है । 
यह भी तो हो सकता है कि उत्तम तथा 'सच्ची' भावनाएं संक्रमण तो कर लें कितु उत्तम तथा श्रेष्ठ कला की सृष्टि न करें। संक्रमण का इतना संकुचित आधार इसे नहीं सुलझा सकता क्योंकि उनके अनुसार तो संक्रमण---प्रेषणीयता के साथ मिलकर--मनुष्य की सौंदयं-चेतना की वृद्धि करने के बजाय आध्यात्मिक उत्थान ही करता है अर्थात्‌ वह धारमिकता-मानवतावादी विधा वाला है। 
दूसरा भ्रसंग है कछात्मक प्रेषणीयता का। कलाकार कलाक्ृति के द्वारा पाठकों या दर्शकों तक भाव-संवेगों का संप्रेषण करता है। यदि वह संप्रेषण के द्वारा उनके शभाशुभ और भ्रातृत्व का ज्ञान बढ़ाता है तो उसके संवेग संक्रमण के द्वारा उनके (पाठकों के) बोधात्मक ग्रहण को तीजद्र बनाते हैं। इस प्रकार तोल्सतोय के अनुसार संप्रेषणीयता के आयामों में दर्शक या पाठक या श्रोता तटस्थ तथा रुचि- बहिर्भूत नहीं रह पाता, बल्कि कछाकार की भावनाओं में स्वयं भी भाग लेता है। हक सौंदर्यबोधशास्त्रीय समस्या है कि जब पाठक प्रेषणीयता में वस्तुत: ग लेने लगेगा तो न तो वह कलाकृति की आशंसा कर सकेगा और न ही उसके क्षण यदि रामायण में हम मंथरा की ईर्ष्या में पृर्ण- 

"संवेगों से बहिष्कृत हो जायेंगे । अतः भाव-संवेगों में भाग लेने बाली बात प्रेषणीयता को असार्थंक बनाने के साथ-साथ कला की समग्रता भी खंडित कर देती है । तोल्सतोय ने प्रेषणीयता को भी विशिष्ट, सर्वोत्तम और सर्वोच्च भावनाओं के संदर्भ में देखा है । उन भावनाओं में बोधग्रम्यता के 
4 ; कर." शक े  ँ 
है अनक्ाफ क्र शक हा किक ० आय । 
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स्थान पर विश्वास की शते-सी लगायी गयी है। यदि शेक्सपियर का 'हेमलेट' नाटक 
अत्यंत सरल और सुबोध लिख दिया जाय कि वह पूर्णरूपेण सुस्पष्ट हो जाय, तो भी 
तोल्सतोय उसकी प्रेषणीयता को अस्वीकार कर देंगे क्योंकि उन्हें या उनके कल्पना- 
नुकूछ रसग्राहियों को उस कलाकृति की विषय-वस्तु पर ही अविश्वास है। अतः 
स्पष्ट है कि वे पूर्ण प्रेषणीयता होने पर भी आस्था के अभाव में प्रेषणीयता को 
अस्वीकार कर देते हैं। आस्था या विश्वास प्रेषणीयता का एक सहायक अंग तो हो 
सकता है कितु अनिवाय॑ नहीं । उनकी मूल भूल है--'विशिष्ट' भाव-संवेगों की ही 
प्रेषणीयता । यह सिद्ध होता है कि उनका प्रेषणीयता का सिद्धांत अपूर्ण और अयुक्ति- 
युक्त भी है। 

सारांश यह है कि उनके कला-दर्शन में ईसाई अराजकतावाद, फ्रांसीसी 
प्रजातंत्रवाद तथा आदशे रूसी सामंतवाद का प्रभाव है। उनकी कला-मीमांसा में 
वेरोन्‌ और वर्डस्वर्थ के अलावा यूनानी-रोमी कछा, ईसाई कला (गोस्पेल ) तथा 
लोक कला (रूसी) का प्रभाव है। 

यर्जो हने 

'संवेगात्मक अभिव्यंजनावादियों' की त्रयी में तोल्सतोय के पश्चात्‌ महत्त्वपूर्ण 
सौंदयंशास्त्री फिनलेंड-वासी यर्जो हने हैं। सन्‌ १८०० ई० में उन्होंने “दि ओरिजिस 

ऑफ आटे नामक पुस्तक में ब्रिटिश और फ्रांसीसी समाजशास्त्र, जमेन मनोविज्ञान 

और यूनानी क्लासिकल परंपरा का पूरा उपयोग करके अरस्तू के विरेचन-सिद्धांत का 
: आधुनिक रूपांतर किया। अरस्तू ने विरेचन-सिद्धांत को नाटकों--विशेषतया त्वासदी--- 

में छागू किया था; कितु हनन ने संवेगात्मक अभिव्यंजनावाद की भूमिका में उसका 
प्रसार सभी प्रकार की कलात्मक अभिव्यंजनाओं में किया । 

. उन्होंने सामान्य संवेगों के स्थान पर तीक़ संवेगों को आधार माना और 

जम॑न महाकवि गोएथे तथा जमेन काव्ययुग द्वारा स्वीकृत “दबाव और तनाव (स्टूम 
अंड ड्रांग) के सिद्धांत का ग्रहण अपने नव्य विरेचन में किया । 

कलाकार के अंतर्लोक में तीव्र संवेगों का उपद्रव होता रहता है जिससे 
संवेगात्मक दबाव और तनाव उत्पन्न होता है। यह उसकी ऐसी वेयक्तिक मन:स्थिति 
है जिससे वह निस्तार चाहता है। निस्तार के लिए आवश्यक है कि उसके अंतर्जंगत्‌ 

से पृथक कोई “बहिगंत यथार्थ हो, जहां वह इस दबाव को स्थानांतरित कर दे । कलछा 

इस बहिगंत यथार्थ के रूप में आती है । अत: कलाकार अपने संवेगात्मक दबावों को 
किसी कला-रूप में अभिव्यंजित करके स्वयं एक “बहिगंत दूरी पर हट जाता है। 

इस प्रकार, प्रथम चरण में, जो वास्तविक स्थिति में कुंठित और दबावयुक्‍त संवेग 
हैं वे ही बहिगंत दूरी-संप्राप्प अनुभूति की काल्पनिक बाढ़ में बह जाते हैं जिससे 
रेचन (पर्गेशन) होता है ओर संवेग शांत हो जाते हैं। उदाहरणस्वरूप, यदि हम 
ग्जित प्रलय-सिधु के किनारे खड़े हों तो वास्तविक स्थिति में वह त्वास उत्पन्न करेगा, 

लेकिन कलाकृति की काल्पनिक स्थिति के परिवेश में वह दुःख से राहत अर्थात्‌ सुख 
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देगा; यदि फाउस्ट का मार्गरेट के प्रति तीच्र अनुराग है तो वास्तविक स्थिति में 
वह संवेगात्मक दबाव देगा, कितु काल्पनिक अभिव्यंजना की स्थिति में उससे सुख 
की प्राप्ति होगी । इस प्रकार कलाकार अपने तीतब्र संवेगों की 'बैयक्तिक अभिव्यंजना' 
करता है। 

संवेगात्मक अभिव्यंजना का दूसरा चरण 'सामाजिक अभिव्यंजना' का है जो 
वेयक्तिक अभिव्यंजना का ही पूरक पक्ष है। कलाकार के संवेग यदि गहन और तीक्र 
हैं तो वे वेयक्तिक होने के बावजूद भी सामान्य हो जाते हैं और दूसरे व्यक्तियों में 
सहानुभूति उत्पन्न करने की क्षमता भी विकसित कर लेते हैं। कलाकार में तीक्र 
संवेगों की मौजूदगी का अर्थ ही उनका समाजीकरण है। अतः वे संवेग दूसरे 
व्यक्तियों में जागृत होते हैं। ये जितने अधिक व्यक्तियों में जितनी अधिक तीक्रता 
से जागृत होंगे, सामाजिक अभिव्यंजना भी उतनी अधिक सफल होगी। स्पष्ट है कि 
इसके अंतर्गत हने ने प्रेषणीयता के प्रश्न को उठाया है। उनका सूत्र है--जितनी अधिक 
और सफल प्रेषणीयता होगी, उतनी ही तीत्र और सामाजिक अभिव्यंजना होगी । 
इस तरह वे प्रेषणीयता और अभिव्यंजना के बीच वेरोन्‌ द्वारा खोया हुआ समतोलन 
पुनः प्राप्त कर लेते हैं (वेरोन्‌ तो प्रेषणीयता को तिरस्क्ृत-सा कर देते हैं) । 

केवल तीज संवेगों की अभिव्यंजना से ही प्रेषणीयता नहीं हो जाती । क्योंकि 
कलाकार और सामाजिकों के बीच कलाकृति मध्यस्थ होती है, अतः हमें यह देखना 
है कि कछाकृति का रूप क्‍या है और उसमें संवेगों का अभिधान किस प्रकार 

। . हनें पहले ही कह चुके हैं कि कलाकार के मूल संवेगों में तनाव तथा उससें 
अंतर्मुखी उपद्रव होते हैं। यदि वह इन हबहू स्वानुभवों को कलाकृति में दे तो 
कला कृति के रूप और विषयवस्तु नितांत वैयक्तिक हो जायेंगे । इसके अलावा उसके 
छोकिक अनुभव तात्कालिक संवेगात्मक प्रक्रिया वाले होते हैं। अतः कलाकृति में 
शूलरूप लछोकिक-मानसिक परिप्रेक्ष्य नहीं आता । माध्यम और रूप की वजह से 
संवेगात्मक उत्तेजना पर नियंत्रण लगता है। इस प्रकार कलाक्ृति में मूल संबेग 
नियंत्रित होकर आते हैं क्योंकि माध्यम और रूप तो कुछ लोक-विश्वुत नियमों पर 
जाश्नित होते हैं। सारांश यह है कि कलाकार के तीव्र अंतर्मूखी संवेग कलाक्ृति में 
नियंत्रित बहिर्मुखी संवेग हो जाते हैं और उनका लोकिक-उत्तेजक-तनावयुक्त 
अनुभव शांति और उपचारयुक्त सौंदर्यानुभव में बदल जाता है। अत: कला-सुजन 
एक उपचार भी है (विरेचन के कारण ) 

कलाकृति में इस प्रकार का संवेग-अभिधान ही प्रेषणीयता उत्पन्न करता 
इसी प्रकार रूप का भी महत्त्व है। एक ओर तो रेचन संवेगों के तनाव तथा 
॥ को शांत और निष्कासित कर देता है तो दूसरी ओर “रूपात्मक अनुशासन 

लि को सामाजिक रूप प्रदान करता है जिससे वह माध्यम के द्वारा संवेगों 
| कर सके । इस प्रकार प्रेषणीयता के लिए रेचन और रूप दोनों ज़रूरी 
के अनुशासन के प्रवेश से विचारों का संरक्षण भी शुरू हो जाता है । 



जितना अधिक विचारों का संरक्षण होगा और कलाकार के हाथों (+-कौशल )की 
छाप कलाक्ृति में होगी, उतनी सफल प्रेषणीयता भी होगी अर्थात्‌ संवेगों की अंतर्मखी 
अस्तव्यस्त रूपात्मक चरित्न-संगति (हॉमंनी) शर्ने:-शनने: सौंदर्य (ब्यूटी), समानुपात 
(सिमेट्री) आदि के द्वारा घटती चली जायेगी। “बौद्धिक सक्रियता और संवेगात्मक 
उत्तेजना के बीच जो अविश्वांत दढ्वंद्व चला करता है उसमें पहली को अनुभूतियों की 

अधिकता को तटस्थ करना ही चाहिए, चाहे वह संवेगात्मक उत्तेजना के प्रयोजनों 
की ही अभिव्यक्ति करती हो | तीत्र सुख या दुःख की अवस्था को कभी भी बाहरी 
लोगों के लिए बोधगम्य नहीं बनाया जा सकता, अगर उस पर विचारों की लूगाम 
और अनुशासन नहीं है । एक निश्चित रूप में समाविष्ट होकर अनुभूति की संक्रामक 
शक्ति बढ़ जाती है ।” इस प्रकार के कछा-उपचार को हन॑ ने 'काव्यात्मक उपचार! 

कहा है और इसके दुष्टांत के लिए गोएथे के युवा वर्टर के शोक' नामक उपन्यास 
को पेश किया है। अतः रूपात्मक अनुशासन द्वारा संवेगात्मक उत्तेजना की अराजकता 
का जो नियंत्रण होता है उसमें डाएओनीशियन हर्षातिरेक अपनी जगह अपोलाइन 
निर्मेलता को दे देता है । इससे यह भी सिद्ध होता है कि कला ही--केवल कला-सूजन 
ही--सं वेगात्मक दबाव से पूर्ण और पुरअसर आराम देती है और केवल कला ही 
संवेगों के भार का वहन करने में सर्वेश्रेष्ठ है, जो संगीत-देवता की तरह मनुष्य जाति 
के दुःखों का निवारण करती है और उनके हर्षों को उदात्त बनाते हुए विचारों से 
निर्मल कर देती है। 

अपनी स्थापनाओं द्वारा हने ने संवेग-सिद्धांत को नयी दिशा तो दी ही, कला- 
क्षेत्र में घुस आये खेल-सिद्धांत की नयी स्थापनाओं को भी खंडित किया। उनका 
दबाव व तनाव का सिद्धांत दो दिशाओं में अग्रसर हुआ है --कलाकार और कला- 
कृति की दिशा में तथा लौकिक अनुभव और सौंदर्यानुभव की दिशा में । कलाकार 
और कलाकृति की दिशा में यह (तनाव) बढ़ता ही गया और रूपात्मक अनुशासन 

द्वारा विचार-तत्त्व को संलग्न करके चरमोत्कर्ष तक पहुंचा है। लोकिक अनुभव तथा 
सौंदर्यानुभव के बीच में पहले का तीब्र दबाव दूसरे के बाह्यीकरण में मुक्ति की प्रति- 

क्रिया-स्वरूप, रेचन को संलग्न करके, प्रेषणीयता की सामाजिकता में उत्कर्ष को 

प्राप्त हुआ--- द 

कलाकार ;' २८ लौकिक अनुभव 

दबाव | का . ;+ । दबाव 

कलाकृतिं : + सौंदर्यानुभव 

१. हने : (दि ओरिजिन्स ऑफ़ आठ, प० १ ०३; मैकमिलन, १६०० ई०। 
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यर्जो हन॑ की प्रबल सीमाएं भी हैं। उन्होंने आद्योपांत 'दबाव ओर तनाव' का! ही विस्तार किया और रूपात्मक क्षेत्र में बुद्धि की बेहद आवश्यकता मानी है। यहां तक कि वे सौंदर्य को मुख्यतः रूपात्मक पक्ष से संलग्न करने की भी त्रुटि प्रदर्शित कर गये हैं। इसके अलावा सभी प्रक्रिया को उन्होंने शमन और शांति माना है जबकि कला-क्रियात्मकता का अधिकांश इससे अन्य भी है। हां, उन्होंने एक बड़ी देन भी दी है । उनके विचार से कल्कृति वास्तविक जीवन की दशा नहीं है; वह “बहिगंत दूरी” पर स्थित है। अत: हम उसकी आशंसा उत्तेजित संवेगों के साथ नहीं करते । उन्होंने सुखद संवेगों पर रेचन को संतोषजनक ढंग से लागू नहीं किया । 
क्रोचे 

का 
इटली-वासी श्री बेनेदेत्तो क्रोचे (१८६६-१६५२) दक्षिणपंथी हीगेलियन परंपरा में आते हैं जिन्होंने अरस्तू की तरह ही अपने शिक्षण का अनुकरण तथा विवेचन किया । उन्होंने कला-सिद्धांत की अपनी एक महान्‌ आधुनिक संहिता-- 'ऐस्थेटिक' (१६०० )/दोारा “अभिव्यंजनावाद' का विकास किया जो उनके आत्मचेतन्य के दर्शन! के तीन अंगों (ऐस्थेटिका, लॉजिका, प्रेक्टिका ) में से एक है। कहा जाता है कि करोचे हीग्रेल के अनुयायी होते हुए भी कांट या विको या स्पिनोज़ा की तरह उनसे स्वतंत्र थे और अपने आत्मचेतन्य के दर्शन द्वारा उन्होंने उन्‍नीसवीं सदी के अपरिष्कृत भौतिकवाद के खिलाफ बीसवीं सदी की प्रतिक्रिया को ध्वनित किया है। हम उनसे अंसहमत होते हुए भी उनके दिगंतव्यापी सांस्कृतिक अनुदान को स्वीकार करते हैं। 

पीछे किये गये मूल्यांकन के आधार पर कहा जा सकता है कि क्रोचे को लेसिंग और विकेलमान तथा विको, कांट और हीगेल ने भी अंतदृष्टियां दी हैं। लेसिंग ने अनुकरण-सिद्धांत में अभिव्यंजना का समावेश किया और अभिव्यंजना को सौंदर्य के विशेषण से वक्त किया। विकेलमान ने कलारूपों में क्लासिकल सौंदय का ताखत अनुचितन भरा। इस प्रकार इन दोनों ने कला को अनुकरण की घोर भातिकता से बचाया और अभिव्यंजना से संलग्न किया। कोचे ने अ नुकरण का लोप करते हुए अभिव्यंजना और सौंदये को पर्याय बना दिया । इस समीकरण से कला नितांत अंतर्मुखी और स्वयंप्रकाश्य हो गयी । आंतरिक स्वयंप्रकाश्य ज्ञानपरक अभिव्यंजना के छिए उन्होंने बाह्य अभिव्यक्ति (भौतिक सौंदर्य या कलाक्ृति ) को दुकरा दिया । 
इसी श्रकार कांट और हीगेल से उनका वैचारिक रिश्ता रहा । कांट के 3 बिक '्वर्यप्रकाश्य ज्ञान! इंद्रियबोधात्मक ज्ञान है; यह वस्तु से तात्कालिक बंध में स्थित है; यह सभी विचारों को भी सामग्री देता है और यह स्वयंप्रकाश्य ता श्रमा या अवधारणा के अंधा है । इसके विपरीत क्रोचे का विचार है कि प्रकाश्य ज्ञान बुद्धि से पूर्णतया स्वतंत्न है; यह स्वयंग्रकाश्य है; इसकी विषयवस्तु ओ दोनों हो सकती है (कांट केवल बाह्य मानते हैं); इसमें प्रमा 



या धारणा का अनुस्यृत होना लाजिमी और वांछनीय नहीं है। अतः कलात्मक स्वयं- 

प्रकाश्य ज्ञान देश-काल-संबंधों से भी स्वतंत्र है (कांट देश-काल संबद्ध मानते हैं) । 
हीगेल ने भी स्वयंप्रकाश्य ज्ञान (दे० हीगेल के त्विपुट) को १२वें त्विपुट में 

रखते हुए पुनप्रेंसतुति के साथ वाद-प्रतिवाद का रिश्ता कायम किया है और विचार 
में दोनों को समन्वित कर दिया है। यह सब सैद्धांतिक मस्तिष्क का विकास है। 
अत: स्वयंप्रकाश्य ज्ञान देश-काल-संबंध से युक्त है और केवल आंतरिक है। क्रोचे 
इसे देश-काल-संबंध-मुक्त कराकर आंतरिक और बाह्य बनाते हैं। इसके लिए वे 
एक ज़िद्दी गलती करते हैं। हीगेल स्वयंप्रकाश्य ज्ञान को वाद तथा चितन को 
समन्वय मानते हैं कितु क्रोचे मनमाने ढंग से कहते हैं कि हीगेल स्वयंप्रकाश्य ज्ञान को 
वाद तथा चिंतन को प्रतिवाद मानते हैं। जबकि स्वयं हीगले चितन को स्वयंप्रकाश्य 
ज्ञान तथा पुनप्रेस्तुति का समन्वय मानते हैं । 

हीगेल से उनके दूसरे गहरे मतभेद हैं। हीगेल ने त्वित्व की वजह से आत्म- 
चैतन्य को अंतव्यक्त, बहिव्यंक्त तथा निरपेक्ष में लीलाधारी माना है ।*''व्वित्व की 
वजह से ही उन्होंने निरपेक्ष आत्मचेतन्य' के त्रिपुट में कला को वाद (--) धर्म 
को (उसका) प्रतिवाद (--) तथा दर्शन को समन्वय (--) घोषित किया है। 
वास्तव में कला और धर्म परस्पर विपरीत क्‍यों और धर्म कला का निषेध क्‍यों होगा ? 
“यही नहीं, उनका निरपेक्ष अमूर्त न होकर मूर्त है; शुद्ध ऐक्य न होकर द्वेतपरक 

ऐक्य है; विपरीतों का ऐसा समन्वय है जहां दोनों वाद (--)“ प्रतिवाद (-- ) 

परस्पर विरोधी होकर भी निरपेक्ष के लिए विपरीत नहीं हैं और जो अचल न 
होकर सचल है। इस प्रकार हीगेल विपरीत की तो कल्पना करते हैं कितु अपने 
त्रिपुटीकृत द्ंद्न्याय के कारण विभिन्‍न (डिस्टिक्ट )का अभिज्ञान नहीं करते । 

सारांश यह है कि तित्व के आधार पर हीगेल ने अपने (१) त्रिपूटिकृत 

दंद्वमान तथा (२) आत्मचैतन्य के दर्शन का विकास किया है। 
बेनेदेत्तो कोचे ने इन दोनों मृलाधारों को संबोधित और विकसित करके 

(१) द्विपुट-सिडांत (थ्योरी ऑफ डायड) तथा उसके अनुरूप (२) द्वित्वपरक 
आत्मचैतन्य के दर्शन (फिलासफी ऑफ स्पिरिट) की स्थापना की है । 

सारांश में उनके इस आत्मचंतन्य के दर्शन के आधार पर कहा जा सकता 
है कि वे विको और हीगेल के अनुयायी हैं। विको की समग्र समाजशास्त्रीय ग्रुरुता को 
रिक्त करके और हीगेल के समस्त राष्ट्रीय प्रशियनवाद को छानकर उन्होंने संसार 

को आत्मचैतन्य--केवल आत्मचेतन्य---घोषित किया । इस प्रकार विको से क्रोचे 

तक की परंपरा के विकास ने विषयवस्तु तथा रूप के भेद की क्छासिकलू निष्पत्ति 

खत्म की है और, हीगेल से क्रोचे तक की परंपरा के विकास ने दुंद्वात्मक त्विपुट को 

खत्म करके द्विपुट-सिद्धांत की स्थापना की है। उनकी परंपरा में जेंतील, कालछिंगवुद 
तथा कौरिट प्रधान हैं । द 

'द्विपुट-सिद्धांत' या 'विभिन्‍न' के सिद्धांत द्वारा उन्होंने हीगेल के व्विपुट को 
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तथा उसके साथ-साथ विपरीत और समन्वय को भी नामंजूर कर दिया। उनके अनुसार दो विभिन्‍न प्रमा एक-दूसरे से ऐक्य स्थापित कर छेते हैं कितु दो विपरीत धारणाएं एक-दूसरे का बहिष्कार तथा ध्वंस करती हैं (जैसे सौंदर्य-कुरूपता, शभ- >अभ, सत्‌-असत्‌ आदि) । विभिन्‍न-सिद्धांत के अनुसार एक प्रमा स्वयं को दो भागों में विभक्त कर लेने में समर्थ है जिसमें प्रत्येक भाग अपनी पहचान कायम रखता है और एक-दूसरे से ऐक्य तथा विभिन्‍नता दोनों ही साथ-साथ कायम रखता है । अतः यहां तीसरी इकाई का समावेश नहीं होता। दो ही इकाइयां प्रमा-रूप में अद्धंनारीश्वर की तरह संतुलित रहती हैं--विरोधयुक्त । इन दो इकाइयों में पहली की रचना तो दूसरी के बिता हो सकती है, कितु दूसरी पहली के बिना नहीं स्थापित हो सकती । उदाहरणस्वरूप, कलछा और दर्शन में कछा का नियमन दर्शन बिना हो सकता है लेकिन दर्शन की स्थापना कला बिना कतई नहीं हो सकती । कला में दर्शन शामिल नहीं होता; कितु दर्शन कला के बिना स्थित नहीं हो सकता । इस प्रकार विभिन्‍नों का संबद्ध द्विपुटीकृत है जिसमें तीन नहीं, दो इकाइयां हैं। इसके अलावा श्रेणी के अनुरूप पहली इकाई (जैसे कलछा) आत्मसात्‌ हो जाती है। लेकिन दूसरी (जैसे दर्शन) में सुरक्षित रहती है | अतः दूसरी इकाई के परिवेश में पहली इकाई का स्वतंत्र मूर्ते रूप तो नहीं रह पाता कितु उसके स्वरूप के अनुकूल वह (पहली) 
एक विभक्‍त होकर अभिव्यक्त और रूपांतरित होता हुआ अंतिम अवस्था में पहुंचकर आत्मपूर्णता प्राप्त करके सभी पूर्ववर्ती अवस्थाओं को संकलित कर लेता है ।* इसी कड़ी में वे हीगेलकृत आत्म चैतन्य ( स्पिरिट) की धारणा को तो स्वीकार करते हैं। लेकिन उसके तीन स्वरूपों--सैद्धांतिक या अंतव्येक्त, व्यावहारिक या 

म। इनमें से पहला ज्ञानोत्यादक है, हसरा कर्मोत्पादक; पहले के द्वारा मनुष्य रूपों को पहचानता है, दूसरे के द्वारा रूपों को परिवर्तित करता है; पहले के द्वारा 2 विश्ववोध-लाभ करता है, दूसरे के द्वारा विश्व-रचना करता है और अंततः पहला 
ज्ञात है तथा दूसरा संकल्प या इच्छा (दे० 'ऐस्थेटिक', 2० ४७ )। अतः सौंदर्यव्यापार में व्यावहारिक व्यापार का समावेश तृटि है। सौंदयंव्यापार तो (द्विपुट-सिद्धांत के अनुसार ) स्वयं पूर्ण हो जाता है; कितु व्यावहारिक व्यापार में सौंदर्य पार अनुस्यृत रहता है। यही नहीं, सौंदर्यव्यापार ध्यानव्‌ त्तिमूलक होने के कारण अ तिरिक है, पूर्ण । लेकिन जेंसे ही वह कर्मवृत्तिमूलक होता है तब बाह्य होता है और कला नहीं 
१ कक अनुवाद में इमलस ऐंस्लीकी भूमिका तथा डॉ० पांडेय का पर्यालोचन (“वेस्टर्न 



रहता । इसकी वजह यह है कि क्रोचे सौंद्यवोधानुभूति को पहला सैद्धांतिक स्वरूप 
मानते हैं । कलाकृतियां तो बाह्य व्यापार की देन हैं। अतः वे सौंदर्य-तथ्य नहीं हैं 
अर्थात्‌ सोंदयक्षेत्र के बाहर की हैं। उन्हें कलात्मक तथ्य (या भौतिक सौंदये' ) कहा जा 
सकता है । इस प्रकार वे सौंदर्यानुभूति को शुद्ध अंतव्यंक्त अनुभव मानते हैं जो व्या- 
वहारिक संबंधों तक से बहिर्भूत है। ये प्रवृत्तिमुलक सही दाशंनिक निष्कर्ष तो हो 
सकते हैं कितु वास्तविक नहीं। इन गलतियों की वजह यह है कि उन्होंने अधूरा हीगेल- 
दर्शन स्वीकारा । हीगेल निरपेक्ष आत्मचेतन्य में कछा को स्थित करते हैं और वहीं 
सेद्धांतिक तथा व्यावहारिक का समन्वय भी कराते हैं। लेकिन क्रोचे द्वित्व के अनुसार 
एक ओर तो निरपेक्ष को अस्वीकार करके सार्वभौम (देश-कला-संगति) को त्याग 
देते हैं और दूसरी ओर व्यावहारिक आत्मचेतन्य को विभिन्‍न से कहीं अधिक पृथक्‌ 
मानकर ऐंद्रियक माध्यमों द्वारा प्रस्तुति को भी नहीं मानते। इस प्रकार उनकी 
सौंदर्य-भावना और कला-तथ्य में भेद है । वे कला को सा्वभौम के बजाय ([सेद्धांतिक 
स्वरूपयुक्त करने के कारण) मात्र व्यक्तिगत तथा बाह्य (व्यावहारिक रूप को 
विभिन्‍न मानने के कारण) के बजाय मात्र आंतरिक या अभिव्यंजनात्मक सिद्ध करते 
हैं। वे सांद्यंभावता को दाशंनिक लक्ष्मण-रेखा में बांधकर उसे बुद्धि (धारणा या 
प्रमा) तथा व्यावहारिक व्यापार (उपयोगिता और शुभ) से भी बिल्कुल पृथक कर 
देते हैं । 

उनके द्विपुट या विभिन्‍न के सिद्धांत के मुताबिक सेद्धांतिक आत्मचतन्य और 
व्यावहारिक आत्मचेतन्य दोनों पुनः द्विपुटीकृत होते हैं। सेद्धांतिक के अंश अभिव्यंजना 
तथा प्रमा या धारणा और व्यावहारिक के उपयोगी तथा नेतिकता हैं । 

इस प्रकार उनका पहला द्विपुट हुआ--सेद्धांतिक और व्यावहारिक आत्म- 
चेतन्य । दूसरा हुआ-- (सेद्धांतिक की) अभिव्यंजना और धारणा | तीसरा हुआ--- 
(व्यावहारिक की) उपयोगिता और नेतिकता । कुल मिलाकर आत्मचेतन्य की चार 
श्रेणियां हुईं । 

द्विपुट-सिद्धांत के अनुसार अभिव्यंजना की पहली श्रेणी पूर्ण स्वतंत्र है। 
धारणा की दूसरी श्रेणी में अनिवायंत: अभिव्यंजना अंतर्भाव्य है। यह श्रेणी कम 
आश्रित है। उपयोगिता की तीसरी श्रेणी में अभिव्यंजना और धारणा दोनों आत्म- 
सात हुई हैं। अत: यह अधिक आश्रित है। नेतिकता की चौथी श्रेणी में अभिव्यंजना, 

धारणा एवं उपयोगिता तीनों का मेल है। अतः यह सर्वाधिक आश्रित है। इस क्रम 
में पहली श्रेणी (अभिव्यंजना) पूर्ण स्वतंत्र है कितु क्रमशः दूसरी में पहली, तीसरी 
में पहली-दूसरी और चौथी में पहली-दूसरी-तीसरी श्रेणियां अंतर्भक्त हैं। तीसरी 
श्रेणी में मानव-जीवन का प्रेय तथा चोथी में श्रेय मूल्य स्थित है। इस प्रकार कोचे 
भौतिकतावाद का नया रूपांतर करने की भी कोशिश करते हैं। इनमें से पहली और 
तीसरी श्रेणी व्यक्तिगत तथा दूसरी और चौथी श्रेणी सामान्य हैं। इनमें से प्रत्येक 
श्रेणी के साथ एक-एक विज्ञान भी लगा है जो क्रमश: सॉंदर्यबोधशास्त्र, तकंशास्त्र, 

अथंशास्त्र और नीतिशास्त्र है। इनमें से प्रत्येक श्रेणी के धर्म क्रमशः कल्पना, तकंहेतु 
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या युक्ति, कामना तथा संकल्प हैं। इनमें से क्रमश: सूक्ष्मता से स्थूछता का विकास 
होता है (दे० 'ऐस्थेटिक', पृ० ६१) । नीचे दी हुई तालिका से उनके द्विपुट तथा 
आत्मचतन्य के दर्शन का मेल हो जाता है--- 

आत्मचैतन्य (॥277) 
सैद्धांतिक व्यावहारिक “पहला द्विपुट 

॑उजछ जब 5 | 
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इंस तालिका से कुछ क्रोचेवादी तथ्यों का इजहार होता है-- 
(१) ज्ञान (सैद्धांतिक आत्मचैतन्यमूलक) क्रिया (व्यावहारिक आत्मचैतन्य- 

मूलक) से पहले आता है। द्विपुट-सिद्धांत के अनुसार ये अंतर्संबंधित तो हैं कितु 
कार्य-का रण-सिद्धांत के अनुसार अंतरावलंबित नहीं। अत: एक विचित्न स्थिति आती 
है कि पहली श्रेणी वाली अभिव्यंजना न तो कर्म से संबंधित है; न ही तके (दूसरी 

श्रेणी) से । इसके अलावा अभिव्यंजना वेयक्तिक व्यापार है और दूसरे द्विपुट के 
सावेभोम व्यापार से भी यह समन्वित नहीं है। यही नहीं, अभिव्यंजना (कछा) 
ताकिक (वैज्ञानिक, मनोवैज्ञानिक), आथिक और नंतिक संबंधों (दूसरी, तीसरी 
और चौथी श्रेणी) से जुदा तथा दूर बनी रहती है । 

(२) दूसरे द्विपुट के दोनों विभिन्‍नों में पहला 'ज्ञान' है जिसका धर्म कल्पना 
तथा चरित्र अभिव्यंजना है, और दूसरा (बुद्धि; जिसका धर्म युक्ति तथा चरित्न प्रमा 
या धारणा है। पहला केवल व्यक्ति-ज्ञान है कितु दूसरा सावंभौम का अनुमान और 
पहले (ज्ञान) तथा स्वयं का रिश्ता भी है। पहला केवल बिबों की सृष्टि करता है 
ओर दूसरा धारणाओं की । इस प्रकार यहां क्रोचे अपना 'ज्ञान का सिद्धांत” निरूपित 
करते हैं । 

(३) सॉौंदयबोधशास्त्र के इतिहास में पहली बार इतनी स्पष्टता के साथ 
क्रोचे ने आंतरिक 'ऐस्थेटिक' तथ्य और बाह्य कला तथ्य के बीच विभाजन किया 
है। ऐस्थेटिक तथ्य के अंतर्गत उन्होंने अंतःसंस्कार (फीलिग) की अंतर्तेलस्पर्श 
परिकल्पना रखी है जिसके विषय में गिलबर्ट और कुह्त ने लिखा है कि “यह रूप को 

वस्तु तथा स्वयंप्रकाश्य ज्ञान को चरित्न प्रदान करता है; यह ज्ञान तथा कमे के लिए 

विशाल पृष्ठभूमि और संभावना है| इसी प्रकार कला के इस तथाकथित स्वाबत्त 
की घोषणा ओर रक्षा के संबंध में स्पिनगाने की भी उक्ति है कि कविता को दुष्टि- 
दर्शन का वेयक्तिक व्यापार मानकर कोचे ने आलोचना को अनेक सेबारों से साफ 
कर दिया । अतः क्रोचे कला और कलाक्ृति, ऐस्थेटिक राग और कहात्मक 
बीच भेद करते हैं। कछा उनके लिए आभ्यंतर ज्ञान है जिसे चितन यां नैतिकता से 
नहीं मिलना चाहिए क्योंकि इनका क्षेत्र सावंधौम है। अतः कछा एक प्रकार से 

निरपेक्ष ओर एकांगी है। यह न सही है न गलत; न शुभ है ने अशुध्च; क सच है 

न झूठ। यह मात्र अभिव्यंजना है। अतः रूप बनाम विषयवस्तु का चेद अनावश्यक 
है। ये मेद वास्तविक नहीं होते। अतः कला के कोई नियम (बुडिस्ंभूत) नहीं 
होते । उन्होंने घोषणा की है कि वह प्रत्येक कला-सिद्धांत गलत है जो सौंदय्ये-ब्यापार 
को व्यावहारिक में संलग्न कर देता है (दे० 'एस्थेटिक', पृ० ५०) 

द्विपुट-सिद्धांत और आत्मचेतन्य के दर्शन की विवेचना के बाद अब हम 'ज्ञान 
के सिद्धांत' का पर्यालोचन करेंगे । 

आत्मचंतन्य-ब्यापार या कार्थिकी सेद्धांतिक और व्यावहारिक व्यापारों में 

१. दे० : 'ए हिस्ट्री आफ़ ऐस्थेटिक्स , पृ० ५४, ५५२ । 
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विभकत हो जाती है। सेद्धांतिक व्यापार भी व्यक्तिगत तथा सार्वभौम में विभकत होता 
है । सेद्धांतिक व्यापार की मूल विधा ज्ञानात्मक है जिसमें ज्ञान और बुद्धि, बिब और 
प्रमा शामिल हैं। व्यक्तिगत सैद्धांतिक आत्मचैतन्य-व्यापार के द्वारा व्यक्तिगत ज्ञान 
होता है जिसे क्रोचे 'स्वयंप्रकाश्य ज्ञान! कहते हैं तथा सार्वभौम सैद्धांतिक आत्मचैतन्य- 
व्यापार द्वारा सार्वभोम का हेतुक ज्ञान होता है जिसे वे प्रमा या धारणा कहते हैं। 
व्यक्तिगत व्यापार आंतरिक व्यापार है जिसमें ध्यानयोग प्रधान है तथा सार्वभौम 
(संद्धांतिक व्यापार) ज्ञाता-ज्ञेय-संबंध का बुद्धियुक्त अभिज्ञान है। द्विपुट-सिद्धांत 
के आधार पर स्वयंत्रकाश्य ज्ञान पहली श्रेणी का तथा बौद्धिक ज्ञान दूसरी श्रेणी का 
(जिसमें पहली श्रेणी अंतर्भुक्त है) है। पहली श्रेणी अभिव्यंजना है और दूसरी 
धारणा। पहली श्रेणी स्वतंत्न है, दूसरी आश्रित; पहली श्रेणी कल्पना-प्राप्य है, 
दूसरी बुद्धिजीव्य; पहली व्यक्ति-निष्ठ है, दूसरी सावंभौम; पहली व्यक्तिगत चीज़ों 
की है, दूसरी उनके संबंधों की; पहली बिबोत्पादक है, दूसरी प्रत्ययोत्पादक; और 
पहली श्रेणी में कछा स्थित है तथा दूसरी में तरकशास्त्र । 

इसके आधार पर स्वयंप्रकाश्य ज्ञान के स्वरूप और तत्त्वों को समझा जा 
सकता है। यह प्रमाण-प्रतिपाद्य नहीं है अतः स्वयंप्रकाश्य है (स्वयंप्रकाश्य की स्वयं 
अपनी श्रेष्ठ निगाहें हैं; वह बोद्धिक दृष्टियों की अपेक्षा नहीं रखता'--करोचे, पृ०२)। 
यह कल्पना-प्रसृत है। ताकिक ज्ञान से परे है अतः प्रातिभ है। व्यक्ति के अंतः- 
संस्कारों से प्राप्त है अत: सहज है। वस्तुओं के मूर्त रूप में अंतःप्रकट होता है अतः 
, अभिव्यंजनात्मक है। कार्य-कारण-नियम द्वारा ग्रहीत नहीं होता अतः अद्वितीय या 
विशेष है। जब यह आत्मा के घुंधले क्षेत्रों में होता है तब अंतःसंस्कारों से वेष्टित 
रहता है कितु अकस्मात्‌-अकारण अंत.दीप्त होकर ध्यानयोग पूर्ण आत्मचेतन्य 
(कांटेम्प्लेटिव स्पिरिट) के क्षेत्र में आकर अभिव्यंजना प्राप्त कर छेता है। इस 
प्रकार स्वयंप्रकाश्य ज्ञान ही अभिव्यंजनात्मक ज्ञान हो जाता है। अपने इस प्रतिपादन 
के लिए वे माइकेल एंजिलो तथा लियोनारदों की सृजन-प्रक्रिया के ऋणी हैं | माइकेल 
एंजिलो ने कहा है कि “कोई हाथों से नहीं बल्कि मस्तिष्क से चित्र-रचना करता 
है। लियोनादों 'छास्ट सपर' नामक महान्‌ चित्र का अंकन करते समय कई दिनों तक 
बिता एक भी तूलिका छवाए उसे निहारा करते थे । अपनी इस मनोवृत्ति के संबंध में उन्होंने कहा कि उदात्त प्रतिभासंपन्‍न छोगों के मस्तिष्क जब सबसे कम बाह्य 
कर्म करते हैं तब अपने अनुसंधान में सबसे अधिक सक्रिय होते हैं। अतः स्वयंप्रकाश्य 
ज्ञान देश-काल-बंधन से मुक्त होता है। किसी कहानी या संगीत की रागिनी सुनते 
समय किसे काल का ज्ञान होता है; किसी वेदना की आह या नीले आकाश का रंग 
की अनुभूति प्राप्त करते समय किसे देश का ज्ञान होता है ? सच्चा स्वयंप्रकाश्य नान देश-काल-मुक्त होता है ओर भ्रत्येक सच्चा स्वयंप्रकाश्य ज्ञान अभिव्यंजना भ्ली होता हैं। ऐसा ज्ञान बौद्धिकता के हरेक विभर्ष से भी मुक्त होता है और हरेक बाह्य संयोग से भी असंपृक्‍त रहता है । 

स्वयंप्रकाश्य व्यापार में स्वयंप्रकाश्यों की संख्या उसी सीमा तक रहती है 
साक्षी है सौंदयंप्राश्निक ६८ :: 



जहां तक वह उनकी अभिव्यंजना कर सकता है। अभिव्यंजना केवल पदात्मक 

(शब्दात्मक) ही नहीं होती; रेखामय, रंगमय, गंधमय, स्वरमय, मुद्रामय भी होती 
है । अत: अभिव्यंजना के अनेक रूप होते हैं। यही नहीं; स्वयंप्रकाश्य व्यक्तिगत भी 
होते हैं--एक चित्नरकार के, एक कवि के, एक संगीतज्ञ के स्वयंप्रकाश्य भिन्‍न-भिन्‍न 
होंगे। और भी; व्यक्तिगत स्वयंप्रकाश्य वैयक्तिक भी होते हैं--भास के, कालिदास 
के, माघ के, भारति के अथवा राफेल, लियोनारदों, टिशियां, पिकासो के स्वयंप्रकाश्य 
मुख्तलिफ होंगे। कितु यह भी सच है कि हममें से प्रत्येक में ककाकार, शिल्पी, 

संगीतज्ञ, चित्रकार, कवि आदि के अंश हैं जिससे सभी प्रकार के स्वयंप्रकाश्यों का 
भान होता है । 

हमारे स्वयंप्रकाश्यों का जगत्‌ एक बहुत छोटी चीज़ है जो ध्यानयोग के 
क्षेत्र में आसीन होकर--श्रेणियों में केंद्रीभूत होती हुई---विशाल और व्यापक और 

गहरी हो जाती है (दे० 'ऐस्थेटिक', पृ० ६)। “एक चित्रकार द्वारा देखी गयी चांदनी 
का प्रभाव; एक नवशकार द्वारा खींची गयी किसी देश की रूपरेखा; एक कोमल या 

ओजस्वी संगीत रागिनी; एक उच्छवासयुकत गीत के शब्द या वे अन्य जिन्हें हम 
रोजमर्रा की ज़िंदगी में मांगते, अधिकृत करते, विलाप करते हैं--सभी भली भांति 

स्वयंप्रकाश्य तथ्य हो सकते हैं जिनमें बौद्धिक संबंधों की छाया भी न हो । इस 

प्रकार स्वयंप्रकाश्यों में बौद्धिक संबंध या धारणाएं अंतर्भुकत नहीं रहतीं। यदि वे 
हो भी जायें तो स्वयंप्रकाश्यों से संचालित उपदान होकर रह पाती हैं और अपनी 
स्वतंत्रता खो देती हैं। उदाहरणस्वरूप, त्रासदी का दुःखी नायक जब दाशंनिक 
सृक्तियां कहता है तो उनकी सत्ता दाशेनिक धारणाओं वाली न होकर वक्ता के 
चरित्न का चित्रण करने वाली होती है। अजंता के बोधिसत्त्व के बस्त्रों पर जो 
काषाय रंग लगा हुआ है वह किसी वैज्ञानिक का काषाय रंग न होकर बोधिसत्त्व को 
छवि का तत्त्व ही रहता है। यहां जो सत्ता रंग की है, वहां वही सत्ता दाशंनिक 
सूक्तियों की है। 

क्रोचे स्वयंप्रकाश्य ज्ञान के चरित्न को नितांत व्यक्तिगत मानते हैं। मैंने 

शरद्‌ के नीले आक्राश में हंस की तरह एक गोरा मेघखंड देखकर कहा--यह हंस : 
यह उक्ति बिबात्मक है, कितु यदि मैं सामान्य 'पक्षी' कहता तो बह उक्ति स्वयं 

प्रकाश्य या बिबसर्जक न होकर धारणामूलक हो जाती । “यह हंस', 'यह बगुला', यह 
कपोत' जैसे कथन स्वयंप्रकाश्य हैं। स्वयंप्रकाश्य हमें जगत्‌ (---॥6 960॥0779 ) 
प्रदान करता है तथा धारणा आत्मचेतन्य (---१९४ ॥०परगशाणा ) । इस प्रकार 

इनमें से पहली में एक श्रेणी तथा दूसरी में दृहरी श्रेणी है। पहली श्रेणी अभिव्यंजना 
है तथा दूसरी धारणा । पहली (यह हंस) दूसरी के बिना स्थित रह सकती है कितु 
दूसरी (पक्षी) पहली के बिना डगमगा जायेगी । 

दूसरी श्रेणी में पहली श्रेणी के 'यह हंस, यह बगुला, यह कपोत आदि के 

१. 'ऐस्थेटिक', क्रोचे, पृ० २ (द नूनडे प्रेस, स्यूया्क, १६५८, पेप रब क संस्करण ) । 

' ४] न्वेण हब कलासौंदय -इतिहास को धारा का 



संबंधों का मूल 'पक्षी' प्राप्त होता है जो व्यक्तिगत (यह हंस) न होकर सा्वभौम (पक्षी) है। इसी उदाहरण को आगे बढ़ाकर हम स्वयंप्रकाश्य के तत्त्वों की मीमांसा भी कर लेते हैं। जब मैं शरद के नीले आकाश में हँस की शक्ल का एक उज्ज्वल मेघखंड देखकर “यह हंस ! कह उठता हूं तो उसके लिए प्रमाण प्रतिपादित नहीं करता । अतः यह प्रतीति ही स्वयंप्रकाश्य है। इस प्रतीति को मैंने तक॑ का अवलंब न लेकर सादृश्य के आधार पर हंस से जोड़ दिया जिससे यह काल्पनिक हो गयी । तीसरे, यह प्रतीति प्रत्यक्षाश्रित है और हरेक व्यक्ति को हो सकती है अत: प्रातिभ ओर सहज है । चौथे, मैं उस गोरे मेघखंड के प्रत्येक विस्तार को हँस की अभिव्यंजना _ में देख या कल्पना कर चुकता हूं तो (बिना बाह्यीकरण के भी ) वह बिब-विधायक _ है क्योंकि मेरे अंत:संस्कारों में कभी हंस का प्रत्यक्ष बिब भी पड़ा होगा । अंततः, वस्तुत: यह उजला मेघखंड हंस नहीं है; वह मात्र तदाकार है; वह कार्य-कारण के अनुमित ज्ञान से भिन्‍न है | अत: विशेष है । यदि मेघबंड उजला न होकर श्यामल होता तो मुझे गोरे हंस की प्रतीति नहीं होती । तब मुझे मेघखंड की संवेदना (सेंसेशन) होती । मैं उसे ध्यानयोग (कांटेम्प्लेशन) के स्तर तक नहीं उठा पाता | अत: यह अभिव्यं जनात्मक होने पर ही पृर्ण तथा सही होती है। सारांश यह कि स्वयं- अकाश्य ज्ञान अंत:दीप्त, काल्पनिक, प्रातिभ, सहज, व्यक्तिगत, बिब-विधायक, विशेष और अभिव्यंजनात्मक है। इसका विब-विधान सर्देव मानसिक होता है और इसकी अभिव्यंजना सदैव स्वयंप्रकाश्य होती है। अत: हम एक आप्त पृत्र दे सकते हैं : “मानवीय व्यापार की पहली स्वीकृति अभिव्यंजना है।” द उन्होंने दाशंनिक व्याख्याओं के अछावा अपने निजी मनोवैज्ञानिक ढंग से भी स्वयंप्रकाश्य ज्ञान का स्पष्टीकरण किया है। इस संदर्भ में सबसे महत्त्वपृर्ण चर्चा संवेदना की है । हम जानते हैं कि संवेदना की उत्पत्ति के लिए कोई भौतिक उत्तेजना (स्टिमुलस ) किसी विशिष्ट ज्ञानेंद्रिय के सामने उपस्थित होकर उसके माध्यम से स्‍्नायुप्रवाही होकर मस्तिष्क में जाती है। उत्तेजना के प्रति मस्तिष्क की यह प्राथमिक प्रतिक्रिया संवेदना है। हम जूही के फूलों को देखकर केवल दृष्टि-संवेदना तथा मधुर संगीत सुनकर केवल श्रवण-संवेदना प्रकट करते हैं। इस स्तर पर हम केवल रूप, मात्र ध्वनि को ग्रहण करते हैं । ज्यों ही हम उत्तेजना को अर्थ प्रदान करते हैं व॑से ही संवेदना का अ्रत्यक्षीकरण' में रूपांतर हो जाता है जो उत्तेजना की व्याख्या है। इस स्थिति में हमें जूही के कुछ की सफेद कांति या 3रली की ध्वनि का बोध होता है। इस प्रत्यक्षीकरण-प्रक्रिया में जो प्रिय लगती है वही प्राय: सूंदर और सुखद होती है तथा जो अप्रिय वह॒ इसके विपरीत लगती है। क्रोचे संवेदना को 'रूपहीन पदार्थ (फॉर्मलेस मंटर) कहते हैं और अपने रूपक को बढ़ाते हुए आत्मचैतन्य-व्यापार को त्यक्षीकरण के समकक्ष छा रखते हैं। ऐसा लगता है कि वे प्रत्यक्षीकरण को 
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ज्ञान की अभिव्यंजना नहीं हो सकी है तो वह संवेदना मात्र है। उनके अनुसार 
स्वयंप्रकाश्य ज्ञान वह संवेदना है जो अपनी यांत्रिक और निष्क्रिय स्थिति को छोड़कर 
आत्मचेतन्य के व्यापार द्वारा रूपांतरित होकर अभिव्यंजना बन जाता है। इस प्रकार 

अभिव्यंजना पृथक्‌ या स्वतंत्र व्यापार नहीं; स्वयंप्रकाश्य ज्ञान का ही विकसित रूपांतर 

है। यह रूपांतर करती है कल्पना, जो मानसिक बिबों की निर्मात्री है। अतः सबसे 
पहले हमारे अंतःसंस्कार या भावनाएं होती हैं जो संवेदना के धुंधले क्षेत्रों में पड़ी 
रहती हैं । उन्हें आत्मचेतन्य का व्यापार अंत:दीप्ति' के द्वारा स्वयंप्रकाश्य ज्ञान में 

रूपांतरित करता है । स्वयंप्रकाश्य ज्ञान को कल्पना मानसिक बिबों द्वारा अभिव्यंजना 

में रूपांतरित कर देती है । इस समूचे रूपांतर में माध्यम दो हैं--(१) संवेदना को 
स्वयंप्रकाश्य बनाने वाली अंत:दीप्ति और (२) स्वयंप्रकाश्य को अभिव्यंजना में 
रूपांतरित करने वाली कल्पना | 

इस परिकल्पना में क्रोचे की मूल गलती यूं है कि बे स्वयंप्रकाश्य ज्ञान का 
तादात्म्य प्रत्यक्षीकरण के भी साथ करने के बजाय अभिव्यंजना के साथ करते हैं । 

ज़रा प्रत्यक्षीकरण से विहीन एक आदमी का ख्याल करें। जब वह चितन या अनुभव 
या धारणा से हीन हैं तब वह सब से पहले क्षणों में सेद्धांतिक जीवन में जागता है। 
क्या ऐसा इंसान संभव है ? ऐसी ही असंभव संभावना 'शुद्ध स्वयंप्रकाश्य ज्ञान को 
होगी । ऐसा व्यक्ति संसार का अंग होते हुए, संसार का वासी होते हुए भी संसार 

पर आश्चर्य करेगा | दाशशनिक लछहजे में ऐसी दशा तभी संभव है जब शेलमालाएं 
भौतिक यथार्थ न होकर आधिभौतिक यथार्थ हो जायें और मनुष्य सृष्टि की पहली 
उषा में आंख खोले। हम यथार्थ का ही मानसिक पुननिर्माण करते हैं चाहे कल्पना हो, _ 
चाहे वास्तविकता, चाहे फेंटेसी । इसके अलावा क्रोचे स्वयंप्रकाश्य के और अन्‍न्वीक्षा 

के ही दो व्यापार मानते हैं जिपमें से स्वयंप्रकाश्य-व्यापार आदिम और मूल है। 
ऐसी हालत में अन्य व्यापार कहां होंगे ? मूल प्रवृत्तियों की क्या स्थिति होगी ? 
धारणा के सा्वभोम धर्म को त्यागकर हम किस प्रकार पृथक्‌ रूप से विशेषया 
व्यक्तिगत का बोध करेंगे ? हम जब 'शेलशिखर' कहते हैं तो बोध सावंभौम शेलशिखर 
का भी होता है ओर व्यक्तिगत हिमालय का भी । इसलिए केवल स्वयंप्रकाश्य ज्ञान 

ही संदर है, ऐसी बात नहीं है। साववभौम ज्ञान भी कम संदर नहीं है। फिर नितांत 
स्वतंत्न स्वयंप्रकाश्य किस प्रकार धारणाओं को जन्म दे सकता है जो संबंधयुक्त और 
सापेक्ष हैं ? द्विपुट-सिद्धांत की वजह से क्ोचे के ये निष्कर्ष अधिकांशत: एकांगी बने 
रहते हैं । वे एक अति पर हैं--विभिन्‍न (डिस्टिक्ट) के समक्ष विपरीत (अपोज़िट) 
की अंध-अस्वीकृति । 

इसी कड़ी में वे स्वयंप्रकाश्य ज्ञान को प्रत्येक व्यक्ति की उपलब्धि मानते हैं 

कला तथ है स्व 
ज्ञान अधिक उदात्त, अधिक व्यापक और अधिक प्रचर होता है जबकि ब्य 
जीवन में वह सामान्य हुआ करता है। इन दोनों के बीच कोई भी फर्क नहीं किय 
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जा सकता । अतः कलात्मक स्वयंप्रकाश्य ज्ञान और सामान्य स्वयंप्रकाश्य ज्ञान में 
केवल मात्रापरक अंतर है। ये दोनों प्रकार के स्वयंप्रकाश्य बौद्धिक व्यापार से' अलबत्ता 
अलग हैं कितु आपस में पर्याय ही हैं । 

उनकी 'कला-संबंधी धारणा” भी स्वयंप्रकाश्य ज्ञान से अनुस्यृत है। स्वयंप्रकाश्य 
के दृष्टांत के समान 'कला' भी वह सब कुछ है जो कलाकार के मानस में माध्यम 
(बाह्य अभिव्यक्ति) ग्रहण करने के पूर्व घटित होता है (बाद में तो वह कछा न होकर 

'कलाकृति' या बाह्य सौंदय हो जाता है) | कला केवल संवेदना ही नहीं है; व्यक्तिगत 
होने के नाते आत्माभिव्यंजना भी है। यह भो आत्मचेतन्य का व्यापार और स्वयं- 

प्रकाश्य ज्ञान की सारी विरासतों को उत्तराधिकारिणी है। धारणा और व्यावहारिक 
व्यापार से परे होने के कारण कला में भी आलोचना का अस्तित्व सिद्धांतत: नहीं हो 

सकता । सारांश यह है कि “कला अंतःसंस्कारों की अभिव्यंजना है; अभिव्यंजना की 

अभिव्यंजना (ः₹कलाकृति) नहीं ।” कला को आत्माभिव्यंजना शरीरशास्त्रीय तथ्यों 
असंबद्ध है। यही नहीं, आत्माभिव्यंजना में हम रूप की अभिव्यंजना नहीं कर सकते 

क्योंकि वहु तो स्वयं अभिव्यंजना है । अत: सिद्धांतत: कला के प्रकार और स्वरूप 
नहीं हो सकते क्‍योंकि अभिव्यंजना तो स्वयंप्रकाश्य का खझूपांतर है; स्वयंप्रकाश्य 

वैयक्तिकता है और वेयक्तिकता की कभी भी पुनरावत्ति नहीं हो सकती । आंतरिक 
अभिव्यंजना ही कला है। बाद में बाह्यीकृत कलाकृतियां (चित्र, कविताएं, मूर्तियां 
आदि) तो भौतिक उत्तेजनाएं, स्मृति की सहायिकाएं' ही हैंजो कलाकार को 

उसके स्वयंप्रकाश्य ज्ञान के पुनरुत्पादन में योग्य बनाती हैं । ये 'सुंदर' वस्तुएं 'बाह्य' 
हैं और वास्तव में कला-सजन नहीं हैं । 

उपर्युक्त आधारों पर उन्होंने विषयवस्तु तथा रूप की समस्या का भी अब- 
लोकन किया है। क्योंकि वे कलाक्ृति को बाह्य मानते हैं अत: उनका विषयवस्तु 
और रुप-संबंध आत्माभिव्यंजना के दायरे में ही है। उनके अनुसार विषयवस्तु या 
सामग्री वह है जो सॉंदर्यंमूलक के स्थान पर भावात्मक ढंग से विस्तृत की गयी हो । 
उसे बे अंतः:संस्कार या प्रभाव कहते हैं। यह निष्किय होता है कितु यही हमारे 
स्वयंप्रकाश्यों का आपसी भेद बतलाता है । और रूप वह है जो आत्मचैतन्य के 
पार के द्वारा अभिव्यंजना में रूपांतरित हो जाये । क्रोचे सामग्री को परिवर्तनीय 

तथा रूप (>॑आत्मचेतन्य के व्यापार) को स्थिर मानते हैं। उनके अनुसार अंत:- 
संस्कार या प्रभाव (इंप्रेशन) ही अभिव्यंजना द्वारा निरूपित होते हैं । जिस प्रकार 
फिल्टर में डाला हुआ जल पुन: वेसा ही कितु भिन्‍न होकर दूसरी ओर प्रकट हो 
जाता है उसी प्रकार सामग्री या प्रभाव अभिव्यंजना में प्रकट हो जाते हैं (दे० 
'ऐस्थेटिक', पृ० १६) । अत: प्रभाव ऐस्थेटिक तथ्य के लिए श्रीगणेश हैं और इनके 
लिए विषयवस्तु तथा रूप के संबंधों का कोई अर्थ ही नहीं है। इसलिए ऐस्थेटिक तथ्य 

इससे हम स्वयंसिद्ध निष्कषं निकाल सकते हैं कि कला (कलाक्ृति नहीं) 
में स्वयंप्रकाश्य ज्ञान और अभिव्यंजना का द्वित्वपूर्ण ऐक्य है। कलात्मक स्वयंप्रकाश्य 
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!क ऐस्थेटिक या 'सौंदर्यानुभूतिमूलक तथ्य'ं है और कलाकृति एक बाह्य भौतिक 

(थ्य', जिसके द्वारा सौंदर्यानुभूति का पुनरुत्पादन होता है। कहने का तात्पर्य यह कि 
_क सुंदर अभिव्यंजना एक निश्चित पदार्थ (माध्यम) में स्थित कर दी जाती है । 
्॒त: यह भौतिक पुनरुत्पादन एक व्यावहारिक तथ्य है--संकल्प (बिल ) का तथ्य । 

फीचे इस तथ्य को कला का कर्म नहीं स्वीकार करते | जैसा कि हम पहले ही कह 
वुके हैं कि सैद्धांतिक व्यापार की सौंदर्यमुलक तथा तकंपरक दो श्रेणियों की तरह 
यावहारिक व्यापार (तीसरे द्विपुट के अनुसार) की भी 'उपयोगी' तथा 'नैतिक' 
#मक दो श्रेणियां, तदनुरूप आथिक संकल्प एवं नैतिक संकल्प भी हैं । जिस प्रकार 
कं-श्रेणी में स्वयंप्रकाश्य (ऐस्थेटिक) का अंतस्संधान रहता है उसी प्रकार नैतिक 
श्रेणी में आथिक श्रेणी का अंतस्संघान होता है। आथिक और नैतिक संकल्प दोनों 
गे ज्ञानोत्पादक न होकर कर्मोत्यादक हैं (क्योंकि सैद्धांतिक व्यापार का रूप ज्ञान 
था व्यावहारिक का संकल्प है) कितु इन संकल्पों में ज्ञान भी (जो पहली श्रेणी 
की है--स्वयंप्रकाश्य तथा तकंपरक) अनुस्युत रहता है। अतः कार्य में स्वयंप्रकाश्य 

भी शामिल है । “एक राजनीतिज्ञ समाज की अवस्थाओं का बिना ज्ञान प्राप्त किये 
कस प्रकार कोई अच्छा या बुरा राजनीतिक संकल्प करके उसका सुधार कर सकता 
है ।* शेक्सपियर के 'हेमलेट” नाटक के नायक हेमलेट में काये करने का तो तीज 
पंकल्प है कितु पूवेवर्ती सेद्धांतिक परिस्थिति, ज्ञान नहीं है । अत: वह विशिष्ट दशा 
में विशिष्ट कार्य नहीं कर पाता | यदि वह कार्य को त्यागकर ध्यानयोग में छीन 
हो पाता तो अवश्यमेव उसमें एक कलाकार या वैज्ञानिक या दाशंनिक का स्थैर्य आ 
जाता” (दे० : ऐस्थेटिक', पृ० ४८-४६) । अतः हमें व्यावहारिक कार्य का पूर्व॑वर्ती 

ज्ञान होता है; कितु व्यावहारिक ज्ञान नहीं अपितु व्यावहारिक का ज्ञान' (अर्थात्‌ ज्ञान 

तवंदा ही सैद्धांतिक है) ।'*“व्यावहारिक कार्योपरांत व्यावहारिक निर्णय या मुल्यांकन 
की श्रेणी का अभ्युदव होता है। जब लक्ष्य को त्यागकर उपयोगिता को मात्र “अहं- 
वादी वृत्ति' से जोड़ दिया जाता है अर्थात्‌ जब उपयोगिता नेतिकता से बहिर्भत होती 
है तब अनेतिक हो जाती है। आर्थिक संकल्पों का एक लक्ष्य होता है तथा नेतिक 
संकल्पों का भी एक विवेकशीरू छक्ष्य होता है । पहला प्रेय और दूसरा श्रेय है । 

नेतिक चरित्र से वियुक्त केवल आर्थिक चरित्र के उदाहरणस्वरूप क्रोचे पुनः शेक्स- 
पियर के ओथेलो' नाटक के इयागो नामक पात्र को लेते हैं जो नेतिक चेतना से 

पूर्णतया शुन्‍्य है। उसमें अनैतिकता-नेतिकता का दुंद्व नहीं है क्योंकि नेतिकता 
विकसित ही नहीं हुई है। इस प्रकार का दूसरा पात्र मेकियावेली का सीज़र बाजिया 
भी है। सारांश यह है कि कोचे तीन अवस्थाएं मानकर अनजाने ही कार्य-कारण की 
परंपरा मानने के साथ-साथ विपरीत (नेतिक-अनेतिक) आदि के दढूंद्व की सत्ता में 
भी उलझ जाते हैं। तीन अवस्थाएं हैं---सिद्धांत की अवस्था, व्यवहार की अवस्था 
और व्यावहारिक निर्णय या मूल्यांकन की अवस्था | 

कितु इनके द्वारा उन्होंने 'सौंदयंबोध में निश्वयवाद' को ढहा दिया--सौंदयें- 
बोध (सेंस), सौंदर्यानुभूति (फीलिग) तथा सौंदयं-धारणा (कांसेप्ट) द्वारा। इस 
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कार्य में स्वयंप्रकाश्य की सर्वधारणा अर्थात्‌ कछाकार और जनगण दोनों के लिए 
एक ही स्थापना ने उनकी सब से बड़ी मदद की । यह उनकी एक महत्तम देन है। 
उनके अनुसार सौंदर्य बोध या 'ऐस्थेटिक बोध नामक कोई वस्तु नहीं है। यह कभी 

नहीं स्वीकार किया जा सकता कि कुछ बोधात्मक प्रभाव ही स्वेच्छा से या अनि- 
वार्यता से सौंदर्यात्मक अभिव्यंजना के क्षेत्र में प्रवेश कर लेते हैं। वस्तुतः सभी 
प्रभाव या अंतःसंस्कार सौंदर्यात्मक अभिव्यंजना के क्षेत्र के प्रवेशाधिकारी हैं, जिसके 

लिए इच्छा अथवा अनिवायंता की कोई शर्त नहीं है। केवल श्रवण तथा दर्शन को 
ही सौंदर्यंबोध के उच्च या क्छासिकल माध्यम मानना गलत है। नारी के कपोलों की 
लाली, गुलाबी अमरूद की मिठास, रेत का भ्रभ्रापन, पकी रोटी की गंध और शी गुरों 

की झनकार--सभी प्रभाव हैं। अतः केवल नेत्र और कान ही सौंदर्यवोध के माध्यम 
नहीं हैं; और न विशिष्ट प्रभाव ही। समस्त चराचर जगत्‌ के समस्त लघु-विराट 
प्रभाव अभिश्यंज्य हैं। हां, शर्ते यही है कि विशिष्ट अभिव्यंजना के लिए विशिष्ट 
पूब॑वर्ती प्रभाव वांछनीय और समीचीत हैं। जिसने कभी हिमालय नहीं देखा, वह 
उसकी वेसी अभिव्यंजना नहीं कर सकता जो हिमालय के दर्शन करने वाला कर 
सकता है (दे० 'ऐस्थेटिक' : पृ० १६) । अपनी सौंदर्यबोध-संबंधी धारणा को वे 
औचित्य-अनोचित्य, शुभ-अशुभ, सत्‌-असत्‌ से भी स्वतंत्र रखते हैं। केवल प्रभावों 
का स्वयंप्रकाश्य, स्वयंप्रकाश्यों की केवल अभिव्यंजना--न अधिक, न कम--यही 
उनका आदर्श है। 

सौंदर्यानुभूति या भावना को 'प्रभाव' का पर्याय माना जाता है। वस्तुतः यह 
ज्ञानरहित एक विशिष्ट व्यापार या काथिकी (ऐक्टिविटी) है जिसमें सुख-दुःख के 
विफ्रीत ध्रुवांत हैं, जिनका संबंध नैतिक व्यापार से न होकर व्यक्तिगत लक्ष्यों अर्थात 
कामनाओं या इच्छाओं से है । यह सुख तथा दु:ख की चेतन अनुभति है। यदि प्यासे 
को पानी मिल जाये तो उपकी मूल प्रवृत्ति की परितुष्टि होने के कारण सुखानुभूति 
होगी । और यदि पानी का अभाव हो तो वह बाधित होकर अलृप्त रह जाने के 
कारण दुःखाभूति होगी। भाव अपने में एक सरल और प्राथमिक मानसिक प्रक्रिया है 
जिसका विश्लेषण नहीं हो सकता । वास्तव में वह आत्मजगत्‌ या अआंतर्मुखी होने के 
नाते व्यक्ति को अपनी मानसिक स्थिति का ज्ञान कराती है। यह संवेदना की तरह 
किसी इंद्रिय-विशेष में न होकर संपूर्ण शरीर में व्याप्त रहती है और एक समय में 
इनमें से एक ही की अनुभूति हो सकती है। कोचे भावना संबंधी इन मनोवैज्ञानिक 
स्थापनाओं को तकरीबन स्वीकार कर लेते हैं। सौंदयं-वत्ति से संलग्न होकर इन 
वनाओं का सौंदर्यात्मक सापेक्ष चरित्र माना जा सकता है। क्रोचे के अनुसार इन 

भावनाओं या अंत:संस्कारों की सफल अभिध्यंजना--जिससे परितुष्टि होकर सुख 
मिले अर्थात्‌ यह “व्यावहारिक व्यापार! के अंतर्गत आ जाये--ही तो 'सौंदर्य 
कहलाती हैं। इस प्रकार वे स्वयंत्रकाश्य नामक मूल सैद्धांतिक व्यापार तथा 
भावना या प्रभाव नामक व्यावहारिक व्यवहार के बीच संबंध कायम करते हैं। जो 
भावनाएं बाह्य जगत्‌ की वास्तविक चीज़ों से जागृत होती हैं वे अधिक तीत्र तथा जो 

: : साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



कला और कलाक्ृतियों से उद्भूत होती हैं वे उतनी अधिक तीत्र नहीं होतीं, क्योंकि 
वे स्वयंप्रकाश्य और अभिव्यंजित होती हैं। अतः वे 'प्रतीयमान भावनाएं' कहलाती 
हैं। जाहिर है कि वे सौंद्यंभावनाओं की विवेचना नहीं कर पा रहे हैं और सौंदये 
तथा सौंदयंबोध को एक मान रहे हैं। वे उन संस्कारों तथा उनके कारणों को भी 

नहीं बता पाते जिनसे सौंदर्यवोध होता है, या जो यथार्थ भावनाओं और प्रतीय- 

मान भावनाओं में अंतर उत्पन्त कर देते हैं। इसी वजह से सूंदर, उदात्त, भव्य, 
गंभीर, गुरु, उन्‍नीत जैसी धनात्मक धारणाओं; कुरूप, द:खित, भयंकर, त्रासक जैसी 

ऋणात्मक धारणाओं; हास्य, कोमल, करुण, परिहास्य जैसी मिश्रित धारणाओं को 

एवं 'सोंदर्यात्मक धारणाओं' को सौंदयंशास्त्न से निर्वासित करके मनोविज्ञान को सौंप 
देते हैं । 

उनकी 'सौंदर्य-धारणा' भी--कला-संबंधी धारणा की तरह--कई आपयामों 
को शामिल करती है। क्रोचे 'सौंदर्य' की परिभाषा करते हुए कहते हैं कि वह सफल 

अभिव्यंजना या अभिव्यंजना से अधिक कुछ भी नहीं है क्योंकि असफल अभिव्यंजना 
अभिव्यंजना नहीं रह पाती (दे० 'ऐस्थेटिक', पृ० ७८५) । इससे दूसरा नतीजा यह 

निकला कि असफल अभिव्यंजना “असौंदय्य या कुरूपता है। उनके अनुसार सौंदय में 
श्रेणियां [अधिक सुंदर, उससे अधिक, कम, उससे कम ] नहीं होतीं, कितु कुरूपता में 
होती हैं; सौंदयं एकता है और असौंदर्य अनेकता । सिद्धांत रूप में क्रोचे पहले तो 

असफल अभिव्यंजना को स्वीकार ही नहीं करते और प्रत्येक अभिव्यंजना को सौंदर्य 
मान लेते हैं और फिर बाद में असफल अभिव्यंजना को कला में स्वीकृत करके 
असौंदय मान लेते हैं। जब वे सौंदर्य और असौंदय्य को मानते हैं तथा जब असौंदयय की 
श्रेणियां भी मंजूर करते हैं तब सौंदय तथा असौंदयं--सौंदर्य के बीच की माध्यमिक 
श्रेणियां भी हो सकती हैं। फिर 'सफलता' और 'एकता' को भी वें स्पष्ट नहीं कर 
पाते । वे प्रत्येक स्वयंप्रकाश्य को अभिव्यंजना तथा प्रत्येक अभिव्यंजना को सौंदर्य 
मान बंठते हैं तो क्या एक दाशंनिक का या वैज्ञानिक का ध्यानयोग भी सौंदर्य होगा, 
यदि वह बौद्धिकता-बहिर्भूत हो ? अथवा क्‍या प्रत्येक अभिव्यंजना सफल ही है ? 

अगर वे विषय और रूप का पार्थक्य रखते, या प्रेषणीयता की परिकल्पना करते, तब 
निश्चय ही सौंदर्य तथा सौंद्यंबोध को इस तरह एक करने की गरूती न करते। 
वे यह मानकर चलते हैं कि स्वयंप्रकाश्य ज्ञान में अतिवायंत: पारदर्शक दुष्टिभेदन 

होता है जिसका परिणाम पारदर्शक अभिव्यंजना होगी। यह धारणा वास्तविक 
जीवन से कितनी दूर है, यह बताने की ज़रूरत भी नहीं है। ऐसा लगता है कि वे 

भौतिक या प्रकृत जगत्‌ में असौंदयं तथा भात्मचैतन्य के जगत में सौंदर्य की प्रतिष्ठा 
करते हैं जो पूर्णतः: असंगत है। उन्होंने पहले जगत में क्रियात्मकता या कायिकी तथा 
दूसरे में आत्मचेतना (स्पिरिचुअलिटी) प्रतिष्ठित की है अर्थात्‌ 'प्रकृत ढंग की 
(क्रियात्मक) अभिव्यंजना' और 'ऐस्थेटिक' अभिव्यंजना में क्रमशः वे का्ये और 
सिद्धांत का भेद करते हैं । द 

इसी कड़ी में वे सौंदर्यंबोधात्मक या ऐस्थेटिक दिग्दशेनों को तो सहज तथा 

कलासौंटरय-इतिहास की धारा का अन्वेषण : : १७४ 



कार्यक्रा रण-म॒क्त, स्वतःस्फर्त मानते हैं कितु कलाकृति में उनके बाह्यीकरण को संकल्प 
की स्वीकृति-अस्वीकृति पर आश्ित मानते हैं। अतः कलाकृति में बाह्यीकरण के 
निर्मित्त संकल्प ही नहीं, एक 'जागरूक संकल्प' का अभिधान होता है, जो (तकनीक 
(>-कार्योन्मुखकर्ता पूर्व ज्ञान) -संश्लिष्ट है। इसी तकनीक-संश्लिष्ट जागरूक संकल्प 

की वजह से चित्रकला के सिद्धांत, वास्तुकला के सिद्धांत, काव्यकला के सिद्धांत आदि 

अंकुरित और पुष्पित होते हैं। इनका कोई वैज्ञानिक आधार नहीं हुआ करता । अत 

क्रोचे कला के वर्गीकरण तथा कला-सिद्धांतों की चर्चा करने वाली तमाम पुस्तकों को 

जछा डालने की रहनुमाई करते हैं । 

निष्कर्ष यह है कि क्रोचे सौंदर्य (-"सफल अभिव्यंजना) एवं 'सुंदर' वस्तु 
(>कलाकृति) के बीच भेद करते हैं। 'सुंदर' वस्तु में हमारी 'स्मृतियों की आत्म- 

चेतन ऊर्जा' भौतिक तथ्यों (मूति, कविता, संगीत, चित्र आदि) की सहायता से 
विशिष्ट मनुष्यों अर्थात्‌ प्रतिभासंपन्‍न कलाकारों द्वारा उत्पन्न स्वयंप्रकाश्यों को 

पुनरुत्पादित करती या संरक्षित रखती है। अत हम इन्हें 'भौतिक सौंदर्य या 'सुंदर 
वस्तुएं कह सकते हैं । 

भौतिक सौंदर्य के दो भेद हैं--प्राकृतिक सौंदर्य तथा कृत्रिम सौंदर्य । कोचे 
प्राकृतिक सौंदर्य को लांजाइनस तथा बर्क की तरह भव्य और उदात्त न मानकर हीग्रेल 
की तरह साधारण और तुच्छ मानते हैं । वे कहते हैं कि प्राकृतिक सौंदर्य सहज प्राप्त 
नहीं होता; उसका अनुसंप्रान किया जाता है। उसे वे ही खोज सकते हैं जो कला- 
दृष्टि-संपन्‍्न हैं अर्थात्‌ कल्पना और रुचियों वाले हैं। प्राकृतिक सौंदर्य ऐस्थेटिक 

सृजन के लिए उद्दीपन मात्र है। कल्पना के अभाव में प्रकृति संंदर नहीं प्रतीत होती 

और मनोदजाओं के अनुरूप क्लांत-प्रसन्‍त, विकराल-कोमल प्रतीत होती है। 
कृत्रिम सौंदर्य मनुष्य-निर्मित है जैसे मृतति, कविता, चित्र, आदि । कितु उनके 

पुनरुत्यादन के साधन-माध्यम जेसे माइकेल एंजिलो की “मोजेज्' मूर्ति का संगमर्मर 

या डिवाइन कामेडिया की पुस्तक की लिखावट आदि कृत्रिम सौंदर्य नहीं है । 
'मिश्चित सोंदर्य' एक तीसरी कोटि है जिसमें उक्त दोनों तरह के सौंदर्यों का 

मेल-मिलाप है; जैसे, उपवन-कुंज बनाते समय पृव॑-स्थित भग्न तोरण या बाउली या 
बट-वक्षों को भी शामिल कर लिया जाये । 

तीन तरह के भौतिक सौंदर्यों को स्वीकार करके भी उन्होंने 'मानव-शरीर 
के सौंदर्य" की श्रीक तथा वलासिकलर परिकल्पना का प्रबल खंडन किया । इसके लिए 
वे हीगेल के 'आइडियल' या प्लेटो के आइडिया! तक न जाकर भपस्पर्शी दष्टि वाले 
ही रहे हैं। वे कहते हैं कि हम मानव-शरीर को ही क्‍यों संदर मानें ? यदि मानव 
ही सूंदर है तो पुरुष या स्त्री या उभयलिगी में से किसे संदर मानें ? फरिस जाति को 

र मानें ? यदि किसी विशेष जाति को मानते हैं तो उसकी कौन-सी उपजाति 
दर होगी ? फिर किस उम्र वाले मानव-शरीर को सदर मारनें--वद्ध को, या प्रौढ 

को, या युवक को, अथवा शिशु को ? फिर मानव-शरीर को किस मुद्रा में संदर मानें ? 
अत: मानव-शरीर के सोंदयं की कोई भी कसौटी पेश नहीं की जा सकती । 



अगरचे क्रोचे ने कलाओं का कोटिकरण---उपस्यास या कहानी, महाकाव्य या 
वेणू-गी ति--नहीं स्वीकार किया और मात्र लिरिकल भावना को कसौटी माना 
(न कि बाह्य रूपों को); फिर भी संभवतः हीगेल की परंपरा में, बाद में (दि०. 
प्राब्लेमाई', पृ० २०), एक ही 'सौंदर्यात्मक इकाई” की तीव्रता की श्रेणियां बनाई : 
जैसे (१) रूप एवं अभिव्यंजना के अपोलाइन क्षण (पहले असफल चेष्टाएं और बाद 
में उदात्त की ओर प्रयाण ) हे [ २ ) ख््प एवं अभिव्यं जना के गीतिप्रवण क्षण ( कला- 

कार के संवेगों की अभिव्यंजना), (३ ) रूप एवं अभिव्यंजना के महाकाब्यात्मक या 
प्लास्टिक क्षण (बोधगम्य रूपों में अभिव्यक्ति), और ('४ ) रूप एवं अधिव्यंजना के 
नाटकीय क्षण (वैयक्तिक क्षणों की विविधता की एकता) । इसके उपरांत भी उनका 
संवेगों की पूर्ण अभिव्यंजना वाछा समीकरण उनकी कमी को दूर नहीं कर सका। 
वे एक साधारण से साधारण आवेश (इंपल्स) की अभिव्यंजना तक को 'डिवाइन 
कामेडी' या 'फाउस्ट' के समकक्ष रखने को मजबूर हैं। अतः: श्रेष्ठ और श्रेष्ठतर 
कलाक्ृति अंतःसंस्कारों पर भी आश्रित है। एक ही स्वयंप्रकाश्य को उसके अंतस्संस्कारों 
के समेत जब हम कई संशोधनों के बाद बहुधा अधिक प्रौढ़, अधिक सुंदर और अधिक 
परिष्कृत रूप में देखते हैं (जैसे प्रसाद का ब्रजभाषा में छिखा गया पहला पप्रेम- 
पथिक' और खड़ी बोली में रूपांतरित दूसरा 'प्रेम-पथिक') तो स्वयंप्रकाश्य की 
व्यक्तिगत विशिष्टता वाली बात तो कायम रहती है, लेकिन पूर्ण तथा सफल अभि- 
व्यंजना वाली बात गलत सिद्ध हो जाती है। यदि हम खजुराहो के किसी एक पत्थर 
को (चाहे वह मू्ति-अंकित भी हो) किसी दूसरे भवन में लगा देते हैं तो वह सुंदर 
बना रहता है; पुनः एक साधारण पत्थर नहीं हो जाता। कोचे इसे सिद्धांततः 

अस्वीकार कर देते हैं क्योंकि उस स्थिति में वह पुनः आत्मचेतन्य की एक अभिनव 
अवस्था (मोमेंट) हो जायेगा । हम लोग तो उसे श्रेष्ठ कहते हैं जिसमें सफल अभि- 
व्यंजना प्रेषणीय हो और जिसमें गंभीर दाशंनिक सत्य, साम्माजिक प्रेय और उच्च 

नैतिक आदर्श भी हों। कितु उनके अनुसार ऐसी दशा में वे कला के स्वरूप में महत्त्व- 
शून्य हो जाते हैं और उनमें कुरूपता या असौंदय की शुरुआत हो जाती है क्योंकि 
यहां से व्यावहारिक का्यिकियों का अतिक्रमण होने लगता है । 

सौंदय तथा कलाकृति संबंधी निरूपण के बाद कोचे की 'प्रतिभा संबंधी 
धारणा' पर विचार करने से प्रकट होता है कि आत्मचैतन्य की चार अबस्थाओं या 
श्रेणियों--स्वयंप्रकाश्य ज्ञान, धारणा, उपयोगिता और नेतिकता--के अनुरूप चार 

प्रकार की प्रतिभाएं (भाववाचक संज्ञा) होती हैं--कला में प्रतिभा, विज्ञान में प्रतिभा, 

अर्थशास्त्र में प्रतिभा (इसे वे विकरषक मानते हैं जैसे ओबैलो' का इयागो) तथा 

नीतिशास्त्न में प्रतिभा (चरितनायक आदि) । उनके अनुसार 'सृजनात्मक कल्पना 

ही प्रतिभा है अर्थात्‌ ऐस्थेटिक अंतर्देशन को उत्पादित करने वाला व्यापार ही प्रतिभा 

कहलाता है। जो इसे धारण करता है वह 'प्रतिभासंपन्‍्न कलाकार' कहछाता है । 

प्रतिभासंपन्‍्न कलाकार और साधारणजन के स्वयंप्रकाश्य ज्ञान या सौंदर्यानुभूतियां 

एक ही होती हैं; बस उनमें गुणात्मक नहीं, मात्रात्मक भेद अवश्य होता है अर्थात्‌ 
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कलाकार के स्वयंप्रकाश्य विशिष्ट तथा श्रेष्ठतर न होकर अधिक तीत्र और व्यापक 

होते हैं । क्रोचे कहते हैं कि प्रतिभा को ईश्वरवत्‌ मानने की प्राचीन धारणा के मूल 

में मात्रात्मक भेद की जगह गुणात्मक भेद की स्वीकृति है। इस प्रकार वे कलाकार 

(प्रतिभा) और सहृदय (अभिरुचि) को एकसमात धरातछ पर आसीन कर देते 

हैँ । 
सहृदय को वे कठिनतम अग्निदीक्षा बख्श देते हैं। प्रतिभा का धर्म ऐस्थेटिक 

अंतर्दर्शन का उत्पादन है तो सहृदय का उसका पुनरुत्पादन। पुनरुत्पादन को इस 

विशिष्ट वृत्ति को वे अभिरुचि' कहते हैं तथा इससे संपन्‍त व्यक्ति को “अभिरुचि- 

संपन्‍त सहृदय/। उनका सहुदय भोक्‍ता और आलोचक, दोनों है। उनके अनुसार 

मृल्यांकन का अर्थ है--बाह्यकृति के द्वारा अभिव्यंजना का पुनरुत्पादन। अपने में 

इस पुनरुत्पादत के छिए सहृदय को कलाकार के स्तर तक आना होगा तथा उसके 
साथ आत्मचैतन्य रूप में एकतान भी होना होगा। कलाकार-सहृदय का ऐसा 

करण बिल्कुल असंभव है। क्या दांते या मिल्टन के काव्य का मूल्यांकन या तादात्मी 
रसास्वादन करने के लिए अथवा करते समय हम स्वयं दांते या मिल्टन हो सकते 
हैं ? कभी नहीं ! क्‍या दांते के और मेरे भिन्‍न-भिन्‍न मस्तिष्कों में हुबह वही स्वयं- 
रूप स्वयंप्रकाश्य ज्ञान अवतरित हो सकता है जबकि मेरे-उनके बीच शताब्दियों 

(काल) तथा देश का अंतर तो है ही, प्रत्युत मनोवैज्ञानिक दशाओं में भी भारी 
अंतर है ? इसके मूल में भी क्रोचे की द्विपुटीकृत दाशंनिक अपूर्णता हैे--कल्पना को 
निरपेक्षता। एक ओर वे यह स्वीकार करते हैं कि कलाकृति में कलाकार का 
अद्वितीय एवं व्यक्तिगत स्वयंप्रकाश्य ज्ञान का अभिधान होता है जिसकी पुनरावृत्ति 
कभी भी नहीं हो सकती (अत: साहित्य और कला का इतिहास-लेखन गलत तथा 

असंभव है), दूसरी ओर वे यह भी स्वीकार करते हैं कि कलाकृति आत्मचेतन्य 
(स्पिरिट) के जीवन की एक अवस्था तथा स्वयंप्रकाश्य के एक रूप का प्रकाशन है 
ओर तीसरी ओर वे यह भी स्वीकार करते हैं कि सहृदय उसका उत्पादन न करके 
पुनरुत्पादन करता है। ऐसी हालत में अभिरुचि के आधार पर ही एक दूसरे माध्यम 

के द्वारा एक दूसरे मस्तिष्क का व्यक्तिगत तथा अनावृत स्वयंप्रकाश्य का स्वयंरूप- 
पुनरत्पादन तो हो ही नहीं सकता । सिद्धांत रूप में कलाकार तो अपने अंतस्संस्कारों 

ओर भावनाओं के द्वारा अपने स्वयंप्रकाश्य का विस्तार अमृते आत्माभिव्यंजना में 
करता है कितु सहृदय को उसी स्वयंप्रकाश्य का विस्तार करा के भौतिक तथ्य 
(कृति) के द्वारा करना पड़ता है। कलाकार तो जीवन से समारंभ करके कलाकृति 
में परिणति देता है, लेकिन सहृदय पहले तो सार्वभौम जीवन को पथक करके 
कछाकृति से समारंभ करता है और, दूसरे, अपने जीवन को भी पूर्णतः: अस्तित्वहीन 
तथा तटस्थ कर लेता है। इस प्रकार कोचे प्रेषणीयता या संप्रेषण को बिल्कुल भूल 
ग़ये हैं जो कछा का चरम मूल्य है। प्रेषणीयता को वे उसी प्रकार भले हैं जिस 
प्रकार सौंदर्य को । कलाकृति का मूल्यांकन हमेशा धारणाओं, आदर्शों और लौकिक 
आयामों में होता है न कि असंभव स्वयंप्रकाश्य-तादात्म्य से । इसीलिए कहा गया है 

: : साक्षी है सौंदयंत्राश्कक 



कि क्रोचे का कवि भाषा (>-प्रेषणीयता) नहीं बोलता; हद से हृद वह मौन 
स्वगतकथन (ऋ'स्वयंप्रकाश्य-अभिव्यंजना) ही कहता है। 

अंत में हम 'सृजनात्मक प्रक्रिया का पर्यालोचन करेंगे । 
शुरू में ही दो तथ्यों पर गौर करना होगा। 
(क) स्वयंप्रकाश्य या कलात्मक प्रतिभा अन्य मानवीय व्यापारों की तरह 

ही स्वदा चेतन होती है (फ्रायड के विपरीत स्थापना), यद्यपि उसमें विचारप्रभ 
चेतना नहीं होती; और 

(ख) सृजनात्मक प्रक्रिया कलाकार के लिए प्रतिभा रूप में उत्पादन तथा 
सहृदय के लिए अधभिरुचि रूप में पुनरुत्पादन है। अतः इसके पहले चक्र में केंद्र 
कलाकार है और दूसरे में सहृदय । पहले चक्र में सृजन-प्रक्रिया के चार सोपान या 
स्तर हैं तो दूसरे में तीन । अस्तु । 

चूंकि ऐस्थेटिक अंतस्संस्कार' सांगोपांग अंतर्मुखी हैं अतः उनका सृजन 
कवि केवल कवि के लिए होता है। अंतस्संस्कार (इम्प्रेशन) की पहुली स्थिति 
में भौतिक वस्तु या मृतंवस्तु के उपस्थित होने पर वासनारूपस्थ प्रभाव जम जाता 
है। किसी विशेष अंतःदीप्ति के (उद्दीपन के) कारण यह प्रभाव या भावना ही 

अभिव्यंजना (एक्सप्रेशन) में बदल जाती है। यहां सौंदर्य प्रकट होता है और यह 
दूसरी स्थिति है। तोसरोी स्थिति से बाह्य अभिव्यक्ति शुरू होती है। इस 
दशा में आनुषंगिक आनंद या सुख मिलता है--सफल अभिव्यंजना और आत्म- 
परितुष्टि के कारण । चोथी स्थिति में ऐस्वेटिक तथ्य भौतिक तथ्य में अभिव्यक्त 
तथा रूपांतरित हो जाता है अर्थात्‌ स्वर, छय रंग, अनुभाव आदि के द्वारा वह कला- 

कृति में स्थित हो जाता है। यह स्थिति अनूदित होने वाले भौतिक सौंदर्य की है । 
इस पहले वृत्त का केंद्र कवि है जो अंतर्मुखी अभिव्यंजना को अभिव्यक्त कलाकृति में 
घारण करता है। अत: यहां चरम मुल्य केवल अभिव्यंजना (च्सौंदयें) है। न सत्य, 
न शिव, न अथं, न उपदेश आदि किसी मूल्य को भी कुछ छेता-देना है। यही नहीं, 
इस वृत्त में कलाकार का व्यक्तित्व, उसका युग और उसका मनोवैज्ञानिक परिवेश 
आदि सभी बहिष्कृत हैं। इस प्रकार कला में तुलना की धारणा को भी क्रोचे ढहा 
देते हैं। वे सभी कलाकारों को एक निविकल्प कलाकार का अमूर्त आइडिया मात्र 
मानते हुए नज़र आते हैं। उनके लिए महाकवि होमर और प्रतीकवादी रिम्बो, 

करुण रस के कवि भवभूति और घोर श्यृंगार के कबि श्रीहषं, वीररस के कवि 
भूषण और शांगार के बिहारी यदि एकसदुश नहीं तो एकसमान ज़रूर हैं। वे 
लोकिक और ऐस्थेटिक के बीच किसी भी प्रकार का संयोग नहीं देख पाते । वह हंस 

जो कवि वास्तव में देखता है, कलछांकित हंस से भिन्‍न ही नहीं, कलांकित हंस ही 
नहीं है। सूत्ररूप में कहा जा सकता है कि यदि 'क' कलाकार है, भा उसकी 
भावना या अंतस्संकार है, अ' अभिव्यंजना है, तथा 'कृ कलछाकृति है, तो-- 
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का की सुजनात्मक प्रक्रिया होगी / भगत ““*- (१) 

“सुख 

दूसरे चक्र में सहृदय की सृजनात्मक प्रक्रिया है जहां वह अभिरुचि के द्वारा 

कलाकार की मूल भावना 'भा' से अपनी भावना भा” का तादात्म्य करता है। यहां 

वह अपने अंतःसंस्कारों का उद्दीपन स्वतंत्न रूप में न करके क्र के माध्यम से' करने 

को विवश है। अर्थात्‌ यदि उसकी अभिव्यंजना अ” है तो उसकी सृजन-प्रक्रिया 

होगी-- 

भा! हर न र्ग ५+>>> कल अ ००१०० ० ( २ ) 

स्पष्ट है कि कलाकार की आत्माभिव्यंजना अ' तक पहुंचकर पूर्ण हो जाती 
है कितु सहृदय की अभिव्यंजना अ' होती है और यदि अल्‍-अ” न हुआ तो वह 
कलाकृति के माध्यम से अपने अंतस्संस्कार भा" की सफल अभिव्यंजना नहीं कर पाया 
है। कछाकार के लिए कलाकृति 'कृ' अंतिम अवस्था है तो सहृदय के लिए मध्य । 
अत: यदि--- 

कु--अ, न हुआ (और यह असंभव है क्‍योंकि क्रोचे के अनुसार पूर्ण एवं 
सफल अधभिव्यंजना तो “अ' ही है ) तो अ>-अ, भी नहीं होगा। ऋ-अ, कभी 
नहीं हो सकता क्योंकि 'अ' एक आंतरिक व्यापार है तथा क् एक बाह्य सक्रियता । 
अत: यह जरूरी है कि क्रोचे 'स्वयंप्रकाश्य ज्ञान-अभिव्यंजना का सूत्र त्याग दें और 
सौंदर्यानुभव की प्रेषणीयता को स्वीकार करें। 

क्रोचे के कलाकृति-ग्रहण के सोपान निम्नलिखित हैं--- 
पहुली अवस्था में भौतिक सौंदय या कलाकृति 'क्ृ! की उपस्थिति; 
दूसरी अवस्था में भौतिक तथ्यों (रंग, ध्वनि, स्वर, गति आदि) का 

प्रत्यक्षीक रण---'भा”, (जिसमें सहृदय की अभिव्यंजना 'अ” को कलाकार की अभि- 
ब्यंजना “अ' के समान पूर्ण होने का विधान भी है); और 

तीसरी अवस्था में अ --अ होने पर आनुषंगिक सुख-प्राप्ति | क्रोचे सिद्धांत 
रूप में अभिव्यंजना के साथ-साथ आनुषंगिक सुख या आनंद का पुनरुत्पादन भी 
कल्पित कर लेते हैं। अस्तु । 

इस प्रकार हमने क्रोचे के निम्नलिखित सिद्धांतों या धारणाओं का पर्यालोचन 
किया--आत्मचेतन्य का दर्शन, द्विपुट या विभिन्‍न का सिद्धांत, ज्ञान का सिद्धांत, 
कला-संबंधी धारणा, सौंद्य-संबंधी धारणा एवं सृजनात्मक प्रक्रिया । हमने यह भी 
देखा कि कोचे आद्योपांत अंतविरोधों की सृष्टि करते चले गये हैं। जैसे, वे कला में 
सोंदर्य के अछावा कोई भी अन्य प्रयोजन नहीं मानते हैं; कला को दर्शन, नीति, 
जगत्‌ आदि से नितांत असंबद्ध रखते हैं; कला के स्वरूपों. को अस्वीकार करते हैं; 



कलाकृति के विषय-रूप विभाजन को नहीं मानते; कला-इतिहास या कछा-आलोचना 
को भी असंभव मानते हैं; कलछा में अनुकरण अस्वीकार करते हैं; ऐस्थेटिक बोध 
का खंडन करते हैं; मूल्य-निर्णय की आलोचना करते हैं; शुद्ध काव्य को गलत बताते 
हैं; भोगवाद का खंडन करते हैं; असौंदर्य की आलोचना करते हैं; मानव-शरीर- 
सौंदर्यादर्श का खंडन करते हैं; कलाओं के वर्गीकरण को गलत बताते हैं; कला- 
उद्गम की चर्चा का मखौल उड़ाते हैं आदि-आदि । वे सौंदर्य और प्रेषणीयता दोनों 
को ही अस्वीकार-सा कर देते हैं। कितु उन्होंने ऐस्थेटिक भावना का अत्यंत निर्भीकता, 
तटस्थता और गहराई से जो विवेचन किया है वह कलाकृति और कलामीमांसा 
संबंधी कई फिजूल की बातों को खत्म कर देता है । 

>< >< . 
अभिव्यंजता को चरम दाशेनिक (रूप देकर) मूल्य मानने वाले क्रोचे के 

दर्शन की तरह कुछ सौंदयंबोधशास्त्रियों ने अंतर-अनुभूति (छ७479; जर्मन: 
संग्राणाड़) या अंतरानुभूति या आंतरानुभूति को--मनोवेज्ञानिक दृष्टि से--- 
कला-व्यापार का चरम यगृल्य माना । यूं लगता है कि अंतरानुभूति का मनोविज्ञान 
फेकनर तथा हने के मनोवैज्ञानिक सिद्धांतों की अपूर्णता और एक्रांगिकता को दूर 
करने के लिए पूरकता के तौर पर तैयार हुआ । 

प्रो० टिचनर ने अंग्रेज़ी में मूल जमंन शब्द को यूनानी शब्द-खंड (एम- 
पेथियेन) के अनुरूप गढ़ा, जिसका शाब्दिक अर्थ अंतर्निष्ठ अनुभूति या संवेदना 
(फीलिंग इन्टर') है। इस प्रक्रिया का निरीक्षण तो अरस्तु ने भी अपनी “रिटॉरिक', 
पुस्तक, ३२ में 'निर्जीव का संजीवन” कहकर किया था। रस्किन ने (“मार्डन पेंटर्स, 
भाग ३, खंड २, अध्याय ३, विधि ३१) भी 'पेथेटिक फेल्सी' के अंतर्गत इसकी 
झलक पाई थी । लेकिन सौंदर्यात्मक आनंद के मूल में इसे प्र+िष्ठित करने की सिल- 
सिलेवार पेशकदमी थियोडोर लिप्स नामक जर्मन विद्वान्‌ ने अपनी ऐस्थेटिक (१६०३, 
१६९०६) नामक दो भागों वाली किताब में की । उनके बाद योहान वोल्केल्ट, काले 
ग्रूस, विक्टर बाख और वेरों ली ने भी इस धारा को विपुल किया । 

[यहां आरंभ में ही अंतरानुभूति (इम्पैथी) तथा सहानुभूति (सिम्पैथी) 
के अंतर को जान लेना ठीक होगा | सहानुभूति में अनुभूति का सहभाव (फीलिंग 
विद) होता है; जबकि अंतरानुभूति में उसका अंतर्भाव (फीलिग इन) । सहानुभूति 
में हमारी अनुभूति बहुधा चेतना में उपस्थित रहती है और विषय के समानांतर 
चलती है। लेकिन अंतरानुभूति में वह बहुधा उपचेतन में उपस्थित रहती है और 
हमारा व्यक्तित्व विषय में विलीन हो जाता है ।] 

निष्कर्ष के तौर पर कहा जा सकता है कि अंतरानुभूति प्रक्षेपण का वह उप- 
चेतन कृत्य है जिसके द्वारा किसी बहिवं॑स्तु में हम अपनी खुद की उत्तेजनाएं, कमेंद्रिय- 

प्रधान आवेश, संवेदनाएं, मनोदशाएं, संवेग, मनोवत्तियां और विचार आदि आरोपित 
करते हैं। इस क्रिया में हमें यह प्रत्यक्षीकरण होता है कि ये गुण हमारे अपने न होकर 
बहिवंस्तु के ही हैं और ये उस बस्तु के प्राथमिक गुण न होकर तृतीयक ग्रुण हैं 
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वजह से हमें शैलमालाएं ऊंचे चढ़ते दिखती हैं, उषा शर्माती हुई लगती है, गुम्बंद 
फूलते हुए अनुभूत होते हैं, मुरली की ध्वनि करुण लगती है, कोकिला का स्वर प्रसन्न 

लगता है, भादि-आदि । 

थियोडोर लिप्स 
थियोडोर लिप्स ने अपने ग्रंथ '86४8605९८॥९ पगरिगणाईं के दूसरे अध्याय 

के नवें पृष्ठ पर अपने सिद्धांत को एक रूपक द्वारा स्पष्ट करने की कोशिश की है। 
आत्मा एक वाद्य-यंत्र है जिसके कई तारों में से किसी एक में विशिष्ट उत्तेजना 

(स्टिमुली) के अनुरूप उसी स्वराघात से अनुझंकृति (रेसोनेंस) हो उठती है। यही 
प्रनुझंकृति ही सौंदर्यबोधात्मक सुख या मूल्य का तत्त्व है। अपने ग्रंथ के शेषांश में तो 
लूप्स ने इसी सूत्र का प्रवर्धन तथा निरूपण मात्र किया है और खास तौर से' इसी 
हपक की वजह से उनका अंतरानुभूति का सिद्धांत आत्मचंतन्यात्मक सिद्धांत' कहा 
ब्राता है । 

हमें तो यूं लगता है कि लिप्स अनिवंचनीय अनुभवों की अभिव्यंजना की 
छपी हुई 'चितिशक्ति' को ही अंतरानुभृति की संज्ञा देते हैं। कई ऐसे अनुभव हैं 
और वे ऐसे कथ्यों और विषयों को पेश कर सकते हैं जिन्हें कई कारणों से मनुष्य का 
बेतन अभिव्यक्त नहीं कर पाता । अतः उसकी संवेगात्मक दशा प्रदत्त वस्तु में लीन 
ओऔर उसके साथ तल्‍लीन हो जाती है और बदले में वस्तु स्वयं उस संवेगात्मक 
दशा में इल जाती है : न कि वस्तु में संवेगात्मक दशा। यह सारा व्यापार हमारे 
उपचेतन में ढलता है जो अवचेतन और चेतन के बीच है । अतः वे हमारी चेतना में 
हमारे शरीर में स्पंदन (मूवमेंट) की संवेदना के रूप में नहीं आ पाते, अपितु 
हमारे प्रत्यक्षीकरण को इस प्रकार प्रभावित करते हैं कि हमारी संवेगात्मक दशाएं 
हमारी न रहकर वस्तु की विशेषताएं ही हो जाती हैं। इसीलिए रेखाएं कोमल 
और पत्थर के खंभे मजबूत प्रतीत होने छूगते हैं। उन्होंने लिखा है--“संक्षेप में, 
अंतरानुभूति की प्रक्रिया में खंभे की वर्तुछता या उसकी रचना-विधि को आक्ृति नहीं 
प्रदान की जाती, बल्कि वह ऊर्जा ही है जिसके माध्यम से यह आकृति जन्मी और 
मैंने उसके साथ यह वेयक्तिक गुण संलरत कर दिया ।”' अतः रूप (फामे) में हमारे 
बेयक्तिक गुणों का योग ही अंतरानुभूति है। लिप्स इस प्रक्रिया में संवेदना का कोई 
भी आधार न मानकर रहस्यात्मक मानस को ही सारा महत्त्व देते हैं। फलस्वरूप वे 
स्पष्टीकरण से भी बरी हो जाते हैं । 

अंतरानुभूति का मनोवैज्ञानिक विवेचन कुछ उलझे हुए सूत्र इकट्ठे कर सकता 
है। इसमें सब से पहले प्रत्यक्षीकरण के क्रिपात्मक समूह (मोटर सेट) ह्वारा उपचेतन 
'स्पंदन' होता हैं। हम इसे स्पष्ट करते हैं: जैसा कि जाहिर है कि हमारे सभी 
प्रत्यक्षीकरण किसी वस्तु (आब्जेक्ट) के प्रति हमारी क्रियात्मक मनोवृत्तियों (मोटर 

१, लिप्स : 'ऐस्थेटिव्स ऑफ इम्पेथी, भाग १ । 
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एटीच्यूडंस) पर आश्रित हैं। कितु क्योंकि बहुधा (हंमेशा नहीं) ईंसका स्पंदन॑ 
उपचेतन है, अतः हम सचमुच निरीक्षण या अनुभूति नहीं प्राप्त करते बल्कि 'स्पंदन 
के बोध की उपलब्धि करते हैं और हम इस प्रकार के स्पंदनों की चेतना से अवगत 

ही नहीं हो पाते । इसका मूल कारण हमारे “क्रियात्मक समूहों की उपचेतनावस्थां 
है । जब हम मौन होकर 'जुही की कली' पढ़ते हैं तब भी (उपचेतन रूप से) हमारे 

ओठ कांपते रहते हैं; जब हम' किसी को गुस्सा होते देखते हैं, तो हंसना बंद कर गंभीर 
हो जाते हैं। प्रत्येक ज्ञानेंद्रिय का एक स्नायु-पैटने (नर्व॑ंस-पैटन ) होता है। ह॒बंर्ट सिडनी 
लेंगफील्ड के अनुसार ये विशिष्ट स्नायु-पैटने जब विशिष्ट ज्ञानेंद्रिय द्वारा सक्रिय हो उठते 
हैं तव हम भार, लघुता, रूप, गंध, कोमलरूता, कठोरता, रंग आदि का प्रत्यक्षीकरण 
प्राप्त करते हैं। ऐसी अवस्था में अनुकूल मांसपेशियों के समृह मुक्त हो जाते हैं और 
प्रतिकूल के अवरुद्ध । यदि और अधिक उत्तेजना का समावेश हो जाये तो उपचेतन की 
दशा का लोप और चेतनावस्था में वास्तविक गति (मोशन)--स्पंदन (मृवमेंट) के 
आगे की स्थिति--शुरू हो जाती है। जब वास्तविक 'गति' का दृश्यात्मक प्रत्यक्षी- 
करण होता है तब 'स्पंदन' की गति अधिक तीत्र होती है। सर्कंस में एक तार पर चलने 

वाले नट का उदाहरण देते हुए कहा है कि डोरिक स्तंभों की उठती हुई प्रतीति में 

हमारी ऊर्जा का ख्चे होता है और विपरीत ऊर्जा द्वारा विरोध । अर्थात्‌ वे ऊंचे 

उठते हुए इसलिए प्रतीत होते हैं कि हम भी उनके साथ खिंचकर स्वयं उठते हैं; 

सीधे खड़े रहते हैं और अपने शरीर की कुदरती निष्कियता का विरोध करते हैं । 

इस व्यापार के बिना हम स्तंभों से अवगत नहीं हो सकते । इस व्यापार में हम वस्तु- 

रचना से पूर्व अवगत होते हैं। #ितु कई वस्तुएं ऐसी होती हैं जिनकी रचना पूर्व-शात 

नहीं होती । ऐसी स्थिति में हम उसकी आकृति पर अपनी सरसरी निगाह दौड़ाकर 

पृर्व-रचता करके उसका पूर्वानुभव कर लेते हैं। नेत्रों की चंचछता का निरीक्षण इस 

तथ्य को प्रमाणित कर सकता है। ऐसी अनुभूति के उपरांत हम यह नहीं कहते “कि 

हम ऊंचाई का अनुभव कर रहे हैं', बल्कि 'यह वस्तु ऊंची है! (--वेरोन्‌ छी) । 

इस विवाद से ज्ञात-अज्ञात वस्तु के प्रत्यक्षीकरण की उस “उपचेतन स्पंदन- 

क्रिया' का बोध हो जाता है जिसे लिप्स वस्तु की 'प्रकृत (इंट्रिसिक) प्रक्रिया कहते 

हैं। कितु हमें यह विश्लेषण भी एकांगी लगता है। यदि यह मान भी लें कि संवेद- 

नाओं के भावों का वस्तु में प्रक्षेपण होता है, तो वस्तु के (कलाकृति के) अपने भावों 

का--जो उसे माध्यम, तकनीक, कलाकार के प्रयोजन के रूप में प्राप्प हैं--क्या होता 

है ? उदाहरणार्थ, वाल्मीकि तो सीता के सहज सौंदर्य को पेश करते हैं लेकिन यदि 

हम ऐंद्रिक मादकता का प्रक्षेपण करें तो स्थिति अजब हो जायेगी और प्रेषणीयता 

तथा अभिव्यंजना के जटिल प्रश्न खड़े हो जायेंगे। यही नहीं घृम-फिरकर हम पुनः 

क्रोचे के पास ही आ जायेंगे और एक 'विशुद्ध सामाजिक (जो नितांत असंभव है) 

की परिकल्पना लाज़िमी हो जायेगी | इसके अलावा कुछ मुद्राओं और रूपों के साथ 

कुछ विशिष्ट संवेग या मनोवृत्तियां संलग्न हो जाया करती हैं और प्रत्येक व्यक्तित के 

संवेगों में मात्रा-गुण का भी अंतर हो जाया करता है। एक ही घनश्याम नीरधर से 
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एक नवकांता वियोगिनी और सुहागशयना मिलनगविता को प्रथक्‌ू-प्रथक उपचेतन 
अनुभूति होगी। अत: परिवेश और कलाकार के प्रयोजनों के बिना प्रेषणीयता और 
अनुभूति का ग्रहण--सही ढंग से ग्रहण--अंतरानुभूति को एक जबर्दस्त चुनौती है । 
काव्य में तो यह समस्या अपेक्षाकृत आसान होती है क्योंकि उसमें भावों का वर्णन 
रहता है लेकिन अन्य कलाओं में बतंगड़ उठ खड़ा होता है । यह कहा जा सकता 
है कि हमने अंतरभूति ओर साहचर्य में गड़बड़ कर दिया है। कितु यह बात नहीं 
है । सबसे पहले अंतरानुभूति 'सामान्य” न होकर 'विलक्षण' है । अत: साहचरय से 
इसका पूरा निराकरण नहीं हो सकता । वस्तुत: हम किसी बाह्य रूप को देखने के 
बाद उसे एक विशेष संवेगात्मक स्थिति से नहीं जोड़ते; हम स्थिति को चुनते 
नहीं । वस्तुतः प्रत्यक्षीकरण और अभिव्यक्ति द्वैत न होकर इकाई ही रहती हैं। इस 
वजह से अंतरानुभूति को साहचर्य की एक किस्म नहीं माना जा सकता | वस्तु ही 
हमारी संवेगात्मक स्थिति में ढल जाती है। इसके लिए भी लेगफील्ड ने क्रियात्मक 
मनोवृत्तियों की दो कोटियां मानी हैं--पहली ऐस्थेटिक-विहीन; दूसरी ऐस्थेटिक । 
पहली में वस्तु को ओर अभियोजन होता है, दूसरी में वस्तु में अभियोजन होता है। द 
पहली कोटि के अंतर्गत यदि कोई बच्चा तितली को उड़ते हुए देखता है तो उसे 
पकड़ने दोड़ता है, कितु दूसरी (सौंदर्यात्मक सुख वाली प्रक्रिया ) में वही बच्चा 
तितलछली की तरह हाथ फेलाकर स्वयं भागते हुए उसकी गति का उपचेतन-चेतन 
(उभय ) अनुभव करता है; पहली कोटि के अंतर्गत यदि भुवनेश्वर की शिशु 
खिल्लाती हुई युवती माता की मूर्ति को कोई दर्शक देखता है, तो उसे छूता है, युवती 
माता और शिशु के उत्कीर्ण वस्त्राभरणों को पकड़ता है, कितु दूसरी कोटि के अंतर्गत 
बह (दर्शक) मां की बांहों के तनाव, कुहनियों के मोड़, स्तनों की पीन मांसलता और 
बच्चे की सरलरू उल्लास-तृप्ति आदि की अनुभूति में डुबकर ऐस्थेटिक प्रभाव में भाविष्ट हो जाता है। अत: जब हमारे अभ्यंतर में इस प्रकार का स्पंदन होता है तभी हमें सौंदयंबोधात्मक या ऐस्थेटिक सुख या असुख की उपचेतन अनुभूति होती है जिसे अंतरानुभूति की संज्ञा दी जा सकती है । 

काल॑ प्रस 
काले ग्रूस ने लिप्स के आत्मचैतन्य के सिद्धांत' के बजाय और विरोध में 

आंतरिक स्वांग या अनुकृति (इनर मिमिक्री ) के सिद्धांत! का प्रतिपादन किया जो मनोविज्ञान की प्रयोगशालाओं में अधिक श्रेष्ठ सिद्ध हुआ है । हम ऊपर स्पष्ट 
कर आये हैं कि “क्रियात्मक मनो वृत्तियों' (मोटर एटीच्ड्यूस) की दूसरी कोटि में हो अंतरानुभूति होती है। ज्यों ही हम अपनी संवेदनाओं के प्रति सचेत और सच्ेष्ट ही जाते हैं अर्थात्‌ ज्यों ही हम “अपनी संवेदनाओं' के भाव में विभोर हो जाते हैं त्यों ही हम वस्तु का आनंद लेना बंद कर देते हैं क्योंकि उपचेतन के स्तर तिरोहित हो जाते है और ऐस्थेटिक मनोवृत्ति शारीरिक प्रक्रियाओं द्वारा खंडित हो जाती है। ज्यों ही *क प्रक्रियाओं पर ध्यान गड़ा देते हैं त्यों ही हम वस्त्‌ के 



साथ तादात्म्य, और कालांतर में प्रक्षेपण, नहीं कर पाते। इसीलिए लिप्स के रहस्य- 
वाद का खंडन करते हुए ग्रूस ने अंतरानुभूतिमुलक निवेदन के तीन चरण माने हैं : 
(क) जब शारीरिक अनुभूतियों आदि का प्रत्यक्षीकरण शरीरकेंद्रित के रूप में न 
होकर वस्तु में ओतप्रोत होने के रूप में होता है; (ख) जब ये संवेदनाएं वस्तुविमुख 
होने में काफी क्षीण होती हैं कितु चेतना पर असर डालने में काफी सशक्त, जिससे 

हम स्वयं का वस्तु में प्रक्षेपण करते हैं; और (ग) यदि ये तिस पर भी सशक्त हों 
तो उनका अनुभव होगा और तब प्रक्षेपण की स्थिति लुप्त हो जायेगी। इनमें से 
पहले और दूसरे चरण का महत्त्व है तथा तीसरे का अस्तित्व ही संदिग्ध है (--दे० 
लेगफीड : (दि ऐस्थेटिक एटीच्यूड') । 

इस प्रकार अंतरानुभूति द्वारा भी ऐस्थेटिक आनंद की गहरी कितु अधूरी 
छानबीन हुई है । नाटकों में इस व्यापार को सफलतापूर्वक लागू किया गया है। 
हम भी अभिनेताओं में लीन हो जाते हैं जब वे मूल पात्र के कार्य-व्यापारों में सक्रिय 

ढंग से लीन रहते हैं । यह अंतरानुभूति की आदर्श अवस्था है। लेकिन जब किसी 
चरित्र का शीलनिरूपण हमारे अनुभवों या समझ की परिधि के परे या बाहर होता 

है तब इसका प्रभाव असुखात्मक पड़ता है और हम उसमें लीन नहीं हो पाते । 
ऐसी स्थिति में वह या तो जीवन के प्रति सच्चा नहीं लगता या फिर लचर ढंग 

से चित्रित मालम होता है। 

2५ ८ ढ< 

अनुभव' की विशिष्ट व्याख्या करके उसे सौंदयंबोधात्मक अनुभव के मूल्य 
के रूप में स्थापित करने वाले अमरीकी सामाजिक दाशंनिक और मानवतावादी जॉन 
डेवी ने सौंदय॑-तत्त्व में प्रजातंत्रवाद की व्यावहारिकता ओर अनुभववाद की दाशैनिकता 
का मेल कराया। 

डेवी 
डेवी कला को अनुभव---'एक विशिष्ट सौंदर्यात्मक अनुभव” (ए सिग्निफिकेंट 

एक्सपीरियेंस)--मानते हैं। करा अनुभव का स्वतंत्नरताविधायक और उत्कषंमूलक 
स्वरूप है। वे अनुभवों में शुभ की मात्रा की खोज का प्रजातांत्रिक आदर्श पेश करते 
हैं; न कि प्लेटो और वाल्टर पेटर की तरह शुभ के गुण की आभिजात्य दुलेभता का। 

इसीलिए वे अनुभवों को जैविक करिश्मा मानने के साथ-साथ उनमें अंतस्थ वेयक्तिक 
चरित्र का लोप करके उनकी सावेभौम वृत्ति की स्थापता की कोशिश करते हैं और, 
जीवन के (सभी क्षेत्रों के) अनुभवों को कला के अनुभव भी बना देते हैं। अपनी 
प्रजातांत्रिक आस्थाओं की वजह से पुतश्च वे शुभ और सर्वोत्तम जीवन को प्रकृत्या 
ही कलात्मक मान लेते हैं। निश्चय ही ऐसे अनुभव संतुष्टिपरक होंगे; और 

निश्चय ही जनकल्याण-कामी डेवी संतुष्टिट को कला-रचना की ही एक किस्म सान 
लेंगे और निश्चय ही वे रिचाड स तथा वाल्टर पेटर की तरह तुष्टि को (वयक्तिक 

कलासौंदयं-इतिहास की धारा का अश्वेषण :: १८५ 



या मनोवैज्ञानिक की अपेक्षा) सामाजिक जमीन दे देंगे । अतः: वे ऊध्वेबाहु होकर 
पुका रते हैं--“कला अनुभव है ।” द 

सब से पहले हम उनका अनुभव-विवेचन लें। 
अनुभवों के सामान्य पैटने की रूपरेखा का निर्धारण यही प्रधुख तथ्य पेश 

करता है कि यह एक जीवित प्राणी एवं जीव्य जगत के किसी पक्ष के बीच अंतर्रिया 
का फल है । डेवी के मुताबिक यह केवल कमंता (डोइंग) तथा ग्राह्मभोग (अंडरगोइंग) 
की ही जंजीर नहीं है बल्कि आपसी संबंधों में उनका समावेष्टन है। नदी में कूदना 
अनिवारयतः अनुभव हासिल करना नहीं है; प्रत्युत कार्य और उससे संबंधित परिणाम 
को प्रत्यक्षीकरण से जोड़ना लाज़मी है। यह संबंध ही स्थिति में अथंवत्ता भरता है, 
इसकी पकड़ ही सभी प्रकार की बौद्धिकता का लक्ष्य है और यही संबंध अनुभव है। 
अतः कर्म और ग्राह्मभोग का संबंध ही अनुभवों का मूल है और इसमें जो भी, 
जितनी भी बाधाएं आती हैं, अनुभव उतना ही सीमित हो जाता है। बाधाएं, कर्म 
या भुगतना अथवा ग्राह्मभोग में से किसी एक की अधिकता से भी उपष्थित होती 
हैँ ॥ अत: एक तरह से सक्रिय और अक्रिय कर्म का समतोलन (साइनाएस्थेसिस ) 
लाज़मी है । कवि को एक चरण लिखने (>कमं) के उपरांत उसके प्रभाव के ग्राह्म- 
भोग का भी अनुभव करना होगा, वर्ना वह अपने कार्य के प्रयोजन या कलाकृति के 
लक्ष्य को सिद्ध नहीं कर सकेगा । 

अनुभव की इस सामान्य धारा में ही बौद्धिक अनुभव (चिंतन के अनुभव' )+ 
व्यावहारिक अनुभव और सौंदर्यात्मक या ऐस्थेटिक अनुभव होते हैं। लेकिन एक 
अनुभव विशिष्ट हुआ करता है क्योंकि वह समाप्ति (सेशेसन) न होकर पारंगति द 
(कंजूमेशन) होता है।यह एक अनुभव सामान्य धारा से पृथक होने के अलावा 
अभ्यंतर-सं श्लिष्ट भी होता है जिसकी वजह से यह पूर्ण तथा आत्मनिभर तथा 
आत्मवेयक्तिक हो जाता है। ऐसे अनुभवों की परिणति संतुष्टि में होती है क्‍योंकि 
एक उपन्यास का लिखा जाना, अजंता का दर्शन, अभिनय, चौगान का खेल आदि 
स्थिर न होकर सतत होते हैं। ऐसा धाराप्रवाह अनुभव तालयुकत होता है--सीढ़ियों 
की तरह, नदी-धारा की तरह या विद्युतप्रवाह के वृत्त की तरह । यह पूर्ण तो हो 
सकता है कितु अचल या समाप्त नहीं । इसमें प्रोढ़ता या परिष्कृति होती है, बद्ध- 
लता नहीं । इन्हीं अर्थों में यह पूर्ण तथा संश्लिष्ट और एक (--विशिष्ट) है। यह 

अपने में पूर्ण है और उससे भी पृथक है जो घट चुका है या घटने वाला है। यह 
छघु और विशाल दोनों हो सकता है। एक प्रकार से यह मध्यस्थ है जिसमें आदि तो 
शामिल है कितु अंत नहीं। इसीलिए कलाकृति में भिन्‍न-पिन्न कार्य-व्यापार, नाना 
घटनाएं, नाना चरित्र घुल-मिल्कर एक इकाई तो हो जाते हैं लेकिन अपने क्रम में 
अपना व्यक्तिवंचित््य भी नहीं खोते हैं। यही इनका 'एक-पन है; इकाई या ऐकता 

. ९ बह तूफान, वह घटना, वह चुंबन, वह पूणिमा, वह स्वप्न आदि ऐसे अनुभव हैं 
जिनमें अनुभवों की एकता तथा सातत्य होने के साथ-साथ अनेकानेक परिवतंनों समेत 
सकल व्याप्त एक अकेला गुण होता है। यह संभव है कि इनमें कोई प्रमुख अनुभव 

१८६ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



आद्यंत हावी रहे और सारे अनुभव की विशेषता का नियमन करे। अतः ये गतिशील 
परिवतंनांक हैं, ह्यूम और लॉक-सम्मत स्वतंत्र या पृथक भाव नहीं । 

व्यावहारिक अनुभवों का दायरा सीमित है क्योंकि कार्य में सक्षम होने पर 
भी चेतन अनुभव से युक्त न होना संभव है। यहां अवरोधों को चतुर कौशल या 
'दक्षता' द्वारा दूर किया जाता है; फिर भी अनुभवों के खजाने में कोई वृद्धि न होने 
की संभावना बनी रहती है। उद्देश्यहीनता और यंत्रवत्‌ कुशलता के उदाहरण क्ला- 
सिकल साहित्य के कई पात्रों में ढूंढे जा सकते हैं। हां, इन दो ध्रुवों के बीच अर्थ॑वत्ता 
का विस्तार भी दढूंढा जा सकता है---जब एक अनुभव पूरा किया जाता है। यह पृर्णता 
की चेष्टा ही अनुभवों को सौंदर्यबोधात्मक या ऐस्थेटिक गुणों से अभिषिक्त करती है 
चाहे वे अनेतिक या अवांछनीय भले ही हों। अर्थात्‌, सौंदर्यात्मक गुण अनुभवों को--- 

संवेगात्मक रूप से--इकाई तथा पूर्णता में गढ़ देते हैं। डेवी का यह महत्तम सूत्र 
है। इसके अनुसार अनुभव संवेगात्मक होते हैं तथा सौंदर्यात्मक गुण के निवेश 
बिना किसी प्रकार का भी अनुभव इकाई नहीं हो सकता। अतः किसी भी कायें में 

सौंदर्यात्मक गुण का समावेश हो सकता है और प्रत्येक अनुभव सौंदर्यबोधात्मक हो 
सकता है | इसीलिए प्रजातांत्रिक की कला में नैतिक, राजनीतिक, सामाजिक सभी 
अनुभव सौंदर्यात्मक हो सकते हैं, बशर्ते कि उनमें अनुपात, सामंजस्थ और लाछित्य 
हो । शायद इसीलिए यूनानियों ने शुभ आचरण और अनुपात-संयोजन-लालित्य-युक्त 
आचरण को एकधर्मी (॥&007-884/707) माना है। डेवी के अनुसार केवल वे 

अनुभव ही असौंदर्यात्मक हैं जो एक ओर तो शिथिलू क्रम वाले होते हैं और उनकी 

शुरुआत-खात्मे का पता नहीं है तथा दूसरी ओर समाप्त या ठप्प या अवरुद्ध हो 

जाते हैं। 
अनुभवों की इकाई या एकता के जो भावात्मक संदर्भ उसे सौंदयंबोधात्मक 

बना देते हैं उनके बारे में डेवी ने एक अच्छा दुृष्टांत पेश किया है । उनका कहना है 
कि हम हर्ष, शोक, आशा, भय, क्रोध, प्रेम आदि संबेगों के बारे में बड़ी सरलता से 
सोचने के आदी हो गये हैं । हम समझते हैं कि गोया प्रत्येक एक इकाई है और ढले- 
ढलाये रूप से रंगमंच में आ घमकता है और कम या अधिक समय तक मौजूद रहता 
है । हम इन संवेगों के विकास या चरित्रानुशीलन पर गौर करना ज़रूरी नहीं 
मानते । कितु ये भी नाद्यधर्मी होते हैं और पात्र या घाटक की तरह परिणत होते 

हैं । इन्हें भी नाटक की तरह एक प्लाट के विकास, एक देश, एक रंगमंच की अपेक्षा 
होती है | अत: संवेगों को जड़ वस्तुएं बनाने की बजाय संवेगात्मक बनाना होगा | 
यदि हम प्रेम को एक शब्द या एक पल में ठंस दें तो उसका विकास, दवंढ्, उत्कर्ष 

कैसे होगा ? लज्जा को प्रेम में, भीति को भय में, अनुकंपा को करुणा में कार्य-व्यापार 
द्वारा विकसित करना ही होगा और इसके लिए मनुष्य को इन्हें चितन तथा कार्य 

से जोड़ना पड़ेगा | ऐसी दशा में ही अनुभव संवेगात्मक होगा; ऐसी दशा में ही 

अनुभव का सौंदर्यात्मक चरित्न भी होगा (चाहे वह कोरमकोर सौंदयंबोधात्मक अनुभव 

न बन सके) क्‍योंकि उसमें 'इकाई” या 'एकता' होगी । 
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पूर्णता को मुल बिंदु मानकर डेबी सौंदर्यात्मक तथा बौद्धिक अनुभव में भी 

कोई तीक्ष्ण भेद नहीं मानते क्योंकि (उनके अनुसार ) पूर्ण होने के लिए सौंदर्यात्मक 

छाप लगनी चाहिए और सौंदर्यात्मक छाप लगने पर अर्थात्‌ पूर्ण होने पर बौद्धिक 

अनुभव 'एक' विशिष्ट हो जाता है । बौद्धिक अनुभव एक तूफान में मथे हुए सागर 

की तरह है जिसमें उत्ताल तरंगों की कतारें उठती हैं, टूटती-बिखरती हैं और पुनः सह- 

योगिनियों की तरह आगे बढ़ जाती हैं । अतः: यदि बौद्धिक अनुभव में “निष्कषं प्राप्त 

करना है तो वह संभावना और साकार के क्षणों का होगा । उसमें “निष्कर्ष एक 

आंदोलन का उत्पर्क-विधायक होगा, न कि स्वतंत्र वस्तु ॥ अतः 'एक' चितन-अनुभव 
की अपनी सौंदर्यात्मक विशेषता है। यह सौंदर्यात्मक अनुभव से' कई मायनों में भिन्न 
है लेकिन केवल पदार्थ या सामग्री में । ललित कलाओं का पदार्थ गुणों से' युक्त होता 
है; बौद्धिक निष्कर्षों वाले अनुभव अपने खुद के प्रकृत गुणों से विहीन प्रतीक या 
बिह्न होते हैं जो उन वस्तुओं की लक्षणा कराते हैं जो दूसरे अनुभवों के आयाम में 
गरुणात्मक ढंग से अनुभूत हो सकती हैं । यह अंतर बहुत बड़ा है। इसी एक कारण से 
ही शुद्ध बौद्धिक कला संगीत की तरह लोकप्रिय नहीं हो पाती । (--डेबी ) । 

कर्ता और (कर्म का) ग्राह्मभोग या भुगतान के दो छोरों को वे कला की 
ललाटलिपि बना लेते हैं। यही नहीं, वे पूर्णता या इकाई का उपयोग भी अपने 
अनुभव-पेटने के 'जेस्टाल्ट' में करते हैं। उनके कछा-दर्शन में ये दोनों सिद्धांत परि- 
व्याप्त हैं क्योंकि वे संवेगों को केंद्रीय भूमिका प्रदान करते हैं तथा मानते हैं कि वस्तु 
की विषयवस्तु में भी संवेग ही हैं तथा वस्तु सामाजिक या सहृदय में संवेग ही 

उद्दोप्त करती है। (जाहिर है कि 'संवेग' से उनका मतलब पूर्वाग्रही संवेग से है) । 
वे कला-व्यापार के दो चरण मानते हैं जो पृथक या भिन्‍न-भिन्‍त नहीं हैं। 

पहला है सौंद्यंबोधात्मक' अनुभव, जो प्रत्यक्षीकरण तथा रसास्वादन से संबंधित है 

और दूसरा 'कलात्मक' अनुभव, जो सृजन से संबंधित है। इस प्रकार करा-अनुभव 
मिलकर 'सौंदयंबोधात्मक-कलात्मक अनुभव होता है।यह पहली पूर्णता है। जब 
अनुभव-प्रक्रिया (सृजनात्मक या ग्रहणात्मक) के दौरान में व्यक्ति होता है तब केवल 
उसके हाथ या नेत्न या कान ही कला-व्यापार में लीन नहीं होते; वे व्यापक बोध 
और गत्यात्मकता के एक माध्यम मात्न रहते हैं और उनसे संबद्ध मनुष्य का संपूर्ण 
अज्ञात-ज्ञात चेतन जगत्‌ और सक्रिय व्यापार आंदोलित हो उठता है । इस प्रकार 
अनुभव (इंद्रियबोधों से विकसित होकर) संवेगात्मक हो जाता है तथा जो एक या 

दो ज्ञानेंद्रियां कर्मनिरत होती हैं वे केवल अनुभव-इकाई का प्रधान माध्यम ही हैं। यह 
दूसरो पूर्णता है। इस पूण्णता में एक लक्ष्यसिद्धि या प्रयोजन भी निहित होता है 
अर्थात्‌ प्रत्येक प्रक्रि] एक रूकष्य की ओर अग्रसर होती है। उदाहरणार्थ हमारा चलना 

गी लीक, छित है और पांवों द्वारा है कितु हमारी समग्र चेतना उसे सार्थक करती 
है जिसमें कमंता और भुगतान दोनों जुड़े रहते हैं। जब मूत्तिकार किसी प्रतिमा को 

इता है तो उसके हाथ ओर नेत्र ही कमंरत रहते हैं, कितु बाह्य सृजन के प्रत्येक 
चरण में उसके अंतसृ जन का सौंदर्यात्मक बोध भी जागरूक रहता है और क्रमशः 

छः क्र हि आग या आकारकात की साह९५००आ३० (पक 
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सृजन-प्रक्रिय के अगले लूघृतर चरण का और अगले चरण के लिए एक सर्वेद्रिय 
उत्तेजना का काम करता है। यदि ऐसा न हो तो कला-सृजन मशीनी तथा रूप भद्दे 
ही जायेंगे। अतः कला कर्मंता और भोग या भुगतान की बहिर्गामी-अंत:प्रवेशी शक्ति 
के रिश्तों को भी एकतान करती है और अनुभव को 'एक-अनुभव में तब्दील कर देती 
है। इस प्रकार सृजन के असंख्य चरणों में से बाद का चरण पहले की अपेक्षा बोधों' 
को संकलित, सततप्रवाही तथा अन्योन्याश्रित बनाता है। यह क्रम पारंगति तक चला 
करता है। कलाकार प्रत्येक अगले चरण में एक नये संदर्शन (विज्ञन) का प्रत्यक्षी- 

करण तथा पारंगति करता है। यदि ऐसा नहीं होता तो वहु केवल नकल करने वाला 

या यंत्रवत्‌ हो जाता है। यह तीसरी पूर्णता है जो कि अगले सृजन-चरण (कर्मता) 
तथा इंद्रियबोधों के लिए उसके परिणाम (भुगतान) को संलूग्न करती है । 

इसके बाद पहले हम “कर्मता' (डोइंग) को लें। बेनेदेत्तो क्रेचे की तरह डेवी 
भी कलाव्यापार के अलग-अलग चरण मानते हैं जिनमें से पहला सृजन और दूसरा 
प्रत्यक्षीकरण है (क्रोचे पहला स्वयंप्रकाश्य ज्ञान तथा दूसरा बाह्य सृजन मानते हैं 

जो नितांत पृथक हैं) । क्रोचे की तरह उनकी भी यह धारणा है कि जब कलाकार 
अपने उन विचारों को लिपिबद्ध या कलाकृति में पेश करता है जो पहले प्रत्यक्ष और 
सुब्यवस्थित हो चुके हैं, तब वास्तविक सृजन तो पहले ही किया जा चुका होता है । 
केवल बाह्य कलाकृति उत्पन्त करना सौंदरयंबोधात्मक दृष्टि से फिजूल है, जब तक कि 
अनुभव पूर्ण न किया जाये । हां, बिना बाह्य आकार के अनुभव अपूर्ण रहता है। 
(यहां वे क्रोचे की भूल नहीं दुह्राते) । आंतर अनुभव बाह्य कलाकृति में रूपायित 
होकर पूर्णतागामी हो उठता है क्‍योंकि अत्यधिक प्रत्यक्षीकरण के आवेग को सृजन- 
प्रक्रिया द्वारा कलाकृति में भी बहना पड़ता है। अतः कमे की पूर्णता तभी-होती है 

जब वह वेयक्तिक अंतसृजन से ज्वार बनकर उठे तथा सावेजनिक कलह्लकइ्ृत्ति में 
तिरोहित हो जाये । इसी अधूरी पृर्णता को पूरी पूर्णता करने के प्रमाण संगीतकारों, 
चित्रका रों, कवियों की कृतियों के दुहरे-तिहरे कई बार के पुनलखत हैं (वास्तुकला 
जसी विराट्‌ कला में यह असंभव है) । 

इस कमंता या बाह्य सृजन में केवल परिष्कृति ही नहीं होनी चाहिए क्योंकि 
मशीनें ज़्यादा परिष्कृत कृतियां उत्पन्त कर सकती हैं । परिष्कृति या कौशल तो दोनों 

ही चाहिए कितु मात्न कौशल नहीं | कौशल के साथ विषयवस्तु का विशेष ध्यान 
या विषयवस्तु के प्रति प्रेमलता (लवेबिलिटी) चाहिए जिस पर कौशल का प्रयोग 
होता है (हम इसका स्पष्टीकरण अनुभव की तीसरी पूर्णता के अंतर्गत कर चुके हैं)। 
जो सृजन (कर्म) हो रहा है वह या तो भागे बढ़ रहा है, या दिशाविमुख हो रहा है 
अथवा अवरुद्ध | ये तीन स्थितियां ही संभव हैं। अतएवं अनुभव का जितना समीचीन 
नियंत्रण होगा वे उतने ही सौंदरयंबोधात्मक प्रकृति के हो जायेंगे। अतः बस्तु या 
विषयवस्तु-निर्माण में कछाकार अनेकानेक प्रत्यक्षीकरणों को इस प्रकार क्रमबद्ध करता 
हैं कि निर्माण-कर्म में नियमिति अर्थात्‌ वस्तु या विषय में लालित्य और लावण्य आ 
जाता है। इसी अवस्था में आगामी चरण के प्रति जिज्ञासु 'संभावना-भाव' की सृष्टि 
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होती है। यही संभावना-भाव अगली कार्यवाही तथा इंद्रियबोधों पर इसके परिणाम 
को जोड़ने वाली गांठ है । अतः सृजन में कलाकार 'एक' अनुभव का निर्माण करता 

है। जो प्रत्यक्षीकरणों के साथ सांगोपांग है। इस सांगोपांगता को सृजन के विकास 
के निरंतर परिवर्तेत के साथ जोड़े रखना भी कर्ता का एक धर्म है। 

कमंता की ऊर्जा तथा भोग या भुगतान की तीक्षणता एवं तीब्रता के बीच भी 
समतोलन लाता पड़ता है क्‍योंकि प्रत्येक सौंदयंबोधात्मक प्रत्यक्षीकरण में 'तीब्रराग' 
(पैशन) के तत्त्व शामिल हुआ करते हैं। रागों में अनुपात होना चाहिए क्योंकि 
बेहद रागाच्छनत होने की दशाओं, जैसे भयंकर क्रोध, कामुक प्रेम, हिख्न वीरता 
आदि, में हमारे अनुभव लौकिक या “अ-सौंदयंबोधात्मक' हो जाते हैं। ऐसी स्थिति 
में अनुभव पूर्ण नहीं हो पाते । इन्हीं की सहवर्ती संतुष्टि है। जब तक कलाकार को 
संतुष्टि नहीं हो जाती तब तक वह कृति का परिवतंन-संशोधन' करता रहता है। 
संतुष्टि का कोई मानदंड तो नहीं है, लेकिन यह तीब्र चेतना और विशेष संवेदना 
की देन ज़रूर है। सारांश यह है कि ग्राहक प्रत्यक्षीकरणों से ही सौंदर्यंबोधात्मकता 
का विकास होता है और कलात्मक सृजन के अनुभवों में पहले इसका समावेश होता 
है । अत: सच्चे अर्थों में कलात्मक होने के लिए कल क्रति का सौंदर्याबोधात्मक होना 
अनिवाये है । 

ग्राह्मभोग' (अंडरगोइंग) पक्ष को डेवी प्रधानतया सर्जक की अपेक्षा भोक्‍्ता 
का बह अनुभव मानते हैं जो आशंसात्मक, रसप्रदायक तथा प्रत्यक्षीकरण-गहीत हो । 
उनके अनुसार यह सौंदयंबोधात्मक अनुभव है (यद्यपि सामाजिक या भोकक्‍्ता या सहृदय 
भी दूसरे ढंग से सजन करता है। ) इसकी ग्राह्मयता (रिसेप्टिविटी ) निष्क्रियता नहीं 
है बल्कि समोत्तोलनप्रभूत प्रक्रिया है जो प्रेषणीयता के माध्यम से एक लक्ष्यसिद्धि 
करती है। ग्राहक या भोकता को प्रस्तुत कलाकृति मिल जाती है। अतः उसे मूल 
सृजन की पीड़ा की आरंभिक अवस्था का बोध नहीं होता । कितु उसे अपने निजी 
अनुभव की रचता करनी पड़ेगी जो कलाकार के मूल सृजन के समान ही हो । अतः 
बिना पुनसू जन के वस्तु को कलाकृृति के रूप में आसीन नहीं किया जा सकता । 

| एक जटिलता है। कछाकार अपनी अभिरुचियों के अनुसार चुनता, सरल करता, 
संक्षिप्त करता और स्पष्ट करता है। ग्राहक को भी यही करना चाहिए कितु यहां 
सकी अभिरुचियां भी मूल नियामक हो जाती हैं। अत: कलाकार के सृजन और 

सृजन (पुनसृ जन) में तादात्म्य होना चाहिए । चूंकि कलाकार का सृजन 
हडे होता है इसलिए ग्राहक को समर्पण करना ही पड़ता है यद्यपि दोनों ही---पूर्णे 

भूत से सार या सारांश निकालते हैं अपनी-अपनी (देशकालाश्रित) अभिरुचियों 

. . ईस प्रकार डेवी संश्लिष्ट (पूर्ण इकाई वाले) 'अनुभव'--'एक' अनुभव--को 
दियवोधात्मक “गुण' प्रदान करते हैं। इस अनुभव को संवेगात्मक चरण--ऐस्थेटिक 

आटिस्टिक--एकजुट किये रहते हैं । हर 



चाल्स डाविन (१८०६-१८८२) तथा उनके विकासवादी आंदोलन के अन्य 
मनीषियों यथा हबंर्ट स्पेंसर (१८२०-१६०३), ग्रांट एलेन, कार्ल ग्रूस, कोनार्ड लांज 
आदि ने सौंदयं का एक बिल्कुल दूसरे दृष्टिकोण से अनुसंधान किया है । 

डाविन 

डाविन के सौंदयंबोध को प्लेखाकोव ने “जीवशास्त्रीय भौतिकवाद' कहा है । 
डाविन ने सौंदये की प्रकृति या सौंदय-बोध के विषय में विवेचन न करके सौंदर्योद्गम 
की छानबीन करते हुए सिद्ध किया है कि पशु-पक्षियों के जीवन में सौंदर्य का बोध 
एक महत्त्वपूर्ण भूमिका अदा करता है। अनेक प्रमाणों की बुनियाद पर उन्होंने 
सौंदर्योदृगस की जीवशास्त्रीय व्याख्या पेश की है। 

उन्होंने (अपने “दि डिसेन्ट ऑफ मेन एंड सिलेक्शन इन रिलेशन 7 सेक्‍स 
नामक ग्रंथ में ) कहा है : “सौंदयंबोध विशेषतया मनुष्य की ही क्षमता घोषित किया जाता 
है। लेकिन जब हम नर-पक्षियों को जानबूझकर अपने सुहावने रंगों और शिखाचूड़ों 
को मादा-पक्षियों के सामने प्रदर्शित करते हुए तथा इस प्रकार की सज्जा से वंचित 
पक्षियों को इस (कार्य) से विहीन पाते हैं तो यह संदेह करना अप्तंभव हो जाता है 
कि मादाएं अपने नरों के सौंदर्य की प्रशंसा करती हैं।**'अगर मादा-पक्षी अपने नर- 

साथियों के सूंदर रंगों, अलंकारों और कजनों की प्रशंसा करने में अक्षम होते, तो 

विहंगों द्वारा विहंगिनियों के सामने अपने सम्मोहन के प्रदर्शन की सारी मेहनत और 

आकुलता बेकार होती; और यह स्वीकार करना भी नामुमकिन है ।-- इस क्रांत- 
द्रष्टा उद्धरण से' प्रकट होता है कि (अ) मादा-पक्षी अपने नर-साधियों के सौंदर्य की 

प्रशंसा करते हैं अर्थात्‌ नीची श्यंंखला के पशु-पक्षी भी मनुष्य की तरह ही सोॉंदर्यात्मक 

आनंद के योग्य होते हैं और कभी-कभी हमारी सौंदर्यात्मक रुचियां इनसे मेल भी 
खाती हैं; (ब) पशु-पक्षियों के नेसगिक यौन रंगों तथा मानव-शरीर के कृत्निम 
आभूषणों के बीच समानांतरता (समानता नहीं) है; और (स) मनुष्य एवं पशुओं 
में सौंदयंबोध का उद्गम एक-सा है। इस प्रकार डाविन मनोव॑ज्ञानिक चित्तसंज्ञाओं 
से विमुख होकर जननशास्त्रीय आदिमतम संस्कारों की ओर उन्मुख होते हैं। गिलबर्ट 

और कुह् तो इसे हम्बोल्ट के सिद्धांत की परोक्ष पुष्टि मानते हैं, जिसमें वह 
घोषणा करते हैं कि “प्रकृति ने मनुष्य को जो भी चारित्र्य प्रदान किया है वह उसकी 
प्रशंसा और बहुधा अतिरंजना करता है ।” साक्ष्य है कि छोटी आंखें मछली की तरह, 
भौंहें धनुष की तरह और ग्रीवा हंसग्रीवा की तरह कल्पित करके मनुष्य ने यही 
किया है । 

यह सिद्धांत सौंदर्योद्गस का एक जीवशास्त्रीय तथा जननशास्त्रीय आदिम जस्रोत 
हो सकता है, कितु शोभा, शोभास्वादन, शोभा-परिवतंन आदि की व्याब्या यह नहीं 
कर सकता । इससे अभिरुचियों के उद्गम की व्याख्या कतई नहीं हो सकती, क्योंकि 
यह एक सामाजिक प्रक्रिया है। यही नहीं, सौंदर्य तथा अभिरुचि के ऐतिहासिक उद्‌- 

गम की व्याख्या भी यह नहीं कर सकता। यही नहीं, भिन्‍न-भिन्‍न मानव-जाति समूहों 

कलासौंदयं-इतिहास की धारा का अन्वेषण :: १६१ 



की सौंदर्य-संबंधी भिन्‍न-भिन्‍न धारणाओं की व्याख्या भी यह जीवशास्त्रीय भोतिकवाद 

नहीं कर सकता क्योंकि उनका संबंध "जटिल भावों और विचार-श्वंंखलाओं' अर्थात्‌ 

वित्त-संज्ञा से होता है। इस प्रकार डाविन सौंदर्योदृग्म का एक क्राँतिकारी सूत्र तो 

बता देते हैं, लेकिन सौंदर्यवोध या अभिरुचि के विकास पर कुछ खास नहीं कह पाते। 

इसी बिंदु पर हम जीवशास्त्न से समाजशास्त्र की ओर मुड़ जाते हैं, क्योंकि सामाजिक 

(जैविक नहीं) मनुष्य में सौंदर्योत्तेजता का संबंध अनेकानेक जटिल भावों-विचारों से' 
होता है (यद्यपि सौंदर्य-भावना कमोबेश तोर पर मनुष्यों और पशुओं का जीव- 
शास्त्रीय स्तर पर ऐक्य स्थापित करती है) । अतः जहां डाबिन के सिद्धांत का अंतिम 

पड़ाव है वहां से सौंदर्यंचितन के समाजशास्त्रीय सिद्धांतों की पहलकदमी है। 

प्लेखानोव की यह टिप्पणी बेहद युक्तियुक्त है : “मनुष्य का स्वभाव उसमें सौंदर्यात्मक 

अभिरुचियों और धारणाओं का अभिधान संभव बनाता है, किंतु वातावरणपरक दशाएं 

ही संभावनाओं से यथार्थ के रूपांतर के लिए उत्तरदायी हैं। ये दशाएं ही व्याख्या 
करती हैं कि क्यों सामाजिक मनुष्य (या कोई विशेष समाज, या जनगण या वर्ग ) 
अपनी पृथक सौंदर्यबोधात्मक अभिरुचियां और धारणाएं रखते हैं । 

हबंट स्पेंसर ने डाविन की इन खामियों को दूर करने की कोशिश में अपने 
खेल-सिद्धांत' का विकास किया । उनके अनुसार मनुष्य की सभी शारीरिक-मानसिक 
शक्तियां जैविक रक्ष्यपूर्ति में निरत हैं; जैसे, व्यक्ति की सुरक्षा या मानव-जाति का 
नैरंतयं | अथपि आवश्यकता के इस दायरे से केवल दो शक्तियां मुक्त हैं--कला की, 
तथा खेल की । परोक्ष रूप से ये अन्य लाभ भी दे सकती हैं (और देती हैं) लेकिन 
प्रत्यक्ष रूप से ये जीवन का विश्राम तथा विलास हैं। तो स्पेंसर कला को निरुहश्यता 
तथा समाजविमुखता की ओर ले चलते हैं। वे 'खेल' का व्यापक अर्थ शक्ति का 
उपयोगिताविहीन उपयोग लगाते हैं । इसके बाद भी 'खेल' और शिशुत्वधर्मी खेल को 
भी कला के क्षेत्र में ढाल नहीं पाते । अतः: उनके अनुयायी ग्रांट एलेन ने संशोधन 
करते हुए कहा कि 'सोंदयंबोधात्मकत: संदर' वह है जो कम-से-कम अपव्यय द्वारा या 

त्रणा से अधिक-से-अधिक उत्तेजना प्रदान करे । लगता है कि स्पेंसर शिलूर से 
प्रभावित हैं और एलेन गोएथे से | 

अन्य विकासवादियों यथा काले ग्रूस एवं कोनार्ड लांज ने भी जीवशास्त्रीय 
सिद्धांत का शरीरशास्त्रीय सिद्धांत में तथा शरीरशास्त्रीय का कला के मनोवैज्ञानिक 
सिद्धांत में प्रवतेन करने की ओर कदम उठाये। बच्चों के खेलों का सादुश्य उपस्थित 
करके “आर 

जी 

त्मप्रवंचनात्मक कलाबोध' की छानबीन की गयी। खेल की दो कोटियां होती 

प्लेखानोब : 'आटं एंड सोशल लाइफ', भारतीय संस्करण, सन्‌ ५३, पृ० ३१; पीपुल्स पब्लिशिग 



हैं->भ्रम (इल्यूजन) और अभ्रम (नान-इल्यूज़न); और कलात्मक व्यापार भ्रम- 
खेल की तरह होता है जो अधिक परिष्कृत, विकसित और प्रौढ़ों की आवश्यकताओं 
के मुताबिक रूपांतरित है। खेल और कला-व्यापार दोनों में ही आत्मप्रवंचना और 
“विश्वास दिलाने! (मेक-बिलीव) का ज्ञात और चेतन-भाव होता है। खेलों में 
चोर-परियों का खेल, टेसू की बारात, गुड्डे-गुड़ियों की शादी, कागज़ की नावों 
के बेड़े आदि के बारे में पता रहता है कि वे वास्तविक नहीं हैं, लेकिन खिलाडी ._ 
चेतनावस्था में भी उन्हें वास्तविक मान लेते हैं। इसी प्रकार सभी कलात्मक व्यापार 
चेतन आत्मप्रवंचना तथा विश्वास “दिलाने वाले भाव” की परिष्कृत श्रेणी पर 
आशित हैं । 

सेमुएल एंलेक्जेंडर 

सौंदय के जीवशास्त्रीय (बॉयलाजिकल) संदर्भ में सेमुएल एलेक्जेंडर के अन्य 
मूल्य-सिद्धांतों में से 'कलासजंना में अतिजीवनाहे (सर्वाइवल) मुल्य” की धारणा की 
चर्चा प्रासंगिक होगी । प्रत्येक जीवशास्त्रीय उत्तेजना (इम्पत्स) की कोई एक प्रेरकता 
(मोटिवेशन) हुआ करती है। अगर कोई कार्यिकी (एक्टिविटी) जीवशास्त्रीय अति- 
जीवनाहँ मूल्य से बिहीन है तो उसमें अन्य प्रकार का कोई समाजगत मुल्य होना ही 
चाहिए। इसके द्वारा ही कछा का समाजशास्त्रीय तथा मानवशास्त्रीय पहलू भी मज़बुत 

होगा। एलेक्ज़ेंडर की स्थापना है कि कलात्मक व्यापार का उद्भव निर्माण (बिल्डिंग 
या रचना (कांस्ट्रक्शन) की मूलप्रवृत्ति से होता है। इस प्रकार वे अपनी इस स्थापना 
को मेकड॒गॉल के मनोविज्ञान से जोड़ देते हैं। उनका विश्वास है कि कलात्मक 
ब्यापार के लिए जैसी उत्तेजना की ज़रूरत होती है, वह निम्नस्तरीय पशु-पश्षियों में 
भी मिलती है और काफी समान तथा समानांतर भी होती है। डाविन ने सौंदयंबोध 

की समानांतरता खोजी है और एलेक्ज़ेंडर ने निर्माण या रचमा की मूह्षप्रवृत्ति की 
समानता । मधुमक्खियां अपने छत्ते बनाती हैं, बया पक्षी अपने घोंसले बड़ी बारीकी 
से बुनता है, रीछ अपनी मांदें बनाते हैं। मनुष्य भी इसी तरह कला-निर्माण करता 

है। वह किसी बोधलब्ध पदार्थ के उल्लास से निर्माण के लिए उत्तेजना प्राप्त करता 
है। कितु उसके निर्माण में शुभ परिणति (मूल्य) भी जुड़ जाती है ओर इस शूभ को 
वह अतिजीवनाहं मूल्य बना देता है। उसके निर्माण में पशु-पक्षियों की निर्माण की मूछ 

प्रवृत्ति के साथ रचना-कौशल का दूसरा चरण भी मिलता है। तदुपरांत उसका शुभ 
बोध ज्यों-ज्यों अन्य भौतिक साधनों से पुरा होता जाता है त्यों-त्यों वह रचना-कोशल 
से ध्यानयोग (कांटेम्प्लेशन) की ओर भी बढ़ता है अर्थात्‌ तिरमित या रचित सौंदर्य 
को केवल ध्यानयोग के लिए प्रयुक्त करता है। इस प्रकार कलात्मक सर्जना की 
पहली उत्तेजना या आवेश जंबिक मूलप्रवृत्ति है; दूसरी सुनियोजित मानवीय कोशल 
या उपयोगिता या शुभ है तथा तीसरी ध्यानयोग या सौंदर्यास्वादन का उल्लास है । 
हम यह मानते हैं कि निर्माणात्मक मूलप्रवृत्ति भी एक प्रेरकता है लेकिन अन्य प्रेरकताएं 
भी हैं जिनकी ओर एलेक्ज्ेंडर उन्मुख नहीं हैं। एलेक्ज्रेंडर कला की सर्जना-प्रक्रिया को 
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जीवशास्त्र के एकांगी फार्मूले में जकड़ कर कला-प्रे रकताओं की छानबीन नहीं कर 

पाये । ह 

अर्नस्ट कैसी रर 
इन धाराओं से अलग अनेस्ट कैसीरर (१८७४-१६४४ ई०) ने प्रतीकात्मक 

रूप के सिद्धांत' की नींव डाली । उन्होंने 'चिह्नों' (साइन) तथा “प्रतीकों' के विज्ञान की 

भीमांसा की बहुविध नींव डाली और 'सौंदर्यात्मक बोधकता' के स्थान पर वेज्ञानिक 

गंभीरता' को प्रतिष्ठित किया। उन्होंने सिद्ध किया कि मानव कलात्मक प्रतीकों' 

में अपनी मनो-ऊर्जा तथा आदतों की अभिव्यक्ति करता है। इस व्याख्या के लिए 

उन्होंने कहा कि तत्कालीन कला, विज्ञान, समाजशास्त्र, जीवशास्त्र, शरीरशास्त्र, 

मनोदेहशास्त्र के ज्ञान का उपयोग भी अनिवाय है। इस प्रकार कंसीरर ने कला की 

परिधि दर्शन, धर्म, नीति, मनोविज्ञान के आगे आधुनिक विज्ञान तथा सामाजिक 

विज्ञानों तक विस्तृत कर डाली । 
ऐतिहासिक दृष्टि से कला-व्याख्याएं दो तरह से की जाती रही हैं-- (१) अनु- 

करण सिद्धांत, जिसके अनुसार कला यथार्थ के सावेंभौम तत्त्वों (मानव अनुभव समेत) 

तथा प्रकृति में सौंदर्य का अनुकरण है (इसका प्रभाव लगभग दो हजार सालों तक 

रहा); और (२) रोमांटिक सिद्धांत, जिसके अनुसार कला मूलतः कल्पना है। कैंसीरर 

ने कला को समग्र मानवीय ज्ञान-विज्ञान से जोड़ा और फलस्वरूप उसके सामाजिक तथा 

प्रषणीय चरित्न को सब से जबर्दस्त पाया । इसलिए उन्होंने कला को मूलतः एक भाषा 

घोषित किया । इन स्थापनाओं में उन्हें हडर से बहुत ताकत मिली । हर्डर लेसिंग 
की कोटि के सौंदय्यंचितक थे जिन्होंने सन्‌ १७६४ ई० में लेसिंग-कृत काव्य (काल) 
तथा चित्र (देश) के विभाजन के स्थान पर नेत्ों की कला (चित्रकला), कानों की 
कछा (संग्रीत), स्पर्श की कला (शिल्प) तथा आत्मा की कला (काव्य) का भेद 
किया । काव्य को उन्होंने कर्म के स्थान पर ऊर्जा माना--आदिम मिथकों से प्रसूत । 
इस ऊर्जा के हेतु उन्होंने काव्य को जाति, भूगोल-इतिहास, वाक्‌, प्रतीकात्मक शक्तियों 

से भी संबंधित किया । 
कंसीरर ने (काव्य-)भाषा की पौराणिकाख्यान उपलब्धि से इन्कार कर 

दिया । उन्होंने भाषा तथा मसिथकीय आख्यान दोनों की ही एक जड़ स्वीकार की-- 

'प्रतीकीकरण की उत्तेजना या आवेश' | हडेर के समान उन्होंने भी कला के साथ 
बेज्ञानिक, समाजशास्त्रीय, कलाशास्त्रीय तथा धामिक, सामाजिक तत्त्वों का अंतबंध 
किया । अतएवं सुंदर मूलतः: एक प्रतीक है! नामक अपने भरतवाक्य में उन्होंने 
अपना सिद्धांत यूत्रबद्ध कर दिया । 

यदि हम चिह्न ओर प्रतीक का अंतर करें तो पहला पारदर्शी तथा दूसरा 
अदर्शी सिद्ध होता है। चिह्न जिस वस्तु का विधान करता है उसी की अभिव्यंजना 
भी करता है; प्रतीक किसी अदृश्य (अगोचर या अप्रस्तुत) वस्तु का विधान अपने 
धाहचर्यं के कारण करता है। चिह्न इंगित या कोई मुद्रा होता है जो दर्शक को 



सूचना देता है अर्थात्‌ किसी चित्र में अंकित बगुले अभिधा के स्तर पर चिह्न हैं कितु 
यदि वे किनन्‍्हीं बगुलाभगत आदमियों का प्रतिविधान करें तो प्रतीक हैं। गणित के 
अंक, अक्षर, आदि चिह्न हैं। चिह्न-संकेत (साइन सिग्नल्स) चिह्नों की ही एक विशेष 
श्रेणी है जो किसी संदेश का वहन करके सूचना देते हैं। सड़कों के चौराहों पर लगी 

रोशनियां, चिह्न-संकेतादि इसके उदाहरण हैं । इन्हें मिथ्या प्रतीक कहा जा सकता है 
क्योंकि ये संकेत स्पष्ट करने के बाद स्वयं का लोप कर देते हैं। सारांश यह है कि 

चिह्न प्रतिविधान की अधिकता से प्रतीक हो जाते हैं तथा प्रतीक प्रतिविधायिनी 
शक्ति खोकर चिह्नों में गिर जाते हैं। अत: चिह्न, चिह्न-संकेत, प्रतीक, रूपक आदि 
प्रतीकीकरण की ही श्रेणियां हैं । 

क्रमश: प्रत्तीकार्थ में तीन के बीच सहसंबंध होता है-- (क) अभिप्रेय या 
अप्रस्तुत (रेफेरेंड), (ख) स्नायु-मंडल में सहचयन (मेचिंग इन न्यूरल नेटवर्क); 
तथा (ग) प्रतीक । कितु श्रोता या भोक्‍ता के लिए यह क्रम क्रमशः प्रतीक, 
सस्‍्तायुमंडल में सहचयन एवं अभिप्रेय का हो जाता है। मनुष्य प्रतीक-निर्माण करने 
वाला प्राणी है। अपनी आवश्यकताओं और प्रयोजनों द्वारा वह ज्ञात-अज्ञात ढंग से 

प्रतीक गढ़ता रहता है जिससे प्रतीक में 'संचित अर्थों का अभिधान हो जाता है। 

इसीलिए एक अभिप्रेय दूसरे का या अभिप्रेयों की एक कतार का प्रति-प्रस्तुतीकरण् 

कर सकता है। स्नायुमंडल इनके बीच सहचयन करके विशिष्ट अभिप्रेय और प्रतीक 
को संलग्न कर देता है अर्थात्‌ सहचयन “तादात्म्यीकरण' का प्रेरक है । कितु यह सब 
होने के उपरांत भी अभिप्रेय और प्रतीक में सीधा संबंध नहीं होता है | यह वक्रपंथी 
भूलभूलेयां-सा है जिसमें मनुष्य वर्तमान, अतीत और भविष्य में संचित “दूरोन्मुख 
बिबों' की खोज तथा रचना करता है; जैसे आकाश में इंद्रधनुष निकलने का संकेत 
है कि कहीं दूर वर्षा हो रही है; खंजनों के दिखने से वर्षा के जाने और शरद्‌ के 

आने की सूचना संचित हुई है । अतः संचित अर्थों और दूरोन्मुख बिबों के मध्य आगे- 
पीछे चलने वाले चिह्न ही प्रतीक हैं। फलस्वरूप ये अतीत और भविष्य की ओर भी 
इशारा करके काछातीत हो जाते हैं, तथा दूरगामी भी । प्रतीक केवल बौद्धिक ही नहीं, 

भावात्मक भी होते हैं जहां मनुष्य के मनोदेहिक तथा बाह्य जगत्‌ (सहचयन, प्रतीक ) 
के बीच अंतविनिमय हुआ करता है और प्रतीक इस विनिमय के वाहन कहे जा सकते 
हैं जो मनुष्य तथा जगत के बीच मध्यस्थ भी हैं और दोनों (मनुष्य तथा जगत) के 
बीच आगे-पीछे (भूत-वर्तमान-भविष्य में) चलने वाले हरकारे भी । यही प्रतीकों की 

द्विभवता है । मध्यस्थ होने की वजह से ये अर्थों का संचय करके व्यापकता की तथा 

हरकारे होने की वजह से दूरोन्मुख बिबों का धारण करके गहराई की निष्पत्ति करते 

हैं । व्यापकता विषयवस्तु (अभिप्रेय) की विविधता तथा प्रचुरता का समावेश करती 

है और गहराई अर्थों का केंद्रीकरण इस तरह करती है कि एक ही प्रतीक अनेक 

अर्थों को ध्वनित करे । “ध्याख्यात्मक' (इंटरप्रिटेटिव) संघान ही प्रतीक की द्विश्रुवता 

को साफ कर पाता है। इन्हीं आधारों पर कंसीरर ने प्रतीक को यथार्थ का एक पहलू 

नहीं, यथार्थ ही माना है, यद्यपि यह उनकी अतिशयता है । 
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द्विध्रुवता के आधार पर वे सुंदर (विशेषण : गुण) को मूलतः एक प्रतीक मानते 

हैं। सुंदर छंट कर आभ्यंतर हो जाता है क्योंकि यह इकहरा तथा दुंहरा, दोनों ही है । 

मनुष्य और जगत के बीच मध्यस्थ भी, और दोनों को मिलाने वाला भी । इस विभक्ति 

में एक ओर तो ऐंद्रियक से लगाव तथा दूसरी ओर एऐंद्रियक से ऊंची उठान के कारण 

हमारे चेतनालोक में तनाव कायम होता है । कंसीरर के लिए गोएथे-कृत 'पेंडोरा' 

इसका एक उत्तम उदाहरण है जो सतह पर तो ऐंद्रियक है, लेकिन अथ की पर्तों में 

वह मनुष्य के आदिम शारीरिक कौशल तथा विज्ञान के आलोक के संबंधों का विवेचन 

करती हुई यह परिलक्षित करती है कि समाजोन्मुख विज्ञान कितना अपूर्ण तथा मनुष्य 

कितना सीमित है। निष्कर्ष रूप में कहा जा सकता है कि कलात्मक प्रतीकों में मानव 

अपनी मनो-ऊर्जा तथा आदतों की अभिव्यक्ति करता है। इससे कछा एक भाषा 

(शाब्दिक अर्थ में नहीं) हो जाती है और कला की भाषा में सदेव संवेगात्मक तनाव 

की स्थिति रहती है। जब यह भाषा विज्ञान की भाषा में परिणत होती है तब अपना 

संवेगात्मक तनाव खो देती है। अतएव उनके “कला के प्रतीकात्मक रूप! के सिद्धांत 

का भरतवाक्य है--'सुंदर मूलतः एक प्रतीक है ।” कैसीरर ने डाविनवादियों तथा 
स्पेंसरवादियों के सौंदर्योदृगम की एकांगिता दूर करके, नैसगिक सौंदर्य के ध्यानयोग में, 

मनुष्य के आनंद का भी समाहार कर लिया । द 
उनका प्रतीकात्मक रूप वाला सिद्धांत ही व्यापक वारबग संस्थान तथा 

आंदोलन का प्रतिष्ठान बना । 'स्टडीज' के तेईस जमेन खंडों, चौदह अंग्रेज़ी खंडों; 

'हेक्च्स' के नौ खंडों तथा 'जनंल ऑफ वारबर्ग इंस्टीच्यूट (१६३७-) के अंकों में 
ब्रतीकों के अर्थों का मंथन हुआ । वारबर्ग-मनीषी अपने को रिनेसां-अभिप्रायों में 
'मानवतावादी' कहते हैं जिन्होंने कलात्मक प्रतीकों को समझने में उपलब्ध सभी मानव 
शान--धर्म, समाजशास्त्र, विज्ञान, कला, जीवशास्त्र, नृवंशशास्त्र आदि---का सयोक्तिक 

इस्तेमाल किया । द 

ज्ांक मारीष्यें 
वारबगं -जनंल' में पहला लेख नव्य-थॉमिस्ट जांक मारीश्यें ने चिह्न तथा 

प्रतीक शीर्षक से लिखा जिसमें उन्होंने ऐरिक गिल के साथ मिलकर एक सौंदयें- 
सिद्धांत पेश किया जिसमें कांटवादी कंसीरर की तरह आदर्श की ओर प्रयाण तथा 
विवेक-अविवेक का अजब गहुमड़ है। वैसे मारीश्यें ने 'सुजनात्मक स्वयंप्रकाश्य' का 
एक अपना मत भी पेश किया है लेकिन इस प्रकरण में हम उनकी प्रतीक-धारणाओं 
का ही हवाला देंगे। संत थामस एक्विनास के अनुयायी होने के नाते वे यह मानते 
हैं कि सृजन-प्रक्रिया का आधार फ्रायडीय अवचेतन न होकर देवता की शक्ति है जो 
लछाकार की आत्मा की निशा को अंकुरित तथा आलोकित कर देती है। इस शक्ति- 

धारण की चितना आंतरिक प्रशांति है जिसकी अभिव्यक्ति विश्व की वस्तुओं और 
विशेषकर प्रतीकों के संसार द्वारा होती है। इस प्रकार कलाकार भी आदि सृष्टिकर्त्ता 
का एक नहा प्रतिरूप है और उसकी सृजन-प्रक्रिया भी इसी तरह होती है क्योंकि 



वह भी कल्पना-प्रसूत (स्पेकुलेटिव) कलात्मक एवं काव्यात्मक चिह्नों में तथां उनके 
द्वारा--जो उसे देवी सृजनात्मक स्वयंप्रकाश्य ज्ञान प्रदान करता है--यथार्थ के परे 

को भी प्रकाशित करता है। इस आधार पर वे कलात्मक-काव्यात्मक प्रतीकों के चार 

विशेषण गिनाते हैं--(१) कल्पना-प्रसूत, क्योंकि वे अपने से परे के यथार्थ का 

अभिधान करते हैं; (२) व्यावहारिक, क्योंकि उनमें एक व्यवस्था तथा अपील होती 

है; (३) ऐंद्रजालिक, क्योंकि वे सम्मोहन करते हैं; और (४) प्रतीप, क्‍योंकि वे 
कलाकार की आत्मा तथा सामाजिक दशा का उद्घाटन करते हैं (दे० गिलबर्ट और 

कुक : हिस्द्री, १० ५६१) । 
... चित्रकार एविन पानोफस्की ने जनेल में 'पियरो डि कॉसिमो की चित्रावलछी 

में मनुष्य का आरंभिक इतिहास” शीर्षक दूसरा लेख लिखा । कुह्न एवं गिलबर्ट ने 
इस लेख का सारांश प्रस्तुत करते हुए लिखा है कि पानोफस्की चित्न को चार सतहों 
में बांदते हैं तथा सब से गहरी चौथी सतह में चित्न के प्रतीकात्मक धर्म का तादात्म्य 
करते हैं। एक के बाद एक गहराती हुई चार पत्तों की विशेषताएं यों हैं--(क) पहली 
पत्ते में चित्र चीन्हने-योग्य वस्तुओं एवं घटनाओं को पेश करता है; (ख) दूसरी पत्त॑ में 
विशिष्ट युग में विशिष्ट रीति-परंपरा के संदर्भ में चित्रित शैली का अन्वेषण करते हैं; 
(ग) तीसरी पत्तं में प्रारूप (टाइप) या अन्यापदेशिक छवियां (एलिगारिकलफिगस ) 
जैसे रति, विष्णु, लज्जा, श्रद्धा, इड़ा आदि अभिप्रेत हैं; तथा (घ) चौथी पत्ते में 
प्रकृत (इंट्रेसिक) एवं दाशनिक महत्ता है जहां समग्र कालचारिश्य साक्ष्य देता है। इस 

चरण पर पहुंचने के लिए या पहुंचे हुए व्यक्ति को निष्णात ज्ञाता, विद्वान, मानवता- 
वादी, सभ्यता एवं संस्कृति का पंडित होना चाहिए ताकि वह कालपुरुष की “संपूर्ण 
आदतों को पहचान सके । वस्तुतः यहां चित्र के माध्यम से कलापुरुष में लीन काछ- 
पुरुष की खोज है। लगता है कि चौथी पत्त पर पानोफस्की के सामने लियोनार्दों-द- 
विची या गोएथे के रिनेसांकर्मी व्यक्तित्व रहे होंगे। पानोकस्की-सम्मत ये जारों पत्ते न 
तो सृजन-प्रक्रिया के रसास्वादन के किसी वैज्ञानिक क्रम पर आधारित हैं; और न 
ही ये पत्ते ऐसी होती हैं। यह एक सुजनात्मक धारणा मात्र है। 

मिल्टन नाहा 

मिल्टन नाह्य ने कलाकृति में मानवस्रष्टा देवताओं की रचना की शक्ति को 

ही प्रेरः माना है। वस्तुतः एक ओर तो वे नृवंशशास्त्रीय आदिम कबीलों की 
अवस्था वाले मनुष्य के क्रमश: चितन के द्वारा विकास का उपयोग करते हैं; दूसरी 

ओर मिथक के निर्माण वाली जादुई भावना को. काव्य-शक्ति से जोड़ते हैं 
और तीसरी ओर ईसाई तथा हेलेनिक दर्शन का मेल कराते हैं। उनके अनुसार 
कलाकृति में दो स्तरों पर तनाव की अनुभूति होती है। पहली है पाशविक मूछ- 
प्रवृत्तियां जिन्हें वे जननशास्त्रीय 'ऐपीमीथियन आवेग” कहते हैं; दूसरी है कला- 
व्यापार-वृत्ति जिसे वे 'प्रोमोबियन आवेग” कहते हैं। पहला स्तर पूर्वदर्शी है तथा 

अग्रदर्शी; पहला पाशविक या आदिम कबीलाई मनुष्य है तथा दूसरा विश्व- 

कलासौंदय्य-इतिहास की धारा का अन्वेषण : : १६७ 



कर्मा धर्मी कछाकार । पहले से दूसरे स्तर तक पहुंचने में विचारवृत्ति का हाथ है जो 

पहले स्तर को लीन करती जाती है और उसे नये-नये अर्थों से दीप्त कर देती है। पहले 

स्तर की जातिगत मूलप्रवृत्तियों में काम, हिंसा, नेतृत्व, अधिकारादि हैं जो दूसरे स्तर 
में उदात्त या सुंदर हो जाते हैं अर्थात्‌ काम खूंगार हो जाता है, हिसा कुरूपता का 

विनाश हो जाती है, नेतृत्व देवी पिता महेश्वर में परिणत हो जाता है तथा अधिकार 

मानवीय श्रेय हो जाते हैं। इस प्रकार उषा और शरद्‌ सविता और शारदा बन 

जाती हैं। सारांश यह है कि नाह्म कलाकृति तथा कलात्मक प्रतीकों द्वारा मानव की 

आदिम प्रवृत्तियों की खोज तथा सांस्कृतिक परिवेशों में उनके उदात्तीकरण के परि- 

बतित स्वरूप को प्रस्तुत करते हैं । 

गॉटफ्रीड सेम्पर 
द प्रतीकार्थों के अलावा सौंदर्यबोधात्मक आदर्शवाद की धारा के विरुद्ध भी प्रति- 
क्रिया हुई । गॉट्फ्रीड सेम्पर (१८०३-१८७६) ने सौंदयेबोधात्मक भौतिकवाद की 
स्थापना करते हुए सभी छाक्षणिक (फिगरेटिव) कलाओं के मूल में कपड़े बुनने की 
कछा को माना है जिससे कुंभ-कर्म, काष्ठ-कर्म, धातु-कर्म, पट्ट-कर्म जेसी लघु-कलाएं 
विकसित हुईं । ये छूघु कछाएं मिलकर वास्तुकला-जैसी बड़ी कला की निर्मात्री 
हुईं । शायद मनुष्य ने सब से पहले लज्जा का अनुभव करके अपना तन ढंकने का 
उपाय किया होगा, फिर अपनी रक्षा के लिए अस्त्र-शस्त बनाए होंगे और अंत में 

अपना तथा अपनी नारियों के नखशिख का अलूुकरण किया होगा । अतः कला में 

मानव का ऐतिहासिक विकास, उपयोगिता तथा सौंदर्यबोध घुलेमिले हैं। संसार के 
जीबों में तीन वृत्तियां हैं--( १) वातावरण के अनुरूप प्राकृतिक चुनाव अर्थात्‌ अनु- 
कूलता; (२) प्रकृति की गुरुत्वाकषंण-शक्ति के अनुरूप अंग-रचना या मुद्राएं अर्थात्‌ 
अनुपात; तथा (३) संतुलन और छंद अर्थात्‌ समरूपता। और भी वृत्तियां हो सकती 
हैं लेकिन सेम्पर ने सौंद्य के ये ही तीन मूल्य माने। अगर हम प्राकृतिक सौंदये 
अथवा ग्रुरुत्वाकषंण, जलवायु एवं भारदोल (क्रमश: --तीनों वृत्तियों ) पर आश्रित वास्तु- 
कला के लिए ये तीनों मूल्य स्वीकार भी कर लें तो चित्॒कला, संगीत, काव्यादि के 
क्षेत्र में ये अपूर्ण या एकांगी सिद्ध हो जाएंगे। सेम्पर की महत्ता है 'कलछा के सामाजिक 
इतिहास के निर्देशन में, जिसका विकास आनेल्ड हाउसर की प्रखर प्रतिभा द्वारा 
हुआ । इसी तरह एडुअर्ड हांस्लिक (१८२५-१६०४) ने संगीत की प्रणय, हर्ष, 
शोक, कांक्षादि जंसी भावनाओं की अभिव्यक्ति की असमथ्थता को प्रकट किया । 
कोनार्ड फीडलर (१८४१-६५) ने चित्रकला में मात्र दृष्टि की आदिम क्षमता का चरम 
विकास तथा मूल्यांकन किया और विवेक का अभाव दर्शाया। उनका सिद्धांत 'शद्ध 
दृश्यात्मकता का सिद्धांत कहलाता है । वॉल्फ़लिन (१८६४-) ने यूरोपीय चित्रों का 
अध्ययन करके द्विध्रुवता के आधार पर शैलियों का वर्गीकरण किया जो अव्यावहारिक 
है इसी धारा में क्ठासिकल-विरोधी भी आ सकते हैं जैसे अलई राइग्ल (१८५४७- 
१६०४५) जिन्होंने फ्रीडरीख श्लेगेल की 'सौंदर्यात्मक ऊर्जा की धारणा का 'कला- 

है सौंदययप्राश्तिक रैंप :! पाक्षी 



संकल्प' में रूपांतर करके कई उपेक्षित कलायुगों की मौलिकता कौ स्थापना की । 

म है. >८ 
इस विषयवस्तुवादी धारा से हटकर सौंदयेबोधात्मक रूपवाद की धारा भी 

मिलती है । इसकी दो शाखाएं हैं; पहली जमंन शाखा, जिसकी प्रस्थापना हर्बाट ने, 
व्यवस्था जिमरमान ने; तथा संगीत में समावेश हांस्लिक ने किया। दूसरी शाखा ब्रिटिश 
शाखा है जिसमें तीन नाम प्रसिद्ध हैं--क्लाइव बेल, रोजर फ्राइ तथा वाइलेंस्की । 

हर्बाटे 

जमेन शाखा को हम हबाद (१७७४-१८४१) के संप्रदाय का विस्तार मात 
सकते हैं लेकिन ब्रिटिश-शाखा सह-रूपवादियों का समुदाय है । जमंन-शाखा में जर्मन- 
आदशंवाद का विरोध परिलक्षित होता है जिसके बीज लाइबनित्ज तथा कांट के 
आधिभौतिक विरोध में मिलते हैं। अपने विरोध में इन्होंने विषय-वस्तु, भाव-संदर्भ और 
ऐंद्रियक संवेदना को बिल्कुल निकाछ फेंकने की कोशिश की । लेकिन इनका आदर्श- 
वाद-विरोध सतही बनकर ही रह गया । हर्बार्ट ने सौंदर्य का अर्थ सौंदर्य माना है! । 
इसका मतलब यह हुआ कि कलावस्तु में ही सौंदर्य की स्थिति है और यह स्थिति 

अनुभव की विषयवस्तु में न होकर उनके आपसी संबंधों में है। विषयवस्तु तो 
आसान तत्त्व' है और उन आसान तत्त्वों के संबंध 'रूप' हैं। कितु ये संबंध क्या हैं ? 
इनकी संख्या कितनी है ? इनके आपसी परिवतेन किस तरह होते हैं ? क्‍यों कोई 
खास संबंध ही सौंदर्यंविधायक होते हैं ? क्‍या ये संबंध सभी कलाओं पर लागू हो 

सकते हैं ? इन सभी बातों को हर्बार्ट स्पष्ट नहीं कर सके | उन्होंने केवल इतना 

ही बताया कि विषयवस्तु सौंदरयंबहिर्भत है क्योंकि उसका रिश्ता व्यावहारिक जगत्‌ 
और सौंदर्येतर क्षेत्र में है; 'रूप' ही सौंदय-संभूत है क्योंकि यह विषयवस्तु के जिन 
संबंधों का लेखा-जोखा करता है वे निर्णय बन जाते हैं | वस्तुतः ये संबंध ही सूंदर- 
असुंदर या अभिरुचि के आधार हैं | हम विषयवस्तु के प्रति अपनी प्रतिक्रिया नहीं 
जाहिर करते; वह तो इनके रूपात्मक डिज़ाइन में बंधने वाले संबंधों के प्रति होती 

है; और यही मूल्यांकन-वाहक होती है। अलबत्ता राब्ट ज़िमरमॉन ( १८२४-१८६८) 
ने इन संबंधों की कुछ छानबीन की-- अनुपात की दिशा में । जैसे : छोटी वस्तु के 
पाएवं में बड़ी वस्तु सुखद तथा बड़ी वस्तु के पाश्वे में छोटी असुखद होती है । यह 
अनुपात बिबों (विशेषत: दुश्यात्मक) का है; एकांगी और गलत भी है। इसको 
केवल कुछ प्रसंगों में ही लागू किया जा सकता है ।'''हांस्लिक (१८२५-१६०४) ने 

भी विषयवस्तु के संदेशों की प्रेषणीयता, मनोदशा के संवेदन आदि में सौंदयय निदिष्ट 
करने के बजाय कलाकृति के रूप में प्रतिष्ठित किया । उन्होंने संगीतकला के 

आधार पर दलील दी कि संगीत खुद [ 
को व्यक्त नहीं करता । वह तो स्थायी संबेगों का एक गत्यात्मक 
“धवनि के गत्यात्मक रूप हैं । 

इस प्रकार जर्मन रूपवादियों के संप्रदाय ने दो दिशाएं दीं--सौंदय 
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अर्थात्‌ कलाकृति-संभूत है; तथा सौंदयंबोधशासत्न का संबंध रूप से है; विषयवस्तु 
सौंदर्येतर व्यावहारिक जगत्‌ के भाव-संवेगादि से संबद्ध है । 

ब्रिटिश रूपवादी सह-कमियों ने इन उपलब्धियों को 'सौंदयंबोधमूलक रूपवाद' 
में ढाला । क्लाइव बेल ने 'कलात्मक पुनप्र॑स्तुतीकरण', रोजर फ्राइ ने व्यावहारिक 
संवेगात्मकता तथा वाइलेंस्की ने रोमांटिक संवेगात्मकता का पुरज्ञोर खंडन किया। 
तथापि कला के बजाय कलाकृति को सौंदर्यबोधात्मक विश्लेषण (एस्थेटिक विश्लेषण ) 
का मुल प्रयोजन मानने में तीनों एकमत हैं। तीनों की प्रस्थापनाओं की सब से बड़ी 

सीमा भी एक है कि ये मूलत:--और बहुधा केवल--चित्रकला के माध्यम पर ही 
लागू होने के कारण संकुचित हैं । 

क्लाइव बेल 
बलाइव बेल के सौंदर्यात्मक विश्लेषण की पहली समस्या है: सभी कलाओं 

का सामान्य अनिवाय गुण या चारित्र्य क्‍या है ? कलावस्तु में वह क्‍या है जो प्रेक्षक 
में 'विछक्षण' (यूनीक़) सौंदर्यात्मक संवेग जागृत करता है ? 

उत्तर है : यह उन्तका “विशिष्ट रूप' (सिग्निफिकेट फाम ) ही अनिवाय तथा 
प्रचिक्नित लक्षण है जो विशिष्ट सौंदर्यंबोधात्मक संवेग उद्दीप्त करता है । 

इस प्रकार विशिष्ट रूप तथा विशिष्ट संवेग की नई धारणाएं उपस्थित हो 
जाती हैं । 

स्थानिक कलाओं के अंतर्गत विशिष्ट रूप की रचना में रेखाओं, रंगों, भार 
तथा आयतन आदि के कतिपय मेल होते हैं। “रेखाओं और रंगों के खास ढंग से' मिलने 
पर कतिपय रूप और रूपों के संबंध हमारे सौंदर्यात्मक संवेग उत्तेजित कर देते हैं । 
रेखाओं तथा रंगों के इन रिश्तों तथा मेल को, सौंदर्यात्मक ढंग से प्रभावक रूपों को 
में “विशिष्ट रूप” कहता हूं । यह “विशिष्ट रूप' ही एक ऐसा गुण है जो सभी दश्या- 
त्मक कछाओं में समान है |” 

हम इसे यूं समझ सकते हैं। बेल कलात्मक संवेग को एक न मानकर विषय- 
वस्तु तथा रूप के आधार पर अलग-अलग मानने के अलावा विषयवस्तु-संभत संवेगों 
को अरसौंदयंबोधात्मक भी मानते हैं। उनके अनुसार केवल रूप-संभूत संबेग ही 
विशिष्ट तथा सौंदर्यात्मक हैं। इसी आधार पर उन्हने [क्रमशः विवरणात्मक कला 
(डेस्क्रिप्टिव आटे) तथा विशिष्टतया रूपात्मक (सिग्निफिकेंटली फार्मल आदट ) कला 
नामक भी दो भेद किये हैं जिनमें से पहले में रूप संवेगों का साधन (संवेगों का 
विमशंदाता या सूचनावाहक ) होता है, तथा दूसरे में संवेगों का स्वयंसाध्य । तो 
दोनों में ही होता है, लेकिन दूसरे का रूप ही “विशिष्ट रूप कहलाता है। इसको 
धिक स्पष्ट करने के लिए 'संवेग' के प्रयोजन बताना ज़रूरी है। 

दो प्रकार की दुनिया है--मनुष्य के कार्यव्यापारों की; तथा कलाकृतियों के 
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आनंद की । सारी कलाक्ृति एक रूप है जो अन्य छौकिक वस्तुओं से पृथक है। कला 
की दुनिया में पहुंचने (आशंसा करने) पर हमें जीवन से कुछ भी नहीं लेना चाहिए। 
यहां पहुंचने पर हम जींवन-प्रवाह से उठ जाते हैं। बेल जीवन को विषयवस्तु से तथा 
कला को सौंदयंतत्त्व से जोड़ देते हैं, और इस प्रतिकर्म भें उसे केवल रूप में ही जकड़ 
देते हैं। उनके अनुसार मनोवेग (भय, प्रेम, करुणा, ईर्ष्या आदि) तथा घटनाएं आदि 

मनुष्य के कार्यव्यापारों की दुनिया है। कला में इसका जो भी ग्रहण होता है वह 
पुनप्रेस्तुतीकरण (रिप्रेजेंटेशन ) है । कलाकृति के रूप में जो भी रंग-रेखा-आयतन-भार 
आदि के मेल होते हैं उनके प्रभाव ही 'विशिष्ट संवेग' हैं (जो मनोवैज्ञानिक संवेगों से 

भिन्‍न तथा अपरिभाषित भी हैं) और वे ही “विशिष्ट रूप! उत्पन्न करते हैं। उदाहरण 
के लिए जब राजा रवि वर्मा राम द्वारा सिधु-शर-संधान का, अमृता शेरगिल पहाड़ की 
युवतियों का, आल्मेलकर वृक्षों का, या बेंद्रे समुद्र-तट का अंकन करते हैं तो हममें दो 
प्रकार के संवेग जाग सकते हैं। पहली कोटि होगी राम, पहाड़ की युवतियों, व॒क्षों, सिधु- 
तट के माध्यम से जागृत पुनप्र॑स्तुत संबेगों की; दूसरी कोटि होगी इन आक्ृतियों के 
रंग-रेखाओं में ही स्वयं-साध्य प्रस्तुत संवेगों की। स्वयं क्लाइव बेल का एक उदाहरण 
लें : जब एक चित्रकार फांसी का अंकन करता है तो आक्ृति के माध्यम से भय तथा 

करुणा के भाव (पहली कोटि) जागृत हो सकते हैं अथवा आकृति खुद साध्यरूप में 
भाव जागृत कर सकती है (दूसरी कोटि) । इस प्रकार पहली कोटि के संवेगों को 
क्लाइव बेल “जीवन के संवेग' मानते हैं जो अर्सौंदर्यात्मक तथा विषयवस्तु-संभूत 
तथा पुनप्र॑स्तुत्य हैं। दूसरी कोटि के संवेग सौंदर्यात्मक हैं तथा रूप-संभूत और 
विशिष्ट हैं। इस प्रकार रूप-संभूत संवेग अपरिभाषेय हैं, और बेल के अनुसार केवल 
ये ही सौंदर्यबोधात्मक या एस्थेटिक हैं। ये तोल्सतोय प्रणीत सावंभोम संवेग (जिसे 
बेल 'जीवन के संवेग' कहेंगे) और डेवी प्रणीत विलक्षण संवेग से भिन्‍न हैं । ये संवेग 
विषयवस्तु से नहीं, रेखाओं-रंगों के मेल से उत्पन्न विशिष्ट रूप के सूक्ष्म भावन हैं । 

इसी स्थल पर बेल 'शोभन', “विशिष्ट तथा 'सौंदयंबोधात्मक' के बीच भी 

अंतर करते हैं। वे विशिष्ट को सौंदर्यात्मक से' संलग्न कर देते हैं; तथा शोभन को 
पुनप्रेस्तुत्य से । शोभन यौनमूलक आकषंण, सुखद, रुचिर आदि से जुड़कर असौंदर्या- 
त्मक संवेग उत्पन्न करता है जंसे कांगड़ा-फलकों की शोभाशाली नारियां । ये नारियां 

अपने रूप की वजह से नहीं, पुनप्नंस्तुतीकरण (जो कला के बाहर का क्षेत्र है) के 
कारण 'शोभाशाली' हैं। जब (शोभाशाली रूप' के स्थान पर) “विशिष्ट रूप का 
ध्यानयोग किया जाता है तब रंग और रेखाओं के संयोग से उत्पन्न 'शुद्ध' आशंसा 
शुरू होती है । 

इस प्रकार हम देखते हैं कि क्लाइव बेल आद्योपांत मानवीय रागों-मनोवेगों 

को सौंदयंबोधशास्त्रीय ध्यानयोग से पृथक करके विषयवस्तु से जोड़ देते हैं तथा मात्र 

रूप के प्रभावों को सौंदयंतत्त्व मान बैठते हैं। कितु पुनप्रंस्तुतीकरण बनाम विशिष्ट रूप 
की इस समस्या को इस तरह चीरकर बिल्कुल अलग नहीं किया जा सकता | कोई 
भी रूपवादी 'विशिष्ट-संवेग' की परिभाषा नहीं दे सका है | जब बेल पुनप्रंस्तुतीकरण 
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को हानिकारक या हानिविहीन मान छेते हैं तो उत्कर्ष विधायक मानने में एतराज़ 

है ? यह निश्चित है कि पुनप्र॑स्तुतीकरण के प्रकार ही विशिष्ट रूप को निर्धारित 

करते हैं, जैसे विशिष्ट मनोदशाओं के अनुरूप बारहमासे के चित्र; विलाप करते हुए 

पुरूरवा, क्रोधी दुर्वासा, प्रणयमुख्धा वासवदत्ता, वियोगिनी नागमती आदि अत 

चित्रकला में भी पुनप्रंस्तुतीकरण अनिवार्य है | विशिष्ट रूप के लिए इसे निर्वेयक्तिक 

होना चाहिए, न कि जीवन-प्रवाह से असंबद्ध । सौंदर्यात्मक संवेग विषयवस्तु के पुनर्‌- 

प्रस्तुतीकरण से मिलकर “अशुद्ध' नहीं, बल्कि (पूर्ण हो जाते हैं। क्रोचे के स्वयंप्रकाश्य- 

ज्ञान की तरह ही वे अपने विशिष्ट संवेग' को अनिर्वंचनीय और मात्र कलावस्तु- 

संभत बना देते हैं। उनकी सब से बड़ी सीमा तो यह है कि वे अकेले चित्रकला के 

माध्यम से ही रूपवाद की दार्शनिक मीमांसा करने की कोशिश करते हैं। अपनी 

असफलता का सबूत देने के लिए वे साहित्य को 'अशुद्ध' कला मानते हैं क्योंकि उसमें 

तथ्य और विचार की प्रधानता रहती है। अतः वे बौद्धिक विषयवस्तु से बोझिल हो 

जाते हैं | काव्य शुद्ध हो सकता है यदि वह केवल संगीत में ढल जाये; लय मात्र, 

छंद मात्र बन जाये । ऐसी स्थिति में वह काव्य कहां रहेगा ? 

कलासृजन तथा कला-आशंसा के प्रसंग में भी पुनप्रस्तुतीकरण का उनका 
घोर विरोध ही दृष्टिगोचर होता है। 

कलासृजन की शुरुआत पुनप्रेस्तुतीकरण से ही होती है। चित्नकार, नदी, 

पर्बत, पशु, पक्षी, मनुष्य इत्यादि के यथार्थ को खास ढंग से देखता है | यदि वह उन्हें 

रंग-रेखाओं में घुलछा देता है (जेसा कि कांडिस्की, चागल, पिकासो, मोहोली-नागी 
आदि ने किया) तो पुनप्रेस्तुतीकरण हानिविहीन होगा और “विशुद्ध रूप” से जुड़ 
जायेगा । उसका संदर्शन उपयोगिता, रुचि, सुख, आदि से परे होगा। उसकी प्रेरणा 
पूर्ण होगी और वह समर्थ कलाकार कहलायेगा | कितु उसकी कमज़ोरी, रूप-रचना 
की असमर्थंता तथा भटकाव उसे विशिष्ट रूप से गिराकर पुनप्र॑स्तुतीकरण-प्रधान 

धरातल पर के आते हैं। यहां वह जीवन के संवेगों का उदबोधन करता है और 

सौंदर्यात्मक संवेगों को जागृत करने में अक्षम सिद्ध होता है। इसका अर्थ यह है 

कि कछाकार के सौंदर्यात्मक संवेग या तो अपूर्ण हैं या शिथिल। अतः: कलासृजन 
की दो डोरियां हैं--पहली विशिष्ट रूप की, जो सौंदर्यात्मक तथा शुद्ध है; दूसरी 
पुनप्रेस्तुतीकरण की, जो जीवन के कार्यंब्यापारों की तथा अशद्ध है। 

इसी तरह प्रेक्षक होते हैं। अगर वे वास्तविक” प्रेक्षक हैं तो “चित्रों पर 
विमर्श करते समय रूपों की आक्ृतियों तथा रंगों के संबंधों और मात्राओं पर बात- 
चीत करेंगे। अक्सर वे एक अकेलो रेखा के गुण के आधार पर बता सकते हैं कि 
लेखक अच्छा चित्रकार है कि घटिया । इसके विपरीत असफल प्रेक्षक रूप के 

पीछे जीवन के संवेग खोजते हैं और एक नये सौंदर्यात्मक लोक में ऊध्वंगमन करने 
के बजाय मानबीय रुचियों के लोक में वापस लोट आते हैं। इस प्रकार उनमें वही 

१. क्लाइव बेल : आर्ट (१६६१), पु० ४० (ग्रे ऐरो पेपरबेक ) । 
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पुरानी सामग्री उलट-पुलट जाती है। इस प्रकार वे जीवन के बाहर न जाकर जीवन 
के अंदर ही रहते हैं। सारांश यह है कि कला-आशंसा तथा कलात्मक रूप, दोनों ही 
निविकल्प हैं; विषयवस्तु का संबंध सौंदयंतत्त्व से नहीं है तथा विशिष्ट रूप का 
ध्यानयोग ही सौंदर्यानंद है । 

रोजर फ्राइ 

रोज़र फ्राइ (१८६६-१६३४) की स्थापनाएं क्लाइव बेल से मेल खाती हुई 
और अपेक्षाकृत अधिक व्यवस्थित हैं । विशेष रूप से 'संबंधों' की खोज में उन पर 

हर्बार्ट का भी स्पष्ट प्रभाव है। लगता है कि वे “विशिष्ट रूप' की अपेक्षा 'एस्थेटिक 

संवेग। पर बल देते हैं जो कलाकृति (मूलतः: चित्रकला) के रूप से प्रस्तुत होता है 
(न कि विषयवस्तु से)। रूपवादियों की तरह ही उन्होंने भी शुद्ध कला का संबंध 
रूप से तथा 'अशुद्ध कला का पुनंप्रस्तुत्य और मनोवेज्ञानिक सृल्यों से किया । उन्होंने 
कहा, “सभी मामलों में कलाकृति के प्रति हमारी प्रतिक्रिया एक संबंध के प्रति प्रति- 

क्रिया होती है, न कि संवेदनाओं, विषयों या व्यक्तियों या घटनाओं के प्रति। अगर मैं 

सही हूं तो यही एस्थेटिक (सौंदर्यात्मक) अनुभवों, एस्थेटिक प्रतिक्रियाओं, या मस्तिष्क 

की एस्थेटिक दशा का भेदक तत्त्व है ।” यहां हर्बा्ट की स्पष्ट छाया है जो फ्राइ के 

सिद्धांत की नींव है--सौंदर्यानुभव में जो एस्थेटिक संवेग व्याप्त है वह 'रूप' संबंधी है। 
इस दृष्टिकोण की स्थापना मूलतः: चित्रकला के लिए ही हुई है और मूलतः 

चित्रकला--खास तौर पर एब्स्ट्रेट कलछा--पर आश्रित है। स्यूरे, सेजां, पिकासो, 
मातीश जेसे चित्नकारों की कृतियों का अध्ययन करते वक्‍त उन्होंने नये संबंध 
खोजे । स्यूरे (१८५६-६१) तथा सेज़ां (१८३९६-१६०६) को यह यकीन हो 
चुका था कि पुनप्रंस्तुतीकरण अपनी सभी क्षमताएं खो चुका है। रिनेसां-कालोन 
कलाकारों ने मानवीय आकृतियों के अदभुत अंकन द्वारा 'स्थान' (स्पेस) की सभी 
क्षमताएं खोज ली थीं; प्रभावादी चित्रकला ने प्रकाश-छाया की सभी खूबियां खोज 
ली थीं और डिलाकोएं तथा सैज़ां ने रंगों पर कमाल हासिल कर लिया था। अतः: 

एब्स्ट्रकेट कलाकारों ने अनुभव किया कि चित्रकला को पुनप्रेस्तुति के सभी तत्त्वों से 
अलग कर लिया जाय क्योंकि चित्रकला मूलतः रूपात्मक संबंधों का ही प्रत्यक्षीकरण 
है और साहचर्यात्मक मूल्य इसमें रुकावट डालते हैं। इसलिए उन्होंने अपनी रूप- 

रचना में रंगों और रूपों (आक्ृतियों) का ऐसा विलास किया जिससे वह किसी भी 
चीज़ या तथ्य से संबद्ध ही न हो पाए। इस आंदोलन को तूल दिया कवि गिलॉमे 
अपोलिनेअर ने । सन्‌ १६१३ में उन्होंने 'एस्थेटिक मेडिटेशन! नामक घोषणापत्न में 
कहा कि चित्कला में ज्यामिति की प्रधानता होनी चाहिए क्योंकि यह स्थान 

(स्पेस) का विज्ञान है और कला स्थान का ही चित्रण करती है। तये कलाकार उन 
सभी सुखद तकनीकों का बहिष्कार करते हैं जो अतीत के महान्‌ कलाकार इस्तेमाल 

१, रोजर फ्राइ : 'ट्रॉसफार्मेशन', पू० ३ । 
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करते रहे हैं। नये कछाकार प्रकृति को देखते हैं, उसका अनुकरण नहीं करते । 

इसलिए वे पुनप्रस्तुति को नहीं लाना चाहते | इसीलिए वे 'श॒द्ध चित्र बनाते हैं । 

इस पृष्ठभूमि में फ्राइ ने एक ओर रूपात्मक डिजाइन तथा दूसरी ओर 

साहचर्यात्मक एवं संवेगात्मक मूल्यों के बीच सही रिश्तेदारी के आधार ढूंढ़े जिसका 

परिणाम 'शद्ध और “अशुद्ध कहा निकला । अब हम इन आधारों का विश्लेषण 

करंगे | 
उन्होंने मनोवैज्ञानिक दृष्टि से मनुष्य को द्वि-भ्ुवांतीय माना। पहला श्ुवांत 

है-- मूलप्रवत््यात्मक', जहां हम वास्तविक ज़िंदगी जीते हैं; और दूसरा भ्ुवांत है-- 

'काल्पनिक' जहां हम वास्तविक जीवन की कल्पना में पुनसूं ष्टि करते हैं। हमारे 

वास्तविक जीवन के संवेग काल्पनिक जीवन के संवेगों से साधारणतः कमजोर हुआ 

करते हैं। वास्तविक जीवन में संवेदना होते ही तुरंत प्रतिबोधात्मक (रेस्पांसिव) कार्य 
की जरूरत आ पड़ती है जिसके फलस्वरूप हम संवेग की पूरी अनुभूति नहीं कर 

पाते । इनकी प्रेरकता हमारे इतनी नजदीक होती है कि हम उन्हें स्पष्टतया नहीं 

अनभत कर पाते । फिर, ये संवेग किसी-न-किसी सोद्देश्य अथवा उपयोगी कार्य की 
ओर अग्नसर होते हैं। अतः हम इनका बोध परिणामी कार्य के आधार पर ही करते 

हैं। किसी शेर को देखते ही हम भाग जाते हैं, या किसी प्यारे शिशु को देखते ही 

उसे गोंद लेना चाहते हैं। तात्पयं यह है कि मूलप्रवत्ति के धरातल पर हम अनुभवों 
में बहुत अधिक सक्तिय होने के कारण उनमें अतिशय या प्रबल रूप से भुक्तभोगी होते 
हैं और उत्तरदायित्व के साथ उनका चुनाव करते हैं, उतका अभियोजन करते हैं ओर 
उत्तरजीवन (सर्वाइवल) की मांग पूरी करते हैं। लेकिन जब हम काल्पनिक ढंग से 
उनका प्रतिबोधन करते हैं तो उन क्षणों में उनका संदर्शन (विजन) अधिक दीघें, 
अधिक पूर्ण होता है क्योंकि वह कर्मशील जीवन से नहीं जुड़ा होता। ऐसी दशा में 
हमारे संवेग अधिक अर्थ॑वंत हो उठते हैं क्योंकि तब हम असंबद्ध तथा ध्यानलीन होकर 
उन्हें अधिक तथा स्पष्ट समझते हैं। इस दह्या में हम उत्तरदायित्व (शेर को देखकर 
भागने अथवा शिशु को देखकर उसे गोद में उठा लेने के चयन) का बोध त्याग कर 
अपने समग्र वातावरण के प्रति सहिष्ण हो जाते हैं। ऐसी दशा में हमारे काल्पनिक 
जीवन की मांग (मूलप्रवृत्त्यात्मक जीवन का व्यवस्थापन या उत्तरजीवन की मांग न 
होकर ) हमारे अनुभवों की समृद्धि होती है। इस प्रकार काल्पनिक श्रुवांत की उत्पत्ति 

है-- शुद्ध सौंदर्यानुभूति; तथा मूलप्रवृत्त्यात्मक ध्रुवांत की उत्पत्ति है अशुद्ध सौंदर्यानुभव । 
इस प्रकार यदि मनुष्य किसी वस्तु को उपयोग के लिए अथवा वास्तविक 

जीवन की संगति के लिए न रच कर कला की वस्तु के रूप में, अथवा काल्पनिक 
जीवन की संग्रति के लिए रचता है तो पहली शर्ते यह है कि वह उसे प्रतिबोधात्मक 

हीं है, क्योंकि रोज़ की जिंदगी के साहचर्य से कटकर हम जीवन से ही कट 



हैं । अत: रूप के ध्यानयोग में रोज़ की साहचर्यात्मक वस्तुओं के संवेग भी सटे चलते 
हैं। फ्राइ ने शायद इसीलिए “रूपात्मक मूल्य' तथा “मनोवैज्ञानिक (साहचर्यात्मक) 
मूल्य' नामक दो पृथक्‌ कोटियां मानीं । उन्होंने रूपात्मक मूल्यों को प्राथमिक तथा 
अनिवाय मानकर मनोवेज्ञानिक मूल्य भी स्वीकारे | इस प्रकार वे क्लाइव बेल से कुछ 
अधिक यथाथंवादी हुए। इस प्रकार उन्होंने पहले हमारी मूलप्रवृत्त्यात्मक जिंदगी के 
किसी भी पहल या प्राकृतिक दुनिया के परिवेश के प्रति कलाकार की असंबद्ध मनो- 
दृष्टि की प्रेषणीयता को स्वीकार लिया अर्थात्‌ पुनप्रेस्तुतीकरण का अंगीकार किया । 
फिर, बाद में हमारी मूलप्रवृत्यात्मक ज़िंदगी के अनुभवों को रूपात्मक तत्त्वों, जैसे 
रेखा, रंग, ताल, घनत्व, स्थान, प्रकाश और छाया में ढालकर उनकी प्रेषणीयता 
मंजूर की । इस चरण में उन्होंने पुनप्रंस्तुतीकरण को अस्वीकृत करके सुव्यवस्थित 
(आडड्ड) तथा विविध (वेराइड) पूर्ण को ग्रहण किया। पुनश्च, उन्होंने विश्व को 
ही एक रचनात्मक (कंपोज्जीशन), स्थानिक (स्पेटियछ) ढांचे के रूप में प्रेषणीय 
बनाना चाहा अर्थात्‌ सारे जगत्‌ का ही एक “विशिष्ट रूप! में संदर्शन किया । यह 

उनके सौंदर्यात्मक रूपवाद के दर्शन की अंतिम परिणति है। जाहिर है कि यह भी 
एकांगी है। अस्तु । 

शुद्ध कलाकृति के लिए उनकी पहली मांग सुव्यवस्था है, जो संवेदताओं को 
स्पष्ट तथा पारदर्शी बनाती है। दूसरी शर्ते है विविधता, जो उन्हें पूर्णतः उत्तेजित 
करती है। सुब्यवस्था तथा विविधता ही सप्रयोजन मिलकर “असंपृक्‍त ध्यानयोग' 
की विधात्री हैं। ये दोनों ही शोभा-बोध कराती हैं। शोभा या सुषमा शब्द के दो 
अर्थ होते हैं; पहला ऐंद्रियक वशीकरण जगाता है; दूसरा भह्दा होकर भी एस्थेटिक 

होता है । पहला वास्तविक जगत्‌ का, और दूसरा काल्पनिक जगत्‌ का है। दूसरे में 
यथार्थ की रूपात्मक खूबियां--रंग, रेखा, ताल, आयतन, स्थान, प्रकाश-छाया, एकता- 
विविधता--होती हैं। पहले में पुनप्रेस्तुतीकरण होता है जो असंपृक्‍त भी हो सकता है। 

अतएव रूपात्मक डिज़ाइन के संवेगात्मक तत्त्वों या मूल्यों के विवेचन में फ्राइ 
ने अपने सिद्धांत छितरा दिए हैं। इस विवेचन में उन्होंने माइकेल एंजिलो-कृत 'टठोंडो' 
तथा जिरेमिया' को चुना । 

पहला मूल्य है ताल, जो हमारी मांसपेशियों की हलचल से जुड़ा है। रेखाओं 
का ताल मुद्राओं का आलेखन है। मुद्राएं ककाकार की अनुभूति द्वारा परिवर्धित 
होती हैं । 

दूसरा मुल्य है घनत्व (मास), जो ग्रुरुत्वाकषंण शक्ति के साथ अभियोजन 
करता है। हम अनुभव करते हैं कि वस्तु में प्रतिरोध की शक्ति है, या वह अपनी 
गति का संप्रेषण दूसरी वस्तुओं को करता है । 

तीसरा मुल्य है स्थान (स्पेस), जो छोटे-बड़े, ऊंचे-तीचे, व्यापक-गहरे आदि 
की तुलना में सहायता करता है। 

चौथा मूल्य है प्रकाश ओर छाया (छाइट एंड शेड), जो बस्तु के प्रति हमारी 
प्रतिक्रियाओं की तीव्रता को तय करता है। 
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पांचवां मूल्य है रंग (कलर) जो सीधा संवेगात्मक प्रभाव उत्पन्न करता है, 
जैसे बुझे रंग, खिले रंग, उदास रंग, आदि। 

छठा मूल्य है फल्क को आँख से कोणात्मक श्रुकाव, जो या तो हम पर 
झुकता है, या हमसे परे झुकता है । 

इन मृल्यों में प्रधानता दूसरे तथां तीसरे की है। पांचवें और छठे मूल्य 
आभ्यंतर अनुभूति (इम्पथी) से सठे हुए लगते हैं। अंत में तो उन्होंने रंगों और 
रेखाओं के सज्जात्मक ग्रुणों को भी अस्वीकृत कर दिया; और केवल 'स्थानिक 
संरचना' या ढांचे (स्पेस-स्ट्रक्चर) को ही सर्वोपरि मूल्य माना । 

इस रूपात्मक मृल्यमीमांसा का साहचर्यात्मक मूल्यों से संबंध बताने के लिए 
उन्होंने अपनी 'विज़न एंड डिजाइन” (१६२०) नामक पुस्तक (पृ० सं० २३९-२४२ ) 
में इटली के रिनैसां-चित्रकार राफेल (१४८ -१५२०) के 'ट्रांसफिगरेशन' (१५२० ) 
नामक गौरव-चित्र का विवेचन किया। इस चित्र के दो भाग हैं: ऊपर ईसा 
का रूपांतर अंकित है, नीचे उनकी अनुपस्थिति में उनके शिष्यगण एक पागल लड़के 
का उपचार कर रहे हैं। इसे देखकर जर्मन कवि गोएथे ते कहा था कि दोनों भाग 
एक पूर्ण बनाते हैं। नीचे हैं ज़रूरतमंद और पीड़ित : ऊपर हैं शक्तिमान और कृपा- 
निधान । फ्राइ चित्र की रूपात्मक एकता संबंधी गोएथे की उक्ति से सहमत हैं। 
उनके मुताबिक चित्र का विवेचन विषयवस्तु तथा रूप की दृष्टि से अलग-अछग हो 
सकता है। विषयवस्तु की दृष्टि से एक ओर तो हम ग्रोस्पेल की दो प्रथक कहानियों 
का पुनप्र॑स्तुतीकरण पाते हैं और दूसरी ओर उत्पीड़न, मनुष्य का ईश्वर पर आश्रय, 
ईश्वर की पूर्णता, आदि के मनोवैज्ञानिक और साहचर्यात्मक अनुभव पाते हैं । परंतु, 
अगर ईसाई धर्म से पूर्णत: अपरिचित दर्शक इसे देखे तो वह एक पूर्ण में अनेक जटिल 
“बनों का संयोजन पायेगा जो रेखाओं के अनेक दिशोन्‍्मुखी सुकोमल संतुलन से 
नियोजित है। वह यह भी पायेगा कि दोनों भागों में सहसंबंध हैं। जिस तीक्र 
संवेगात्मक उत्तेजना का वह अनुभव करेगा वह पूर्व-विवेचित संवेगों से भिन्न होगी । 
इस प्रकार सारा चित्र 'एक पूर्ण रूप' हो जायेगा--एक स्थानिक ढांचा, जिसमें रेखाओं 
की कोमछता तथा घनों की शक्ति साधन मात्र ही होगी। यह प्रतिक्रिया ही शुद्ध 
एस्थेटिक प्रतिबोध (रेस्पांस ) होगी; यह आश्रय, पीड़ा, दया आदि सभी संवेगों 
से भी निलिप्त होगी। रोफ़र- फ्राइ इसे ही अपने एस्थेटिक संवेग का चरमबिंदू 

फिर भी, रेखाओं की मुद्राएं तथा घनों की आशभ्यंतरानुभूत संवेदनाएं हमें 
ल्लीन करेंगी ही । मनुष्यों की आक्ृतियों का पुनप्नेस्तुतीकरण ओर मुद्राओं द्वारा 

हमारे वास्तविक जीवन के संवेगों का अनुबंध हमें प्रभावित करेगा ही । भले ही हम है ने जान पायें कि इसमें ब्ोस्पेल की कथाएं और ईसा के चित्र हैं। भले ही प्रधानता रूप की हो। लगता है कि फ्राइ जबरदस्ती ही रूप और विषयवस्तु के विरोध को कायम रखने पर तुरू गये हैं। यदि उनमें एकता नहीं हो सकती, सहयोग 
नहीं हो सकता, तो सहअस्तित्व तो हो सकता है । 



आइ० ए० रिचंड्स ने इस संपूर्ण दर्शन की जड़ पर ही चोट की, और सही 
की । उन्होंने कहा, “कुछ महान्‌ चित्र होते हैं जिनके प्रति 'संपूर्ण प्रतिबोध' में पुनर्प्र्तुती- 
करण का योगदान नगण्य होता है और उपेक्षित किया जा सकता है। कितु बराबरी 
में यह भी तय है कि अन्य महान्‌ चित्र हैं जिनमें संपूर्ण प्रतिबोध में पुनप्रेस्‍्तुतीकरण 
द्वारा योगदान रूप तथा रंग के योगदान से उन्‍्नीस नहीं है। जो लोग उपर्यक्त रूपरेखा 
वाले मनोवेज्ञानिक दृष्टिकोण अथवा मस्तिष्क-प्रक्रिया की किसी भी आधनिक व्याख्या 
को स्वीकार करते हैं, उन्हें ऐसा कोई भी कारण नज़र नहीं आता क्रि क्‍यों एक 
अनुभव में रूपात्मक एवं पुनप्रेस्तुत्य तत्त्व आपस में टकरायें । अपितु उन्हें इस बात 
के अधिक कारण मिलते हैं कि क्यों उनमें सहयोग ही अधिक हो । इस पर तो बहस 
की ज़रूरत भी नहीं है। अतः: 'विलक्षण एस्थेटिक संवेग! और 'शुद्ध कला-मूल्यों का 

मनोविज्ञान, जिन पर ये विपरीत मत आधारित हैं, केवछ एक कपोलकल्पना का 
अंश हैं। 

अतः इन दोनों मूल्यों की तीन अवस्थाएं हो सकती हैं--किसी चित्र में वे 
परस्पर टकरायें; किसी में एक के मुकाबले में दूसरे की प्रमुखता हो; और किसी में 

सहयोग भी । यदि सहयोग होता है--ओऔर निश्चय ही होता है--भर्थात्‌ यदि चित्र- 
कला में पुनप्रंस्तुतीकरण भी स्वीकृत हो जाता है--और निश्चय ही होता है--तो 
(विशिष्ट रूप' तथा विशुद्ध एस्थेटिक (या सौंदर्यबोधात्मक) संवेग! की धारणाएं 
ध्वस्त हो जाती हैं। का 

इसके जवाब में फ्राइ ने अपनी 'ट्रांसफार्मशन'! नामक पुस्तक (पृ० सं० १८- 
३१) में चार विभिन्‍न चित्रों का विश्लेषण किया--ब्ूगेल्स (१५२५-६६)-कृत 
शूली ले जाते हुए ईसा'; दामिएर (१८०८-७६ )-कृत 'गेअर संत लाज़ारे'; पूसिन 
(१५६३-१६६५)-कत “आकिलीज़ द्वारा लाइकोमिडन की पुत्रियों के बीच यूलिसिस 
की खोज' ओर रेम्त्रां (१६०६-६६ )-कत “पिलेट के सामने ईसा । हम ब्रगेल्स तथा 
रेंब्रां के चित्रों का ही निरूपण देंगे क्‍योंकि अन्य दो चित्र मध्य की स्थिति के हैं। 
फ्राइ के अनुसार ब्रंगेल्स के चित्र में नाटकीय साहित्य के इतिवृत्त तथा मनोवेज्ञानिक 
तत्त्वों का संचयन है जहां शूली का दृश्य त्रास और करुणा के नाठकोय रोमांच 
उभारता है। रूपात्मक तथा स्थानिक रचना की दृष्टि से यह चित्र नगण्य है। इसे 

केवल एक दुष्टांत कहा जा सकता है। रेंब्रां में एक ओर तो उदात्त मनोवेज्ञानिक 
कल्पना है तथा दूसरी ओर विशिष्ट रूपात्मक रचना | कितु रुब्रां में शने:-शने: एक 
मनोवेज्ञानिक से रूपात्मक अभिव्यंजना की ओर प्रयाण है क्योंकि केवल उन्हीं में इन 
दोनों के बीच कशमकश दिखाई पड़ती है। रोब्रां के चित्र में प्रत्येक स्थल का जो सूक्ष्म 

और विस्तृत अंकन हुआ है वह मनोवेज्ञानिक देन है। तो फ्राइ रूपात्मक तथा 

मनोवेज्ञानिक या पुनप्न॑स्तुत तत्त्वों के सहयोग के प्रामाणिक तथ्य से भी मुकर गये । 
रेंब्रां को उन्होंने विरल प्रतिभा और उनके चित्र को अपवाद मानकर काम चढूता 

१, “प्रिसिपल्स ऑफ लिट्रेरी क्रिटिसिज्म', अध्याय २ । 
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करना चाहा। हम तो यह भी मानते हैं कि चलो, चारों ही चित्रों में रूपात्मक 

संवेग जागृत होते हैं। लेकिन ये चारों चित्र भी स्वयं लेखक द्वारा चुने गये हैं। 
अत: चारों ही अपवाद हैं; चारों में ही वैयक्तिक अभिरुचियां काम करती हैं और 
चारों की जो व्याख्या की गयी है वह मनोवैज्ञानिक है। वास्तव में मनोवैज्ञानिक 

मूल्य भी कलात्मक वैशिष्ट्य से अभिषिक्त होते हैं और तदेकात्म संवेगात्मक अभि- 
व्यंजनाएं तथा पुनर्प्रेस्तुतीकरण वे बिना रूपात्मक मूल्यों से संपूर्ण नहीं हो सकते । अतएव 

दोनों हीं अंत:श्रेणियों की द्वंद्वात्मक एकता 'सौंदर्यात्मक संवेग' की संज्ञा पाती है । 
सारांश यह है कि बेल और फ्राइ की कलाशंसा-संबंधी धारणाओं में कोई 

फर्क नहीं है। फ्राइ ने अलबत्ता विशिष्ट रूप के सिद्धांत को चित्नकला के अलावा 
लगे हाथ सभी कलाओं पर छागरू करने की कोशिश की है। 

आर० एच० वाइलेंस्की 

सन्‌ १६२७ में आर० एच० वाइलेंस्की ने रूपवादी परंपरा में दो काम 
किये--रोमांटिक कला की भावुकता का विरोध, तथा स्थानिक कलाओं के लिए 
वास्तुकला की सर्वोपरि महिमा की स्वीकृति । 

रोमांटिक कलाकार संवेगांशों की रूपात्मक महत्ता की परवाह नहीं करता; 

वह केवल उनके वैयक्तिक प्रभाव को ही महत्त्व देता है। उसके लिए यूनानी, रोमी 
आद्शों के अनुसार कोई रचना सुंदर” नहीं होती है। जो रचना उसके संवेग 
उद्दीप्त करे, उसे' वही 'सुंदर' लगती है। वह कलासृष्टि को संवेगात्मक अवस्था में 
करने का पक्षपाती है और रूप को संवेग पर आश्रित बना देता है। कहने का 

तात्पयं यह है कि वह अपने को कला से अधिक महत्त्वपूर्ण मानता है । इसके 
विपरीत क्लासिकल वास्तुकलात्मक कला (+>रूपवादी) केवल संवेग को ही कला- 
सृजन का बीज नहीं मानती। किसी विचार का प्रत्यक्षीकरण संवेगात्मक से अधिक 
बोद्धिक प्रक्रिया से सघता-सजता है और तब रूपात्मक सौष्ठव प्राप्त करता है। तब 
हम 'वास्तुकलात्मक चित्रबंध' हासिल करते हैं। अत: सभी स्थानिक कलाओं---चित्र- 
कला, शिल्पकला और वास्तुकला--में प्रत्यक्षीकरण की रूपात्मक कल्पना होती है 
क्योंकि इनका प्रयोजन रूपात्मक आदर्श होता है । 

स्थानिक कलाओं के रूपात्मक आदर्श की वजह से आधुनिक कला वास्तु- 
कलात्मक या क्लासिकल विचार की ओर मुड़ रही है। वास्तव में वास्तुकला सभी 
कलाओं की जननी है। अतएवं सभी कलाकारों को वास्तुकार का उदाहरण लेना 
चाहिए। इसी वजह से वह और क्छासिकल कलाकार, दोनों कला को कलाकार से 
महान्‌ (रोमांटिक आदर्श के विरोध में) मानते हैं। वे अपनी कलाओं में निश्चित, 
संगठित और संपूर्ण ढांचे बनाते हैं। अतः वास्तुकार के विलक्षण कार्य शिल्पकार 
तथा चित्रकार के भी हैं अर्थात्‌ तीनों स्थानिक कलाओं की सृजन-प्रक्रिय तकरीबन 
एक-सी है । तीनों ही आद्योपांत रूपात्मक संबंधों से जुड़ी रहती हैं । 

चित्रकला में वास्तु के आदशों की प्राणप्रतिष्ठा यूं भी ज़रूरी हो जाती है 

: साक्षी है सौंदर्यप्राश्निव 



कि अनुपात, संतुलन, 'रेखा', 'रंग', 'घनत्व' आदि के रूपात्मक अनुभव प्राय 
मनुष्य के दिमाग में अनिश्चित, असंगठित और अपूर्ण-से हैं। यह कार्य सर्वोपरि और 
सब से पहले वास्तुकला में ही हुआ; तथा होता है। वास्तुकला में कोई अलग टकड़ा 
स्थित नहीं हो सकता। वास्तुकार तो अनुपात, संतुलन, रेखा, घनत्व आदि का 
अनुभव करता है, समन्वय करता है तथा सृजन करता है। अतः कला में रूपात्मक 
मूल्य प्रधान हैं। शायद भूल से वाइलेंस्की संवेगों को केवल रोमांटिक कलछा की ही 
थाती मानने को मजबूर हैं । यह स्वयं स्पष्ट है । 

डेविट एच० पार्कर 
डेविट एच० पाकर (१८८५-१६४६) ने कला की प्रकृति और कला के 

विश्लेषण द्वारा 'स्वेच्छावादी ([(वालंटरिस्टिक )-- [मारिस वादइत्ज़ द्वारा दिया गया 
शब्द ]) सौंदयंबोधशास्त्र' की प्रस्थापता की । कला की प्रकृति के विश्लेषण में उन्होंने 

सिद्ध किया कि वह सामाजिक है और कला-दर्शन का यह दुर्भाग्य ही है कि वह 
हाथीदांत की मीनारों में रहने वालों के दृष्टिकोण से भी उलझ गया। वस्तुतः उसमें 
अगर एक ओर जीवन से भयभीत होकर पीछे हटने की अभिव्यंजना है तो दूसरी ओर 
जीवन के प्रति प्रगाढ़ आसक्ति भी है। सौंदर्य केवल कला का ही सौभाग्य नहीं है 
अपितु हमारे सामान्य अनुभवों में परिव्याप्त विशिष्टता भी है। इसी तरह कला के 
विश्लेषण के अंतर्गत उन्होंने बेल और फ्राइ वाले हाथीदांत की मीनारों में आवास के 

विरुद्ध जिहाद बोलकर 'रूप' की जो व्याख्या की है वह सौंदयंशास्त्र में एक बलासिक 
हो गयी है। उनके द्वारा तिरूपित “रूप” सुक्ष्म है जिसका संबंध कलाकृति के 
आमख्यंतर तत्त्वों के संगठन से है। यह रूप : रंग तथा रेखा शामिल नहीं करता । 
बेल तथा फ्राइ का 'रूप' स्थल है जिसका संबंध बाह्य संगठन से है। पाकर के अनु- 
सार कला संवेगों का संप्रेषण तथा आह्वान करती है। रूपवादी इसे नामंजर करते 
हैं और विशुद्ध संवेग को ही चर्चा करते हैं--जीवन से बिल्कुल असंपृक्त समाज से 
नितांत असंबद्ध संवेग की । 

कला की सामाजिक प्रकृति को निर्दिष्ट करते हुए पाकर ने संवेगों की चर्चा 

की है । 
उन्होंने कामनाओं (डिज़ायर) की काल्पनिक तुष्टि को (संटिस्फेक्शन) कछा 

का महत्तम मूल्य माना है जिसका विवेचन बाद में होगा । 
कला से जो तुष्टि मिलती है वह एक व्यक्ति की अद्वितीय परिस्थितियों और 

स्थितियों पर आधारित न होकर सावेजनीन इंद्विय-पैटनों तथा अर्थों पर आश्रित होती 

है । जो स्वप्न मैं देखता हूं, उसे आप नहीं देख सकते । लेकिन जो रंग मैं देखता हूं, 
जो रागिनियां मैं सुनता हूं, जो अक्षर मैं पढ़ता हूं उन्हें आप भी अनुभव कर सकते 

हैं। हम दोनों इनके एक-से अर्थ भी पा सकते हैं यद्यपि प्रत्येक व्यक्षित के कलात्मक 

अनुभव भिन्‍न-भिन्‍न होते हैं; फिर भी अर्थ का मूल तत्त्व तो एक-सा ही होगा 
कला एकांत में जीवित नहीं रह सकती । नितांत वेयबितिकृता में कला ही 
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लप्त हो जाएगी । हम वयक्तिक रूप से कला का आनंद लेने के उपरांत समाज में 

गोष्ठियों और मित्रों के बीच चर्चाएं करना चाहते हैं। कला के मूल्य की प्रेषणीयता 

ही सब से महत्त्व की है। 

कला विषयक हमारे मानदंड भी सामाजिक हैं। प्रत्येक कलाकृति के सम्मुख 

हम क्या है-भाव की अपेक्षा कैसी होनी चाहिए-भाव से श्रस्तुत होते हैं। 

हमारा प्रवेश अकृता नहीं, गंभीर तथा विवेचनात्मक होता है चाहे उसके स्तर ऊंचे- 

निचले हों । हमारी यह दि शादष्टि सामाजिक-सांस्कृतिक वातावरण द्वारा सजग-अजग 

रूप से बनती है । इनके निर्माण में हमारे तैयक्तिक अनुभव और तुलना तो रहते 

हैं; परंपरा तथा शिक्षा भी रहती है । 
कला केवल प्रेक्षक के लिए ही नहीं, कलाकार के लिए भी सामाजिक है । 

वार्कर के अनुसार पपीहे की पुकार या शिशु की क्रिककारी की तरह कला आत्मानि- 
व्यंजना नहीं है; प्रत्युत कलाकार एक समूह के लिए कुछ रच रहा है--उसे खुश 

करने के लिए नहीं--इस बात पर ज़ोर देने के लिए कि, समूह भी उसे समझे, सहानु- 
भति दे और उससे सुख हासिल करे, जो उसे सुख दे रहा है । 

कछा की सामाजिकता का पांचवां प्रमाण देते हुए वे कल्पना को किसी 
भौतिक स्मारक में बांधने की प्रवत्ति का उद्घाटन करते हैं। हम जानते हैं कि 
औलास में रहने वाले शंकर किसी तरह भी इल्युरा-गुफा में नहीं रह सकते, हिमालय 
किसी प्रकार भी निकोलाई रोरिख के भूमि-चित्र में नहीं समा सकता। अतः एक 
सौंदर्यात्मक वस्तु में एक ऐंद्रियक रूप और तत्संबद्ध अर्थ होता है जिसका विलास 
केवल कल्पना द्वारा ही हो पाता है। 

इस प्रकार उन्होंने अपने स्वेच्छावाद को स्वस्थ सामाजिक धरातल भी दिये। 

उनके अनुसार कलाकृति में मूल्य होता है अर्थात्‌ यह 'तुष्टि' का स्रोत है। कला 
कृति की कोई प्रदत्त चीज़ नहीं है; यह मानवनिर्मित है--सुख और आनंद और 

उपयोगिता के लिए । अत: मूल्य को तुष्टि के रूप में स्वीकार कर लेने पर कामनाओं 
की तुष्टि से कछा तथा जीवन, दोनों को ही संबद्ध करना होगा । कामना सभी अनु- 
भवों की प्रेरक और अंतर्मखी प्रयाण है; व्यावहारिक जीवन में यह लक्ष्य की ओर 
उन्मुख होती है; काल्पनिक जीवन में स्वेच्छा की ओर । सब से बुनियादी बात य 
कि मनुष्य को जीवन में संचालित करने वाली कामना ही कलम में पुन. प्रकट हो 

उठती है। यह कामना एक ही है, यद्यपि उसकी तुष्टि के ढंग अछग-अलछग हैं। जाहिर 
है कि पाकेर ने यहां विशिष्ट संवेग' को भी चुनौती दी है। 

श बहु है कि कामना की तृप्ति या प्राप्ति दो प्रकार से होती है--यथार्थ 
तर काल्पनिक मार्ग द्वारा। यथार्थ मार्ग में भौतिक या सामाजिक वाता- 

क्रिया होती है जिसके परिणामस्वरूप हमारे कर्म या क्रियाएं 
देय की ओर उन्मुख होती हैं। इस मार्ग में कामनाओं की यथार्थ संतुष्टि होती है । 

यहां व्यावहारिक मूल्य हूँ। काल्पनिक सार्य में वातावरण से संबंध नहीं रह जाता । 



स्वप्तों के माध्यम में ही हमारी क्रियाशीलता सिमट जाती है। इस पृणत: आंतरिक 
मार्ग में कल्पना कामनाश्रों की तुष्टि करती है। यहां व्यावहारिक मूल्य कल्पना के 
घरातल पर स्थित हो जाते हैं। अत: कामनाओं की काल्पनिक तुष्टि ही कछा का 
एक अहम मूल्य है । 

कल्पना में “विचार या “अर्थ” उतने ही महत्त्वपूर्ण हैं जितने कि 'ऐंद्रियक रूप'। 
काल्पनिक मार्ग में जो दिवा-स्वप्तों का माध्यम है उसमें भी तुष्टि है। कला तथा 
दिवा-स्वप्न, दोनों में ही बसी ही सृजनात्मकता, वैसी ही तात्कालिक तत्लीनता व्याप्त 
है | लेकिन यह भी तय है कि केवल स्वप्निलता ही कछा नहीं है। कल्पना में आंत- 
'रिक स्वप्न बहिरमुखी हो जाता है' अर्थात्‌ किसी ऐंद्रियक रूप में प्रस्तुत हो जाता है । 
उदाहरण के लिए शब्द, ध्वनि या वर्ण जैसे माध्यम हैं। 'कलाकृति का जन्म तभी 
होता है जब काल्पनिक संदर्शन का ऐंद्रियक रूपों से कांतसंयोग हो ।' इस संयोग में 
ऐंद्रियक पैटनों तथा अर्थों, दोनों का मेल है। इस संयोग से उत्पत्त तुष्टि में अधिकार- 
भावता ज़रूरी है क्योंकि वह व्यावहारिक मुल्य से सन्निद्ध है। ताजमहल का सौंदर्य 
उसमें ठीक से रहने में नहीं, अपितु उसके रांदर्शन में है। उस कल्पना में कि, कोई 
इसमें किस तरह टीक से रह सकता है । 

इस प्रकार पार्कर ने का को (१) कल्पना के रूप में स्पष्ठ किया | इस पर 

फ्रायड के कामना-तुष्टि सिद्धांत से भिन्‍नता है और खेल-सिद्धांत का आंशिक आ ग्रह । 
कला के तिमुखी चरित्न में से (कल्पना के बाद) उसके (२) भाषा वाले तथा 
(३) डिज़ाइन वाले दो चरित्र बाकी रहते हैं। 

वे मानते हैं कि आंतरिक (जाग्रत) स्वप्न के बाह्य ऐंद्रियक रूप में प्रस्तुत 
होते ही (२) कला भाषा हो जाती है। भाषा भी तीन प्रकार की होती है : व्या- 
वहारिक भाषा किसी ज्रूरत का संप्रेषण करती है ताकि कुछ काय हो सके; वैज्ञानिक 
भाषा ज्ञान का संप्रेषण करती है ताकि प्रकृति को समझा तथा नियंत्रित किया जा 

सके; और कलात्मक भाषा ऐद्रियक-काल्पनिक रूपों में कामना का संप्रेषण करती है 
ताकि पाठक और प्रेक्षक अपने काल्पनिक अनुभव में लीन हो जाए। हम भाषा- 
विभाजन की इन सीमाओं से असहमत हैं--कलात्मक भाषा ज्ञान और आवश्यकताओं 
का भी वहन कर सकती है, ऐंद्रियक्र-काल्पनिक बिबों के द्वारा। इसके अलावा यह 

भाषावार विभाजन प्रधानतया फेटेसी को ध्यान में रखकर किया गया है। हम इस 
तथ्य के प्रति पूर्णत: जागरूक हैं कि 'भाषा' का अर्थ यहां अभिधात्मक ने होवर वला- 
पेटने है । 

कला का अंतिम चरित्र ( ) डिज्ञाइन ([ आआकल्पन ) बाला हटै। इमके द्वारा 

| 
् 

लाकृति के रूप की समस्याओं को रखा गया है। जिस प्रकार कोई भी रचना 

वाक्य-विचार (सिटक्‍्स) के बगर नहीं हो सकती; उसी प्रकार कला की भाषा का 
वाक्य-विचार उसका 'रूप' या डिजाइन है। कलछ।कृति को किस हंग से संगठित 

किया जाये, किस ढंग से उसके भिन्‍न अंग-उपांग संग्रथित किये जायें--रूप में इन्ही 
समस्याओं पर विचार होता है 

कलासोंदय-इतिहास की धारा का अन्वेषण : : २११ 



उनके अनुसार रूप के छह सिद्धांत हैं--सुव्यवस्थित एकता (आगेनिक 

यूनिटी) का सिद्धांत, वस्तु (थीम) का सिद्धांत, वस्तुपरक विविधता (थीमेटिक 

वेरियेशंस) का सिद्धांत, संतुलन (बैलेंस) का सिद्धांत, विकास (इवोल्यूशन) का 

सिद्धांत और अंततः परंपरानुक्रम (हायरार्की ) का सिद्धांत। हम क्रमश. इनका स्पष्टी- 

करण करेगे । 
सुव्यवस्थित एकता का सिद्धांत एक तरह से जेस्टाल्ट-पेटने है जिसमें कला- 

कृति का प्रत्येक तत्व उसके मूल्य के लिए ज़रूरी है, उस तत्त्व में अन्य कोई भी 

अनावश्यक तत्त्व नहीं है, उस तत्त्व को पूर्ण करने के लिए अवांतर तत्त्व की आव- 

श्यक्रता नहीं है, उस तत्त्व के मूल्य को अव्यवस्थित बनाने के लिए कुछ भी नहीं है 

तथा सभी अपेक्षित उस तत्त्व में मौजूद हैं। एक ओर तो कलाकार की कल्पना तथा 

दूसरी ओर दर्शक की भी कल्पना कलाक्ृति में एकत्र होती हैं। क्‍योंकि दर्शक भी 

कृति में अपना (दिवा-) स्वप्न देखता है। आशंसा के क्षणों में हमारे सभी अनुभव 
कलाक्ृति में उसी प्रकार बिंदुकेंद्रित हो जाते हैं जिस तरह कांच के त्विघन एक त्रिपाश्वे 

(प्रिज़्म) में किरणें एकत्र और सतरंगी हो जाती हैं। अतः प्रत्येक वस्तु का मूल्यांकन 

संपूर्ण का वर्धक होने के परिप्रेक्ष्य में किया जाना चाहिए क्योंकि उसका प्रत्येक तत्त्व 

संपूर्ण के लिए अनिवाये है । लेकिन आशंसा तभी समग्र और व्यापक होगी जब हम 
तत्वों का सांस्कृतिक-सामाजिक ज्ञान भी रखते हों। अजंता के अवलोकितेश्वर के 

संयूर्ण सामाजिक-सांस्कृतिक ज्ञान बिता हम तत्त्वों को उतनी गहराई से नहीं पहचान 

पाएंगे । इसके अलू।वा अनेक तत्त्व आंशिक रूप में अपूर्ण भी होते हैं। इसीलिए चित्र 

असफल होते हैं, या नई शेलियों का विकास होता है | हमारे मत से इन दो बातों को 
ध्यान में रखना चाहिए। 

दूसरा सिद्धांत है वस्तु (थीम) का । संपूर्ण चित्र में कभी कोई तत्त्व 'आधि- 
कारिक चरित्र धारण कर लेता है; जैस कोई खास रंग, कोई खास आक्ृति, कोई 

रेखा, कोई अर्थ, आदि। लियोनार्दो-द-विची के 'रात्रि के आखिरी भोज' में ईसा मसीह 

का झरूबेंस की वीनस' में दर्पण के चमकते सफेद रंग का, रेत्रा के “रात का पहरा' 

में लालटेन का, वरमियर की “युवती में कलश का, माइकेल एंजिलो के 'आदम' में भुजा 
की रेखाओं का ऐसा ही आधिकारिक चरित्र हो जाता है। इसकी वजह से सारे मूल्य 
उसी स्थल पर केंद्रीभूत हो जाया करते हैं। कितु यदि यह खूबी कई तत्त्वों में व्याप्त 

हो जाती हैं अर्थात्‌ किसी खास तत्त्व में पूर्ण का मूल्य जमा नहीं होता, तब हम 
विविधता पाते हैं जो एकरसता दूर करती है। 

वस्तुगत बिविधता तीसरा भिद्धांत है--जिसमें विस्तार और सृक्ष्मता का 
होता है (आवुत्ति नहीं) । यहां अधिकतम एकत्व और न्यूनतम भेद होता समावेश 

है । किसी चित्र में हम कई खंभे, कई वृक्ष बनाते हैं। उन्हें एक-सा नहीं होना चाहिए; यद्यपि वक्ष या खंभे कई बार आते हैं। इसके उदाहरण छंद, संगीत या 
ज्यामिति हैं । कि आज, 

तुलन चौथा सिद्धांत है जिसमें विपरीत (अपोजिट) या तुल्ययोग्य (कंट्रास्टिग ) 
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तत्त्वों का संतुलन होता है जैसे नीला-पुनहुछा, काछा-सफेद, ठंडे रंग-तप्तरंग, दूरी का 
अंधकार-निकटता का प्रकाश, निकट की एक आक्ृति-दूर की कई आकृतियां, आदि 
संतुलन बनाती हैं । संतुलन में विपरीत तथा तुल्ययोग्य, दोनों वर्तमान रहते हैं । 
इसके द्वारा असमानों का अभियोजन होता है। 

विकास-सिद्धांत ऐस्थेटिक रूप का पांचवां तत्त्व है जो कलाक्ृति में ही 
विकास-प्रक्रिया को स्थित मानता है जिसमें पहले के अंश बाद के अंशों का निर्धारण 
करते हैं और सभी मिलकर एक अथ॑वत्ता ग्रहण करते हैं। नाटक या कथा का विकास 
इस दृष्टांत को स्पष्ट कर सकता है। चित्रों में रेखाओं का आदि-मध्य-अंत मिल 
जाता है; आक्षृतियों में हम सहज ही एक आक्ृति से अन्य आक्ृतियों या आकृति- 
समूह में पहुंच जाते हैं । कांगड़ा कलम का “कालिय मंथन' चित्र या राजपृत-कलम 
का गोवधेन धारण' चित्र ऐसा ही है जहां क्रमशः कालिय सप॑ और गोवर्धन परत्रत से 
क्रमश: हम अन्य तत्त्वों का प्रेक्षण करते हैं | पार्कर ने विकास-क्रम को नाटकीय कला 
तथा अनाटकीय कला में भिन्‍न-भिन्‍न माना है। पहली कोटि में चरमोत्कर्ष तथा 

नियताप्ति द्वारा एवं दूसरी में तत्त्वों के उद्घाटन द्वारा विकास होता है । हम कह 

सकते हैं कि यद्यपि ताल या रिद्म में कुछ विकास होता है लेकिन प्रत्येक विक्रास 
तालयुकत हो, यह संभव नहीं है । बगंसां ने भी कहा है कि विकास का मूलचरित्न अर्थ 
की वृद्धि और संचय है जो तालयुक्त नहीं भी हो सकता है । 

परंपरानुक्रम का सिद्धांत आखिरी है। यह एक प्रकार से शैली या कला-स्कूल 
का विधाता है जिसमें तत्त्वों का संगठन एक खास कलम के आधार पर हुआ करता है। 

इस तरह हम देखते हैं कि पाकर ने 'रूप' को स्थल की जड़बद्धता से आजाद 
करके सूक्ष्म के पुनप्र॑स्तुतीकरण से स्पंदित करने की शानदार कोशिश की है। उन्होंने 
विषयवस्तु के काल्पनिक तथा भाषिकी-मूल्यों का भी अंगीकार किया है। फिर 
उन्होंने जिन आधारों पर इन छह सिद्धांतों का विभाजन किया है वे स्वीकाय॑ नहीं हो 
प्कते--रेखा और रंग उन्होंने नहीं शामिल किये। इसी प्रकार रूप में संतुलन जैसी 
स्थित और विकास जैसे चंचल तत्त्व, सुव्यवस्थित एकता और परंपरानुक्रम जैसी 
असमान श्रेणियां सिद्ध करते हैं कि वे ढ्वंद्ध को ध्यान में रखते हुए भी उसमें समन्वय 
नहीं ला सके । बहुधा चित्रकला में अधिकरण (दूसरा सिद्धांत) प्रधान हो जाया 

करता है: चित्रकार के अंकन के कारण या दर्शक की अभिरुचि के कारण; जैसे, 

बड़ी आक्ृति, केंद्रीय स्थिति, अर्थगौरव, अनावश्यक दीप्ति, अंकव की पच्चीकारी 

आदि । यदि यही एक उदाहरण लें, तो अन्य तत्त्व बिखर-से जाते हैं; कई तत्त्वों के 
अंतर भी पृथक्‌ नहीं हो पाए--ताल और संतुलन, या वस्तु और वस्तुगत विविश्वता 

कोई सारपूर्ण अलग बुनियादें नहीं पेश कर पाती । 
पाकर की इन स्थापनाओं के स्पष्टीकरण में मोरिस वाइतज़ (१६१६--) 

ने कहा है: “यथार्थ जीवन-अनुभवों में हम एकता, विविधता, संतुलत, विकास और 
परंपरानुक्रम की कामना करते हैं, लेकिन अगर हम उन्हें पाएं भी तो यदाकदा पाते 
हैं। तथापि कलात्मक कार्यव्यापार में--चाहे कलाकार के रूप में अथवा प्रेक्षक के 
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रूप में--हम अपने प्रक्षेपित अनुभवों पर काबू पा लेते हैं। इस वजह से हम अपनी 

'रूप-विषयक कामना को तुष्ट करने की स्थिति में होते हैं--कलाकृति रचकर या 
उसका निरीक्षण करके | इसलिए कलात्मक रूप की जड़ें मनुष्य के मूलप्रवत्त्यात्मक 

(इस्टिक्चअल) जीवन में हैं ॥ तो यह बात-- जैसा कि बेल और फ्राइ के लिए है--- 

मूलप्रवत््यात्मकता के विरोध में काल्पनिक, विषयवस्तु के विरोध में रूप आदि जेसी 

नहीं है बल्कि मूलप्रवत््यात्मक सत्ता ही यथार्थ जीवन-स्थितियों तथा कल्पना, दोनों में 

ही समाहित होती है । 
उपर्यक्त संदर्भ में स्वयं पाकर का कथन भी ध्यानयोग्य है: “कला के हेतु 

का मूलस्थ आवेश तो कल्पना में इच्छाओं की तुष्टि की मांग है। डिज़ाइन सोौंदये 

की एक आवश्यक--न कि पर्याप्त--शर्त है।**और भी, डिजाइन कोई स्वतंत्र 

चीज नहीं है जो कि काल्पनिक अभिव्यंजना पर ऊपर से थोपी जाये; अपितु, जब 

वह अपने में ही साध्य होती है तब, वह अभिव्यंजना का एक पूर्णतः स्वाभाविक तथा 

अवश्यंभावी विकास है | 
निष्कर्ष यह है कि पाकर ने कला के त्विमुखी चरित्न का विन्यास किया है--- 

(१) करा कल्पना के रूप में, (२) कला भाषा के रूप में, तथा (३) कला “रूप 

या डिज़ाइन के स्वरूप में । कितु उन्होंने मुलप्रवृत्ति तथा कल्पना का जो फके मिटाया 
तथा मूलप्रवुत्ति को ही जो कल्पना (कला रूप) एवं वास्तविक जीवन (पुनप्रे- 

स्तुतीकरण व कामना) का स्रोत माना उससे एक क्रांतिकारी मूल्य-व्यवस्था भी 

उद्भूत हुई द 
उन्होंने केवल संगीतात्मक मूल्यों को ही ऐसा माना है जो पुनप्रेस्तुतीकरण के 

प्रसंग से अलग हैं। जिस प्रकार संगीत की ध्वनियां विशुद्ध #बब होती हैं, उसी प्रकार 
बिवद्॒कला में रेखा और रंग विशुद्ध रूपात्मक बिब हैं। इसलिए उन्होने इन्हें रेखा 

ओर रंगों के रूपात्मक मृल्य कहा। शेष सभी मुल्यों को उन्होंने पुनप्र॑स्तुत्य 
(रेप्रेजे टेशनल) मूल्य माना । इनके अंतर्गत कल्पना को भी शामिल करने में संभवत: 
उन्हें हीगेल से प्रेरणा मिली होगी (दे० त्रिपुट-चक्र) । 

पुनप्रनेत्तुत्य मूल्य की पहली कोटि है प्रकृति के मुल्य, जेसे स्थान, 
प्रकाश, गति, भार' (वेट) और 'बुनावट' (टेक्सचर) । यह उनकी नयी स्थापना 
है जो पदार्थ में भी बल्पता और प्रतिबोध की संगति कराती है। इस पक्ष को रूप- 
वादी छोड देते रहे हैं। उनके अनुसार प्रकृति के मूल्यों की उपेक्षा करके सफल अभि- 
ब्यक्ति नहीं हो सकती | दूसरी कोटि है जीवन तथा मस्तिष्क के मूल्य, आत्मिक 
मूल्य। इनके अंतर्गत मानवीय अनुभवों के धामिक, दाशंनिक, सामाजिक, मनो- 
बज।निक, नाटकीय, ऐतिहासिक तथा साहित्यिक वत्त शामिल हैं। इस प्रकार उन्होंने 

लगनग सभी रूपात्मक मूल्यों को पुनप्न॑स्तुत्य मूल्यों की दोनों कोटियों में गृंथ दिया $ 
र 

१, मारिस बाइतड : 'फिलॉसफी ऑफ दि आट्स', हावंई यू० प्रे० १९५०, पृ० २२ । 
२. 'दि अनलिसिस पश्योंफ बाद, पृ० ३०। 
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इसके लिए उन्होंने मूलप्रवृत्त्यात्मक उद्गम को आधार भी बना लिया। अपने विकास 

के सिद्धांत के अनुप्तार उन्होंने कहा कि एक चित्रकार रेखाओं तथा रंगों के संगीता- 
त्मक मूल्य से शुरुआत करके अंततः आत्मिक मूल्यों तक पहुंच सकता है; लेकित 
इसका उल्टा नहीं हो सकता क्योंकि रूप या डिजाइन के अन्य पांच सिद्धांत उसे मताः 
कर देंगे । अत: श्रेष्ठ और महत्तम कलाक्ृति में संगीतात्मक मूल्य, जीवन के मुल्य, 
मस्तिष्क के मूल्य और आत्मिक मुल्य शामिल होते हैं। इन मूल्यों की संवृद्धि भी 

संगीतात्मक से आत्मिक मूल्यों के क्रम तक होती है और कृति की महत्ता भी इसी त्रम 

से बढ़ती है । उदाहरणाथ, केवल धामिक विचारों का सर्वोदात्त पूंज भी श्रेष्ठ चित्र 
नहीं बना सकता और न ही मात्र रेखा-रंग उत्तम चित्र बना सकते हैं। चित्र में 
जितने ज़्यादा मुल्य होंगे, वह उतना ही अधिक सार्थक्र होगा । पिकासो के औसत एब्स- 
ट्रेक्ट चित्र की अपेक्षा रूबेंस या बोटिचेली का एक औसत चित्र अधिक सार्थक 
होगा--मूल्यसं वर्धन की दृष्टि से । 

इस तरह पार्कर ने पुनश्च रूप में सवेगों की अभिव्यंजना की व्याप्ति वी 
समस्या उठाई । 

सी० जे० डुकासी 
सी० जे० डकासी ने पार्कर की कड़ी आलोचना की पार्कर ने प्रेषणीयता 

की व्याप्ति की समस्या उठाई और डुकासी ने उसकी सीमाएं ढूंढ़ीं । 
उन्होंने पार्कर के विरुद्ध कामनाओं की तृप्ति दो ढंगों से न मानकर एक ही 

ढंग से मानी । उनके अनुसार काम्य की प्राप्ति या तो प्रत्यक्षतः की जाती है था 

प्राप्ति होने की कल्पना की जाती है | यदि हम दोनों के बीच भेद करें तो पहले के 

अंतर्गत कल्पना में कामना की तुप्टि होती है और दूसरे के अंतर्गत कामना की तुप्टि 
काल्पनिक ढंग से होती है | दूसरी तुष्टि वाकई तुष्टि नहीं है। बास्तब में तुष्टि 

कल्पना में ही होती है । 

इसलिए ड्कासी रूप तथा विषयवस्तु के भेद को अधिक व्यापक मानते हैं। 

इसीलिए कला को भी पूर्णत: संवेगात्मक भाषा मानते हैं (आई० ए० रिचंड्स की 

भांति) । कछा को केवल संवेगात्मक भाषा मानने के कारण वे रूप में भी संबेगों को 

प्रधानता देते हैं और रूप तथा विपयवस्तु दोनों की प्रेषणीयता घोषित करते हैं-- 

एक ही ढंग से । उनके अनुसार रूप सरलत: एक व्यवस्था (आडेर) या तरतीब 

(अरेंजमेंट) है; विषयवस्तु या पदार्थ व्यवस्थिति का परिणाम है जिसमें लोगों या 

घटनाओं के पुनप्रेस्तुतीकरण के नाटकीय तत्त्व होते हैं। उनके मुताबिक रूप तथा 

विषयवस्तु, दोनों के स्पष्ट संवेगात्मक चरित्र होते हैं; दोनों ही प्रेषणीयता में भाग 

लेते हैं। वे यह भी मानते हैं कि साहित्य से अधिक तो चित्रकला में पुनप्रेस्तुतीकरण 

की क्षमताएं हैं क्योंकि उसमें वृत्तांत के साथ-साथ अंकन भी होता है। अत; < 

विशिष्ट रूप' की धारणा को पूरी तरह से बरबाद कर डालते हैं। उतका कहना है 

कि अनुभूति की भाषा में कभी भी आवृत्ति नहीं हो सकती । 'कोई भी कला दूसरी 

कलासौंदय-इतिहास की धारा का अन्वेषण :: २१४ 



कला की बिल्कुल वैसी अभिव्यंजना नहीं कर सकती । यहां तक कि एक हो कला की 

दो क्ृतियां बिल्कुल वस्तु की वसी अभिव्यक्ति नहीं कर सकतीं । अपने इस कथन में 
डुकासी रूप के तत्त्वों का ही प्रकाशन कर रहे हैं। यह संवेगात्मक अति है। यहां 

कलाकार तथा दर्शक, दोनों के काल्पनिक लोकों की उपेक्षा की गयी है । 

2 2५ >< 

कुछ सौंदरयंशास्त्रियों ने रूप और पुनप्र॑स्तुतीकरण के कलात्मक अंतरविरूयन 
के संबंध में भी सोचा है । 

राइस कार्पेन्टर 
राइस कार्पेन्टर के अनुसार रूप और पुनप्र॑स्तुतीकरण, दोनों ही अनिवाय॑ हैं । 

जब तक कि रूप को ऊटपटांग ढंग से अदला-बदछा नहीं जायेगा तब तक उसमें 

पुनप्रस्तुतीकरण रहेगा; क्योंकि रूप किसी को प्रस्तुत करेगा ही । यह ज़रूरी नहीं है 
कि यह प्रवेश केवछ नकल हो या परिणाम हो । यह बहुधा नवीन ही होता है क्‍योंकि 
इसमें कलाकार के संवेग और माध्यम की रूपात्मक विशेषताओं का अंतविलयन होता 

है । इस प्रकार “विशिष्ट ऐस्थेटिक संवेग” में रूपात्मक तथा पुनप्र॑स्तुत्य तत्त्वों का 
मेल है और यहू मेल नवीन है। इस नवीनता के उत्पन्न होने का क/रण है कलाकार 
द्वारा अपने साधारण व व्यावहारिक प्रत्यक्षीकरण को ध्यानयोग की दशा में एक रूप 

देने की चेप्टा । अतः इसमें दोनों मूल्यों के संवेगों का अंतस्संधान है। इस एक नये 
तत्त्व (रूपात्मक) के सम्मिलन के कारण ही सौंदर्यानुभव अधिक तीन और विशेष 
होता है, प्रकृत वस्तुओं की अपेक्षा | उनके अनुसार विशद्ध रूपों से प्रसूत तथाकथित 
गति, नाटकीय दढूुंढ्र, तनाव-विश्वांति, संतुलन आदि के बोध धुंधले हैं; और रोज़ की 

जिंदगी की पहचानी वस्तुओं से संबद्ध हुए बिना स्पष्ट नहीं हो सकते । 
राइस का यह प्रयास भी अस्पष्ट है। उन्होंने न तो रूप की विक्ृति, और न 

रूप की विशिष्टता की सीमा का निर्देश दिया । 

वाल्टर एबेल 
इसी प्रकार (सन्‌ ३६ में ) वाल्टर एबेल ने यह सिद्ध करने की कोशिश की थी 

कि रूप न केवल पुनप्रेस्तुतीकरण के साथ समलय होता है, बल्कि पुनप्र॑स्तुतीकरण से 
अपनी जीव॑तता का वेशिष्टूय भी हासिल करता है। अपने विवेचन में उन्होंने जा 
सांतायन के मूल्य-वर्गीकरण का उपयोग किया है । 

>< >< >< 
यहां हमने मूलत: बलासिकी तथा परिनिष्ठित धाराओं को लिया है ताकि 

बला के सौंदर्यंत्तिहास की धारा से अवगत होने के उपरांत हम अगले अध्यायों में 
घुनिक एवं नयी संदर्भंधर्मा इकाइयों का आयत्तीकरण कर सकें । 



३ 

वार्तीय डिल्पिकलों के वियाडित मे 
काल तथा कला के दहनसूत्र 

पंजाब के रोपड़ शहर का एक प्रागंतिहासिक टीला : चारों ओर हड़प्पा कालीन 
(ई० पु० २३०० से ई० पु० १७५०) सभ्यता के खंडहर हैं और दूर-दूर तक गेहूं 

(गोधूम ) के खेत फैले हुए हैं | फागुन के अंतिम दिन ! मोहेनजोदड़ो की खुदाई में 
तो कुछ घड़ों में गेहूं के दाने भी निकले थे | गेहूं तथा उसकी आकृति के वृत्त में ही 
वह आदिम क्ृषि-संस्क्रति तथा भाषा-अभिव्यक्ति फैली होगी । परवर्ती आर्यों के शब्द- 

कोशशास्त्र (लेक्सिकॉन) में तो गौ और गेहूंबाली के वर्ण, आकृति और महत्त्व को 
लेकर गोधूम, गो, गोधूलि, गोपुर, गोत्र आदि अनेक शब्दों का एक सांस्कृतिक पेटने 

ही झिलमिला उठा । कितु सिधुघाटी के लोग 'घुमंतू' नहीं थे । उनकी एक कद्ें- 
व्यवस्थित कृषि-सभ्यता थी जो मोहेनजोदड़ो, हड़प्पा, रोपड़, लोथल (गुजरात), 
सुरकोडा (भुज), कालीबंगा (राजस्थान) जैसे नगर-केंद्रों से भी संचालित होती 
थी | लगभग पांच हज़ार वर्ष पहले की सिधुघाटी-सभ्यता का संपर्क सुमेर, दक्षिण 

तुकंमेनिया, दक्षिण भारत और भूमध्यसागरीय क्षेत्रों से भी था। 
रोपड़ के उस हड़प्पीय टीले पर खड़े-खड़े मैंने प्रत्यक्ष त: मनुष्य और प्रकृति 

की कालमैत्री के सत्य का अनुभव किया। मानवीय सभ्यता का आधार सूलतः 
आध्िक है। कार्ल माक्‍्से के इस सामाजिक नियम को मैंने अब स्वयंसिद्ध पाया 

क्योंकि सब से पहली शहरी सभ्यताएं नील नदी, दज़ला और फरात नदियों, सिध- 
गंगा नदी आदि के कछारों में ही आविर्भूत हुई थीं। गेहूं अर्थात्‌ अन्न अर्थात्‌ अर्थ 

की बुनियादी (बेसिक) समस्या ने ही सभ्यताओं के सामाजिक-सांस्कृतिक सुपरिगठन 

(सुपरस्ट्रक्चर) को सहवर्ती ढंग से उभारा | जोन राबिन्सन ने आधथिक जीवन का 

संड्लेष भौगोलिक अवस्था से भी किया है।' माना जाता है कि बाद में एक बडी 

4१, देखिए 'फ्रीडम एंड नेमेसिटी', जाज॑ एलन एंड अनविन, बंबई, १६७०, १० ६-१५। 

भारतीय शिल्पकला के त्रिपाश्व में कार तथा कला के दर्शनसूत्र : : २१७ 



भयानक बाढ़ में मोहेनजोदड़ो विल॒प्त हो गया और सरस्वती नदी (वर्तमान घम्घर' 

नदी) के सूख जाने पर हड़प्पा मिट गया । पहले गंगा का काफी पानी सरस्वती में: 
जाता था । कितु गंगाधारा के मुड़ जाने पर सरस्वती सूख गयी (भूगर्मशास्त्रियों ने 
ही इस तथ्य का अन्वेषण किया है) । इस तरह मोटिमर ब्हीलर (१८६०-१६७६) 
की यह स्थापना अब अप्रमाणनीय हो जाती है कि आर्यों ने सिधुघाटी-सभ्यता का 
विध्वंस कर दिया था। एक भाषिकी-रहस्य भी इसे खोल देता है ।-- उन्होंने “इंद्र 

(वर्षा बाढ़) को 'पुरेंद्र (नगरों का विध्वंस) के रूप में पढ़कर मिथीतिहास के दीपित- 

इशारे को मानों भूला दिया । 
इससे पूर्व अर्थात्‌ ईसा से चार हज़ार वर्ष पहले अर्थात्‌ मोहेनजोदड़ो से भीः 

ढाई हजार वर्ष पूर्व के अवशेष भरतपुर के नोह तथा भीलवाड़ा की कोटेश्वरी नदी 
(वर्तमान खेथारी नदी) के महासती, बागड़ा, और मावला के टीलों पर भी मिले 
हैं । उस पाषाण-युग में मनुष्य गोलाकार मकानों में रहने लगा था, पत्थरों के बतंन 
इस्तेमाल करता था, उसे रेखांकन तथा ज्यामिति का थोड़ा ज्ञान हो चछा था और 

अपने मृतकों को (उनके सिर पूर्व की ओर रखकर) दफनाता था। उस युग 
के तीरों तथा कुल्हाड़ों तथा भालों की उम्र रेडियो-कार्बन पद्धति से तय की गयी. 
है । बसे ही तीर-भाले अफ्रीका, यूरोप, साइवेरिया, चीन, इंदोनीसिया, फिलीपीन 

आदि में भी मिले हैं। क्‍या इन प्रागंतिहासिक बस्तियों का रिश्ता हड़प्पा-मोहेन-- 

जोदड़ो से नहीं जोड़ा जा सकता ? इससे तो एक नया सांस्कृतिक इतिहास उद्घाटितः 

होगा | तक्षशिला में सरायखोला नामक एक प्रागंतिहासिक स्थान पर जो दो कब्रि- 
स्तान मिले हैं वे सिधुघाटी की सभ्यता तथा काबुल-घाटी की सभ्यता (गांधार क्षेत्र) 
को बहुत पहले से जोड़ देते हैं क्योंकि इन दोनों का समय एक ही है। इस तरह 
नरकंकालों ओर बतंनों ने मिलकर हड़प्पा-पूर्व एवं हड़प्पोत्तर कालों का सूत्रबंध 
किया है। यह पहले संभव नहीं था । 

अब कालीबंगा, सुरकोडा, थिअर तथा लोथल की नयी खोजों के बादः 

हंड॒प्पा-संस्कृति के काल को तीन अवधियों में बांदा गया है। पहली और दूसरी 
अवध्रि का चरित्र हड़प्पीय है । तीसरी अवधि में मृत्तिका-शिल्प की संस्कृति प्रमुखः 
हो जाती है और उसको तुलना राजस्थान की अहार संस्क्ृति से की जाती है। अब 
मृत्तिका-शिल्प में छाल और काले और सफेद रंग के बर्तनों की कलासिद्धि जुड़ जाती 
है | हह़प्पा-संस्कृति की तीसरी प्रौढ़ अवधि और दक्षिण तुकंमेनिया के बीच के संबंधों: 
को सोवियत पुरातत्त्वविदों ने ढूंढ़ लिया है जो (हड़प्पा-युग के बाद) शकों और 
कुषाणों के युग तक विकसित होते गये । 

सिधुघाटी के छोगों का नृकुल (एथनोग्राफी ) अभी तक विवादपूर्ण है। इसीः 
तरह उनको भाषा के विषय से मतभेद हैं। सोवियेत भाषाजास्त्री सिधघाटी-सभ्यता 
के लोगों की भाषा को द्रविड़-परिवार की मानते हैं। भाषा को पढ़ लेने पर आये- 
पूष इस सभ्यता के समाज और धर्म पर नया प्रकाश पड़ेगा। एस० आर० राव के 
नुसार हड़प्पा के लोगों की भाषा भारोपीय कुछ की थी। उनके अनुसार हड़प्पा, 

ती है सौंदयंप्राश्तिक _ २१८ :: साक्ष 



मोहेनजोदड़ो, लोथल के पतन के पश्चात्‌ सिधुघाटी की तीन सौ संकेताक्षरों वाली 
जटिल लिपि सरलीकृत और रेखाक हो गई | उनके अनुसार यह पूर्वाग्रह मानकर 
आगे बढ़ना गछत होगा कि हड़प्पा के लोग कोई द्रविड़ अथवा आर्य भाषा बोलते 
थे । उनकी संस्क्ृति की तीसरी अवधि में उस भाषा के बीस मूलाक्षर रह गये थे 
उनके अनुसार 'परवर्ती हड़प्पा-लिपि! पढ़ने के सूत्र की खोज बारह महरों दी एक 
श्रेणी से हुई । इससे पा और 'पा्, 'पालक' और 'पालमहा' शब्द बनते हैं जिनसे 
सिद्ध होता है कि ये मुहरें शासकों की रही होंगी। इसके अलावा लिपिकारों की 
अपनी अलग मुद्राएं भी उन्होंने पढ़ीं जिन पर 'लेहहा', लिह॒हाक' (लेख और लेखक) 
खुदा है। मुद्राओं से यह भी पता चलता है कि सिंधुघाटी के लोगों को जड़ी-बूटियों 
(सासा, लेह या लासा, पलाला, बिच्छुबूटी) तथा 'हाला' जैसे मादक पेय की भी 
जानकारी थी। अतः 'परवर्ती हड़प्पा-लिपि' में उन्होंने केवल उन्हीं बीस मूलाक्षरों 
को भाषासूत्र माना और इस निष्कर्ष पर पहुंचे कि तीन सौ मुहरें आंशिक रूप से 
वर्णमाला पर आधारित हैं और आंशिक रूप से आक्षरिक हैं। अत: राव के अनुसार 
ये मूल संकेताक्षर ही उस भाषा की कुंजी हैं। उनके अनुसार भी हड़प्पा ध्वनिविज्ञान 
भारोपीय अथवा इंडो-आरयंन भाषा से संबद्ध है।' इन मतों के समानांतर फिनलेंड 

के अस्को परपोला ने अपने साठ पृष्ठ के एक प्रबंध में बताया है कि गणितज्ञ पंटी 

आल्टो और कंप्यूटर-विशेषज्ञ सेपो कोस्कनीमी के सहयोग से वे (कंप्यूटर की गणना 
से) तीन सो संकेताक्षरों का पता लगाने में सफल हुए हैं। लिपि मूलतः द्रविड़ थी । 
कितु कोई भी प्रत्ययों तथा उपसर्गों को शब्दों और संकेतों से जोड़ नहों सका है। 
इस तरह सिधुलिपि आज भी सब से बड़ी चुनौती बनी हुई है। हड्डप्पा-यूग के बाद 
वहां के लोग भूमि के रास्तों से कच्छ के रन को पार करके सुरकोटा (भज) और 
थिअर (पूना) तक पहुंचे थे। अत: भारत में ऐतिहांसिक जीवन का समारंभ आयोँ 
के आगमन से पूर्व हड़प्पा-मोहेतजोदड़ों की शहरी सभ्यता से हो ख़का था, ईसा से 
लगभग ढाई हज़ार वर्ष पूर्व ! 

अत हम हड़प्पा-सभ्यता के आधिक मूलाधार और प्रागितिहास को नींव पर 
भारतीय काल तथा कला के दर्शनसूत्नों को ढुंढ़ सकते हैं। यह एक संपूर्ण सश्लेषण 
की प्रक्रिया है जिसमें पुरातत्त्ववेत्ता, भाषाशास्त्री, नृतत्त्ववेत्ता, भारतवेत्ता आदि का 
सहकार अपेक्षित है। फिलहाल हमारा अन्वेषण विशेष रूप से शिल्पक ला के 'विपाश्वे 
(प्रिज़्म) के माध्यम से होगा । 

(क) 
मोहेनजोदड़ो-हड़प्पा की उत्तराधिकारी पीढ़ी ने अपने मृक्तिका-शिल्प को 

सिधुलिपि से उद्भत संकेतों हारा अंकित किया। अतः हड़प्पा-पश्चात्‌ और आये 

१. कर्नाटक हिस्टोरिकल रिसच॑ सोसायटी की स्वर्ण-जयंती (१६७०) के उपलब्ध में धारबाड़ में 
पठित प्रपत्ष और १ अगस्त, १६७१ को बंबई में घोषणा । 

भारतीय शिल्पकला के त्िपाश्व॑ में काल तथा कछा के दर्शनसूत्र : : २१६ 



पूर्व के बीच का अंधियारा युग सचमुच अंधकारपूर्ण नहीं है। आरयों को एक अधिक 
विकसित संस्कृति से मुकाबला करना पड़ा । 

भारतीय मृतिकला का प्रारंभ मोहेनजोदड़ो और हड़प्पा के नगरों में ही 
हुआ । जेसा हम निर्दिष्ट कर चुके हैं, इस प्रागेतिहासिक सभ्यता का स्वरूप 
अंतर्राष्ट्रीय था और यह नदी के कछारों अथवा दोआबों वाली थी ॥ इसका आरंभिक 
रूप चित्रात्मक ठप्पों में मिलता है जो विनिमय और व्यापार, पूजा और जादू, 

आभूषण और भाषा--इन छहों कामों के लिए इस्तेमाल हुए होंगे । आर्यों ने इस 
असुर (असीरियाई-जैसी या दस्यु) सभ्यता के सारे अभिप्राय (मोटिफ़) ग्रहण कर लिये 

जो भारत में ईस्वी सन्‌ तक प्रचलित रहे | बाघ, गंडे, महिष, ककुद वाले बैल, व्याघ्र, 
हाथी, कुरंग आदि की आक्ृतियों ने चरवाहे घुमंतू आर्यों को मंत्रमुग्ध कर लिया। 
बाद में उन्होंने अपने बाजूबंदों तथा गलहारों में ऐसी मुद्राओं को छेद कर आभूषण 
के तौर पर धारण किया । 

मोहेनजोदड़ो से प्राप्त मिट्टी की बनी कुछ मूर्तियों तथा कुछ खदी हुई 
मुद्राओं ने वेदिक काल के पश्चात्‌ उपनिषदों के युग में अपना असर डाला । मूर्तियों 
और मुद्राओं में से एक सीधे खड़े नग्नदेव की है जिसकी शिश्नमुद्रा एक इंद्रिय-विजेता 
मनुष्य की धारणा का पहला संकेत करती है। एन० रामचंद्रत तो इसकी परंपरा 
को श्रवणबेलगोल के जैन तीर्थंकरों तथा बाहुबली जेसे तपस्वियों से जोड़ते हैं। एक 
दूसरी मुद्रा में रुद्र महादेव (पश्पति) का चित्रण है जो नाना जीव-जंतुओं से घिरे हुए 
हैं और उत्यित शिश्न (ऊध्वे-रेतस) के प्रदर्शन द्वारा उवेरता-शक्ति की अभिव्यक्ति 
करते हैं। पद्मासनबद्ध भूमिस्पर्श मुद्रा वाली ध्यानदेव की मूर्ति शिव एवं बुद्ध--दोनों 
का प्रेरणाकेंद्र बनी जिसक्रा प्रतिफलन ई० प० ८०० से १२०० तक बौद्ध सिद्धों तथा 
शेव नाथों के संगम में, तथा दक्षिण-पूर्व एशिया में शिव और बुद्ध की मंत्री में हुआ । 
मोहेनजोदड़ो ने ही हमें एशियाई बीनस भी प्रदान की । वह एक तन्‍्वंगी युवती 
है जो अपनी क्षीण कटि पर हाथ धरे सिंधुपार गये हुए अपने प्रेमी की प्रतीक्षा में 
ध्यानमुस्ध है । उसकी झूलती हुईं दूसरी भुजा टूट गई है। 

हडप्पा-केंद्र की मूर्तियां अपेक्षाकृत ज़्यादा सजीव और अभिनव हैं। हड़प्पा 
के दो नर-धड़ों ने तो भारतीय कला के आधुनिक दिग्दर्शन को आंदोलित किया है । 
एक खड़े हुए मनुष्य का ओजयुक्त गतिशील घड़ है तो दूसरा एक चस्त नर्तंक का 
गतिशील शरीर | हड़प्पा में ही एक नग्न रमणी की मिट्टी की प्रतिमा मिली है 
जिसके गर्भ से एक पौधा उग रहा है। वनदेवी इरा का यह आदिम रूप है और इसे 
परवर्ती (ई० पू० प्रथम शती) शालभंजिकाओं से भी संबंद्ध किया गया है। इसी 
कड़ी में आरयों ने सोमलता को चंद्रमा से संबद्ध किया होगा । वृक्षों को देवों से संबद्ध 
करना निश्चित रूप से आयं-पूर्व विशेषता है। इस तरह हमें मोहेनजोदड़ों और 

इप्पा की संस्क्ृति में जिस सनुष्य का बिब मिलता है वह संतुलित, संयमी और स्वस्थ 
है; बह प्रकृति के साथ कांतमैत्री में आबद्ध और सेक्स कंठाओं से विभुक्त है । 

यही बात पशु-जग्रत के संदर्भ में मिलती है। सिधु-संस्तर की पशु-आकृतियों 

२२० : : साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



के अंकन से उस समाज की मनोवृत्ति, अभिरुचि तथा यथार्थता के प्रति जागरूकता 
परिलक्षित होती है। विभिन्‍त सभ्यताओं में मानव-आक्ृति तथा पशु-आक्ृतियों के 
बीच वरीयता की होड़ लगी रही है। आदिम कला में शिकारी-मनुष्य तथा किसान 
आदमी ने पशु-संसार के प्रति दो विभिन्‍न अभिवुत्तियां प्रकट की हैं। कृषि-मंस्कृति 
में पशु पालतू हो जाता है तथा भारवाहन भी । शिकारी मनुष्य के लिए वह आखेट 
और वध्य होता है। सिंधु-समाज में हम गुफावासी तथा शिकारी मनुष्य का आदिम 
विस्मय तथा घातक भय नहीं पाते । हड़प्पियों के पशु-वर्ग में कक्रुद वाला बेल, कुत्ता, 
बकरा जसे पालतू पशु; और सिंह, हाथी, गेंडा, महिष जैसे वन्य पशु; तथा हरिण, 
बंदर, मगर, सर्प आदि शामिल हैं। लगता है कि तब तक हाथी ओर भेंस भी गाहंस्थिक 
पशु बना लिये गये थे। हड़प्पा के समूचे पशु-अंकन में कहीं भी न तो आखेट दृश्य है, 
और न ही युद्ध दृश्य । ठप्पों में जो पशु हैं वे स्वच्छंद नैसरगिकता से पूर्ण यथार्थ हैं; 
न कि प्रतीक । ज़िमर उन अंकनों को प्राचीन मिस्र और मेसोपोटामिया की श्रेष्ठ 
परंपराओं से तुलनीय मानते हैं । वस्तुत: उनमें 'अतिरिक्त अतिरंजित नैसगिकता--” 
है ! उनकी परंपरा का ही वहन मौरयंयुग के पशु-शिल्प में हुआ है। 

इस तरह अपने संस्क्ृति-चक्र और सौंदरयंबोध-दर्शन में घुमंत्‌ आयों को एक 
श्रेष्ठ विरासत मिली। उन्होंने लौह-प्राविधिकी इन अयुरों से सीखी (उन्होंन असी- 
रियाइयों तथा सिधुओं को एक समझा) । पव॑त की कंदरा (दुड़ दुर्ग) में रहने वाले 
लोहासुर को मारने वाला मिथक कौमोद बनाने की लौह-टेकनाछाजी को सूचित 
करता है। बड़े-बड़े पुरों में रहने वाले मोहेनजोदड़ो-हड़प्पा-रोपड-लोथरू आदि के 
व्यापारीगण युद्धप्रिय और फुर्तीलि नहीं रह सके । उनके बीच क्ृषि-प्ंबंत थे और 
एक व्यापारी-वर्ग उभर चुका था। अतः वे आदिम साम्यवादी व्यवस्था के अंतर्गत 
गोत्नों और कुलों में एकताबद्ध सामूहिक आर्यों से हार गये होंगे। और, इस तरह 
भारत में एक अंतर्राष्ट्रीय सभ्यता के सूत्र छिन्त-भिन्‍न हो गये । आरयों को श्रेष्ठता 
और वीरता, पवित्रता और लोकिकता का गर्व था। वे भारोपीय कुल के थे | बाद 
में उन्होंने ही मध्य एशिया, ईरान और भारत में आगामी तयी सभ्यताओं की नौंवें 
रखी । ईरानी तथा भारतीय आ्यों की अवेस्ता तथा वेदिक भाषा का मूल शब्द-भंडार 
और व्याकरण लगभग एक जेया है। भारतीय आर्यों तथा ईरानियों की अथ्थ॑ं-व्यवस्था 
में अभ्रमणशील तया अद्धं भ्रमणशील पेशों, जेसे पशुपालन और कृषि की प्रधानता थी; 
उनके विनिमय और वेभव का आधार पशु (गौ) थे। उनका समाजगठन परिवारों, 
कुलों और गोत्रों में बंदा था और आरंभिक श्रमविभाजन (वर्ण) भी हो रहा था। 
पुरातात््विक खोजों से यह सिद्ध होता है कि ईसा-पूर्व की दूसरी सहस्नावधि के 
मध्य अथवा उत्तरार्द्ध में मध्य एशिया से चरवाहे आर्य-कबीलों का निष्काण शुरू हुआ 
तथा ई० पू० १ ०० से ई० पू० १००० बीच तक वे भारत आ चुके थे। तब तक 
हड़प्पा-सभ्यता के समृद्ध शहरी केंद्रों की अवनति होने लगी थी । वे अपने साथ कुछ 
हस्तशिल्प ओर आरंभिक धातुविद्या भी लाये थे। पुरातात््विक आंकड़ों और भाषा- 
वैज्ञानिक सामग्री से प्रकट होता है कि आंचलिक संस्कृतियों ने भारतीय आरयों की. 

भारतीय शिल्पकला के त्रिपाश्व॑ में कार तथा कला के दर्शनसूत्र : : २२६१ 



संस्कृति को प्रभावित किया । इस तरह प्राचीन भारतीय सभ्यता की विरासत में 

आर्य-पूर्व तथा आर्य-तत्त्वों का सामंजस्य अनिवाय॑ है। 
ऋग्वेद के देव-मंडल और पशु-मंडल भी इस सूत्र को जोड़ सकते हैं। गोत्न- 

नामों (टोटेम) के अंतर्गत मत्स्य, गोतम, अजसू, शुवाक, कौशिक, माण्ड्क्य आदि में 
से अनेक हड़प्पा के परिचित थे । कितु यहां तक आकर वे दंवी तथा दिव्य हो गये । 
उद्यहरणतः, अजस पूषण का वाहन बना; भाल रुद्र का | अश्व की यज्ञबलि (अश्वमेध ) 

की धारणा ने मनुष्य तथा प्रकृति की एक नयी मंत्री का संदर्शन दिया । अश्व और 

विश्वदेव (ऋग्वेद १, १६४) पर्याय हो गये । अतः अश्वमेध और सृष्टि के अंग-अंग 
के रहस्पों की ज्ञान-शक्ति का समीकरण कायम हुआ। यज्ञ के माध्यम से वे एक 

ओर प्राकृतिक शक्तियों को देवशक्तियां मानकर भौतिक खशहाली के लिए प्रयत्न करते 

हैं तो दूसरी ओर पूजित तथा पवित्र पशुओं के सहकार से अपनी समाज-व्यवस्था 
को संगठित करते हैं। अतएवं उनकी यथार्थता का देवमंडल एवं पशुमंडल में प्रति- 
विन्यास हुआ है । 

अब आगे का दिग्द्शन करने के पहले हम भारतीय कला के त्रिपाएव में काल 

एवं कला के कुछ दर्शन-सूत्रों को संलक्षित करना चाहेंगे । 
मोहेनजोदड़ों से लेकर खजुराहो तक भारतीय शिल्प का विकास ठप्पों से 

छेकर एक 'संश्लिष्ट शिल्पकला' (टोटल स्कल्पचर) का विकास है। भारतीय 
सूजनात्मक प्रतिभा ने लगभग एक ही कालखंड में भरत के 'नाट्यशास्त्र' के रूप में 
संश्लिष्ट नाट्य. (टोटल थियेटर) का भी उसन्मेष किया। यह समय शुंगों (ई० पू० 
११८८-३०) तथा उन मध्य एशियाई कुषाणों (६० पूृ० ५०-३००) का था जो एक 
विदेशी परिवेश के घुमंतू कबीलाई समाज से भारतीय कृषि-समाज में दाखिल हुए । 
एक बार पुनः दो संस्कृतियों के अंतरावल्‍ूंबन के फलस्वरूप एक सांस्कृतिक क्रांति 

टी | हम इस कालूखंड को जान-बूझकर केंद्रीय भूमिका के रूप में उपस्थित कर रहे 
हैं क्योंकि इसी के अंतराल में से 'त्रिमूति' की धारणा वाला अवतारबाद अभ्युदित 
हुआ; वात्स्यायत का कामसूत्र रचा गया; 'मनुस्मृति परिपूर्ण हुई; गृह्यसुत्र' संवि- 
घानित हुए; 'नाट्यशास्त्र' संगृहीत हुआ; चतुव्वर्ग एवं वर्णाश्रम के नियमों को रूढ़ 
प्रतिष्ठा मिली; और काव्य! (रामायण) तथा 'इतिहास' (महाभारत) अपने अंतिम 
रूप में परिष्कृत हुए। ऐसा लगता है कि भारतीय चितन अपनी पूर्ववर्ती शताब्दियों 
की सभी बौद्धिक परंपराओं तथा उपलब्धियों को वर्गीकृत तथा संग्रथित करने में 
बिभोर है। इस सांस्कृतिक रिनेसां ने वह सब कुछ प्राप्त किया जो पहले यूवानी 

जे हम पहली उपलब्धियों का बृहद्‌ अनुशीरून कर चुके हैं) 
अत: 'हिंदुई (हिंदू नहीं) शिल्प में बहुत कुछ ऋरंतदर्शी है जिसकी भूमिका 

बताना पूवरपिक्षित है। पहले कमियों पर भी गौर कर लिया जाये । एक ओर तो 
भारतीय शिल्प एवं वास्तुशास्त्र ईस्वी सन्‌ के पश्चात्‌ यथेष्ट रूप से परिपाटीबद्ध भी 
ता चला गया जिससे मुद्राओं एवं आकृतियों की अमौछिक आ।वृत्तियों की भरमार 



'हो गयी । दूसरे, हिंदुई शिल्पकारों को बहुधा शूद्र जाति में रख दिया गया और 

उनकी बस्तियां पवित्र एवं सवर्ण नगरों के प्राकारों के बाहर कर दी गयीं | कौटिल्य 
के अर्थशास्त्र" से यह भी पता लगता है कि शिल्पियों की श्रेणियां (गिल्ड) होती थीं 

जो या तो शहरपनाह के बाहर झोंपड़ियों में रहती थीं अथवा इनके खेड़े (क्षेत्र) या 

माजरे या गांव हुआ करते थे। यह भी पता चलता है कि आश्रयदाता सामंत या 

सम्राठ दंडस्वरूप इनके अनूठे कुशल हाथ कटवा देते थे कितु सम्राट चन्द्रगुप्त मौर्य 
ते ऐसा क्र विधान समाप्त कर दिया | एक तीसरी बात यह है कि इन "श्रेणियों के 

बी आप 

अनूठे शिल्पियों के व्यक्तिगत नाम हमें मालूम नहीं हैं जिससे कि हम पश्चिम की 
कला के इतिहास की तरह अथवा एक कालिदास, एक श्रीहएं, एक आयंभट्, एक 
शंकराचार्य की तरह उनके व्यक्तित्व और शिल्पत्व का अध्ययन नहीं कर सक्ञते | 

चौथे, सभी भारतीय शिल्पों के न तो अखिल भारतीय एलबम या सूचीपत्र हैं; और 

न ही उनके क्रमांक तथा शीर्षक अंतर्राष्ट्रीय पैमाने पर निर्धारित हुए हैं। अत: 
उनके महंगे फोटोचित्नों के बगैर हम सार्थक मीमांसा तथा आशंसा तक से वंचित 
रह जाते हैं। बहुधा देशाभिधान (गांधार, मथुरा, अमरावती ), अथवा कालामिधान 
(शृंग, गुप्त, भारशिव, ताग) के आधार पर मूर्तिकका की मीमांसा करने की हमारी 

'विवशता जड़ जाती है जबकि आंदोलन या कलाधारा वाली प्रणाली अस्फुट रह जाती 
है। इन कमियों पर ध्यान दिये बिना यह दर्शनबंध अपना अभिलषित प्रग्रोजन ढुंढता 

रहेगा । 

(ख) 
मोहेनजोदड़ो-हड़प्पा के उत्तराधिकारियों के मिट्टी के बतंनों के संकेत-चित्रों, 

सथा आर्यों के देवमंडल एवं पशुमंडल की पवित्रादिम धारणाओं के साथ-साथ हम 

पुनः पुरातात्त्विक इतिहास में अनुप्रवेश करते हैं। 
सौयों (६० पु० ३२५-ई० पु० १८८) को वेदिक संस्कृति की अपेक्षा हड़प्पा- 

परंपरा के संपर्क में अधिक्र आना पड़ा | मौर्यों के शाही साम्राज्य का अंतर्राष्ट्रीय 

विस्तार हुआ और अनेक क्षेत्रों में उन्हें अंतर्राष्ट्रीय सिधुवारी सभ्यता के जीवंत 

समूनों के संपर्क में आना पड़ा। हड़प्पा-संस्कृति का संपर्क तथा संश्लेष ईरान 

(आर्यान), आयोनिया (यूनान), असीरिया, बेबीलोन आदि तक था ही । अतः मी 

को नरधड़ के शिल्प, मृत्तिका की मूर्तियों, बतंनों आदि की एक साक्षात्‌ आय॑यूर्व 

विरासत भी मिलो । 
मौर्यों को पृर्ववर्ती सोलह महाजनपदों में एकसाथ विकसित राजतंत्र और 

जातीय गणतंत्र के अनुभवों की विरासत भी मिली थी। चंद्रगुप्त मौर्य को यूनानी 

(ग्रीक ) संस्कृति के संपक में भी आना पड़ा जिसका सर्वाधिक प्रभाव नाट्य और बास्तु- 

कला पर पड़ा । इस भांति असुरों (असीरियाइयों ) की उच्चकोटि की प्रासाद-कला ( लोहे 

'त्तथा लकड़ी का उपयोग करने वाली ), ग्रीकों की सूंदर नक्श वाली शिल्पलेखा, तथा 

जेबीलोनियनों की जादुई अभिप्रायों को मिलाने वाली कलादृष्टि को घुठाने का काम 

भारतीय शिल्पकला के तिपाश्वे में काल तथा कला के दर्शनसूत्र : : २२३ 



मौर्यकाल में हुआ। वास्तु (भवन) तथा उसके अंतर्गत शिल्प (मू्तियां) का निवेश 

इस काल में समन्वित हुआ। सम्राट अशोक ने बुद्ध के धर्मचक्र (चाणक्य-सम्मत-चक्र- 

बर्तित्व' के स्थान पर) की विजय को अंगीकार किया। अशोक (ई० पू० २७७- 

२३६) ने प्व॑तों, शिलाओं, बड़े-बड़े स्तंभों पर अपनी धर्मलिपि खुदवायी। पव॑तों 

तथा शिलाओं पर धर्मलिपियां खुदवाने की इस परंपरा का परवर्ती उत्थान दो प्रकार 

से हुआ : एक तो अजंता, हाथीगुंफा, कान्हेरी आदि में विराट पर्वत खोदकर चेत्य 
बनाये गये; दूसरे, महाबलीपुरम में पूरे-के-पूरे प्वंत-टीबों पर ऐतिहासिक-पोराणिक 

घटनाओं के बड़े-बड़े कथादृश्य खोदे गये । अत: धर्मेलिपि से' कथाचित्रलिवि की 

संरचना हुई और उसके माध्यम पर्वत हुए। विश्व की कला में यह एक बेजोड़ 

मिसाल है । 

अशोक ने स्तंभों पर मृग, हाथी, सिह, अश्व और वृषभ की पालिशदार भव्य 
मूर्तियां प्रतिष्ठित कीं। उनका धामिक प्रयोजन स्पष्ट है : तथागत शाक्यसिंह (सिंह 
बंश के) क्षत्रिय थे, वृषभ राशि के थे, हाथी रूप में गर्भ में आये थे, और उन्होंने कंठक 
अश्व को छोड़कर वेराग्य लिया था। इसके अछावा मृगदाव में धर्मचक्र-प्रवतंव किया 
था। हमें यह याद ही है कि अश्व को छोड़कर बाकी पशु मोहेनजोदड़ो-संस्क्ृति के 

भी अंग थे । इस तरह अशोक ने मोहेनजोदड़ो-संस्कृति की पशु-छवियों को ही बौद्ध 
प्रतीकों में रूपायित कर दिया। उनके सौंदयंतात्तविक मूल्य बहुत ऊंचे हैं। हड़प्पा- 
युग में वे अतिरंजित स्वाभाविकता से पूर्ण थे तो अशोक-काल में उनमें एक भव्य 
अलगाब परिलक्षित होता है। “अशोक के पशुओं का प्रकृत॒वाद हड़प्पा के पशुओं के 
अतिरंजित प्रकृत॒वाद से भिन्‍न है | हड़प्पा के पशुओं में परिदर्शित अभिव्यंजकता अब 
अंतर्मठ्ी हो जाती है--पशुशिल्प के क्षेत्र में भी। यही बिंदु है जहां से पश्चिम 
एशिया, मित्र और यूनान को प्राचीन तथा क्लासिकी सभ्यता के पशुओं तथा अशोक 
और उनके बाद भारत में अंकित होने वाले पशुओं के बीच अंतर आता है एक 
बात और भी प्रकट होती है कि अशोक के समय में पत्थर पर वज्जलेप करने वाली 
रासायनिक प्राविधिकी तथा लोहे के ओज़ारों का भी अद्वितीय अन्वेषण हुआ जिससे 

शिल्पकला में सफाई आयी । यह भी प्रकट होता है कि अशोक के समय में शिल्पिकों 
की वर्मीय तब्दीली हुईेै। वे लोकजन की अपेक्षा राजकर्मंचारी और संस्कारित 
व्यक्ति हो गये क्योंकि इतती नकक्राशी तथा ऐसी परिष्कृति छोककला में प्राय: नहीं 

मिलती । अय्योक के समय में बौद्ध वास्तु का प्रयोजन सप्तभौमगृह हो गया। सभी 
सूत्रों से यह स्पष्ट हो जाता है कि वास्तु एवं मृतिकलाओं की कांतमैत्री इस समय 
हुई । इस प्रसंग में हमें मंदिर-वास्तु की चर्चा कर लेनी चाहिए । बौद्धों के सप्तभौम- 

गृह के असमान ब्राह्मणों के मंदिर-वास्तु का प्रयोजन पर्वत रहा है : सुमेरु, मंदर, 

'एनीमह्स इस अरली इंडियन आट' शींक लेख, कल्याण कुमार गांगुली, पृ० ३४ । 'इंडियक 
स्थेटिक्स एंड आठ एक्टिविटी' में संकलित | इंस्टीच्यूट ऑप्: एडवांस्ड स्टडीज़, शिमला, 

: साक्षी है सौंदयंप्राश्तिक 



कलास अथवा त्िकूट। इस भांति हम अब मंदिर-वास्तु और बौद्ध-वास्तु--इन दो 
समानांतर धूरियों का आविर्भाव पाते हैं । 

मोहेनजोवड़ी-हड़प्पा की तरह मौयंकाल में ही मृण्मूतियां (टेराकोटा). 
सर्वाधिक पकाई गईं | शिल्प के एक नये माध्यम के समग्र उपयोग की संभावनाएं 
भी यहीं से शुरू हुई | यही नहीं; पत्थर के अकार्बनिक गुणों की जांच करके देश 
के चुनार स्थल (ज़िला मिर्जापुर, उत्तर प्रदेश) के पाषाण चुने गये। फलत: चुनार 
के पत्थरों की मूर्तियां तथा लाठे देश भर में फंली हैं। अंतत: मौयंकाल में हमें एक 
नया सौंदर्यतात्त्विक सिद्धांत भी प्राप्त हुआ जो भारतीय कलादर्शन में सर्वप्रथम 
उभरा--अतिरजित अस्वाभाविकता अर्थात्‌ किमाकार या विद्रपता (ग्रोटस्क) के 
अभिप्राय (मोटिफ़) । पंखों वाले सिह, नर-अश्व, नर- सिह, गज-सकर, सिह-तारी, 
गरुड़-नसह आदि के विलक्षण अभिप्राय एक ओर अवतारबाद (नर-सिह, नर-वराह 
आदि) में पर्यवर्सित होने को उभर आये, दूसरी ओर प्रकृति और मानवेतर प्राणियों 
के मानवीयकरण (पर्संनिफिकेशन ) की दृष्टि जन्मी और तीसरी ओर वेदिक दिव्यबोध 
अतिप्राकृत सौंदयेबोध में चमत्कृत हुआ । ये अभिप्राय कुषाणों तक ने ग्रहण किये ॥ 
किमाकार (ग्रोटस्क) का ऐस्थेटिक सिद्धांत असीरियाई-ईरानी कला से भी प्रभावित 
लगता है। साहित्यशास्त्र में इसका रूपान्वयन बीभत्स के अंतर्गत प्रेतों, भूतों आदि 

की परिकल्पना में हुआ | यह सिद्धांत व्यवस्था के सौंदय के नियमबद्ध संतुलन को 
भंग करता है, आक्रति की प्राकृतिकता को विक्वकत करता है, निषेधात्मक अतिरंजना 

द्वारा यथार्थता का बंकिम प्रत्यक्षीकरण कराता है, मनुष्य की क्षद्रताओं तथा देवताओं 
की विचित्रताओं को उजागर करने के लिए अन्य प्राणियों को प्रतीक रूप में चुनता 
है, जादुई एवं मिथकीय प्रयोजनों को पूरा करता है, तथा फांतासी के तंत्र द्वारा 
अभिनव और कुतूहलपूर्ण और संभावित छवियों वाले सौंदयंबोध का अन्वेषण भी 
करता है। मौयों ने चमत्कार और किमाकार का यहु सोंदयंबोधपरक सामंजस्य 
कराया । उनकी संपूर्ण सौंदयंतात्त्विक संस्कृति मुलरूपेण चार पशुओं (गज, सिह, 
अश्व, वृषभ) के इदंगिद घूमती हुई मालम पड़ती है। ये प्राकृतिक उदात्त के शीर्षक 
हैं, धामिक उपासना के प्रतीक हैं, तथा किमाकार हेतुक अभिप्राय भी हैं । 

धर्म को केंद्र बनाकर शिल्पकला का दूसरा आंदोलनकारी परिवतंन शंंग काल 
(ई० पूृ० १८८-३० ई०) में हुआ । अब ब्राह्मण-धर्म केंद्र में आया । शुंग ब्राह्मण थे । 

मंदिर के वास्तुशास्त्र का नियमन शृंग सम्राटों के काल में हुआ। ब्राह्मण- 
धर्म में कंछास, त्रिकूट, मेरु को देवनिवास माना जाता है। इसलिए वास्तुकों ने 
शिखर-श ली ग्रहण की । क्योंकि पव॑तों में सिद्ध, यक्ष, गंध आदि अड्/ें-देवयोनियां 
(पहाड़ी प्रजातियां) भी क्रीड़ा-विलास करती हुई मानी गयी हैं। इसलिए मंदिर के 
बाह्य खंडों में प्रेमक्रीडा-रत मिथुन मूर्तियां (विशेषतः गंधव मिथुन मूर्तियां) खोदी 

जाने लगीं। इस काल की इस शुरुआत का उत्कर्ष उत्तर-मध्यकाल में एक ओर 
खजुराहो तथा भुवनेश्वर के 'मंदिर-निवेश' में होता है, तो दूसरी ओर सिद्धों की 
सहज सुंदरी के संग 'महामुद्रा साधना” के तंत्र में कालिदास ने 'मेघदूत' में 
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सुरति-गोपन सिद्ध-मिथुतों का, (उनसे पूर्व) वाल्मीकि ने सुंदरकांड में रमण करती 
हुईं देवयोनियों का वर्णन किया है। इस तरह शुंगों ने हमें कामसूत्रीय अभिप्रायों के 

अधिग्रहण की मधुर ललित दिशा दी: “मिथुन! का अभिप्राय अपनी आदिम 

स्वच्छंदता और स्वास्थ्य के साथ काम एवं रति का, तर और नारी का, पुरुष 

और प्रकृति का जो ऐक्य कराता है वह एक ओर मानवीय अपूर्णता की क्षतिपूर्ति 

करता है, दूसरे लौकिक इच्छाओं के भोग के द्वारा भी मोक्ष को स्वीकार करता है, 

तीसरे मनुष्य की जीवनशक्ति की एक नयी चिति-मुलक (साइकिक) परिकल्पना 

करता है और अंततः इसे संपूर्ण सृष्टि की मांगलिक शक्ति मानता है। इस 
तरह मिथुन-अभिप्राय और अद्धंतारीश्वर की धारणा दो व्याख्याएं हैं---कामशक्ति 
की। शंगों के बाद मिथुन का अभिप्राय पशु-मिथुन (सिह, हाथी, हिरण आदि) 
तथा नाग-मिथुन तक में प्रसारित हुआ। फलस्वरूप, "काम सौंदर्य और उल्लास 

का हेतु हुआ । मनुष्य के भावों का शुद्ध और स्वच्छंद अनुरंजन कराने में मिथुन का 
अभिप्राय सर्वोच्च महत्त्व वाला हो गया। इस तरह भाव की सात्त्विक विमुक्ति की 
कल्पना, काम के सौंदयंवर्धक एवं उल्लासपूर्ण होने की धारणा--इन दोनों ने 
मिलकर इस काल में 'रस' की पहली अनिवायेता का अनुभव कराया । अतएवं रस 

का लौकिक भोग और रति के स्थायी भाव का सौंदय॑-तत्त्व, यहां से प्रतिफलित होने 

शुंग काल में ही यक्ष-यक्षिणियों की मूतियों की भी एक धारा निकल चली । 
कई मृष्मूर्तियों में नृत्य करती हुई यक्षिणियों की मुद्राएं हैं तो कई में वे अपना कटिबंध 
था मेखला संवार रही हैं। भरहुत की वेष्ठनी तथा तोरण में खड़े यक्षों, नागराजों 
तथा यक्षिणियों की नमस्कार करती हुई प्रतिमाएं हैं। बहुधा यक्षिणियां दोहद करती 
हुई दिखाई गयी हैं । वे शालभंजिका, पुष्प्भजिका कहलाती हैं । 

शुंगों के समय में नयी-तयी मुद्राओं का भी अन्वेषण हुआ अर्थात्‌ नृत्य और 
नाट्य, आचरण और अनुष्ठान के विधानों में वृद्धि हुई : नृत्यमुद्राएं, दोहद-मुद्राएं और 
अनुष्ठान-मुद्राएं / समानांतर ही स्मृतियों और सूत्रों को भी परिपाटीबद्ध करने की 
क्षावश्यकता का अनु मव हो रहा था। मुद्राओं के ही सहवतेन में--सांची तथा भरहुत 
के स्तूपों में विशेषत:--पुनः पशु-पक्षी-जगत्‌ अकित होता है| तोरणों पर तो हाथियों 
का अपना अलमस्त समाज है। हाथी आरंभिक आयों के लिए विस्मय था। कालांतर 
में वह--ह डप्पा के शहरों से होता हुआ--बुद्ध के अवतारत्व से जुड़ा (श्वेत हाथी के 
ऋप में वे गर्भ में आये थे) और विवेक तथा उदात्तता का सूचक हुआ। शूंगों के 
समय में वह सच्ना्ों तथा श्रेष्ठियों के ऐश्वयं तथा शक्ति का सूचक होकर आया । 
ज्यों ने भी इसे इंद्रवाहन ऐरावत बनाया। गुप्तों के काल में वह गणेश (गज-तर) 
भी हुआ तथा अष्टदिकपाछ् भी। वह ऐश्वयंदेवी लक्ष्मी का सेवक भी बना। 
सर्वातत: बहू भी एक अभिप्राय (मोटिफ़) हो गया । अजंता और इलौरा के भित्ति- 
चित्रों में, महाबलीपुरम के अर्जुन संबंधी शिला-फलक तथा सहदेव-रथ में हाथियों 
का अंकन हुआ। सांची में तो वह प्रतीक और अलंकरण--दोनों रूपों में प्रतिष्ठित 
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हुआ । सांची और भरहुत में तो हाथी के साथ सिंह, महिष, मृग, नाग, हंस आदि 
'भी उत्कीर्ण हैं । मातो समस्त प्रकृति बुद्ध के दर्शनों के लिए श्रद्धा एवं करुण भाव से 
उमड़ आई है। यद्यपि बुद्ध की छवि का अंकन नहीं हुआ है (यह हीनयान युग था) 
तथापि चरण, पादुका, धर्मंचक्र, त्विर॒त्न, छत्र और आसन के प्रतीकों से उन्हें प्रति- 
विन्यस्त किया गया है। सांची-भरहुत में शिल्पकला का एक नया सिद्धांत विकसित 
हुआ : जातकों से कथादुश्य आलेखित करना अर्थात्‌ शिल्पकला और काव्यकला की 
मेत्री करना ! शिल्पकला के माध्यम से कथादर्शन की इस अनूठी विधि में एक ही 
फलक पर बुद्ध दो-तीन बार तक अंकित होते हैं क्योंकि फिल्‍म के चित्रों की तरह 
दृश्यपटल और कथागति बदल जाती है। कथाचित्र में चलचित्र की-सी गत्यात्मक 
आवृत्ति करने का यह सिद्धांत बाद में राजपूत कलम तथा कांगड़ा कलम तक में 
सर्वाधिक गृहीत हुआ ।'* यही नहीं, काव्य और शिल्प की तरह ईसा पश्चात नवीं गती 
से काव्य और नाटक के संयोजन की सैद्धांतिक प्रतिपत्तियां भी भटुनायक एवं अभि- 
नवगुप्त द्वारा की गईं | वस्तुत: विभिन्‍न माध्यमों के संक्रमण की यह पद्धति आधारी 
साध्यम को नाटकीय गति और यथार्थंता की चमत्कृति देती है। इस पद्धति में दृष्टि- 
क्रम (पर्सपेक्टिव) तो भंग होता है लेकिन एक चक्राकार दृष्टिपय बन जाता है । 
इस दृष्टिकोण से भारतीय चित्रों या शिल्पों में महुल के द्वार से लेकर अंदर तक के 
शयन-कक्ष का, विभाव से लेकर स्थायी भाव तक का अंक्नन या अनुरंजन हो सकता 
है क्योंकि नीचे से ऊपर तक पर्तों के ढंग पर उन्हें अनुक्रमांकित कर दिया जाता है। 
भरहुत ओर सांची ने भारतीय कला में इस परिमंडछाकार अंकन का अद्वितीय 
सिद्धांत दिया है जो एक फलक को विभिन्‍न माध्यमों वाली रंगमंचीय गतियां देता 

है। देश-अक्ष में ही काछ-अक्ष की अन्विति की यह चेष्टा स्वयं में महान्‌ है--काल- 
चक्र की तरह उसमें ही एक-केंद्रीय दिक्‌चक्र को भी घुमा देने की चेष्टा ! हो सकता है 
कि यह कैलास-शिखर और सप्तभोग-गृह का रूपांतरित नमूना हो क्योंकि अजंता 
की आरंभिक (बौद्ध) चित्रकला में भी यही यथा्थता-दर्शन परिलक्षित होता है। 
सप्तभौम-गृह शैली में भी भवन के कई खंड समेट कर एक के ऊपर दूसरे रख दिये 
गये हूँ । 

शंगों की कला में लोकजीवन का भी मामिक अंकन हुआ है। इससे ज्यादा 
लोकजीवन का उद्धार बस बाद में संत और भक्त कवियों के काव्य में हो हो सका 
है । मनोरंजन और इह॒लोकिकता का यह हाशिया बाद के सामंतीय काजों में 

क्षीणतर होता गया । कला के इतिहास में गाथा सप्तशती' एवं आर्यासप्तशती' में भी 

भोगकेंद्र में ऐसा शेलीवादी अंकन हुआ है। लोक कारीगरों द्वारा स्वतंत्रता और 
स्वचेतना की दशा में यह कहा उन्मीछित हुई है। अत: उनमें तीन आयामों वाछे 

१, जैसे एक ही फलक में पहले कृष्ण कंस के द्वार पर दिद्वाये जाएंगे, दूसरे में अखाड़े में महल को 

हराते हुए दिखाये जाएंगे, भ्रौर तीसरे में वे कंस का वध करते हुए दिख,ये जाएंगे । इस तरह 
एक ही फलक पर तीन कृष्ण अंकित होंगे । द 
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शिल्पकौशल का विकास नहीं हुआ | अभी भी वह ढाई आयामों वाला रह गया है 
जिससे मूर्तियां पृथक गढ़ी जा कर बाहर नहीं आ सकीं बल्कि द्वार, तोरण, स्तंभ 
आदि में आधे आयाम (आधी चौड़ाई ही उभरी) के साथ धंसी रहीं। अतः वे 
चपटे डोल वाली मालम होती हैं। इसके अलावा इन मूर्तियों में ठीक-ठीक शरीर- 
यांत्रिक (एनाटामिकल) अनुपात भी नहीं है । इससे आक्ृतियों से बंधी युगीन यथाथे- 
दृष्टि के अछावा कौशल के विकास के स्तर का अनुमान हो सकता है। फिर भी इन 
मृतियों में आकृतियों का यथार्थ और जीवंत और सहज स्पर्श है जो हमें निर्भीक तथा 
स्वस्थ सौंदयंबोध से अभिभूत कर लेता है। यक्षिणियों की मूर्तियां निवेंसन' (नेकेड) 
हैं; नग्न (न्यूड) नहीं । उनकी कमर बेहद पतली, कुच कलशों की तरह बिल्कुछ 
गोल, और नितंब तथा जंघाएं बेहद पृथुल हैं। उनका ठिगनापन भी एक विलक्षणता 

है | नृत्य-मुद्राओं, सुरति-मुद्राओं, दोहद-मुद्राओं और निर्वंसन यक्षिणियों को देखकर 
हम कह॒सकते हैं कि उस काल में बेहदा यौन वर्जनाएं नहीं थीं, नारी का शरीर 
अपवित्न नहीं था, तथा जीवन इहलोक से' जुड़ा हुआ था । 

इसलिए हम शुंगकालीन कला को मुख्यतः लोक कला कह सकते हैं। ब्राह्मण 
शंग-सम्राटों के समय में सामंतवाद-पूर्व॑ की अवस्था होने के कारण ही संस्कृति का 
ऐसा स्वरूप हो सका। उन्होंने बौद्ध वास्तुकों तथा शिल्पियों को आश्रय तो नहीं 

दिया, लेकिन परतंत्र भी नहीं किया। लोकशैली के संस्पर्श का खरदूरापन व 
चपटापन; छोकचित्र में उभरी हुईं अंगों के अनुपात की तदानुभूति (इम्फैथी 0 
लोकढंग के अलंकरण एवं सज्जादि-आदि इस काल की कला का लोकतात्त्विक कमाल 
उद्घाटित करते है । 

(ग) 
फिर कुषाणों का काल (ई० प० ५०-३००) आता है। 
इस बौद्धकला को “महायान धर्म से गर्ित किया गया और अब वह 

राजकला में ढब गयी । 
उत्तर-पश्चिमी भारत में ग्रीकों, शकों और कुषाणों के शासन ने पश्चिमी 

गोलद्वार को खोल दिया जिससे ईरान, बैक्टीरिया, बेबीलोन आदि से भी विचारों 
का अनुप्रवेश हुआ। बौद्ध धर्म का 'पश्चिमीकरण” (वेस्टर्नाइज़ेशन) हो गया। 
पश्चिमीकृत हुए बौद्धों ते 'महायान' की स्थापना कर डाली । भारतीय अवतारों तथा 
पश्चिमी एशिया के क्षत्र॒पों के मिलाप से मानो 'बोधिसत्वों' की नयी धारणा उभरी। 
विहारों और संधारामों में अब आथिक गतिविधियों की हलचल फंलने रूगी । 

पाणों के खानाबदोश मध्य एशियाई कबीले थे | काबुल नदी की घाटी से 
धर नदी के मेंदानों तक के क्षेत्र में कुषाणों ने जिस महान सभ्यता की नींव डाली 

बह गांधार-संस्कृति है और अफगानिस्तान में तो उसका अस्तित्व ई० प० सातवीं 
शती तक गा फानिस्तानी पुरातत्त्व के महानिदेशक डाक्टर मस्तबंदी कहते हैं 

फ्रांतीसी पुरातत्त्वविदों ने ग्रीक-गांधार कला का काल ई० प० 

: : साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



३००-६०० माना था लेकिन अब इसका निर्धारण ई० पू० दूसरी शी का उत्तरार्ध 

होगा । डॉ० मस्तबंदी ने एक बुद्ध-उपासिका की जूती के डिज़ाइन (आकल्पनत) का 
हवाला देते हुए बताया कि वह कुशू्‌-युग की शहज़ादियों की जतियों की तरह है । 
इसी कड़ी में उन्होंने नारी-केश-सज्जाओं का विश्लेषण करते हुए बताया कि उनमें 
यूनानी, भारतीय और अफगानी संस्क्ृतियों का मेल है । इस तरह अक्ष नदी से गंगा 

नदी तक, बलख से मथुरा तक कुृषाणों ने अपना फैलाव किया। रेशम मार्ग का दक्षिणा- 
पथ बलख होता हुआ तक्षशिल्रा व मथुरा तक आता था और ऊपर से सिकदरिया 
तथा पीकिंग तक को जोड़ता था। इस तरह इतना विशाल भूखंड व्यापारियों, 

कलाकारों तथा भिक्षुओं के नानाविध आदान-प्रदान के लिए खल गया। कुषाणों ने 
जिस तरह भारत में भारत-ग्रीक अर्थात्‌ गांधार-शेली का उन्नयन किया, उसी 
तरह ईरान में आर्यान-ग्रीक अर्थात्‌ इश्कान-शेली का उत्थान कराया। फ्रांसीसी 
विद्वान श्लुमबगंर ने इश्कानी शैली का आकलन किया है। सुर्ख कोटल में प्राप्त 
शिल्पों को इस शली के श्रेष्ठ उदाहरण माना जाता है। गांधार और इश्कान शैलियों 

में यथेष्ट सादुश्य है। इस तरह कुषाणों ने भारत के मथरा और अफगानिस्तान के 
बगलान के शिल्पों के बीच एक सातत्य स्थापित किया । कुषाणों ने शक्ों की मध्य- 
एशियाई संस्कृति को भी ग्रहण किया जो ईसा पूर्व दूसरी शत्ती में पामीर होते हुए 
बेक्ट्रिया से. भारत आये थे। अस्त्न-शस्त्रों, मुकुटों (सीथियन शैली के), वस्त्नों आदि 
में मध्य एशियाई परंपरा की बहुरंगी छायाएं हैं। ऐसा लगता है कि कुपाण-राज्य 

के आरंभिक काल में सांस्कृतिक विनिमय मध्य एशिया से भारत की ओर हुआ कितु 

परवर्ती काल में बौद्ध कुषाणों का एशिया पर गहरा प्रभाव पड़ा जो कुषाण बेक्ट्रिया 
में संलक्षित है। सोविय्रेत पुरातत्त्व विदुषी जी० ए० पुगा्चेकोवा के अनुसार दक्षिण 
उजबेकिस्तान की खोजों से यह प्रकट होता है कि कुषाण-कला की एक बेक्ट्रियन शली 
थी जो भारत की गांधार शेली से स्वतंत्न रूप में उभरी थी। बैक्टियन शैली ध्मे- 

निरपेक्ष थी। गांधार शैली तथा कृषाण कला के सर्वागीण उत्थान में उसकी भूमिका 
रही । इस तरह कुषाणों ने भारतीय तथा ग्रीक तथा बैक्ट्रियाई परंपराओं की व्िवेणी 
का संगम स्थापित किया। सोवियत संघ के दलवारज़ित टिब्बे और का रा-टिब्त्रे 
(टेपे) में प्राप्त शिल्पों से यह लक्षित होता है कि बुद्ध तथा बोधिसत्वों का निर्माण 

तो गांधार-रीति से होता था कितु साधारण जनों एवं भिक्षुओं के इहलौकिक चरित्ों 
को बैक्ट्रिया की स्थानीय कला-परंपरा के आधार पर गढ़ा जाता था। ईसा वी 
पहली शती तक तो तुखारिस्तान की कला पर गांधार शी छा गई; ब्राह्मी और 
खरोष्ट्री लिपियों के कई स्थानीय संस्करण भी विकसित हो गये । 

कुषाणों ने 'रेशम मार्ग' (सिल्क्र रोड) का भी इस्तेमाल किया। इस मार्ग 
से व्यापारियों और सैनिक्रों की तरह धर्मोपदेशकत और कलाकार भी आयपे-गये 
अाहाण धर्म का प्रभाव भूमध्यसागर की ओर, बौद्ध मत का प्रभाव मध्य एशिया और 

चीन की ओर, तथा जरथस्त्र धर्म का प्रभाव ईरान-अफगानिस्तान की ओर फला 

आरत के कपास के वस्त्र और गणित, चीन का कुतुबनुमा और ओषधि आदि 

भारतीय शिल्पऋला के त्रिपाश्वे में काल तथा कला के दर्शनसूत्र :: २२६ 



अरबों के माध्यम से यूरोप में फैले जो “रिनेसां-काल में विज्ञान के आधार बने ४ 
इसीलिए कुषाण कालीन सिक्‍कों में जरथुस्त्र बौद्ध और शैव, तीनों धर्मों के देवमंडलू 

विभिन्‍न भाषाओं तथा लिपियों के साथ ढाले गये । वस्तुत: ईसा की प्रथम शती में 
चार महान्‌ राज्यों की स्थापना हो गयी थी : उत्तर भारत में कुषाण-सा म्राज्य, शाही 

रोम, चीन में हान्‌ वंश, तथा बैक्ट्रिया से पशिया तक पाथियन साम्राज्य । इनके 
बीच व्यापार, संस्कृति और धर्म के परस्पर आदान-प्रदान हुए । अत: एक ओर तो 
अफगानिस्तान में बामियां तथा दूसरी ओर चीन में तृग-ह्वांग जैसे कलाकेंद्र उभरे।॥ 
दोनों, वस्तुत:, साथंवाहों के पड़ाव भी थे। तो इस तरह कुषाणों ने बौद्ध छोककला 
को महायान से अभिषेकित राजकला में परिवर्तित कर डाला और कलाशलियों का 
वेश्वकीकरण (यूनिवर्सलाइजेशन ) भी कर दिया। हमें इस प्रसंग में इटेलियन “रिनसा 
(पंद्रहवीं शती ) के क्वाट्रोसेंटो-चित्रकार याद आते हैं जो बुद्धिजीवी न होकर अपड़' 

अथवा थोड़े पढ़े-लिखे कारीगर थे। उनके सम्मुख मानव-छवियों के कोई सर्वजन- 
सुलभ प्रारूप (माडल) नहीं थे जिनसे वे कुछ सीख सकते | इसलिए उन्हें मानव-- 

कृति की अपनी संरचना करनी पड़ी जिसकी नोंव पर ही बोटिच्चेली ने लंबी,. 
छरहरी, आजानु बाहुओं वाली नारी-आक्ृति का परिष्कार किया। बहुत कुछ यही बात 

शंग काल के कलाकारों पर लागू होती है जिन्होंने यक्ष-यक्षिणियों की प्रतिमाओं के 

माध्यम से सहज मानव-आकइूति को गढ़ा । उनका आशंसक एक सामाजिक सहृदय 

ही रहा होगा । अत: उन्होंने मानव-जीवन को प्रकृति-जीवन से जोड़ा तथा लोक- 

जीवन की सरलता और सहज निर्घनता को भी तोरणों पर चित्नलिखित कर दिया। 
उनकी इस महत्तम आंचलिक और किसान दृष्टि की बुनियाद को कुषाणों 

और गुप्तों ने बदल दिया । उन्होंने मानवीय आकृति का विराटीकरण (बोधिसत्व) 
तथा आध्यात्मिकीकरण (विष्णु) भी कर दिया । 

भारतीय शिल्पधारा में हम एक और क्रांतदर्शी सत्य पाते हैं। जब तक 
समभंग (खड़ी) मुद्रा रहती है, तब तक स्वस्थ, निर्भीक और सूंदर मनस्‌ भी मिलता 
है; या जब तक पद्मासन मुद्रा रहती है तब तक करुणा और विवेक और उद्धार की 
प्रमुखता रहती है, लेकिन ज्यों ही कमर में छोच आता है अर्थात्‌ ब्रिभंग मुद्रा बनती 
है त्यों ही कोमलछता, भावुकता, श्ृंगारिकता और कामुकता का समावेश होने छूगता 
है । यह भेद तांडव करते हुए नटराज तथा रास रचाते हुए नटनागर की मृत्तियों में 
देखा जा सकता है। 

तो कुषाणों ने शृंगों की लोककला को एक तो राजकला में रूपांतरित किया, 
दूसरे, उसे अलोक्तिक भी बना दिया । मथरा-ब॒द्ध इस सारे व्यापार के प्रतिनिधि हैं। 
मथुरा पृष्कलबती तथा तक्षशिला को पाटलीपुत्न एवं भरुकच्छ से मिलाता था अर्थात 
मथुरा 'रशम मार्ग तथा मसाला मार्ग, दोनों प्राचीन अंतर्राष्ट्रीय थल एवं जल मार्गों 
से जुड़ा था। अतः मथ्रा की बुद्ध-मूत्िियां अकेले भारत में ही दूर-दूर कोनों तक नहीं 
गईं, बल्कि शांसी प्रांत के तुंगू-लुंग-शान्‌ तक पहुंचीं । लगता यही है कि मथरा की 
बुद्ध-मृति शुंगकालीन मनुष्यमूति के ऊपर विकसित हुई हैं। कुषाणों के महान्‌ सम्राट 

२३० :: साक्षी है सौंदयंप्राश्तिक _ 



कनिष्क ने महायानी बौद्धमत चलाकर बौद्ध-अवतारबाद का भी ग्रहण कराया जिससे' 

अलौकिक देवताओं, बोधिसत्वों, पद्मपाणि, वज्ञपाणि आदि की मूतियां बनीं । 
काश्मीर में श्रीनगर से चालीस किलोमीटर दूर रेथान में आजकल उस स्थान की 
खोज भी संभव हो रही है जहां बौद्ध दार्शनिकों की महासंगति (ई० प० १२८) 

बुलाई गई थी और उस परिषद की कार्यवाही छह हज़ार लाल ताम्रपत्रों में लिखी” 
जाकर गाड़ दी गई थी । इसके पहले भरतपुर जिले के अधापुर से एक स्कंदकातिकेय 
की प्रतिमा भी मिली (१६७०) है जो भारत में मिलने वाली ऐसी पहली प्रतिमा 

है । इस तरह मनुष्य पर अतिमानव रूप अलौकिक ईश्वर का यह आरोपण --कुषाणों' 

की मनुष्य-विषयक सौंदयंदृष्टि का परिचायक है । उनका यह महानियोजन ही मानो 
वास्तुपुरुष', “चित्रपुरुष', 'काव्यपुरुष” आदि की कलाशास्त्रीय धारणाओं की भविष्य - 

वाणी करता है। यह तथ्य रेखांकित किया जाना चाहिए. 
कनिष्क ने मथुरा को तो मानो भीम मूर्तियां गढ़ने वाली अंतर्भारतीय-अंतर्र- 

ष्ट्रीय मंडी बना दिया । अतः संभवत: प्रतिमाशास्त्र एवं प्रतिमालक्षणों का परिपूर्ण 
अनुशीलन पहले-पहल मथुरा में ही मुमकिन हो सका | फछत: कनिष्क के समय की 
मृर्तियों में शृंगगालीन ढाई आयामों वाला चपटापन अथवा लंबूपन दूर होता है और 
पूरे तीन आयामों वाला शिल्प भी विकसित होता है अर्थात्‌ स्तंभों और शिल्श्रों के 

फ्रेम से निकलकर मूर्तियां बाहर आ खड़ी होती हैं। इस भांति भरहुत-सांची की 
लोककला अब शहरी, राजकीय और अलोकिक, तीनों विशेषताओं से युक्त होती' 

है। मथुरा में दो प्रकार की बौद्ध -प्रतिमाएं हैं-- (क) ऊंची व खड़ी बुद्ध तथा बोधि- 

सत्वों की मूर्तियां जिन पर चुन्नटदार चीवर दायें कंधे को उघारे रखता है तथा (ख) 

पद्मासन में स्थित प्रतिमाएं जिनके दोनों कंधे चीवर से ढंके हैं । प्रतिमालक्षण की 

दृष्टि से ये दो शास्त्रीय भेदों की उदभावक हैं । 

अब गांधार शैली का जिक्र होना बाकी है। बहुधा काले पत्थरों की इन 

मूर्तियों की शैली ग्रीक तथा विषयवस्तु भारतीय (बौद्ध) है। अशोक के पश्चात्‌ 

कनिष्क के समय में यह दूसरा महत्तम अंतर्राष्ट्रीय प्रभाव है जिसने अब मानवीय 

आक्ृति को पूर्णतः शरीरयांत्रिक (एनाटामिकल) बनाने का गणितीय प्रयास भी 

किया और ख्रदुरे छाल पत्थरों को काटने वाले औज़ारों में संगमरमर तराशने वाली 

दक्षता का समाहार किया । हम यह स्पष्ट कर चके हैं कि गांधार-क्षेत्र (काबुल और 

सिंधु के बीच का भूखंड) में ग्रीक और भारतीय और बैक्ट्रियत कलाकारों का मिला- 
जुला योगदान रहा है। यदि हाथ और चरण की अंगुलियों की रचना भारतीय 

भावुकता से परिपूर्ण है तो अंग-सौष्ठव ग्रीक यथार्थे के अनुकरणवादी कल्ासिद्धांत का 

समन्वय करता है। गांधार-शैली ने मथरा-बद्ध के दोनों प्रकारों का हैलेनीकरण कर 

दिया । पहली बार तीन आयामों का समग्र विकास तो हुआ ही, दृष्टिपथ (पर्संपबिटव ) 

का भी संघान हुआ । फलत: पादपीठिकाओं में अंकित जातक कथाओं के चित्न परि- 

मंडलित दृष्टिचकर के स्थान पर नैसगिक दृष्टिकोण के सिद्धांत का अंगीकार करते हैं 

गांधार-बुद्ध के केश या तो ऋजु हैं और कंधों तक लटके हैं, अथवा जूड़े में बंधे घुंघराले 
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या कंडलित हैं। गांधार बुद्ध के कान पर्याप्त लंबे तथा नयन आकर्ण हैं। गांधार-मूर्तियों 
में स्वर्ण-प्रावेधिकी का भी अगला विकास मिलता है। उनमें मौ्यों के वञ्जलेप के 

स्थान पर स्वर्णलेप का भी शोधसंस्करार हुआ है। मथुरा के कमरू-अभिप्राय का यहां 
भी प्रचुर समावेश किया गया है। गांधार शिल्पी प्राकृतिकता, यथार्थता एवं 

शैलीवत्ता की सौंदर्यतात्तविक वृत्ति से संचालित हुए हैं । ग्रीक जीवनदर्शन की दूरागत 
छाया के अनुरूप गांधार-बुद्ध की रचना में एक परिपूर्ण मानव-आक्ृति में ही ईश्वर 
का बिब प्रक्षेपित हुआ है; मानो परिपूर्ण मानवों के परिपूर्ण गुणों को संचित करके 
बहिर्मुखी गांधार शिल्पी ने बुद्ध का विन्यास किया है। अंततोगत्वा यह भी सच है 
कि गांधार-बुद्ध का माडल मथुरा-बुद्ध ही थे । 

इस काल में मथरा-वृत्त की तीसरी दिशा अमरावती मिलती है। हमें ऐसा 
छूगता है कि अमरावती में भरहुत-शैली, मथुरा-शैली और गांधार-शैली का त्विमेल 
हुआ है। बोधगया और सांची के शिल्पी भी वहां रचनालीन थे। अमरावती में भी 
जातक कथाओं को अंकित करने वाली सांची-भरहुत की परंपरा विद्यमान है और उन 
शिल्पों में सप्तभौम-गह शैली की दृष्टिरेखा वाली अन्विति है। मथरा तथा गांधार के 
प्रभामंडल-युक्‍त बुद्ध यहां भी प्रकट हुए हैं। एक और अनूठा अलुंकरण-अभिप्राय 
ध्यातव्य है। गांधार-शली में पुष्पमाला वहन करने वाले शिशुदलू हैं; मथुरा तथा 
सारनाथ में यह कार्य मनुष्य करते हैं; और अमरावती में यही कार्य मनुष्य, शिशु 

तथा हंस करते हैं । वस्तुत: अमरावती का शिल्प पश-पक्षी एवं शिशओं के उत्सवों से 
भरपूर है। यही नहीं, अमरावती में संगमरमर का भी व्यवहार हुआ है (क्या ग्रीक 
शिल्पी वहां पहुंचे थे ?) । अमरावती-कला का मूल स्वभाव बुद्ध-पूजा से युक्त श्रद्धा 
भक्ति वाला है। कुषाणों की अलौकिक राजकला यहां आकर भक्तिविभोर भावकला 

हो गई है । 

और, अमरावती की एक महृत्तम सौंदयद्ष्टि भी है--अशोक के किमाकार, 
कऋनिष्क के भीमाकार के पश्चात्‌ आंध्रों के हास्याकार तत्त्व की अन्वीक्षा । यहां हास्य 
वी ऐस्थेटिक्स को किमाकार या विद्रपता [ग्रोटर्क) से संलग्त किया गया है। एक 

अनूठा प्रयोग ! 
द अमरावती कृष्णा नदी की घाटी की बहुमूल्य देन है। यह आध्र-सातवाहनों 
की पूर्वीय राजधानी थी । चैत्य का शिल्पसंसार--भरहुत और सांची की तरह--उस 
समय के सामाजिक तथा सांस्कृतिक जीवन को आलोकित कर देता है। अलंकरणों 
(कणफूल, कंगन, कंठहार, अंगद, करधनियां, नूपुर आदि), भवनों (महल, मंदिर, 
झोप थयों (ढोल, बंशी, शंख) के अध्ययन मोहक हैं | अमरावती के पुष्पमाल्य- 

ल्ल़ब-शली के नमने हैं। उनका प्रभाव दक्षिण एशिया के जावा द्वीप तक 

घाण-सातवाहनों ने भारतीय शिल्पकला में जातक कथाओं तथा महायानी 
अबतारों के सन्निवेश के अछावा इतिहास के यथार्थ का भी ग्रहण किया। कार्ली की 

यह्‌ 



नऋांतदर्शी समकालीनता के बोध का प्रथम उन्मीलन है। इसके पहले कनिष्क पैजामा 

पहने हुए अपनी मध्य एशियाई प्रतिमा गढ़वा चुके थे। और, इससे पहले खड़े हुए 
गांधार-बुद्ध के चरणों में यूनानी संडल पहनाये जा चुके थे । 

इस तरह कुषाणों ने भारतीय मूतिक्रला में भी एक अंतर्राष्ट्रीय जैसे सांस्कृतिक 
ईरिनेसां के कमर की सभी पंखड़ियां खोलीं। इस काल में ही हम भरहत की लोक- 
कला को राजकला में भी रूपांतरित होते हुए पाते हैं; सांची की धारमिक कला को 
अलौकिक कला तथा भक्तिभावपूर्ण कला में विकसित होते हुए पाते हैं; तथा मथुरा 

की नगर कला को गांधार कला में परिवर्तित होते हुए पाते हैं | शैलियों, 
रीतियों और वृत्तियों की दृष्टि से इतनी विविधता तथा मौलिकता बाद में प्राय: 
नहीं मिलती । यथाथे और आदर्श, लौकिकता और अलौकिकता, राष्ट्रीयता और 

अंतर्राष्ट्रीयाव,, मिथक और इतिहास, वेयक्तिकता और ऐतिहासिकता ---इन सबका 
सामंजस्य पाने के जबरदस्त प्रयास इसी कालखंड में हुए । द 

कला-अभिव्रायों में संवृद्धि करने की दृष्टि से सहवर्ती भारशिव और वाकाटक 
'कारू (१८५-३२० ई०) भी महत्त्व के हैं। शंगों ने ढेर सारे अभिप्राय दिये जो 

अलंकरण, पूजा, भावना, यथाथंवादी आलोचना के प्रतिमानक भी बने। शव 
भारशिवों ने खजूर का अभिप्राय दिया और नदी-देवियों की मूत्तियों का भी प्रती- 
'कात्मक विधान किया | नदी-देवियों की प्रतिमाएं द्वारों पर बनीं । यह परंपरा सारे 

अध्यक्राल में जीवित रही। वाकाटकों ने हिमालय का अभिप्राय दिया क्योंकि शिव- 

मंदिरों में हिमालय-पुत्री पावंती भी प्रतिष्ठित हैं। इस काल में शिवलिंग की चतुर्मखी 
मूर्तियां भी बनीं । वाकाटकों के समय से ही हम गुप्त काल में प्रवेश करते हैं । 

साक्रेत-प्रयाग में गुप्त-सम्राटों (३२०-६२० ई०) का अभ्युदय हुआ | यह 

काल 'स्वर्णयुग' भी कहा जाता है। कुषाणोत्तर इस युग में महृत्तम देन वास्तुकला 

और मूतिकला में काव्यकला का संयोजन, तथा काव्यकला में नाट्यकला और जित्र- 
'कला का संयोजन रहा है। गुप्तों के क्लासिकी सौंदर्यदर्शन की रथनालि, यही दोहरा 

संयोजन और संतुलन है। शिल्पकला के प्रसंग में हम कह सकते हैं कि वीणा और 

वाणी और छेनी, तीनों ने पत्थर के माध्यम को चुना ! 
धर्मचक्र प्रवतेक होने के बजाय परम भागवत समुद्रगुप्त चक्रवर्ती थे । अत: 

उनके समय में आयुध-देवताओं की मूर्तियां गढ़ी जाने लगीं | शौर्य और शुंगार और 

धर्म का यह नया त्विरत्न कलादर्शन में एकसाथ गंभीरता, आध्यात्मिकता, रमणीयता, 
भावप्रवणता तथा अलुंकारप्रियता का समवाय संश्लेषण करता है। बिष्ण-प्रतिमाओं 
के चारों ओर जो नन्‍्ही-नन्‍ही मृतियां मिलती हैं वे आयुध देव-देवियां हैं। इस न 
कुलीन एवं कलासिकी सामाजिक यथार्थता (जिसमें शास्त्र की रक्षा शस्त्र तथा उसकी 
“रंजना कला करती हो) को समझे बिना हम गुप्तकालीन सांस्कृतिक पैटन की मुरध 
रहस्यात्मकता में भटक सकते हैं । भाव-केंद्र के ओज और प्रसाद और माधय॑ गुण 
इस युग की मूर्तियों में एकसाथ समासीन हैं। उस युग में ये तीनों सामंतीय कांति- 
जुण भी थे | 
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प्मासनासीन बुद्ध की सारनाथ वाली प्रतिमा और उदयगिरि की वपुष्मान 
वाराह की अवतारी प्रतिमा--ये इस काल की दो संश्रेष्ठ महाकाव्यात्मक मूर्तियां 
हैं। चंद्रगुप्त ने शकों से भारतभूमि का उद्धार किया था, तथा अपनी भौजाई श्लुवदेवी 
का नपुंसक पति (रामगरुप्त) एवं शक सरदार से भी उद्धार किया था। उन्होंने इन 

दो महान्‌ क्रांतिकारी घटनाओं को वाराह-मूर्ति के निर्माण द्वारा संपादित कराया। 
महावाराह के दांतों के बीच भींगी, सहमी, लजाई, सृंदर धरिद्नी सुरक्षाश्रित हो गयी 
है | भ्रुवदेवी और धरित्री के बीच रूपक संबंध स्थापित हैं तथा धरित्री अन्यापदेश 
(एलीगरी) हो गयी है। भारतीय कला में शायद पहली बार जानबूझकर एक मिथक 
का राजनीतिककरण हुआ है (एक दूसरा दृष्टांत विशाख-क्ृत 'मुद्राराक्षस नाटक में 
मिलता है) । अत: यह युग सामाजिक चेतना को सार्वजनिक युद्ध तथा व्यक्तिगोपित 
रति के संदर्भ में देखने का कलात्मक आयोजन करता हुआ प्रतीत होता है। मिथक 

' के ऐसे क्रांतिकारी प्रतीकात्मक- उपयोग की व्यावहारिक जरूरत हमें मिथकशास्त्री 

अनेस्ट कंसीरर या मेलिनोवस्क्री की याद दिला देती है। गुप्तों की सामाजिक चेतना 
विप्लवका री सामाजिक एवं राजनीतिक उधल-पुथल के बीच से विकसित हुई थी | 
नारी का उद्धार करने वाले गुप्त-सम्राटों ने नारी और कविता को अंत.पुर-विलासिनी 
भी बना दिया । यह उस युग का एक अंतविरोध है। कालिदास के नाटकों में मालविका 

के बाद कोई मानवी प्रणयिनी नहीं बत सकी । उसका स्थान देवियों और अप्सराओं 
और अप्सरा-पुत्रियों ने ले लिया। यहां तक कि, नारी संस्कृत भी नहीं बोल सकती 
थी। गुप्तों ने नारी को जिस सामाजिक स्थिति में रखा वह आयंत आश्रित, रमणीया, 
भोग्या, भींगी, सहमी, लजाई, तन्वंगी, नन्‍्हीं, कोमल, भावुक, अबला आदि ही रही + 
परवर्ती संपूर्ण सामंतकाल में नारी को आदर्शरूप में यही भूमिका प्रदान की गई ॥ 
आश्चयं है ! 

गुप्तककाल की लगभग सभी मूर्तियां चुनार के पत्थर की बनी हैं और बौद्ध 
तथा ब्राह्मण लक्षणों वाली हैं। गुप्तों के समय में चिपटापन बिल्कुल दूर हो गया 
लेकिन अत्य ज्यामितिक स्वरूप मुंद-से गये और केवल गोलाई वाला बेलनाकार ही 
सर्वोपरि हो गया । कोणों, रेखाओं और त्विकोणों की जगह जब गोलाई ले छेती है 
तब भाव और भावुकता प्रधान होती जाती हैं तथा सभी अन्य बोध कोमलता के 
धरातल से देखे जाते हैं । गुप्त-शैली में यह नूतन ऐस्थेटिक सिद्धांत अभिषेकित हुआ । 
इस युग में रस की शिल्पगत व्यंजना का पहला परिपाक हुआ । मूर्त शिल्प को 

अमृत काव्यभावों की ओर ले जाने वाला यह एक आदर्शोन्मुख कलाबोध है जिसकी 
दुलना केवछ रीति-अलकार से रस-व्यंजना में रूपांतरण से ही की जा सकती है। 
गुप्त धर्म क्षीण हो रहा था। घर्मनेता तथागत के समानांतर 'भगवान 
बष्णु तथा शिव का समन्वय होता है | अतः हरिहर या शंकरनारायण की मूर्तियां 
गढ़ी गयीं । इस काछ में सौंदयंगुणों की आद्योपरांत खोज जारी रही। काव्य में ओज- 
प्रसाद-माधुयं; शिल्प में सत्त्व (ब्रह्मा), रजस्‌ (विष्णु) और तमस्‌ (महेश); तथा 
समाजद्शन में सृ| रा में 



भारतीय मूर्तिकछा में गुण एवं अलंकार एवं भाव को अंतर-अनदित करने के मं 
सौंदर्यबोधात्मक प्रयत्व हुए 

गुप्त युग की क्लासिकी परिधि मुख्यत: 'परमभागवत की धरीण धारणा को; 

रे रही । अत: शिल्प में पशु-पक्षियों की भूमिका उपेक्षित हो गयी । एक कारण यह- 
भी है कि मानव ओर मानवीय अवतारों की मूर्तियां ढाई आयामों को पूरी तरह 
लांघकर गणितीय तीन आयामों वाली हो गयीं और पृथक होकर बाहर आ खड़ी 
हुईं । कितु पांचवीं ओर छठी शती के अजंता के चित्नात्मक इतिवत्तों में अवश्य 
पशुओं और पक्षियों की मानव के साथ कांतमैत्री स्थापित हो गयी | उनके स्वरूपों,. 
उनकी आदतों, उनकी मनोदशाओं, उनकी चालों और उड़ानों, उनके स्वभावों आदि: 

का गहरा पर्यवेक्षण हुआ | कालिदास और भास की क्ृततियों में भी ऐसा ही सूक्ष्म 
निरीक्षण हुआ है । इसलिए विभिन्‍न कलाओं में पृथक-पृथक स्थिति है। पौधों और 
वृक्षों को देवताओं से भी जोड़ा गया : तुलसी और आमलक को विष्णु से, बिल्व को 
शिव से, कमल को लक्ष्मी से संबद्ध किया गया। वरुण, बिल्व॒ तथा मंदार को क्रिमृर्ति 
से संबद्ध किया गया। त़िपत्रीय (बिल्व) वृत शिव के त्विशूल से मिलते हैं। अतः. 
उनके फल-फूल-पत्ते पूजा के चढ़ावे हो गये । 'कल्पवल्ली' के रूप में लताओं ने 

अलंकरण-अभिप्राय का धर्म स्वीकार किया । कितु मूल रूप से यही ज़्यादा सच है. 
कि गुप्तों की कला-संस्कृति में पशु-पक्षी अधिकतर मनोरंजनकारी हो गये। केंद्र में 
कुलीन मनुष्य की प्रतिष्ठा हो गयीं । 

इस तथाकथित 'स्वर्ण काल' के उपरांत हम एक छूंबे और विलंबित मध्य-- 
काल (६००-१३०० ई० प०) को पाते हैं । 

(घ) 
सुविधा के लिए मध्यकाल (६००-१३०० ई० प०) के दो खंड किये जाते 

हैं-पूर्व मध्यकाल तथा उत्तर मध्यकाल । 

वस्तुत: पूर्व मध्यकाल (६००-६०० ई०) में कन्नौज के हर्षवर्धन (६३०- 
६४७ ई०) एक द्वितीय समुद्रगुप्त की तरह तेजस्वी हैं। वे स्वयं भी ताटककार थे 

तथा कादंबरी के रचयिता बाणभट्ट उनके राजकवि थे । 
इस समय-खंड में और भी कुछ घटा । मध्य एशिया के स्वेपीज्ञ से आने वाले 

हण सरदार मिहिरगुल (५०२ ई० प०) ने गांधार के संघारामों तथा स्तूपों को घूल- 
में मिला दिया । इस पृष्ठभूमि में हुं के राज्य का अभ्युदय हुआ | गुप्तों के समय में 
शिव और विष्णु की जो हिमूरति बनी थी, हुं ने उसका वर्धत करके सूर्य और विष्णु 
और बुद्ध की ब्रिमृति में संशोधित कर दिया। अंत में वे महायानी बोद्ध हो गये | इसी 
कालखंड में शंकर (वेदांती), कुमारिल (नैयायिक) तथा सरहपाद (तांत्रिक) जेसे 
प्रकांड दाशनिक हुए और इसी काल में भामह, दंडी, वामन, आनंदवर्धत जेसे काव्य- 
शास्त्री भी हुए । यह कालखंड महान्‌ सृजनात्मक प्रतिभाओं तथा ढलते हुए स्वर्ण- 
काल के सहअस्तित्व का था | अतः धर्म लोक के बजाय लोकोत्तर दिशाओं में 

भारतीय शिल्पकला के त्रिपाश्व॑ में काल तथा कला के दर्शनसूत्र :: २३४ 



उन्मुख हुआ, काव्य प्राकृतों से छूटकर व्याकरण और अलंकार के नियमों में बंधा; 

चचितन तक (प्रमा) के बजाय ब्रह्मज्ञान (प्रज्ञा) को परम सत्य मान बेठा, और जन- 

जीवन में तांत्रिक साधनाओं का अतिचार उभरने लगा | अब जातक कला एवं जीवन 

के वैसे प्रेरणा-ल्लोत नहीं रहे । उनकी जगह पुराणों, आगमों तथा तंत्नों ने ले ली। 

फलत: पौराणिक एवं तांत्िक मिथकों के अनुरूप मध्यकालीन मूर्तियां गढ़ी गई । 

कान्‍्हेरी गफाओं में ग्यारह शिरों वाले अवलोकितेश्वर की मृति तथा तेईस फुट ऊंची 

इं हुए बुद्ध की मूर्तियां तक बनीं | अतिरिक्त भुजाओं तथा शिरों को वजह से इस 

काल की मूर्तियों में संतुलन भग्न हो गया; चमत्मकार और अलौकिकता के तत्त्वों 

का प्रभत्व छा गया । कला में रीति और अलंकरण की तूृती बोलने लगी | अतएव 

शिल्प में गुप्तकालीन 'रूप' तो बरकरार रहा लेकिन “विषयवस्तु' बदरूती-बिगड़ती 

चली गयी । क्‍ 

इसके साथ-साथ कुछ ऐसा घटा कि पर्वतों पर पुराणों की कथाओं को 
उत्कीर्ण किया जाने छगा । अत: ढाई आयामों वाली शृंगकालीन शैली की ओर मानों 
प्रत्यावतंन हुआ क्योंकि प्रतिमाओं को शिक्ओं पर खुदना था। वे पृथक्‌ नहीं हो 
सकी । इसमें अशोक की परंपरा का भी वहन हुआ । अशोक ने पर्वतखंडों पर धम- 
'लिपियां खुदवाई थीं तो इस काल में परवेतखंडों पर पौराणिक कथाओं के विशाल 
दुश्य उकेरे गये । इल्युरा के ब्राह्मण-बौद्ध-जन मंदिर; हाथीगरुंफा (एलिफेंटा) का 
शिव-मंदिर; तथा मामल्लपुरम के रथ-मंदिर इप्त विराद शिल्प-महोत्सव के प्रमाण 
हैं। हाथीगंफा में अंकित शिव-पावंती विवाह और त्रिमूर्ति; इल्युरा में अंकित रावण 
द्वारा कछासोत्तोलन, नरसिहावतार, भेरव, शिव-पावेती विवाह आदि; तथा मामल्ल- 
पुरम (या महाबलिपुरम्‌) में शेषशायी विष्णु, दुर्गा-महिषासुर संग्राम, भगीरथ- 
तपस्पा आदि के दृश्य अपनी विराटता, विशालता और विलक्षणता से हमें चकित 
कर देते हैं । मामल्लपुरम्‌ या महाबलिपुरम के स्मारक पल्‍लव युग की देन हैं । यह 
शुफाओं, मंदिरों तथा शिलाओं पर उभरा एक शिल्प-पत्तन है जिसमें तीन पल्लव 
सम्राटों के शासनकालों के अनुरूप तीन विभिन्‍न शेलियां विकसित हुईं : महेंद्रवर्मेन 
(६००-६३० ई७ घ०), महामल्ल नरसिहवर्मन प्रथम (६३०-८६०) तथा राजसह 
नरसिहबमन द्वितीय (६६०-७१५ ई० प०) । इनमें से महामल्ल शैली के मंडप और 
शुफाएं सर्वोत्तम हैं। राजसिह को रानी रंगपताका ने कांचीवरम में केलासनाथ मंदिर 
का निर्माण कराया था। मामल्लपुरम-समूह में पांच रथ तथा पांच गुफा-मंदिर 

प्रमुख हैं । धर्म राज-रथ पिरेमिड की आकृति का, भीम-रथ शिखर या शारू आकृति 
का, अर्जुन-रथ शेवमंदिर की आकृति का, द्रौपदी-रथ झोंपड़ी की शक्ल का, नदुरू- 
सहृदेव-रथ अलंकृत आकृति का है और सभी रथों पर शेव एवं ब्राह्मण कथाचित्र 

प्री तरह चट्टानों को काटकर बनाये गये चित्रालेख विलक्षण और विस्मय- 
कारी हैं। दो विशाछ गोल पत्थरों (६६ फुट ८ ८5३ फुट) पर ये ऊकेरे गये हैं । 
जिनके बीच की दरार से समुद्र तक से निकलते हुए 



पूर्ण हैं, अद्भुत हैं ओर अतिमानवीय परिश्रम का फल हैं। सामूहिक श्रम, सांप्रदायिक 
साधनाएं तथा शिल्पियों को रोजगार---इन तीनों लक्ष्यों को पूरा करने के लिए ऐसा 
अतिमानवीय आयोजन हुआ । 

आनंद, आश्चर्य और अलंकार इस युग की सामाजिक चेतना ही बन गए 
लगते हैं जो काव्यशास्त्र के रस-चितन में भी गृहीत हुए हैं। फलत: एकादशमुखी 
अवलोकितेश्वर, अष्टभुजा दुर्गा के अलावा दक्षिण में दशभुज नटराज की प्रतिमाएं 
भी बनने छगीं। अतएवं इस कालखंड में काव्य तथा शिल्पशास्त्र की आत्मा (रस) 
मानो एक हो गयी | जब एक भव्य परंपरा के अनुकरण में केवल “हूप! ही ग्रहण 
किया जाता है तब विकल्पत: अद्भुत और लोकोत्तर रुचिबोध ही बच रहता है 
तथा सहज एवं छोकिक रसास्वाद क्षीण होता जाता है। तो, गुप्तकाल तथा गुप्त- 
काल के रूप एवं रूढ़ि को ग्रहण करने का परिणाम इस युग को मिला | इस कालू- 
खंड के सौंदर्यवोध को हम 'रूपपरक उदात्त' (सब्लाइम ऑफ दि फार्म) कहेंगे। 

उत्तर सध्यकाल (६००-१३०० ई०) में दोबारा प्रत्यावतेन होता है । पूर्व 
मध्यकाल में जिस तरह शुंगयुगीन शेली की ओर प्रत्यावतेन-सा हुआ था, अब इस 
काल में वह पूर्व मध्यकाल के नेतिकरण (निगेशन) वालूा प्रत्यावतंन हो गया । इस 
काल में “विराट! के बजाय रूघु, 'उदात्त' के बजाय शोभन, 'ार्य' के बजाय काम 
आदि की आराधना हुई। यह समय चंदेल, परमार, राठौड़ (राष्ट्रकूट) राजवंशों का 
है । सोरोकिन के शब्दों में 'सेंसेट-संस्कृति का प्रसार हो चला । 

... इस काल में पांच-छह शिल्प क्षेत्रों की प्रमुखता है--( १) बंगाल-मगध के 
पाल सम्राटों के क्षेत्रों में बनीं (प्रधानत:) तांत्रिक मूर्तियां; (२) दक्षिण में चोल 
तथा होयशल सम्राटों द्वारा बनवाये गये मंदिर (वेल्यूर का चेन्ताकेशव मंदिर, 
चिदंबरम, मदुरे); (३) धारा नगरी के परमारों द्वारा मालवा में बनवाये गये 
मंदिर; (४) चंदेलों द्वारा खजुराहो में बनवाये गये मंदिर; (५) गुजरात के 
सोलकियों तथा अजमेर के चोहानों द्वारा बनवाये गये मंदिर; तथा (६) कांगड़ा, 
चंबा (लक्ष्मीनारायण मंदिर), भरमौर, नग्गर, बेजनाथ, मसरूर के मंदिर । मंदिरों 
के ये मंडल क्षत्रिय 'राजा' तथा राजपूत 'राज' की धारणा के अनुरूप हैं। बहुधा 
इनमें गुप्तों के कलात्मक रूप की ढली हुई वृत्तियों का प्रसार हुआ है। वास्तु की 
दृष्टि से इन मंदिरों में देश-प्रस्थानवादी कला-शैलियों की इतनी विविधता है कि 
शिल्प की दृष्टि से इनकी तुलना केवल कुषाण काल से ही हो सकती है। शिल्प की 
कला-शैलियों की इतनी प्रचुर विविधता की एक अन्य तुलना भी हो सकती है: 
परवर्ती काल (ई० पृ० १५००-१८००) में राजपूत कलूम की चित्रशलियों से ! 
राजपूत राज को आधार मानने के कारण बीकानेर से गुजरात तक, जोधपुर से 
ग्वालियर तक, आम्बेर से उदंयपुर तक तथा (पहाड़ी भी) जम्मू, कांगड़ा, गढ़वाल, 
बसोहली, चंबा आदि तक भी राजपृत-कला के क्षेत्र में आ जाते हैं। आनंद कुमार- 
स्वामी की इस स्थापना से देशाभिधान की उलझन दूर हो गई। जयसिह नीरज 
इसके अपभ्र श-शेली के नवीन संस्करण होने की पुष्टि करते हैं तथा रामगोपाल 

भारतीय शिल्पकला के त्विपाश्वे में काल तथा कला के दर्शनसूत्र : : २३७ 



विजयवर्गीय इसे अजंता-काल के चित्रों से जोड़ते हैं । पंद्रहवीं शती के उत्तरार्द्ध और 

सोलहतीं शती के आरंभ में कुशवाहों, राठौड़ों, हाड़ाओं तथा सिसोदिया के राजपूत 

वंशों ने राजस्थान में अपने राज कायम कर लिये और इनकी राजधानियां ही राज- 

स्थानी कछा की चार पीठ बनीं | अतः जयपुर, जोधपुर, बूंदी ओर उदयपुर कला- 

शैलियों के वैसे ही केंद्र बने जैसे काव्यशैलियों में गोड़ी, मागधी, वैदर्भी या अवंतिका 

आदि की स्वीकृति हुई । कछा की विषयवस्तुएं भी विभिन्‍न धर्मों के अनुसार ढलीं । 

कुशवाहे शाक्‍त थे; फिर शेव बने । राठौड़ों में जोधपुर के राठौड़ नाथ थे तथा 

किशनगढ़ के वल्‍्लभ प्रतिपादित पृष्टिमार्गीय वैष्णव थे। कोटा-बूंदी के हाड़ा वल्लभीय 

थे | सिसोदिया शव थे । अत: जिस तरह इल्युरा में ब्राह्मण-जैन-बौद्ध इतिवत्तों का 

संगम हुआ, उसी तरह राजपूत चित्न कला में जैन-शेव-वैष्णव विषयवस्तुओं को अंकित 

किया गया । अंततः वल्लभ संप्रदाय की सगुणोपासना वाली जीवन-दृष्टि प्रधान हो 

गयी । चार प्रधान कलापीठों से अनेक छोटी-छोटी उपशैलियां भी उभरी--(१) बूँदी 

और कोटा; (२) मेवाड़ (उदयपुर और नाथद्वारा की उपशली समेत ), बांसवाड़ा, 

अतापगढ़; (३) मारवाड़ (जोधपुर तथा नागौर उपशैली समेत), बीकानेर, जैसलमेर 

किशनगढ़; और (४) जयपुर, करोली, अलवर, भरतपुर । इनमें भी मेवाड़, किशन- 

गढ़ और बंदी (की) सर्वोत्तम शैलियां हैं । क्षत्रिय राजा और राजपूत राज की 

अवस्थाओं के अनुरूप ही इन शिल्प, वास्तु ओर चित्रकछाओं का संयोजन हुआ | 

व्यापक रूप में इन शैलियों में आभिजात्य तथा अलंकरण इतना दूंस-ठूंसकर 

झरा गया है कि मूर्तियों का ज्योतिदर्शन ही ढंक-सा गया है । अब ये मंदिर देवताओं 

तथा देवयोनियों के आवास-क्रीड़ा के स्थल नहीं लगते, अपितु क्षत्रिय राजाओं के 

महलों की राजसभा तथा अंतःपुर की जगरमगर और चकाचौंध लगते हैं। इनमें--- 

विशेष रूप से उत्तर भारत के मंदिरों में--जालियों, झरोखों, बेलबूटों, झालरों, 

शोमूत्रिकाओं आदि के द्वारा--शान-शौकत का राजसी अनुकरण हुआ है। यह एक 

विरोधाभास है कि अनेक मौलिक वास्तु शैलियों वाले ये मंदिर (शिल्प की दृष्टि से ) 

केवल ऐश्वर्य और दंम और बासीपन को ही दुहराते हैं। इनमें से कंदरियानाथ 

महादेव का मंदिर (खजुराहो), सास-बहू का मंदिर (ग्वालियर), ओसिया का सूर्ये- 

मंदिर (जोधपुर), सूर्य-मंदिर (कोणाकं), राजराजेश्वर मंदिर (तांजौर), चेन्ना- 

केशव मंदिर (वेल्यूर) आदि में किसी-किसी स्थूल में शिल्पकला की श्रेष्ठता भी 

गोचरीभूत होती है । इष्टाथेंक भावनाओं के बजाय नियमबद्ध बुद्धि के अनुशासन में 

कम-से-कम इन शिल्पों का रूपविधान हुआ है; यद्यपि शिल्पियों ने मूर्तियों की 

मुद्राओं की तलाश में नृत्य, नाट्य, संगीत, काम, आदि कई अन्य शास्त्रों का अवगाहन 

भी किया : विशेषत: कामशास्त्र और काव्यशास्त्र, नाट्यशास्त्र और संगीतशास्त्र 

का | भामह और भट्ट लोल्लट से लेकर राजशेखर और अभिनवगुप्त तक काव्यशास्त्र 
की धरी में भी अन्य शास्त्रों को संदर्भित करने के सौंदयंतात्त्विक दर्शन किये गये हैं । 

|, दे० 'अधिमा' का 'राजस्थान : साहित्व-संस्कृति-कला विशेषांक', मई १६९७१, १० १०१, १३३। 
ल्नॉके 

के 

प्राश्तिक २३८ : : साक्षी है सौंद 

पाणएणश।वच्कस्‍ततापात 



इस अवधि में यही प्रवृत्ति सूजन और सौकर्म की दीपशिखा ज्योतित रखती है, अन्यथा 
'शिल्प के अंतर्गत तो इन मूर्तियों के प्रमाण, मान, लक्षण, आयुध आदि सभी शिल्पशास्त्र 
की रूढ़ियों एवं राजपूत सामंतों और ठाकुरों की भोगवादी ठसक में जकड़े हैं। इन 
मूर्तियों में अंगों में इतनी रलचक, लोच, बंकिमता तथा बल है कि कई मुद्राओं में 
शरीर-रचनातत्त्व (एनाटमी ) का अतिक्रमण तथा फांतासी का अतिरंजन हो गया 
है । फलत: कुछ मूर्तियों के गठन तथा ढलन भावों की संवेदनशील गहराई को कांटे से 
बाहर खींच लाते हैं। यहां अलंकरण एवं अंगमुद्राएं, दोनों ही अतिशय हैं। भारतीय 
काव्यशलीशास्त्र में भी--भामह और दंडी जैसे वैयाकरणों के बाद---चटोर श्ंगारिकों 
की शोभायात्रा नजर आती है । उनकी प्राथमिक मान्यता ही यही है कि प्राय: सभी 
अलंकार अतिशयोक्ति-गर्भ होते हैं जिससे उक्ति में चमत्कार आता है तथा अनिवेच- 
नीय शोभा अर्थात्‌ भावसौंदये का उन्मेष होता है। ऐसा लगता है कि इस काल में 

'जिस तरह व्याकरण का शोभारंजन 'अलंकार' में हुआ, उसी तरह शिल्प में मानव-अंग 
की अतिरंजना 'मुद्रा' में हुई । द 

इस तरह पृव॑वर्ती मध्यकाल (६००-६०० ई०) के 'चमत्कार'-बोध को उत्तर 
मध्यकाल (६००-१३०० ई०) की अतिरंजना' अपने इंद्रजाल में बांध लेती है । 
चमत्कार घटना और चरित्र से संश्लिष्ट था तो अतिरंजना स्वरूप और संरचना में 
आबद्ध हो गई । इसीलिए “पुरुष-केंद्रीय सांगरूपकों के श्रीसुक्त अब 'रमणी“-केंद्रित हो 
गये (वामन और खजुराहो, अभिनवगुप्त और शाक्‍त) । 

अथच यही अतिरंजना (अतिशयोक्ति, अतिशयता, अलंकरण, श्यृंगार, शोभा 
आदि) इन मूर्तियों की 'रमणीयता' का हेतु भी हैं। कुंतक ने तो सौंदर्याधायक शब्दों 
का एक शब्दगरुच्छ ही रच डाला। इनकी ज्ञानगोचरता लोौकिक है कितु ये मानों 
नृत्य, संगीत, काव्य, काम की मुद्राओं, रागों की रागिनियों, वाद्यों, सुरों, तालों आदि 
के सम्मूतवान (आइकॉनिक ) मानवीयकरण हैं। यह इस क्षग्रिष्णु काल की महृत्तम 

और अंतिम उपलब्धि है। ऐसा लगता है कि शिल्पी पुनः शंगकालीन शिल्पियों की 
तरह मानव-मिथुन तथा मानव-कलाकर्मी के माडल गरढ़ रहे हैं। वे असंख्य प्रयोग 

कर रहे हैं, नाना क्षेत्रों में घुसकर निजता तलाश रहे हैं कितु अब उन्हें पद्मासन या 

सिहासन जैसी कोई ढलन नहीं मिलती । सारे समाज का शरीर ही व्रिभंग हो चुका 

है; कभी वे (शुंगकालीन ब्राह्मण-परंपरा के अनुसार--) कामशास्त्रीय आसनों को 
अंकित करते हैं तो कभी काव्यशास्द्वीय विभेदों के अनुसार नायक-नायिकाओं को 
गढ़ते हैं; कहीं नृत्य के अंगों को आलेखित करते हैं तो कहीं रसानुवर्ती अनुभ।वों- 

संचारियों का भाव-लोक व्यंजित करते हैं। वे एक झटके में ब्रेसब्री से सब कुछ कर 
डालते हैं । इस सृजन में--इस मानवीय सृजन में--ही वे अकस्मात्‌ शिल्पशास्त्र की 
'परिपाटियों को भी कहों-कहीं तोड़ देते हैं। संभवत: इन मंदिरों का मानवीय संसार 
देवसंसार से अधिक मौलिक, अनूठा, निर्भीक तथा मनोरंजक है। यदि इन शिल्पियों 
को लोक-जीवन को उतारने की वैसी आज़ादी मिली होती जो भरहुत-सांची-अम रावती 
के लोककमियों को मिली थी, तो इनका निगुढ़ मानवीय संसार इटली के मानवता- 

भारतीय शिल्पकला के त्िपाश्व में काल तथा कला के दर्शनसृत्र :: २३६ 



वादी रिनेसां की तरह ही हो गया होता (क्योंकि कालखंड के अछावा सामाजिकाथिकः 

रूपायनों में एक जैसी तब्दीलियां हो रही थीं) और तत्कालीन सामाजिक जीवन के 

अनुशीलन का एक महान्‌ चित्रात्मक इतिहास भी बन गया होता । कितु एक खड़ा 

विभाजन हुआ : देवमूर्तियों के अंकन में कठोर रूढ़ियां हैं कितु मानवीय जगत में 

उदारता की तलाश है । 
एक बात और । काव्यशास्त्र, कामशास्त्र, नाट्यशास्त्न, धर्मेशास्त्न, संगीत- 

शास्त्र, वास्तुशास्त्र आदि का मेल कराने वाले यह शिल्पसंसार हमारे सम्मुख--- 
संश्लिष्ट वास्तुशिल्पशास्त्र (टोटल आकि-स्कत्पचर ) की एक बड़ी चुनोती और 

संभावना का दिग्दर्शन करता है । 

इसके बाद शिल्पकलछा का लगभग ह्वास हो जाता है। मुसलमान शाह शाहों 

की हकमतों में शिल्पकला तकरीबन खत्म हो जाती है । इस ह्वासक्रम में महाराणा 

कंभा के कीतिस्तंभ (१५वीं शती), मानसिह के गोविंद देव के मंदिर (वृंदावन,. 

१६वीं शती) के अलावा दर्शनसूत्र के लिए हम कुछ विशेष कथनीय नहीं पाते । 
हमने जैनशिल्प, धातुप्रतिमाओं तथा दक्षिण की कांस्यमूर्तियों की चर्चा नहीं 

की है | हम तो प्रधान रूप से वास्तु तथा शिल्प के युग्म से ही संलूग्त रहे हैं। जहां 
तक धातुमू्तियों का संबंध है, उनकी एक पट्टी तो दक्षिण में वेष्णव-शेव मूर्तियों की 

है; दूसरी पट्टी काश्मीर से कांगड़ा तक की है; तीसरी पट्टी चंबा-भरमोर से शुरू 
होकर (नालंदा और कुरकीहार से होती हुई, पाल राज्य को शामिल करके) उत्तर. 

में नेपाल-तिब्बत तक जाती है। इस तरह काश्मीर से तिब्बत तक फंली इस सर्पाकार 
पट्टी को हम 'कांस्यमूर्तियों की पट्टी! कह सकते सकते हैं। चंबा में गोरीशंकर, तारा, 
गणेश, हरिराय आदि की चार-चार फुट की जो पीतल या कांस्यप्रतिमाएं हैं के 
(दक्षिण की धातुमूरतियों की तरह) ढाली नहीं गईं, बल्कि गढ़ी गई हैं । अस्तु । 

आनंद कुमा रस्वामी भारतीय मूर्तिकला की दो देनें मानते हैं--शांत समाधिस्थ 
बद्ध और गति-तालयुक्त नदराज |! हम लोकजीवन के एक और प्रतीक को शामिल 

करने की इजाजत चाहेंगे : शालभंजिका यक्षिणी ! ये भारतीय-हिंदुई-शिल्पकला का 
बद्विकोण बनाती हैं । 

लक्लित कछाओं के अंतर्संबंध विचित्र और नये हुआ करते हैं। तेरहवीं- 
चौदहवीं शती में अगर शिल्प और वास्तुकला की मैत्री की मशाल बुझती है, तो 
क इसी समय चित्र और काव्यकला की दीपशिखा जगमगा उठती है । शिल्पकला 

का अवसान तथा चित्नकला का उत्थान मानो अनुक्रमांकित हो गया है। चट्टानों का 
स्थान जेन-आयागपद् तथा राजपूत चित्रकला के फलक (कागज) ले लेते हैं । शिल्प 
की विराटता और बिशालता चित्रफलकों की लघुरूपता (मिनिएचर) में सूक्ष्म, 
ललित और रसमय हो जाती है। राजपूत ककहृम की लगभग दस शेलियों की चर्चा 
हम कर चुके हैं। इनमें भी युगबोध वही उत्तर मध्यकाल वाला ही है। रामगोपाल 
विजयवर्गीय के शब्दों में "किशनगढ़ की चित्नपरंपरा विशुद्ध श्ुंगार-प्रधान होने के 
कारण अधिक सरस बनी तथा उसमें राजस्थानी घामिक भावनाएं पूर्णरूप से विकसित 
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. हुईं | जयदेव की अष्टपदी, सूरदास के पद इस शैली में चित्नित हुए तथा प्रेम के 
सिंहासन पर बैठी मायाविनी राधारानी, जिनके चरण-स्पर्श के लोभी मुण्ठित- 
मुकुट केशव चित्रों के नायक थे ।***राधा के अधर-पल्लवों पर विजित स्मित-चंद्विका 

में मन का सब कुछ डूब गया। किशनगढ़ के चित्र आध्यात्मिक मार्ग के प्रकाश-नक्षत्र 
थे। बूंदी-चित्ों में प्रेमलीला के रास-विलास तित्नवित किये गये । जयपुर में कृष्ण- 
राधा की युगल छवि देखी । जोधपुर में वीर भावों को प्रेम की सुधा-माधुरी में डबो' 
दिया तथा उदयपुर में कृष्णचरित्न के सभी अंगों को रूपबद्ध करने में रस लिया। 
इस प्रकार अनेकानेक व्यंजना-विछास की रूपलहरी राजस्थान के कलाकोष में रत्नों 
की तरह भर गयी । द 

इस तरह शिल्पकला को भांति चित्रकला सार्वजनिक मंदिरों में नहीं, बल्कि 
राजपूत राजाओं के निजी रंगमहलों में, कामिनी की तरह, रम गयी । क्या यह एक 
गज़ब का विरोधाभास नहीं है कि लगभग सोलह सौ वर्षों तक साथ-साथ रहने वाली 
शिल्पकला तथा वास्तुकला अब वियुक्त हो जाती हैं तथा उनके स्थान पर, मुगल" 
शासन के स्थिर होते ही, चित्रकला और वास्तुकला का पृथक्‌-पृथक अभ्युत्थान होता 
है; लेकिन शिल्पकला वहीं, बहुत दूर, पीछे छट जाती है--मोहेनजोदड़ो के सावे- 
जनिक स्तानागारों में | सावंजनिक मंदिरों और विहारों-गुफाओं में । 

५ 2५ 2 

युगलरूप में आये और ग्रीकों की सौंदयंबोधक संस्कृति के दिग्दर्शन के उपरांत 
अब हम अगले दो अध्यायों में आसानी से आधुनिक माक्सेवाद, और मिथक रचना- 
शास्त्र तथा आधुनिक भाषादश्शन के संदर्भों को ले सकेंगे । 

१, “राजस्थानी चित्न-परंपरा' शीषंक लेख, वही, पृ० १३३३-२४ । 

भारतीय शिल्पकला के त्रिपाश्व॑ में काल तथा कला के दर्शनसूत्न :: २४१ 



ढ़ 

माक्सं वाद में सौंदयंतत्त्व के 
प्रतिमान और ग्रायाम 

(क) समस्याश्रों का क्लासिकी सप्तया्त 

अतिमानित माक्‍सवाद के अंतर्गत पहले-पहल तो हम निम्नलिखित सौंदय्यंबोधात्मक 

समस्याओं पर विचार करेंगे :--- 
(१) भाव (आइडिया), (२) सौंदयंबोध (सेंस ऑफ ब्यूटी), (३) वस्तु 

और रूप, (४) यथार्थता, (५) राजनीति, (६) नैतिकता, और (७) हमारे युग 
'का नायक । 

(१) माक्संवाद के अनुसार (अ) भाव समाज के आश्थिक ढांचे (>> आधार!) 
एवं वर्गीय हितों के प्रतिबिब हैं। यह आ्थिक 

भित्ति या 'मूलाधार' है। 

(ब) भाव वातावरण में अभिव्यंजना प्राप्त करते हैं । 
यह वातावरणात्मक भित्ति है । 

(स) भाव वस्तुओं के 'दर्पंण-बिब' हैं। यह ज्ञान- 
मीमांसात्मक भित्ति (ऐपिस्टेमोलाजिकल बेस) है । 

हमें “निविकल्प भावों की हीगेलियन भव्यता तथा आथ्िक तत्त्वों की मार्क्सीय 
सत्यता के दर्म्यान चनाव करना ही होगा । 

(अ) भाव सुपरिगठन के स्तंभ होते हैं। क्‍यों ये सुपरिगठन में पल्‍्लवित होते 

हैं जो स्वयं पदार्थ पर आश्रित है। अतएवं भाव भी वास्तविक होते हैं । क्‍योंकि 

आधार की रचना वर्मीय संबंधों से होती हैं और भाव सामाजिक वातावरण के दावे- 
दार होते हैं; इसलिए ये वर्गीय हितों के अप्रत्यक्ष और उदात्तीकृत रूप होते हैं । 

तः भाव वास्तविक और वर्मीय हितों की अभिव्यक्ति होते हैं। जिस प्रकार 
अम सभ्यता में भौतिक उत्पादन करता है, उसी प्रकार भाव संस्कृति में बौद्धिक 

२ ध द हरा *»] शक है 
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उत्पादन । संस्कृति का क्षेत्र कला के अलावा दर्शन, धर्म, विज्ञान, राजनीति, कानून, 
'नेतिकता इत्यादि भी होता है जिसके फलस्वरूप सौंदर्यबोधशास्त्र में केवल सुंदर भाव 
ही नहीं, बल्कि नैतिक, धामिक, राजनीतिक, दार्शनिक विचार आदि भी ग्रहीत होते 
हैं। कला केवल कला के लिए नहीं हो सकती, क्योंकि भावों के क्षेत्र व्यापक हैं । 

लेकित भौतिक जिदगी में उत्पादन का ढंग ही साधारणतया मनुष्यों की 
बोद्धिक जिंदगी को निर्धारित करता है। अर्थात्‌ प्रत्येक ऐतिहासिक समय में भावों में 
परिवतेन, विकास और वृद्धि होती है। गुप्त-कालीन अजंता के भित्ति-चित्नों में तथा 
राजा संसारचंद्र कालीन कांगड़ा कलरूम के चित्रों में, जातक-कथाओं में वर्णित बुद्ध- 
चरित्र में और अश्वघोष के बुद्ध-चरित्र में, भरहुत-कालीन अद्धंतग्त अनेक लड़ियों से 
कटि-अलंकृता यक्षिणियों और ग्रुप्त-कालीन गोल उभरे अंगों वाली, आवरणावगुंठिता 
यक्षिणियों में जो बोद्धिक स्‍तर तथा कुशरूता की सापेक्ष परिष्कृति मिलती है, वह 
भौतिक उत्पादन के औजारों की तरक्की (टेक्नालाजी ) तथा सामाजिक संबंद्ों के परि- 
वतन के कारण ही हो सकी है। भौतिक जिंदगी में उत्पादन के ढंग का विकास भावों 

को भी उत्तरीत्तर श्रेष्ठता में परिणत करता जाता है। यहां हम पुनः एक पूर्वोक्त सृक्त 
दोहराते हैं: “नदोदित भौतिक संबंध जनता की चेतना में पहले नहीं प्रविष्ट होते 
लेकिन नवोदित विचारधारात्मक संबंध पहले ही जन-चेतना में घर करने रूगते हैं । 

अतः भोतिक संबंधों ओर बोद्धिक संबंधों में आपसी संबंध भी हैं । मनुष्यों की 
भौतिक सक्रियता तथा भौतिक आदान-प्रदान अर्थात्‌ वास्तविक जिंदगी के साथ ही 
भावों, विचारों और चेतना की सृष्टि अंतग्रेथित रहती है। जैसे विद्यापति के युग की 
राधा की भावनाओं को हम “कनुप्रिया' की राधा के साथ नहीं जोड़ सकते ।' 

(ब) मनुष्य--वास्तविक और सक्रिय मनुष्य--ही अपने भावों, धारणाओं 
और विचारों इत्यादि के उत्पादक हैं। अर्थात्‌ मनुष्य के आपसी संबंध वातावरण की 
सृष्टि करते हैं। कला और साहित्य में यह वातावरण समाज से, कडछाक्ृतियों से, 
पुस्तक-भंडारों से एवं कलाकारों के जीवनी से प्राप्त होता है। समाज का वातावरण 
वर्गीय अभिरुचियों से ओत-प्रोत होने के कारण तथा कलाकार का किसी वर्ग का सदस्य 
होने के कारण तथा कलाकृतियों का किसी विशेष ऐतिहासिक युग में प्रणयत होने के 
कारण भावों की दिशा भी इनसे संचालित होती है और वे इन्हीं आदान-प्रदानों के 

अभ्यस्त हो जाते हैं । लेकिन मनुष्यों की जीवन-क्रिया भी निश्चित मनुष्यों की होती 
है। ये निश्चित मनुष्य हैं जो दूसरे लोगों की कल्पना के मुताबिक नहीं होते हैं; न ही 
अपने मनोनुकू्‌ल होते हैं। बल्कि ये निश्चित हैं अर्थात्‌ जिस प्रकार ये भौतिक उत्पादक 
हैं, प्रभावोत्पादक हैं या सीमाओं के अंदर सक्रिय हैं, वह कमोबेश उत्पादन-शक्तियों 
से निश्चित होता है । इसलिए ही कालिदास या भारबि के युग में कोई भी केवट या 
'किरात्‌ को नायक बताकर चतुर्धीरत्व का उल्लंघन करने की कल्पना ही नहीं कर 
सकता था। लेकिन आज माइकेल मधुसूदन दत्त मेघनाद के, प्रेमचंद होरी महतो के, 

नागार्जत वरण-बेटी मधुरी के या जगदीशचंद्र ज्ञानो के नायकत्व के स्थान पर केवल 
ब्राह्मग-क्षत्रिय नायक-नायिकराओं की ही प्रतिष्ठा का विचार तक नहीं कर सकते । अतः 

माक्स वाद में सौंदयंतत्व के प्रतिमान और आयाम :: २४३ 



भावों, विचारधाराओं तथा अभिव्यंजनओं की सीमा भी सामाजिक वातावरण से सीमित 
होती है और उनकी अ्क्षत्ति प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष वर्गीय प्रवृत््यात्मकतामय होती है। 

काल माक्से ने इसका कारण एक सूत्र में बताया है: “मनुष्यों की चेतना 
उनके अस्तित्व को निर्धारित नहीं करती । इसके विपरीत उनका सामाजिक ग्रस्तित्व 
उनकी चेतना निर्धारित करता है| यहां दो बातें जाहिर हैं--जैविक पदार्थ से ही 
मानस का विकास होता है, और साधारण अस्तित्व के बजाय सामाजिक अस्तित्व ही 
चेतना का विकास कर सकता है। सामाजिक अस्तित्व मनुष्यों को पशुओं के अस्तित्व 
वाली वन्य अवस्था से ऊंचे ले आता है; उन्हें सामाजिक दृष्टि से उपयोगी कामों का 
कर्ता बना देता है; उन्हें लाभदायक बौद्धिक उत्पादनों के लिए भी सक्रिय बना देता है 
तथा उनकी सामाजिक चेतना पर भौतिक संबंधों के नियंत्रण लागू कर देता है। इन' 
चार कारणों से भाव वातावरण में विशिष्ट अभिव्यंजना प्राप्त करते हैं । ज़रा महा- 
भारत में बणित धर्म-युद्ध के वातावरण की अभिव्यंजना की पृथ्वीराज रासो' में 
वर्शित संयोगिता-अपहरण से उत्पन्न युद्ध के वातावरण अथवा भारतेंदु काव्य में उप- 
निवेशवादी आधुनिक अंग्रेज़ फौजों के बर्मा-युद्ध के वातावरण की अभिव्यंजना से 
तुलना करें। यह अंतर साफ नज़र आ जायेगा । स्थायी भाव में तों मौलिक परि- 
वर्तत लगभग नहीं हुआ है, कितु सामाजिक विकरास-क्रम के साथ इंद्रिय-बोधों में 
परिष्कार हो गया है । 

(स) भावों की ज्ञान-मीमांसात्मक भित्ति ही उन्हें चेतना की भित्ति प्रदान 
करती है । और चेतना के लिए चेतन अस्तित्व की भित्ति अनिवार्य है। यदि अस्तित्व 
““बेतनायुक्त अस्तित्व--ही न हुआ, तो भावों की सृष्टि किस प्रकार होगी ? अतः 
मनुष्यों का अस्तित्व ही उनकी वास्तविक जीवन-प्रक्रिया है। जीवन चेतना के द्वारा 
निर्मित नहीं होता (जीवन के अभाव में चेतना कहां से आयेगी ? ), बल्कि चेतना ही 
जीवन के द्वारा तियमित होती है। मनुष्य के इंद्विय-बोध का निर्माण एक-दो मनष्यों 
का नहीं, निरपेक्ष चेतता का नहीं, अमूर्त देवी वरदान का नहीं, अब तक के समूचे 
विश्व-इतिहास का कास है (--माक्से) । इसका तात्पर्य यह हुआ कि (क ) भावों की 
पृष्टि -ऐेर आरंभ उस बस्तु पर आशित है जो स्वयं भाव नहीं है; और (ख). 
सामाजिक विकास के साथ-साथ इंद्रिय-बोध भी परिष्क्ृत होता रहता है। दूंद्वात्मक 
भौतिकवाद के मात्रा से गुण में परिवर्तत के नियम के अनुप्तार भौतिक जगत में 
विकास के फलस्वरूप जटिलताओं में वृद्धि होती है जिससे पदार्थ के नये गुणों का 
अभ्युदय होता है। मानव-अस्तित्व में ये नये गुण जीवन तथा मस्तिष्क हैं । इसी लिए 
हम वास्तविक और सक्रिय मनुष्यों, तथा जटिलतर होती हुई भौतिक ज़िंदगी से अपनी 
छानबीन आरभ करते हैं और उनकी वास्तविक जीवन-प्रक्रिया की बुनियाद पर 
विचारध[रात्मक संचयनों को प्रतिध्वनित करते हैं । अत: भाव उत्तरोत्तर स्थायी 
भावों, बिचारों तथा बिचारधाराओं में विकसित होते जाते हैं; और आशिक तत्त्व 

१. दे० 'ए कास्ट्रोब्यूलन दु दि क्रिटीक ऑफ पोलिटिकल इकोतॉमी' । 



भी जटिल से जटिलतर होते जाते हैं। इसलिए कला और साहित्य, जिनका गहरा 
संबंध मनुष्य के इंद्रिय-बोध से है एवं जिनका माध्यम रूपमय है, सामाजिक परि- 
स्थितियों के सीधे 'प्रतित्रिब' नहों, 'हूप-परिवतेन' हैं। 

पेण में पड़ने वाले प्रतिबिब धुंधले हो सकते हैं; उनकी गहराई में अंतर आ 
सकता है; उनकी छवियों में परिवर्तन हो सकता है। चक्षु-पटल (रेटिना) पर 
पड़ने वाले छायालेख उल्टे हो सकते हैं। अत: “यदि सब विचारधाराओं में मनुष्य 
तथा उनकी परिस्थितियां कमरे के पढें के छायालेखनों की तरह उल्टी ही लगती हैं 
तो वे घटनाएं भी उनकी ऐतिहासिक जीवन-प्रक्रिया से उसी प्रकार उदित होती हैं 

जिस प्रकार चक्षू-पटल पर उनकी शारीरिक जीवन-प्रक्रिया से उल्टी प्रतिमाएं बनती 
हैं ।** “अतः मनुष्य के मस्तिष्क में वने हुए छायाभास (फंटम) भी आवश्यवदा रूप 
से उसकी भौतिक जीवन-प्रक्रिया के ही औदात्यपूर्ण तत्त्व हैं।”! यहां तक कि परी- 
कथाओं, पशु-क्थाओं और पौराणिक कथाओं में भी ये छायाभास-विचार दर्षण-विब 
या चल्षु-पटलू-विबों की तरह परिवर्तित रूप में मौजद हैं। अतएवं भावों के लगभग 
सभी कल्पनामय आधार भी अदृश्य रूप में ऐतिहासिक जीवन-प्रक्रिया पर ही ठिक्के हैं 

अतः वास्तविक अनुभवों एवं इंद्रियवोत्रों की परिवृत्ति के कारण मनुष्य 
साहित्य में क्रण: चितन के निष्कपे और जीवन के चित्र देते हैं। यह सत्य है कि 
आदि-काव्य से लेकर आज के 'मुक्ति-प्रयंग' तक मनुष्य के इंद्रिय-बोधों में लगभग 
जेविक परिवतंन नहीं हुआ है, लेकिन सामाजिक विकास के साथ उनका परिष्कार 
ज़कूर हुआ है। यह परिष्कार अचानक नहीं, इतिहास के क्रम में हुआ है। संगीत के 
स्वरों का सुनना, चित्रकला के रंगों पर मुग्ध होना, भावों पर झमना, पाषाण-प्रतिमाओं 

४. 

है। इसलिए कला और साहित्य सापेक्षतया स्वाधीन हैं, लेकिव समाज-निरपेक्ष नहीं । 

इसके अलावा मनुष्य का इंद्रिय-ब्ोध उसके सामाजिक विकास के पहले भी अपरिष्कृत 
रूप में विद्यमान था जो परिष्कृत होता चला आ रहा है और जिसे उलरोत्तर बये अनु- 
भव नया चितन प्रदान करते जा रहे हैं। अत: सौंदर्यबोधशास्त्रीय भावों की (इमेजों 

में) अधिकांशत:ः तो इंद्रिय-बोधों की परिष्कृत छवियां हैं, तथा कुछ बितनों से आप्त 
“इकाई -विचार (कोर आइडियाज़) भी हैं। इसके अलावा पुन: यह स्पष्ट हो जाता है 
कि कछा और साहित्य सामाजिक परिस्थितियों का सीधा प्रतिबिब नहीं, रूप-परिवतेन 

हैं। इसका परिणाम यही होता है कि माक्स वादी कला में भाव तथा विचार समानधर्मा 

होकर आते हैं। उनकी परिणति विचारधारा तथा चितन के निष्कर्षो ( >-श्नोद्धिकता) 
में भी होती है। अस्तु सौंदर्यवोधणशास्व्रीय भावों की विब-लड़ियां रूप-परिवतित 
खचितन से स्थिर एवं विद्यारधाराओं के दर्शन से स्थायी होती हैं जिससे हनमें बौद्धिकता 
तथा विवरण का भी समावेश गणात्मक ढंग से होता जाता है। यह अधिवाषा [ मटा- 
लग्रेज) का लोक है 
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(२) सौंदये-बोध तथा सौंदर्य-यूजन की मनोवैज्ञानिक विधियों के विषय में 

मावसं वादी सौंदर्यवोधशास्त्र तकरीबन शिथिलबंध है। तीन कारणों में चेतना को भी 

गिनाकर वह इनके परिपाश्वं एवं परिणामों को ही उद्घाटित करता है। अस्तु । 

जैसा कि हम पहले दो-तीन बार कह चुके हैं कि भौतिक संगठन में परिवर्तन 
अथवा विकास होने पर जटिलताओं की वृद्धि होती है जिससे पदार्थ में गुणात्मक 

परिवतंन होते हैं और नये गुणों का उद्भव होता है। इसी प्रकार आदिम अवस्था 
से आधुनिक अवस्थाओं के विकास तक मनुष्य, कछाकार या सहृदय (संस्कृत 
परिभाषा-सम्मत) तीनों की चेतना तथा संवेदना में भी परिष्कार होता है। जो 
कलाकार अथवा सहृदय जितना भी श्रेष्ठ होगा, उसका सौंदये-बोध उतना ही जटिल 

तथा वैयक्तिक संवेदनाओं में गंधता जाएगा। इन जटिलताओं के मनोवैज्ञानिक स्रोतों 

की छानबीन होनी चाहिए । ' 

हां, यह स्पष्ट हैं कि इंद्रियजन्य सौंदय-बोध वेयक्तिक क्षमताओं पर भी 

आश्रित है। जो कलाकार अमरावती के गोपुरों पर उत्कीर्ण हंस-मालाओं के रूप पर 
मुग्ध नहीं हो सकता, या कालिदास की उपमाओं के सौंदर्य की रस-धारा में नहीं डूब 
सकता, वह कलाकार की इतिहासरथी संवेदना से शुन्य-सा है। अत: कलछा-वस्तु के 
प्रति इंद्रियबोध की तीव़ता व्यक्षित की अपनी क्षमता पर निर्भर करती है। लेकिन इस 

वेयक्तिक क्षमता का विकास होता पाया जाता है यदि हम सामाजिक मनुष्यों की 
ओर दृष्टिपात करें। वैयक्तिक एकांतिकता को अलविदा देकर आने वाले सामाजिक 

मनुष्य--परिवार, वर्ग, जातिगत संस्कार, सौंदर्यात्मक परंपराओं में पले मनुष्य--- 

अतामाजिक मनुष्यों से भिन्‍न हो जाते हैं। अतः सामाजिक मनुष्यों में सौंदर्य-बोध 
होता है और वे अपने संस्कारों को विकसित करके उन्हें ग्रहण कर सकते हैं । क्योंकि 
पांच इंद्रियों का निर्माण तथा परिष्कार व्यक्तियों ने नहीं, आज तक के विश्व-इतिहास 
ने किया है, अतः सामाजिक मनुष्यों के सौंदर्य-बोधों का भी स्तर बदलता जाता है। 

सामाजिक मनुष्य---कलाकार तथा सहृदय दोनों--मानवीय ऐद्रिकताओं की 

समृद्धि भी करते हैं। वे केवल पांचों इंद्रियों को ही नहीं, 'बौद्धिक बोधों' तथा “व्या- 
वहारिक बोधघों' को भी क्रशः विकसित करके अपनी बबर और वन्य प्रवृत्तियों को 
भी मानवीय बोधों में परिवर्तित कर देते हैं चाहे वह रति हो, या उत्साह, या घृणा, या 
भय । वे पंच इंद्रियों -बौद्धिक बोधों -- व्यावहारिक बोधों के योग से केवल मानवीय 
बोधों का ही संचयन नहीं करते, बल्कि उनमें ही मानवता--मानव जीवन की 
संपूर्णता--का अधिवास भी करा देते हैं। इस प्रकार वस्तुओं के परिवेश में सौंदये- 
बाधों की समृद्धि होती जाती है। इसका परिणाम यही होता है कि केवल सामाजिक 

जिंदगी तथा उपयोग की बस्तुएं, जेसे अलंकार, श्रृंगार-प्रसाधन, वस्त्र, दैनंदिन जीवन 
के उपयोग की बस्तुएं ही नहीं, प्रकृति भी मानवीय बोधों को ग्रहण करके मानवीकृत 
(हा मेनाइज़) हो जाती है। अत: सौंदय॑-बोष्ट, वस्तुओं तथा प्रकृति दोनों को मानवीय 
बना देते हैं। इसका परिणाम यह है कि वन कांतारों की शोभा, निर्शझरों का जल- 
तरंग-संगीत, कोकिल की रसीलछी ध्वनि, कुंजर का झमना आदि आज भी हमारे 
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आंचलिक' काव्य में मानव और प्रकृति की कांत-मैत्नी स्थापित किये हैं। 
>६ >< >< 

एंगेल्स ने सौंदये-सुजन की सब से पहली समाजशास्त्रीय शर्ते उस युग से 

मानी जब वनमानुषों के चौपायेपन का विकास होकर उनसे मनुष्यों का आविर्भाव 
हुआ और---“जब हाथ स्वतंत्र हो गया । हाथ केवल परिश्रम का उपकरण ही नहीं, 
श्रम का परिणाम भी हुआ | मानवीय हाथों ने ही उत्कर्ष की भव्य ऊंचाइयां प्राप्त 
कीं और सुंदरतम सौंदयं-सृजन किये; हाथों ने ही धनुष-बाण तथा स्पुतनिकों और 

अपोलो-यानों का निर्माण किया; हाथों ने ही गोम्मटेश्वर की भीमकाय प्रतिमा गढ़ी, 
हाथों ने ही तानसेन का मृगमुग्ध कर लेने वाला सितारवादन किया; हाथों ने ही 
कांगड़ा के चित्र बनाये, और हाथों ने ही राम की शक्ति-पूजा' लिखी । अतः हाथों' 
में सौंदय-सृजन की बाह्य प्रक्रिया, कौशल समेत, प्रतीक बनी । 

लेकिन हाथ ऐतिहासिक विकास भी हैं। हाथों का शिल्पी मनुष्य ही सौंदये- 

सृजन करता है। यह सौंदये-सृजन मन, बुद्धि तथा हाथों के द्वारा होता है। इसके लिए 
उसे जीवन और अवकाश चाहिए अर्थात्‌ उसे जीवन की स्थूल व्यावहारिकताओं से 
छूट मिलनी चाहिए; नहीं तो उसकी इंद्रियां जीविका जुटाते-जुटाते ही कुंठित हो! 

जाएंगी । अतः सौंद्य-सुजन के लिए समाज में आ्थिक खुशहाली होना प्रमुख शर्ते 
है। दूसरी शर्ते सौंदर्य-सर्जंक का सौंदर्य-ग्राही होना है ।. घोर दरिद्रता में पिसती हुईं 
जनता न तो भवभूति के 'उत्त ररामचरितम्‌”! को समझ सकती है, न अमृता शेरगिछ 
के चित्रों को। घोर भुखमरी में प्रस्त जन के बीच कलाकार (परिष्कृत रुचियों 
वाले) भी आत्मनिर्वासित हो जायेंगे । इसी प्रकार एक सुनार सोने के आभूषणों की 
पच्चीकारी या नख-शिख अलंकृता राधा की अलौकिक छवि की परवाह न करके 
उनके बाज़ार-मूल्य को ही जांचेगा । 

जब सामाजिक खुशहाली और सौंदयं-ग्राही परंपरा के बीच संवेदनशील 
मनुष्यों में से कलाकार होंगे, तभी महान्‌ सौंदर्य-सुजन संभव होगा। लेकिन इसके लिए 
एकाग्रता की ज़रूरत है। एकाग्रता सर्जनात्मक श्रम-संभाजन के द्वारा ही मुमकिन है 
भौतिक जिंदगी में ऐसा नहीं होता कि बिना सौंदर्य-बोध को विकसित किये ही कोई 
फौजी सिपहसालार या कोई महाजन दिनभर धंधा करे और रात को कवि बन जाये। 
यह उदाहरण माकक्‍्स ने पेश करते हुए कलाकार के लिए भी श्रम-विभाजन की 
आवश्यकता प्रदर्शित की है। श्रम-विभाजन के कारण ही सौंदय॑-सृजन भिन्न-भिन्न 

मनुष्यों के बीच हस्तांतरित किया जाता है; नहीं तो सभी एकसाथ महानाविक, 
सिपहसालार, महाजन आदि न हो जायें ? अतः कलाकृतियों के रूप में सौंदयं-सृजन 
हस्तांतरित किया जाता है। सौंदये-सुजन वेयक्तिक होते हुए भी सामाजिक चेतना 
का ही अंश है। 

सामाजिकता और “वस्तुगतकरण' (आब्जेक्टिवाइज़ेशन ) ---अर्थात्‌ वस्तुओं की 

समृद्धि और सभी वस्तुओं के बोधों का विस्तार--के कारण जिस प्रकार सौंदयं-बोध 
में मानवीय बोध तथा इंद्रियों की मानवता की स्थापना होती है, उसी प्रकार सौंदये- 

माक्संवाद में सौंदयंतत्त्व के प्रतिमान और आयाम :: २४७ 



सृजन में भी वस्तुगत सामाजिक जीवन से एऐंद्रियता विकसित होती है--जैसे रूप- 
सौंदर्य के प्रशंसक लोचन, संगीतप्रेमी कर्ण-कुहर, या सुख प्रदान करने वाली इंद्वियां । 

“इसलिए सैद्धांतिक तथा व्यावहारिक दोनों प्रकार से मानवीय अस्तित्व के वस्तुगत- 
करण का हेतु मनुष्यों की इंद्रियों को मानवीय बनाना तथा मानव एवं प्राकृतिक 

जीवन की विस्तृत समृद्धि के अनुरूप मानवीय इंद्रियों की सृष्टि करना है ।”' अतएब 

सौंदय-सुजन के सामाजिक तथा वस्तुगत परिवेश में सृजन तथा मानवताकरण, दोनों 
ही शामिल हो जाते हैं। मानवीय सृजन मनुष्यों के अलावा प्रकृति के अच्य पश्‌, 
पक्षियों, फूलों, वस्तुओं को भी ग्रहण करता है, शारीरिक आवश्यकताओं से मुक्त 

होता है और सा्वभौम होता है। इसके कारण यह चयन--सौंदय-चयन---.इंद्विय-बो धों 
'की एंद्रियक रागात्मकता से अनुरंजित होता है । 

(३) अक्सर वस्तु को विषय-वस्तु का अंग मान लिया जाता है जबकि 

वस्तु का तात्पयं कला के विशिष्ट तत्त्व (स्पेसिफ़िक्स) हैं। हीगेल ने सौंदर्यबोधशास्त्र 

को वास्तविकता (सब्सेंशियेलिटी ) की अंतःश्रेणी ( -- केटेगरी ) में रखकर उसे कांट की 
असंगतियों से बचा लिया, लेकिन अन्य समस्याएं पेश कर दीं। (यहां से हम स्पष्टता 
के लिए कांटेट के लिए तत्त्व का तथा “आबजेक्ट' के लिए वस्तु का प्रयोग करेंगे) । 

..  “हीगेल ने किसी वस्तु के तत्त्वों को आत्मात्मक द्रव्य में समझा जो, अपूर्णतया 
लेकिन निश्चित तौर पर, वस्तु के रूप में प्रकट होता है। कहा जाये कि वह रूप के 
आध्यम से “झिलमिलाता' रहता है। भौतिकवादियों ने सौंदर्यंबोधशास्त़्न--विशेषकर 
सुंदरता--की अपनी परिभाषा में तत्त्वों की हीगेलियन व्याख्या को अस्वीकार कर 
दिया और उसे या तो वस्तु के उपयोगिता जैसे गुण में स्वीकार किया, या फिर 
उसकी साधारण विशेषताओं जंसे व्यवस्था, अनुपात, ताल, संतुरून आदि में वर्गीकृत 
'किया*''यह तय है कि स्वभावतः सुंदरता और उपयोगिता गलबांही डाले रहती 
हैं और अंतर्संबंधित हैं, लेकिन उपयोगिता सूंदर का विशिष्ट तत्त्व नहीं है ।”'* 

तत्त्व तो प्रत्येक वस्तु के होते हैं। अत कलात्मक सौंदर्य के भी तत्त्व होंगे । 
कलात्मक सौंदर्य का सृजन भी होता है, तथा आशंसा भी । अतः विषय-वस्तु तथा रूप 
दोनों ही एक द्वंद्-इकाई हैं। इन सभी तत्त्वों में कलात्मक तत्त्वों की कोई विशेषता 
भी है; तथा इन सबके अंतराल को गूंथता हुआ कोई मूल तत्त्व भी है। 

कलात्मक तत्त्वों की विशेषता वस्तु के प्रति मानवजीवन का प्रक्षेपण 
(प्रोजेक्शन) है। अपने जीवन की पूर्णता, व्यवस्था, अंग-माधर्य, दृष्टि, भाव-लछोक 
आदि के अनुरूप मनुष्य प्रकृति तथा जगत्‌ का मानवताकरण (ह्य मेनाइजेशन ) करता 
'है। भत: जीवन की पूर्णता और समृद्धि इनकी विशेषता है। 

लेकिन कलात्मक सौंदर्य अन्य तत्त्वों से इस बात में भिन्‍न है कि उसका संबंध 

१. माक्से : 'इकॉनासिक एंड फिलॉसफिक म॑नुस्क्रिप्ट्स ऑफ़ १८४४, पृ० १०८। 
:२ अलेक्जेंडर बुरोव : 'टू मेजर प्रॉब्लेस्स ऑफ़ माक्सिट ऐस्थेटिक्स', सोवियत लिट्रेचर, नं० ३, 

पृ६५७छ | 
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-सानवीय रागों से होता है। अतः इन तत्त्वों में से मूल तत्व उसका 'रागात्मक 
तत्त्व है । 

अस्तु जीवन की पूर्णता तथा रागात्मक तत्त्व ही कलात्मक सौंदर्य के “विशिष्ट 
तत्त्व एवं 'तत्त्वाधार' हैं । 

कलात्मक सोंदय भिन्न-भिन्न कलाओं में जो प्रक्षेपण करते हैं, वह मानव 
'का सृजनात्मक शक्तियों की पूर्णता को ही प्रकट करते हैं जो विश्व-गढ़ने के साथ- 
साथ विकसित होती है । 

क्रम, या व्यवस्था-तत्व कविता में भाव, अनुभाव, संचारी, स्थायीभाव के 
संयोग से रस-निष्पत्ति करता है; शिल्प में आलंबन (रिपोज् ) छावण्य (ग्रेस) तथा 
रमणीयता (फेसिनेशन) से पूर्ण होता है; चित्नकला में रेखा, रंग, संयोजन से संदर 

चित्र रचता है। अनुपात-तत्त्व कविता में हृदय-पक्ष तथा बुद्धि-पक्ष का संतलन लाता 
है, चित्रकला में तीन आयामों के द्वारा स्वाभाविक अवलोकन देता है : शिल्प में अंग- 
रचना की आदर्श जीव॑ंतता या भावोत्कर्ष (यूनानी अपोलो, या सातवाहन-कालीन 
नटराज ) उभारता है; कया-साहित्य में रस, वस्तु एवं नायक के संतुलन से समाज का 
प्रतिबिब प्रस्तुत करता है। ताल-तत्त्व कविता में भावों के उतार-चढाव को ताल-तक 
दोनों से अभिव्यंजित करता है; चित्रकला में रंग-भरावों, झीने-ओढाने द्वारा विद्यत्तरंगे 
'फंलाता है (वान गोग, रेनोएं या अमृता शे रगिल, निकोलास रोरिख के चित्र ); शिल्प 
में विशिष्ट अंग्र-मुद्राओं द्वारा समानुभूति (इम्पेथी ) उत्पन्न करता है; कथा-साहित्य में 
'घटनाओं और पात्रों के चरित्न के उतार-चढ़ाव द्वारा मथित भाव-सरिता को प्रवाहित 
करता है । विषय-वस्तु का तत्त्व चित्रकला में रुबेंस के देवी-देवताओं के आलेखन से 
लकर, डिलाक्रोएक्स के राजनीतिक चित्रों, रेंत्रां के छवि-चित्रों, गागिन के ताहिती के 
लोक-चित्रों तथा पिकासो के आदिम-चित्रों तक का समावेश कर सकता है। शिल्प में 

दें एक “विशिष्ट मुद्रा पर अपना कौशल न्यौछावर कर देता है; कविता में या तो 
स्वयं कवि की पहली वाणी, या कवि तथा श्रोता की दो वाणियों, अथवा कवि, श्रोता 
आर समाज की तीनों वाणियों को मुखर करता है (दे० इलियट) । 

कला और साहित्य में विषय-वस्तु अंतर्बाह्य का संगम है। माक्संवादी 
सोदयबोधशास्त्न कला, विज्ञान, दर्शन, राजनीति, धर्म, नेतिकता आदि को एक ही 
सामाजिक चेतना के भिन्‍न रूप मानता है। अतः: कला की विषय-वस्तु ये सभी 
चतनाएं हो सकती हैं। पहले भी काव्यों में दार्शनिक चितन, धर्म-संस्थापन, नेतिक 
आदशें, सौंदर्य-भाव, विधि-पालन, कामोह्ीपन, समाज-चित्नण आदि के विचार प्रत्यक्ष 
या अप्रत्यक्ष रूप में विद्यमान रहे हैं। छेकित इनका एक रहस्य रहा है-- ये बौद्धिक 
या अकलात्मक अभिव्यक्ति न होकर सौंदर्यात्मक अभिव्यंजना रहे हैं। अर्थात्‌ इन 
चेतनाओं ने सामाजिक मनुष्य के संसार की विशिष्ट प्रतीकात्मक छवि आंकी है 
जिसमें संबंधों की समृद्धि तथा असंख्य भावों का जगत झिलमिलाता है। 

कला ओर साहित्य में बुनियादी विषय-वस्तुएं लगभग वही होती हैं, चाहे 
जो भी संस्कृति हो। जन्म और मृत्यु, प्रेम और घृणा, ईर्ष्य और सहानुभूति, 
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वैयक्तिक संघर्ष, वर्गीय अनुभव, विजय और पराजय, आदि सामाजिक अनुभवों तथा 
मनोवेज्ञानिक स्थिरताओं से गुंथे रहे हैं। सामाजिक अनुभवों का गुणक ही वस्तुओं' 
को प्रत्येक ऐतिहासिक काल के अनुसार बदलता तथा परिवर्तित करता है । 

अतः विषयवस्तु कला अथवा कलाक्ृति का सब से प्रधान तत्त्व हैं। कला के 

तत्त्वों में विशिष्टता--रागात्मकता की--हुआ करती है । कला में तत्त्व, शर्ने:-णने: 
और साथ-साथ, रूप में भी परिवर्तित होते जाते हैं। क्रम, अनुपात, संतुरून आदि 
रूप-संस्थापक हैं | यदि इमेजरी तथा भाव साहित्य में कविता से लेकर उपन्यास तथा 
नाटकों के रूपों का विकास करते हैं, तो ध्वनि तथा ताल महाकाव्य की ओजघ्विता, 
रंगों की जीवंतता और मूर्तियों की मनोहरता की. उद्भावना करते हैं। स्वरूप भी 
युगों के अनुरूप बदलते तथा विकसित होते हैं--कविता का नाटक में विकास आदिम 
युग से कृषि-युग के प्रवतेन के कारण हुआ; काव्य और नाटक का उपन्‍्यासों में 
विकास औद्योगिक क्रांति से उत्पन्न मध्यवर्ग की स्थापना से हुआ तथा कविता में 
मुक्तछंद की कविता की प्रतिष्ठा प्रजातंत्र-युग की देन है। यह सृजन भी ऐतिहासिक 
परिवर्तन तथा विकाप्त की अनुकृति हुआ करता है। रूप की विवेचना हम बाद में 
करेंगे। 

(४) मारक्सीय सौंदयंबोधशास्त्र में हीगेल के आत्मगत आदशशवाद से नितांत 
भिन्‍न “मानवीय यथार्थे' का प्रादुर्भाव है। वस्तु के प्रति एक अहम रवेया ही मानवीय 
यथार्थ है जिसमें मानवीय क्रिया तथा मानवीय सहनशीलता, दोनों ही शामिल हैं । 

वस्तु के प्रति खास रवेये के कारण दंद्वात्मक भौतिकवाद “वस्तुगत यथार्थी 
का प्रतिपादन करता है। आत्मगत यथार्थ के विपरीत तादुश वस्तुगत यथार्थ की 
प्रतिष्ठा में हीगेल, लॉक, बक॑ले की असंगतियों का परित्याग तथा हीगेल के द्वंद्वात्मक 

पूर्ण का अंगीकार और जाजं मूर तथा मीनांग के कुछ दृष्टिकोणों की भी स्वीकृति है । 
हीगेलियनों के आत्मगत यथार्थ में ब्रह्मांड विचारों का ब्रह्मांड है; और जो 

कुछ भी अस्तित्वमात है, वह विचारों का ही एक पक्ष है। जो कुछ भी अस्तित्व 

रखता है उसे मस्तिष्क या विचार होना चाहिए; या कम-से-कम उसकी प्रकृति वही 
होनी चाहिए जो मस्तिष्क या विचारों की है। अतः अस्तित्व रखने के लिए वस्तु 
नहीं, विचार होना अनिवाय है। यह स्थापना तो इंद्रिय-बोध, मनोवैज्ञानिक प्रत्यक्षी- 
करण और बहिरंग सामान्य अनुभवों के विपरीत होकर विचारों के द्वारा ही ब्रह्मांड- 
रचना की अताक्षिक रचना है जो आज के युग में नामंजूर होगी । 

कुछ यथार्थवादी सिद्ध करते हैं कि 'संवेदनात्मक अनुभवों” को जो कुछ प्रत्यक्ष 
ज्ञान होता है, वह किसी भी प्रकार से ज्ञाता के मस्तिष्क पर आश्रित नहीं है। 
जिसका प्रत्यक्षीकरण किया जाता है वह एक भौतिक वस्तु है--यद्यपि यह प्रत्यक्षी- 
करण आंशिक या भ्रामक हो सकता है । 

यह दृष्टिकोण भी एकांगी है। हम जिसका प्रत्यक्षीकरण करते हैं वह भौतिक 
वस्तु न होकर “इंद्रिय-गुणक' (सेंस डेटम) हैं। ये इंद्रिय-गुणक कुछ गुणों के लिए द्रष्टा 
के मस्तिष्क, ज्ञानेंद्रियों तथा स्नायुओं पर निर्भर करते हैं। ये संवेदनाओं को तत्क्षण 
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पता छूग जाते हैं--) जैसे कमर के फुल और हंस का इंद्विय-गुणक (श्वेत) रंग 
होगा; वीणा के संगीत और बांसुरी का इंद्रिय-गुणक ध्वनि होगी; रजनीगंधा और 
कस्तूरी का इंद्रिय-गुणक गंध होगी, रेत और इस्पात का इंद्रिय-गुणक स्पर्श होगा । 
अतः रग, शब्द, गंध, स्पश आदि की संवेदना तत्क्षण होती है और कालांतर में 
ये भोतिक वस्तुओं के पहचान-चिह्न हो जाते हैं। अत: प्रत्यक्षीकरण स्वयं में वस्तु 
नहीं है---उसी प्रकार जिस प्रकार रंग, शब्द, गंध आदि स्वयं में इंद्रिय-गणक तो हैं 
लेकिन संवेदना (सेंसेशन) नहीं । अतः ये इंद्रिय-गुणों के सरल विचार हैं जो मस्तिष्क 
में सरल भावों के रूप में मौजूद रहने के बजाय मस्तिष्क के लिए बहिरंग हैं और 
इसकी (मस्तिष्क की) सीधी समझ (एप्रिहेंशन) के छक्ष्य हैं। ब्रेड रसेल ने इनको 
स्पष्ट करके लॉक तथा बकेले की धारणाओं से इस अंतर का उल्लेख किया । 

इंद्रिय-गुणक और भौतिक वस्तुएं सारूप नहीं हैं। यदि हमारे सामने अव- 
लोकितेश्वर की एक मूति रखी जाये तो उसका जो भाग जिस कोण से दिखाई दे 
रहा है वह पूर्ण सतह का द्योतक नहीं है। यह भौतिक वस्तु (पापाण-प्रतिमा) बे वलू 

कुछ स्थान ही नहीं घेरती अपितु काल में भी व्याप्त है। अतीत मे इसे किसी शिल्पी 
ने रचा होगा, इसकी कला-सौंदर्य की विलक्षणताएं होंगी, शूंग-काल के इतिहास की 
कई घटनाओं के बीच यह स्थिर रही होगी, तथा भविष्य में भी रहेगी। अतः हम 
इसका एक लघु क्षण देखते हैं । इसके अलावा इस सू्ति की सतह केवल भरे रंग की 
ही नहीं, कठोर और ठंडी या भुरभुरी तथा गर्म भी हो सकती है। अतः दर्शन, स्पर्श 
आदि स्थूल इंद्रिय-बोध इससे जड़े हैं। लेकिन देखना, सुनना, सूंघना, छूता, आस्वादन 

के इंद्रिय-गुणकों के अलावा अनुभूति, चितन, ध्यान, इच्छा, क्रिया, प्रेम, प्रशंसा आदि 
भी हैं जो वेयक्तिक होते हुए भी सबमें समान होते हैं। यहीं से 'यथार्थता की वस्तु- 

गत प्रकृति! तथा 'यथार्थंता की कलात्मक प्रकृति” के अंतर का भेद खुलने लगता है; 
अर्थात्‌ यथार्थ में मानवीय यथार्थ! का समावेश हो जाता है । 

उपर्युक्त निरूपण में भी एक श्रांति है। इसके अनुसार हमारी सीधी समझ 

की वस्तुएं अवलोकितेश्वर की प्रतिभा या अजंता के चित्र या धमिल की कविता- 
लिपि न होकर इंद्रिय-गुणक हैं अर्थात्‌ वे वर्ण, स्पश, स्वर हैं। यह कैसे होगा ? हम 
किसी के प्रत्यक्षीकरण में मानवीय संबंध कायम करते हैं, और इंद्रिय-गुणक एक ओर 
तो उन संबंधों द्वारा परिवर्तित एवं विकसित होते हैं तो दूसरी ओर ऐंद्रियकता को 
तीव्र करते हुए वस्तुओं का अभिव्यक्त (कला में) प्रत्यक्षीकरण अभिसंघानित (कंडी- 
शन) करते हैं। चाहे पांच इंद्रियों से अनुभव किया जाये, चाहे मस्तिष्क का उप- 
योग किया जाये, चाहे प्रत्यक्षीकरण किया जाये, या चाहे चितन किया जाये, इंद्विय- 
बोधों तथा मस्तिष्क-चितनों दोनों में ही हमारी चेतना सक्तिय है और हमेशा उस 
वस्तु के संपक में है जो 'हम से! (अवरसेल्फ़) कुछ अन्य है। किसी ज्ञात वस्तु के 
बिना जानने की क्रिया, या किसी निर्णय हेतु वस्तु के बिना निष्कर्ष की क्रिया कैसे हो 
प़्कती है ? जी० ई० मूर तथा आस्ट्रियन दाशेनिक मीनांग (शैध्याआाह : १८०५३- 
१९१६) को भी स्थापनाएं यथार्थता के वस्तुगत मत से मेल खा सकती हैं। 
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(५) मार्क्सीय सौंदर्यवोधशास्त्र में राजनीति-दर्शन तथा कला का विलक्षण 
संबंध है । 

ब्लंगली के अनुसार राजनीति में राज्य के संचालन के ढंग, क्रियात्मक 
दृष्टि से उसके व्यवहार आदि का प्रतिपादन होता है; तथा राजनीति-विज्ञान का 
संबंध राज्य के आधारभूत तत्त्वों, उसकी आवश्यक प्रकृति, उसके वास्तविक स्वरूपों 

तथा विकास से है | यह परिभाषा काफी मान्य है। गेटेल ने राजनीतिशास्त्र के क्षेत्र 

को तीन भागों में वांठा है--(१) ऐतिहासिक (विविध शासन-प्रणालियों का 

अध्ययन), (२) सैद्धांतिक (राजनीति-दर्शन), और (३) व्यावहारिक | “राजनीति! 
से क्रियात्मक राजनीति का भाव लक्षित होता है। राज्यों के विभिन्‍न दलों के नेता 
एवं कार्यकर्ता 'राजनीतिज्ञ कहलाते हैं, पर राजनीतिशास्त्र के अध्येता राजनीतिज्ञ 
न कहलाकर “राजनीतिशास्त्र-विद्ञा रद कहलाते हैं। अतः हमें राजनीतिशास्त्र और 
शजनीति के अंतर को ध्यान में रखना होगा । 

कला और साहित्य में सौंदर्य! के आधारभूत तत्त्वों का निर्धारण, उनका 
संदर के प्रति विकासशील दृष्टिकोण, उनका यथार्थ से संबंध एवं सामाजिक जीवन में 
उनकी भूमिका आदि का प्रतिपादन होता है। 

राज्य के आधनरभत तत्त्वों में से भूमि, जनता, संगठित समाज और सावेभौम 
सत्ता ज़रूरी हैं। कला का प्राणस्रोत जनसमुदाय और उसकी चेतना (जिसमें 
राजनीतिक चेतना भी शामिल है), और स्वरूप-ल्ोत सामाजिक संबंध हैं। भूमि 
पर बसा जनसमुदाय यदि राज्य के स्वरूप और विकास को गढ़ता है तो साथ ही 

साथ सांस्कृतिक पैटर्न भी बुनता जाता है जिसके अनुसार ही सुंदर के प्रति दृष्टिकोण 
परिवर्तित तथा विकसित होता है। राजनीतिशास्त्र समाज-संबंधों और राज्य-धर्म 

की विवेचना करता है; कला में भी सामाजिक संबंधों तथा यथार्थ के प्रति कलात्मक 

विव्रारों की विवेचना होती है। अब कला और राजनीतिशास्त्र के संबंध में हम तीन 
सूत्रों को स्पष्ट कर सकते हैं-- 

(क) एक ही सामाजिक चेतना के दर्शन, नंतिकता, करा, राजनीति आदि 
वाले भिन्‍न-भिन्‍न स्वरूप अंतसंबंधित हैं और इनमें बहुत बातें समरूप हैं। ये एक हो 
सामाजिक चेतना के विभिन्‍न रूप हैं। अत: कला और राजनीतिशास्त्र में कई बातों 
में समरूपता है। अंतग्रंथित होने के कारण दोनों का समसामयिक्र विकास भी होता 

है। कला प्रत्यक्ष या अतत्यक्ष ढंग से राजनीति को ग्रहण करती है । 
(ख) कला और राजनीति एक्र ही सांस्कृतिक पूर्ण' के भाग हैं। अत: कला 

को (पूर्ण अंकेत करने के लिए कडात्मक ढंग से राजनीति, दर्शन, धर्म, नैतिकता 
आदि का धारण करना चाहिए । लेकित कलछा और राजनीति का संबंध दवंद्धात्मक 
है। ये दोनों 'विपरीतों की एकता हैं। अतः कलाक्ृतियों में कलात्मक गुणों और 
राजनीतिक विचारों की संगति होनी चाहिए । हमें कला में राजनीतिज्ञों की 'पोस्टर 
ओर नारों वाली धारा का अवश्य विरोध करना है; हमें कला में कलात्मक रूपों 

की रक्षा के लिए भी कटिबद्ध रहना है; और हमें कला में प्रगतिशील विचारों की 
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रक्षा के लिए भी दृढ़प्रतिज्ञ होना है क्योंकि इन दोनों के मध्य दंद्ग चलता रहता है। 
(ग) सामाजिक संबंधों के बदलने के साथ राज्य के स्वरूप बदलते रहे हैं 

ओर उनकी प्रकृति में विकास होता रहा है। इसी प्रकार कला के विचार और 
स्वरूप भी बदलते तथा विकसित होते रहे हैं। सामाजिक संबंधों के वर्गीय होने के 
नाते सभी संस्क्ृृतियां तथा आधुनिक साहित्य एवं कला किसी न किसी वर्ग था 
राजनीतिक विचारधारा से संबंध रखती हैं। समाज में जब तक वर्ग रहेगे तब तक 
वर्ग-भेदों से ऊपर उठी हुई कला हो ही नहीं सकती। कोई भी ऐसी कछा और 
साहित्य नहीं है जो राजनीति (-शास्त्र) से जुदा हो, या उससे पूर्णतया असंपृक्‍त 
होकर उसके समानांतर चल रहा हो । आधुनिक युग में जब वर्ग और उनके राज- 
नीतिक दल, दोनों ही मौजूद हैं तब साहित्य और कला भी राजनीतिशास्त्र से संलग्न 
होंगी । यहां भी हमें 'राजनीति' और “राजनीतिज्ञ', तथा “राजनीतिशास्त्र' और 
'राजनीतिशास्त्र -विशारद' के बीच अंतर कायम रखना ही होगा | कला और साहित्य 
कुछ राजनीतिज्ञों की राजनीति को ग्रहण नहीं करते बल्कि दो विरोधी वर्गों के 
राजनीतिक दर्शन से ओतप्रोत रहते हैं। ये अलगावयुक्त कुछ राजनीतिज्ञ व्यक्तियों 
की चालों का शतरंज नहीं हैं । माओ-त्मे-तुंग ने यह स्पष्ट करते हुए येनान में कहा 
था: “जब हम कहते हैं कि कला और साहित्य राजनीति के अधीन हैं, तब हमारा 
प्रयोजन वर्ग-राजनीति और जन-राजनीति से है, न कि कुछ राजनीतिज्ञों की तथा- 
कथित राजनीति से | चाहे क्रांतिकारी राजनीति हो, या प्रतिक्रांतिकारी, दोनों ही दो 
विरोधी वर्गों के बीच के संघर्ष का प्रतिनिधित्व करती हैं, न कि अकेले व्यक्तियों के 
व्यवहारों का । 

आधुनिक युग में दो बातें साफ हुई--एक : इतिहास में पहलो बार सड़क 
का साधारण मनुष्य राजनोति में आया और पहली बार साहित्य तथा कला में भी 
उसकी प्रतिष्ठा हुई । अत: राजनीतिक चेतना सही अर्थों में वर्गम-राजनीति और जन- 
राजनीति तक फंली । दो : वर्ग-संघर्ष की तीव्रता ने मेहनतकशों और किसानों (और 
कम्युनिस्ट देशों में फोजियों) को अगली पंक्ति में निर्णायक बना दिया है। अतः इस 
युग के राजनीतिक दर्शन और राजनीतिक कारंवाई का मकसद वर्म-संघर्ष द्वारा 
श्रमिक-वर्ग की शक्ति की स्थापना है । अर्थात्‌ क्रियात्मक राजनीति संघर्ष द्वारा शक्ति 
पर कब्जा करना चाहती है, तथा राजनीतिशास्त्न इस ऐतिहासिक क्रांति के छिए दर्शन 
पेश करता है। माक्सवाद के अनुसार क्रियात्मक राजनीति का नेतृत्व तो एक सर्वहारा- 
पार्टी करेगी तथा दर्शन की पृष्ठभूमि माक्संवाद होगा। इसलिए (विशेषकर कुछ 
कम्युनिस्ट देशों में) जनता का मतलब कम्युनिस्ट पार्टी अथवा संपूर्ण तथाकबित बर्ग- 
विहीन जनता का नेतृत्व करने वाली संशोधनवादी कम्युनिस्ट पार्टी की नीतियां हैं । 
साम्यवादी देशों में वर्गों की स्थिति जटिल होती जा रही है, लेकिन अन्य यूरोपीय 
देशों में यूरोकम्युनिज्म' उभर रहा है। अतः विभिन्‍न देशों में हम इस सिद्धांत को 

४ फक, 

१. माओ-त्से-तुंग ; 'बऑॉब्लम्स आफ आर्ट एंड लिट्रेचर' (भारतीय ससकरण, १६५२), १० २६ । 
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ज्यों-का-त्यों छागू नहीं कर सकते । पार्टी के फौरी कार्यक्रम कभी भी जीवन का 
स्थान नहीं ग्रहण कर सकते; पार्टी-कार्यक्रम कभी भी साहित्य और कला में यथार्थ- 
बाद का स्थान नहीं ले सकते । इस तथ्य को सोवियत तथा चीनी लेखक (एहरेनबर्गं, 

माओ-तुन) भी मानते हैं। माक्संवादी राजनीति-दर्शन के अनुसार कला और साहित्य 

को जनता की किस्मत से जुड़ा होना चाहिए; उन्हें ऐतिहासिक भौतिकवाद के नजरिये 
मे जीवन के ऐतिहासिक विकास का दर्शन करना चाहिए; उन्हें नये समाज के निर्माण 
के लिए कटिबद्ध होता चाहिए और उन्हें प्रतिक्रियावादी विचारधाराओं से कभी मेल 
नहीं करना चाहिए । ये चार तत्त्व ही साहित्य में पार्टी-चेतना के आधार माने जा 
सकते हैं ।' द द 

माक्स वादी सौंदये-दर्शन भी साहित्य और कला के ये उद्देश्य मानता है। यह 
कला को विशाल जनता के लिए मानता है; यह कला द्वारा नये समाज के निर्माण 
का संदेश देता है और प्रतिक्रियावादी विचारों का रहस्योद्घाटन करके प्रगतिशीछ 

विचारों को मनुष्यता की निधि बनाता है । इसलिए यह स्पष्ट है कि कछा के उद्देश्यों 
और राजनीतिक-सामाजिक कारंवाइयों के उद्देश्यों के बीच संबंध और पर्याप्त सम- 

रूपता (कामननेस) है। 
अंतर कलछा के साधनों और राजनीतिक कारंवाइयों के सांधनों में है । राज- 

तीतिक कारंबाई में पार्टी-कार्यक्रम, संघर्ष के लिए अपनायी गयी गुट की चालें, 
शक्तिप्रधान संघर्ष शामिल हैं; पर कला के साधनों में जनता के इंद्रविय-बोधों को 

जागृत करना, वर्गीय समाज की ऐतिहासिक ज़िंदगी को स्पष्ट करके सच्ची विचार- 
घारा का ज्ञान करता और विशाल जन-समूह से अभिन्‍न रिश्ते जोड़ना अभीष्ट है। 
राजनीतिक कार्यों में कम॑ (एक्शन) होता है, कला में विचार-इमेजों द्वारा कर्म की 
विचारधर्मा पृष्ठभूमि पेश की जाती है; राजनीतिक कार्यों में प्रचार होता है, कला में 
रागों से पूर्ण भावों की प्रतिष्ठा होती है; राजनीतिक कार्य सामाजिक उद्देश्य हासिल 
करने पर लुप्त हो जाते हैं, कला रोजमर्रा घटने वाली वारदातों के घोल में से' स्वच्छ 
तथा पारदर्शक भावना-कण जमा लेती है; राजनीतिक कारंबाइयों में क्षण-क्षण में 

सीतियां बदल सकती हैं, कला में समसामयिकता आत्मा होकर भी चयन-प्रेरित होती 
है और स्थायी मूल्यों को खोज लेती है; राजनीतिक कारंवाई राज्यसत्ता का परिवतंन 

करती है, कला जनता के सारे भाव-जगत को बदलती है। अतः: श्रेष्ठ कछा और 
साहित्य पार्टी-नीति तथा पार्टी-कार्यक्रम के बजाय माक्संवादी चेतना और मार्क्सीय 
विचारधारा को ग्रहण करते हैं। यह ग्रहण कर्म के माध्यम के अतिरिक्त विचार- 
इमेजों के माध्यम से होता है जो रागों से दीप्त होने पर ही सार्थक और सौंदय्य- 
बोधात्मक हो सकती हैं । 

. उपयुक्त तीनों सूत्रों के आधार पर हम प्राप्त निष्कर्षों को दुहरा सकते हैं कि 
कछा और राजनीति में सड़क पर के बेसब्र और चौकस जन का प्रवेश आधुनिक ऐति- 

4. दे० सोबोलेब को रिपोर्ट : 'सोवियेत लिट्रेचर', नं० ४, १६४६, पृु० १३१॥ 

साक्षी है सौंदयंप्राश्तिक 



हासिक युग को महत्तम घटना है जिसके फलस्वरूप सामान्य मनुष्य की सामाजिक चेतना 
काफी समझदार हो चुकी है। सन्‌ १६७७ का बदलाव इसकी उपलब्धि है। हम वर्गों 
में बंटे हुए समाज में वर्ग-विहीनता से ऊपर उठे हुए साहित्य और कला की सत्ता नहीं 
पा सकते । हम राजनीतिशास्त्न के तत्त्वों से हीन कला भी नहीं पा सकते क्योंकि यहां 
राजनीतिशास्त्र का अर्थ कुछ अकेले राजनीतिज्ञों की चालें नहीं हैं, बल्कि वर्ग-राज- 
नीति और जन-राजनोति है। कला और राजनीति में विपरीतों की ऐकता होने की 
वजह से हमें कलात्मक सौंदये से हीत पोस्टर और नारों वाली' राजनीति नहीं ग्रहण 
करना है, बल्कि 'रागों की चमक' से युक्त भाव-इमेजों का अंकत करना है। इस 
अंतिम बात के अभाव से ही कला और साहित्य में या तो 'शिलरवाद' आ जाता है, 

या फिर 'अतिमानववाद' अथवा "कार्मूलाबाद! ! एक बात और ध्यान देने योग्य है । 

जिन देशों में माक्संवादी दर्शन के अनुसार नया समाज गढ़ा जा रहा है, वहां तो खेद- 
पूर्वक माक्संवादी लेखकों के खिलाफ गँरमेहरबानी प्रदर्शित की जा सकती है, या 
केवल पार्टी के कार्यक्रमों की तरफदारी की जा सकती है। लेकिन पूंजीवादी देशों में, 
या जनवाद की ओर बढ़ते हुए सांस्कृतिक आंदोलनों में हमें इस रूढ़िवाद को छोड़ना 

ही पड़ेगा चाहे इसे संशोधनवाद की संज्ञा दी जाये । यह द्वद्वात्मक क्रिया के अनुसार 

भी होगा । जो साहित्य गैर-माक्संवादी होकर भी जन-जीवन और भविष्य में दृढ़ 
आस्या रखता है; जिसमें आशा और उल्लास है, और जिसमें जनता का भाईचारा, 
तथा शोषण से लड़ने वाली जनता का पक्ष लिया गया है, वह साहित्य भी मान्य 
होगा । अत: हम कला और राजनीति को पृथक नहीं कर सकते । 

तुलसी ने “रामर्चारतमानस' में राजा के धर्म, वर्ण (-वर्ग )-व्यवस्था, 
राज्य के स्वरूप, न्‍्याय-संहिता आदि का पर्थाप्त विवेचन हुआ है जो सामंतीय समाज 
की राज्य व्यवस्था, प्राकृत्‌ जनों के संबंध, भूमि की अवस्था, दासता के परिणामों 
आदि पर अप्रत्यक्ष प्रकाश डालते हैं। “'कामायनी' तक में प्रजापति मनु द्वारा सारस्वत 
नगर का शासत, वर्गीय व्यवस्था की स्थापना, वर्ग-संघर्ष, जन-चेतना की नृपवाद के 
विरुद्ध क्रांति आदि राजनीतिशास्त्न के कलात्मक प्रक्षेपण ही हैं । द्विवेदी-युमीन अधि- 

कांश कविताओं में पौराणिक कथाओं के प्रतीकों के माध्यम से विदेशी शासन, शोषण 
और गुलामी के विरुद्ध आवाज़ उठायी गयी है। 'रामचरित वितामणि' के राम 
और लक्ष्मण तो 'शिलरवादी' अतियों के शिकार हैं और रामनरेश त्रिपाठी, माखन- 
लाल चतुर्वेदी, बालकृष्ण शर्मा “नवीन', श्रीमती सुभद्राकुमारी चौहान की राष्ट्रीय 
धारा की कविताओं की प्रधान प्रवृत्यात्मकता राजनीति ही है जो देश-प्रेम की पृष्ठ 
भूमि पर स्थित है। दिनकर का “कुरुक्षेत्र राजनीतिशास्त्र के चितन को एक श्रेष्ठ 
प्रशस्ति है जिसमें युधिष्ठिर युग की चिता को तथा भीष्म पितामह (समाज और 
राज्य धर्म के प्रतिनिधि के रूप में) राज्य, समाज, युद्ध आदि की समस्याओं को पेश 
करते हैं । उन्‍नीसवीं शतती का महान्‌ यथार्थवादी हिंदी-साहित्य राजनीतिशास्त्न को 
प्रवृत्यात्मकता से प्रचुर है । अतः विशुद्ध कछा की धारणा और राजनीति-विहीन 

कछा और साहित्य की मांग बसी ही होगी जिस प्रकार कोई अबोध बच्चा ठेठ दिन 

माक्संवाद में सौंदयंतत्व के प्रतिमान और आयाम :; २५५ 



में भी अपनी दोनों आंखों पर हथेलियां रखकर अपनी मां से कहे : देखो मां, स्रज 

नहीं है ! अंधेरा हो गया !' आज तो हिंदी का एक भी ऐसा जागरूक साहित्यकार 

नहीं है जो राजनीतिक विचारधारा, वर्गीय आस्था अथवा प्रतिबद्धता से निरपेक्षतया 

शद्ध हो । 
इस निरूपण के बाद भी एक प्रश्न उठता है: क्या हम कहा और साहित्य 

को प्रचार में बदल दें ? क्‍या हम कछा और साहित्य को राजनीति के अधीन कर 

दें? उत्तर जटिल है। राजनीति में प्रचार बिल्कुल दो-ट्क होता है। उसके उद्देश्य 
विशाल जन-समुदाय में विशेष बात को घर करना, विशेष आंदोलन के लिए उसे 

संगठित करना, विशेष कार्यक्रम को समझाना तथा भधिकाधिक संख्या को शिक्षित करके 
अपना समर्थक बनाना इत्यादि हैं। मावसंवाद भी कला और साहित्य को शत-सहू सर" 
लोगों के लिए और उनकी निधि मानता है। यह कला तथा साहित्य द्वारा जनता के: 

स्तर को उठाना चाहता है। माक्संवाद स्वीकार करता है कि सभी संस्कृतियां और 
आधुनिक कला किसी वर्ग या राजनीतिक चिंतन से संबद्ध हैं। अत: कला और साहित्य 
को भी कुछ प्रतिक्रियावादी, युग-प्रतिकल, पुराने या जन-जीवन से दूर जाकर निराशा: 
उत्पन्न करने वाले विचारों से बचना ही नहीं, उनके विरुद्ध भी खड़े होना होगा । आजः 

की बदली वर्ग-स्थिति में क्या हम कला में सामंतीय विचारधारा का समर्थन करें ? 

क्या हम पूंजीवादी समाज की क्षयिष्णु “्री-आभा की सार्वभौमता” का अभिषेक करें ? 
या बूर्जवा अथवा उदार बूर्ज्वा विचारधारा के पक्षधर हों ? कलाकारों की वर्गीय स्थिति 
ओर राजनीतिक विचारधारा के अनुसार कुछ कलाकृतियां ऐसी भी होंगी। लेकिन 
विशाल जनसमूह आज प्रेमचंद, नागार्जुन, केदार, यशपाल, राहुल, मुक्तिबोध आदि कोः 
शीघ्र अपने कलाकार मान लेता है। अत: प्रचार और साहित्य-मर्यादा, दोनों ही कुछ 

समान चीज़ प्राप्त करना चाहती हैं। अब दोनों ही विशाल जनसमूह को अपना लक्ष्य 

बनाते हैं। इसलिए यदि प्रचार जनता का राजनीतिक स्तर उठा सकता है तो सांस्कृतिक 

स्तर भी उठा सकता है। प्रचार जनता को अधिक शीघ्रता और सरलता से प्रभावित 
कर सकता है जिससे उसमें एक अतिसामान्यता आ जाती है। साहित्य और कला 
एक सौंदर्यात्मक रूप के माध्यम से जनता के पास पहुंचते हैं, इसलिए उनके भाव 
तथा लक्ष्य अन्य प्रकार से प्रकट होते हैं। प्रचार सीधे क्रियात्मक जीवन की शिराओं 
में बहता है, साहित्य अप्रत्यक्ष ढंग से सुजनात्मक क्ृतियों में प्रतिष्ठित होकर इंद्वियों' 
को तीबव करता है। प्रचार राजनीतिक कर्म का लक्ष्य रखता है, कला और साहित्य 
सौंदर्यात्मक सृजन को ध्येय मानते हैं | प्रचार में सीधे जनता आती है, कछा और 
ताहित्य में जबता कलात्मक विचारों तथा कलाकारों के दृष्टिकोण के दर्पण में प्रति- 
बिबित होकर आती है। अतः दोनों के लक्ष्य विशार्न जनसमुदाय का समर्थन, शिक्षण, 
वरण और उत्थान होकर भी साधन भिन्‍न-भिन्‍न हैं। अतएवं कला का प्रचार और 
राजनीति का प्रचार भिन्‍न सतहों पर होता है। यदि प्रचार केवल मात्र राजनीतिक 

/ तो वह कलात्मक व्यापकता के अधिक नजदीक होगा। अतः 
णंता को ग्रहण करने वाली कला और जीवन की पूर्णता को ग्रहण करने 
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वाला राजनीतिशास्त्र यदि मिल सकते हैं तो विचारधारा की एकता के बिदु पर । 
इस एकता के बिंदु पर यदि प्रचार के तथा कला और साहित्य के प्रसार के साधन 
सुरक्षित रहें तो दीर्घ अवधि में प्रचार और साधारणीकरण के लक्ष्य समान-धर्मा 
(समान नहीं) हो सकते । प्रचार बहिरंग जगत में होता है और साधारणीकरण 
अंतरंग जगत्‌ में; लेकिन दोनों ही जनसमुदाय-सम्मत, जन-सुलभ भावों और विचारों 
को फैलाना चाहते हैं । 

(६) नीतिशास्त्र का सिद्धांत-निरूपण कई प्रकार से हुआ है। बेंथम ने स्थूल- 
उपयोगितावाद का, हबंट स्पेंसर, लेसली स्टीफेन तथा अलेक्जेंडर ने विकासात्मक 
सुखवाद का, सिज़विक ने बुद्धियुलक उपयोगितावाद का, राशडेल ने आदर्श उप- 
योगितावाद का, म्यूरहेड ने सहजज्ञानवाद का, मार्टिन्यू ने मनोवैज्ञानिक सहजज्ञानवाद 

का, कांट ने विशुद्धतावाद का, नीत्शे ने अतिमानवीय प्रभुत्ववाद का, माक्स ने ऐति- 
हासिक उपयोगितावाद का प्रतिपादन किया । इनकी विवेचनाओं से हमारा संबंध 

नहीं है | अस्तु । 

नीतिशास्त्र का परम मुल्य परम शुभ है और सौंद्यशास्त्र का परम मुल्य 
सौंदर्य । हमने यह भी बताया है कि पवित्रता, शुभ, औचित्य, फर्ज और उत्तर- 

दायित्व--ये सब मुल्य नेतिक मूल्यों के ही परिणाम हैं जिनके एक छोर पर 'शिव' 
तथा दूसरे पर कल्याण है। नैतिक मुल्यों का खास सिद्धांत है कि हमें मनुष्य को 
अच्छाइयों की तारीफ करना चाहिए क्योंकि नेतिकता खुद ही मनुष्य तथा समाज के 
प्रति एक स्वेच्छापूर्ण बाध्यता है। 

चाहिए ('--नीतिशास्त्न की पहली शर्ते है। अच्छाइयां सा्वेभौम होती हैं 

राष्ट्रीय भी; और परिवतंमान भी, विकासशील भी । अतः मानवीय व्यवहार के क्षेत्र 

में शाश्वत नीति की धारणा नहीं हुआ करती । मानवीय व्यवहार और संबंधों के क्षेत्र 

में नीतिशास्त्र शुभ-अशुभ, सत्‌-असत्‌, नैतिक-अनंतिक के आदर्श को बताता है। 

मानवीय संबंधों में एक ओर प्रभुवर्ग होता है जो नैतिकता में अपना प्रभुत्व ठादता है 

और दूसरी ओर आनुष्ठानिक धर्म होता है जो कट्टरता भरता है । ये दोनों मिलकर 

नैतिकता को क्रर भी बना देते हैं जिन्हें मावर्स 'रढ़ियों ओर परंपराओं के प्रंत कहते हैं । 

कहता और साहित्य में जो नैतिकता आती है वह राग-प्रदीप्त विचार की 

इभेजों के द्वारा सत्‌ को संदर में तथा असत्‌ को असुंदर में परिवर्तित कर देती है। 

लेकिन संदर अनिवारयत: सत्य नहीं होता और असूंदर अनिवायंत: असत्‌ नहीं होता । 

होमर-कृत देवी-देवताओं का सुंदर वर्णन प्लेटों को नैतिक ओऔचित्य से हीन छगा। 

कटि पर कई लड़ियों वाली करधनियों से सुशोभित भरहुत की नग्न यक्षिणियां सुदर 

होकर भी गुप्त काल की वेष्णव कला को अमान्य हुई । 
कला और साहित्य में मुग्ध करने और 'कांता संमति' देने की भी क्षमता है; 

सीधे ढंग से अभिव्यंजना करने पर हम रसात्मक अभावों के शिकार होंगे। लेकिन 

नतिकता में स्वेच्छापूर्ण बाध्यता है। उसमें उचित-अनुचित, शुभ-अशुभ कत्तेव्य-पालन 
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की धारणाओं का समावेश होता है। अतः नैतिक बुद्धि को शुद्ध सौंदयं-बुद्धि में परि- 
बतित नहीं किया जा सकता, यद्यपि दोनों का संबंध वस्तुगत यथार्थ से है। यही संबंध 

दोनों का गठबंधन करता है। 
तो क्या कला को नैतिकता के अधीन होना चाहिए ? वह नैतिकता किस प्रकार 

की है ? किस प्रकार की कला का सृजन शुभ है ? स्वस्थ नेतिकता के लिए किस 

सीमा तक सौंदर्य-बुद्धि पर संयम रखा जाए ? नेतिक और कलात्मक निर्णयों में क्या 

संबंध है ? इन्हें हम स्पष्ट करंगे | 
नैतिक निर्णय हमें बताते हैं कि किस प्रकार का सौंदर्य आज मूल्यवान और 

सामाजिक शुभ से पूर्ण है। सौंदर्यात्मक निर्णय बताते हैं कि यह कृति कितनी 
संदर है। अत: नैतिकता ऐतिहासिक दृष्टि से सामाजिक परिवेश में सौंदय का 
पुनर्मुलल्‍्यांकन करती है। वाल्मीकि एवं प्लेटो के युग के काफी बाद तक कवि और 

नैतिकतावादी पुरोहित के बीच झगड़ा होता रहा है। प्लेटो ने होमर के महाकाब्यों में 

देवी-देवताओं के भावों, कार्यों और वर्णनों में अनैतिक सौंदर्योपभोग देखा । वाल्मीकि 
ने सीता के पयोधरों को चंचु-आहत करने वाले जयंत काग का वर्णन किया; तो संत 
तुलसी ने उनके चरण छुकर उड़ने वाले उस सुरपुत्र को अनेतिक माना । यह सूक्ष्म 
बिंदु एक बहुत बड़े तथ्य को आलोकित करता है--'जीवन की भौतिक स्थितियां 
बदल जाने पर नैतिक धारणाएं भी बदल जाती हैं क्योंकि वे भी सामाजिक विकास 
की उपज हैं (जिसे वे प्रभावित भी करती हैं) और अमूत्त मनुष्यों के बजाय वास्त- 
विक मनुष्यों की इच्छाओं, आशाओं और जरूरतों को चेतना के माध्यम से 'प्रतिबिबित 
करती है। यह पहली स्थापना मानी जा सकती है। 

दंद्मात के अनुसार सब से चिरंतन गुण स्वयं परिवर्तन ही है । नीति और 
नेतिकता की भित्तियां मानव-व्यवहार एवं संबंध हैं; मानवीय व्यवहारों की भित्तियां 
जीवन की भौतिक स्थितियां हैं; जीवन की भौतिक स्थितियां समाज तथा सामाजिक 
वर्गों पर आश्रित हैं। सामाजिक वर्ग ही ऐतिहासिक समाजों की दशा के गढ़ने वाले 
हैं। अत: सभी ऐतिहासिक समाजों में नैतिक सिद्धांत परिवर्तित और विकसित होने 
के साथ-साथ एक अथवा दूसरे सामाजिक वर्ग की आवश्यकताओं और हितों के 
प्रतिबिब भी होते हैं | परिस्थितियां बदलती हैं, तो जीवन की भौतिक अवस्थाएं बदछ 
जाती हैं जिससे नीतिशास्त्र भी बदल जाता है। अतः नीतिशास्त्र के अनुसार परि- 
स्थितियां नहीं बदलतीं बल्कि परिस्थितियों (->वस्तुगत यथार्थ) के अनुसार नैतिकता 
बदलती है। यह दूसरी स्थापना मानी जा सकती | 

सामाजिक वर्गों के अस्तित्व की वजह से मनुष्य जाति बंटी है। प्रेम, या 
मनुष्य जाति का प्रेम; शुभ, या मनुष्य जाति का शुभ; सौंदर्य, या निविकल्प सौंदयय--- 
ये तब तक संभव नहीं हैं जब तक कि वर्ग-विश्नेद कायम रहेगा । वर्ग-विभेद के मिटने 
पर ही अनुमानतया हम मानव-जाति का प्रेम, मानव जाति का शुभ और मानव सृुजनों 
का सादय प्राप्त कर सकगे। ये महान धारणाएं भी तो वस्तुगत अनुभवों पर आधारित 
हैं यद्यपि इनके क्षेत्र ज्ञान और इच्छा के लोक हो जाते हैं| मूलतः हम किसी विचार 
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से शुरुआत नहीं कर सकते; हमें वस्तुगत अनुभवों से शुरू करना पड़ता है। इसलिए 
सौंदर्यानुभूति और नैतिक निर्णय, दोनों का संबंध वस्तुओं से पहले है। कला 
नेतिकता के अधीन न होकर उसका सापेक्षिक अंगीकार करती है । 

हर ऐतिहासिक काल में वस्तुगत अनुभव भिन्‍न-भिन्‍न होते हैं; और एक ही 
ऐतिहासिक काल में विभिन्‍न सामाजिक वर्गों के वस्तुगत अनुभवों में भी भेद होता 
है । अतः नेतिक निर्णय हमें बताते हैं कि विशिष्ट काल में किस प्रकार का सौंदर्य 
मूल्यवान तथा सामाजिक कल्याण को फैलाने वाला है। इसका प्रयोजन यह हुआ कि 
यथा के लंबे चित्रपट्ट में से कछाकार कुछ चुनता है जो उसके नैतिक निर्णयों पर 
आधारित है तथा जिन्हें समाज परोक्ष रूप में नियंत्रित करता है। अतः वह नैतिकता 
की एक विशिष्ट प्रवृत्ति से अनुप्रेरित होकर ही कला में नैतिक्रता का प्रवेश कराता 
है (ध्यान रहे कि यह प्रवेश चेतना के माध्यम से होता है) । इस चयन में मानवीय 
नीतिशास्त्र और कलात्मक मानदंड समाज के जीवन, कलाकार की वर्गीय परिस्थि- 
तियों तथा समाज के वर्गीय संबंधों के बीच से उभरते हैं। शूद्रक ने अपने नायक 
चारुदत्त और वारांगना वसंतसेना का प्रेम तो अंकित किया लेकिन नायक उच्चवंशीय 
ही रखा; भास ने स्वप्तवासवदत्तम' में सम्राट उदयन के बहपत्नीत्व और दक्षिण 
नायकत्व को गौरवान्वित करके सामंतीय संबंधों की असंगतियों पर ही प्रकाश डाला; 

दण्डी ने 'दशकुमारचरित' में दसों राजकुमारों के माध्यम से तत्कालीन समाज का 
अति यथाथंवादी खाका खींचा । अत: कलाकार के नैतिक निर्णय आत्मगत न होकर 
वस्तुगत यथार्थ का प्रतिबिब हो जाते हैं; अर्थात्‌ वस्तुगत यथार्थ मनुष्यों के गत्या- 
त्मक (अचल नहीं) सामाजिक संबंधों में परिवर्तित हो जाता हैं। अतएवं जब कछा- 
कार या कलाकृति, नैतिक निर्णय या कलात्मक मानदंड इन गत्यात्मक सामाजिक 
संबंधों से टूट जाते हैं, तब वे अनुपयुक्त, असामाजिक, अमानवीय और सड़े-गले हो 
जाते हैं । कभी-कभी तत्काछीन नैतिक निर्णय और कलात्मक मानदंड उल्टे प्रतिबिब 
झलकाते हुए छगते हैं। यहां नैतिकता की द्वृंतता होगी- अर्थात्‌ कुत्सित समाज को 
उधेड़कर प्रस्तुत करने वाली बलाकृतियां अनेतिक घोषित कर दी जाती हैं क्योंकि 
ऐसा घोषित करने वाले वर्ग की वास्तविकताओं पर यह सीधा हमला होता है, या वे 
कृतियां उस वर्ग के झठे आदर्शों का भंडाफोड़ कर देती हैं। फ्लाबेअर ([१८२१- 
१८८०) के 'मादाम बोवारी' उपन्यास में मध्यमवर्गीय जीवन के दुर्गुणों का पर्दाफाश 

किया गया है। बोवारी का पति ग्रामीण, मूढ़ और भद्दा है जिससे वह अपने असह्य 
नीरस जीवन से ऊबकर कई व्यक्तियों द्वारा फुसछाई जाती है ओर पथश्रष्ट होती 
है। एक भावुक और दुर्बल नारी को व्यभिचारी जीवन में घसीटकर अंततः आत्म- 

हत्या कराने की ज़िम्मेदार परिस्थितियां हैं। उस समय बूर्ज्जा बर्ग ने इस कृति को 
घोर अनैतिक मानकर बहिष्कृत किया। जोछा ने 'नाना' उपन्यास में नाना के 
शारीरिक सौंदर्य का इंद्रजालिक वर्णन करने के साथ-साथ कामुकता के कारण 
मनृष्यों का पतन भी दिखलाया । फलस्वरूप फ्रांसीसी उच्च समाज में यह कृति भद्दी 

मानी गई । 
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इधर हिंदी के नये उपन्यासों में जगदीशचंद्र ने धरती धन न अपना (१६७२ ) 
में पंजाब के एक गांव के कृषि-संबंधों और सामाजिक संबंधों की अस्मिता सिद्ध करते 
हुए चमार हरिजनों का वह नंगा यथार्थ उभरा है जहां वे भूदास और बंधुआ मजूर 
हैं, जहां उच्च जाति और उच्च वर्ग वाले उनके प्रति तीव्र घृणा तथा पाशविक अत्या- 
चार करते हैं, जहां उनका आपसी प्रेम (काली और ज्ञानो) भी रोमांस के विरुद्ध है, 
जहां बेगार करने वाली चमारिनें अपना शरीर भी बेचती हैं और जहां काली में 
विकसित श्रमिक चेतना बनाम पैटी-बूर्ज्वा समझ का दुंद्व त्रासदी को गहराती है। 
जगदंबाप्रसाद दीक्षित ने मुरदाघर (१६९७४) में हमारे इस राजतंत्र के भ्रष्ट, 
उत्पीड़ और जनविरोधी चरित्र को उद्घाटित करके एकबारगी उच्चवर्गीय सौंदर्य- 
बोध को आद्यंत नामंजूर कर दिया है। सारा मौजूदा समाज ही एक मुरदाघर है। 
इसमें गरीबी, गंदगी और विद्वूपता के बीच एक सहज जन है जो जिंदा है और खब- 
सूरत है। इसमें बंबई की फुटपाथों वाली वेश्याओं को देखने का तरीका ही बदल गया 
है (मना, बशीरन) । इसमें अश्लीलता और असौंदय के सौंदर्यवोध को समझा गया है 
(जव्बार, पोपट, मैना)। अमृतला|ल नागर ने नाच्यों बहुत गोपाल (१६७८) में 
मेहतरों (भंग्रियों) की ज़िंदगी का सामाजिक यथार्थ उनके क्रीत तथा पशुदास होने 
के ऐतिहासिक धुंधलके से जोड़कर सब से ज़्यादा पीड़ित और पददलित वर्ग को उनका 
बाकी इतिहास दिया है। 

बूर्ज्वा-नंतिकता में द्वेतता है । वह दो मानदंड रखती है । एक ओर तो इसमें 
दूसरों को महान्‌ नैतिक आदर्शों का पाछत करने को बाध्य किया जाता है; और 
दूसरी ओर प्रभुवर्ग धन के नंगे लोभ में हत्या, चोरी, पतन सभी करते हैं। इस 
समाज में कला और यथार्थ के बीच बड़ी खाई है। एक ओर पवित् विवाह के आध्या- 
त्मिक सूत्र की दुह्ई दी जाती है, तो दूसरी ओर एक युवती दहेज के अभाव में आजन्म 
कुआरी रह जाती है ! एक ओर नारी को पावन माना जाता है, दूसरी ओर हज़ारों माताएं-बहिनें वेश्याएं बना डाली जाती हैं! एक ओर पुरुषों के पुनविवाह को स्वी- 
कार किया जाता है, दूसरी ओर बाल-विधवाओं को आजीवन तपाकर राख कर दिया जाता है ! अत: इस समाज की नैतिकता में वही सृजन शुभ होगा, जो स्वस्थ और क्रांतिकारी नैतिकता का गंगाधर हो । हमारे देश में कुछ वर्षों पूर्व कामसूत्र” को जलाने की मांग बुलंद की गई थी | एक ओर ये पारखी और समाज के कठमुल्ले 
कुमारसभव', 'नेषधीयचरितम्‌', 'नायिका-भेद” आदि के अंशों को स्वीकार करते हैं, तो दूसरी ओर कांगड़ा कलम के नारी-अंकनों अथवा खजुराहो एबं भूवनेश्वर के मंदिरों पर खुदे हुए मिथुनोन्मत्त प्रेमी-युगलों को भ्रष्ट बताते हैं ! इटली में भी कुछ सालों पहले उन्हों कैथोछिकों ने रिनैसां-कला के कंठहार बोटिवेली के तैल-चित्नों के हटाये जाने की मांग की थी (क्योंकि वे उनके युवक-युवतियों को “भ्रष्ट” करते हैं) जो खद विलास-ऐश्वयं और पतन का जीवन बिताने के आदी थे ! नैतिकता के इस निषेध का निषेध करने वाली कला का सृजन ही शुभ होगा । मानव जाति का प्रेम अथवा मानव जाति का शुभ इस काल में साध्य नहीं हो सकता । 



हम उस सभी से प्रेम नहीं कर सकते जो अशुभ ओर कुत्सित है। हमें शुभ और शालौन 
से प्रेम करना होगा, तथा कतिपय अशुभ और कुत्सित से घुणा । हमें इन असत्यों का 
उन्मूलन करना होगा। हम अपने वर्गीय शत्रुओं से, या मानवता के हत्यारों से प्रेम 
नहीं कर सकते । हम शोषण, अत्याचार और पतन से प्रेम नहीं कर सकते । अतः जो 

ऐसा मानवीय समाज बनाने में सहायक हो जिसमें वर्ग न हों; ऐसे अमानवीय तत्त्व न 
हों तथा शोषण, दरिद्रता और ह्वास न हो; वही नैतिकता तथा कला शुभ है | शोषण, 
दीनता ओर ह्ास का उन्मूलन करने वाली ओर वर्गों की समाप्ति को आगे बढ़ाने वाली 
नेतिकता और कला ही आज सर्वोच्च है। अत: स्वस्थ नैतिकता के लिए नि्विकल्प प्रेम, 

सौंदर्य या शुभ की जरूरत न होकर सापेक्षिक चयन का संयम अपेक्षित है। सौंदर्य -बुद्धि 
को शुभ-अशुभ, सुंदर-असुंदर, मानवता-प्रेमी और मानवता-शत्तु आदि के बीच के अंतर 
को समझना ही होगा । मैक्सिम गोर्की ने समाजवादी यथार्थ की नेतिकता पर प्रकाश 
डालते हुए अपनी घोषणा में सर्वहारा मानवतावाद तथा नेतिकता को इकाई मानते 
हुए लिखा है--“सवंहारा मानवतावाद हरएक कामगर से उसके ऐतिहासिक मिशन 
ओर शक्तित प्राप्त करने के उसके अधिकार की चेतना की भपेक्षा रखता है'*' उसमें 

मिथ्या दर्शन के प्रति, समाज के पर जीवियों के प्रति, फासिस्टों के प्रति, हत्यारों के 

प्रति, श्रमिक वर्ग के गद्दारों के प्रति, उन सबके प्रति जो यातना पैदा करते हैं और 
उन सबके प्रति जो लाखों छोगों की यातना पर जिदा रहते हैं'*'घृणा होनी चाहिए |! 

अतः: माक्संवादी दर्शन और सौंदये-दर्शन में सार्वभौम प्रेम तथा करुणा की अवास्त- 
विक्र धारणा के बजाय मानव-प्रेम और समाज को गंदा करने वालों के प्रति नफरत 
का प्रतिपादन है। मानव-प्रेम और समाज को गंदा करने वाले तत्त्वों के उन्पूलन के 
बाद ही एक मानवतावादी नेतिकता की प्राण-प्रतिष्ठा होगी । निकोलाइ ओोस्त्रोग्सकी 
के 'अग्निदीक्षा' उपन्यास का तायक कोचेंगीन माक्सेवादी नैतिकता का निचोड़ प्रस्तुत 
करता है--“मनुष्य की सब से प्यारी पूंजी उसका जीवन है, और यह उसे केवल एक 

बार प्राप्त होता है। उसे इस तरह रहना चाहिए कि सालों तक उद्देश्यहीन रहने से 
उत्पन्न यंत्नणाप्रदायिनी ग्लानि का अनुभव न करना पड़े । वह ऐसा जीवन बिताये कि 

मरते समय भी कह सके कि मेरा सारा जीवन, सारी शक्ति, सारे संसार के श्रेष्ठतम 
आदर्शों के लिए---मानवता की मुक्ति के लिए लड़ने में बीता (मेरा रेखांकन) है ।' 

कत्तं्य और भावना को इकाई बनाने वाले संधि-स्थलों के कलात्मक मानदंड 
और नेतिक मुल्यांकन एक ही आधार को प्रकट करते हैं यदि कला से “रफेलवादी 
सौंदयं-अलंकृति' तथा नेतिकता से सावंधौम आदर्शों की श्रांति को जुदा कर लिया 
जाए । होबाड़ फास्ट इस इकाई के बाबत कहते हैं : “सामाजिक संबंधों में नीतिशास्त्र 
मानवीय व्यवहार के मुल्यांकन का साधन है; कलात्मक मानदंड एक कलाकृति के 
मूल्यांकन के साधन हैं। जहां कहीं भी ये मानदंड टेकनीक की सतही बाहरी शोभा 
की अपेक्षा अधिक गहराई से लागू किये जाते हैं, वहां ये भी उन मानवीय व्यवहारों 

१, मैक्सिम गोकों : 'कल्चर एंड दि पीपुल' । 
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के मूल्यांकन के साधन हो जाते हैं जो स्वयें कलाक्ृति में ही प्रतिबिबित होते हैं ।'* 
मार्क्सीय ढ्ंद्धमान के अनुसार शिवम्‌ और सुंदरम्‌ के मिलन का चरम बिंदु यही है। 

स्वस्थ नैतिकता का एक प्रमुख क्षेत्र सेक्स-भावनाओं का है। यह क्षेत्र अत्यंत 
जटिल है; क्योंकि यौन-भावनाओं की खुली छुट अनुचित तथा दोषयुक्त अश्लीलता 
से पूर्ण हो जाती है, तथा उन पर कठोर संयम नैस्गिक जीवन-व्यापार को कुंठाओं से 
ग्रस्त कर देता है। एंगेल्स कला और काव्य में घोर कौमाय्थ के पक्ष में नहीं थे । 
माक्स के मित्र फ्राइलग्रीथ के पत्नगीतों का हवाला देते हुए उन्हों 
“उनसे प्रतीत होता है कि मानो छोगों के यौन इंद्रियां ही नहीं हैं। इस घोर कौमाणय्य॑ 
को बे मिथ्या दर्शन के पूर्वाग्रहों का आखिरी अवशेष तथा प्रवंचनापूर्ण नेतिक विनय- 
शीलता मानते थे और समाजवादी कला को इस झूठ और प्रवंचना से दूर रखना 
चाहते थे । जर्मन सवेहारा कवि जाजें वीर्थे की समाजवादी कविताओं की प्रशंसा 
करते हुए उन्होंने महत्त्वपूर्ण सुत्ष॒ दिया कि उनकी कला में श्रेष्ठता का कारण" 
नेसगिक मांसल ऐंद्रियकर्ता तथा अंग-माधुरी के उल्लासों की अभिव्यंजना है। अत: 
यदि नेसगिक तथा उल्लासपूर्ण यौन चित्रण हो, तो वह कला में स्वस्थ यौन भावना 
की प्रतिष्ठा करता है । विकारों से ग्रस्त और क्रुप्रभावयुक्त यौन चित्रणों से ही कला 
अरुचिकर तथा दृषित होती है। कालिदास और जयदेव, आलहूम और राहुल अंग- 
माधुरी के मधुपवों को मनाते समय या श्वंगार के संभोग-पक्ष का चित्रण करते समय 
स्वयं विकृतियों के शिकार नहीं थे । अत: उनकी कला से समाज पर क्रुप्रभाव नहीं 
पड़ता । यूरोपीय कलाकारों में रूबेंस तथा टिशियन ने अद्धंनग्त मांसल यूनानी 
देवताओं तथा नग्न यूनानी देवियों का जो मांसल और एऐंद्रियक छवि-लोक बनाया है, 
उसमें अनुचित और अपरिमाजित अभिव्यंजना शायद कम ही मिले। यदि कलाकार 
यौन विक्वतियों से हीन होगा तो वह इन चीज़ों के विषय में आसानी तथा आज़ादी 
के साथ बातचीत कर सकेगा जिन्हें लोग खुद रात या दिन में करते हैं; क्योंकि 
(एंगेल्स के शब्दों में) ये तो नेसगिक, अवश्यंभावी तथा सुखद चोज़ों हैं। वामधर्मी 
कला में ऐसी ही नेसगिकता, सहज अभिव्यक्ति और स्वतंत्न उल्लास की ज़रूरत है 
जिसमें न तो असंबर्मित भोग हो; न कूंठा । 

(७) कहा और साहित्य में प्रत्येक युग, खासकर आधूनिक युग में, एक 
अत्यंत महत्त्वपूर्ण समस्या उठती है--अपने युग के नायक की । 

प्रत्येक युग के अपने नायक होते हैं जो ऐतिहासिक परिवेश में सामाजिक 
संबंधों के अनुसार प्रतिष्ठित और पदच्युत होते हैं--चाहे वे आदिम यग के इंद्र, मरुत 
पूषण, मित्नावरुण हों; चाहे राम हों; चाहे पार्थ और पार्थंसार्थी हों; चाहे अग्निमित्र 
और हृथ॑वर्धन हों; चाहे बीसलदेव, पृथ्वीराज, छत्नसाल और शिवाजी हों; चाहे 
(रीतिकालीन ) नायक-तायिका हों; चाहे मेघनाद हों; चाहे “प्रियप्रवासी' कृष्ण और 
त प्रवासी राम हों; चाहे सत्याग्रही देशभक्त हों; चाहे श्रीकांत, शेखर हों और 

: लिट्रेचर एंड रियलिटी', प्‌ृ० ६२। 



चाहे होरी महतो, मोहन मांझी, बठेसरनाथ, कालीदास, आदि हों। यह ऋम खुद जाहिर 
करता है कि नायकों की प्रतिष्ठा और अप्रतिष्ठा भी ऐतिहासिक विकास के अनुसार 
सामाजिक संबंधों के अनुकूछ होती है और ये नायक (नायिकाएं भी) अपने-अपने युग 
की सामाजिक चेतना, सांस्कृतिक समस्याओं, वर्गीय विरोधों आदि के प्रतिबिब होते 
हैं। इसके अलावा ये अपने मानस पिता कलाकारों की वैयक्तिक अभिरुचियों तथा 
आदर्शों से भी अनुरंजित होते हैं। इनके निर्माण, अभिषेक और अपदस्थापन में विशेष 
पूरे ऐतिहासिक युग के सांस्कृतिक पैटने के दाशेनिक, राजनीतिक, नैतिक, धार्मिक, 
कानूनी विचारों आदि का भी हाथ होता है। यह भी आवश्यक नहीं है कि इन नायक - 

नायिकाओं में ऐतिहासिक युग तथा सामाजिक चेतना का सीधा प्रतिविब हो; अवसर 
पौराणिक देवी-देवताओं, चरितों और प्रतीकों के माध्यम से भी ये अप्रत्यक्ष प्रतिबिब 
प्रस्तुत होते हैं। अतएव इन तीन धाराओं में बंधकर ही प्रत्येक युग में अपने 
विशिष्ट नायक तथा नायकत्व की प्रतिष्ठा हुआ करती है । 

आदिम युग में प्राकृतिक शक्तियों से संघं करता हुआ मनुष्य प्रकृति की 
अलोकिकता, सर्वेचेतना और सर्वशक्ति से अभिभूत था। जादू, रीति-रिवाजों और 
जीवन-रक्षा की स्थितियों के बीच उसने प्राकृतिक शक्तियों में देवत्व की स्थापना 
की । फलत: मनुष्य की आदिम वाणी में सोम, वरुण, अग्ति, सुये, उषा, मरुत, पूषण, 

प्जन्य, रुद्र, इंद्र आदि प्राकृतिक शक्तियों के प्रतीक-देवता हुए । ये देवता मनुष्यों के 

समाज में घुल-मिल गए हैं; कभी वे युद्ध करते-कराते हैं, तो कभी सुरूह। कभी 

वरदान देते हैं, तो कभी विध्वंस करते हैं। वेदिक कविताओं और होमर-पूर्व॑ तथा 
होमर-कालीन यूनानी काव्यों में मानव-जगत्‌ और देवी जगत की ऐसी ही मंत्री है । 
कृषि-संस्क्ृति और अधिक सुव्यवस्था होने पर हम 'चरितनायकों' की उद्भावना पाते 
हैं जिनसे एक देशव्यापी भावना तथा राष्ट्रीय विस्तार की शुरुआत होती है। इन 

नायकों का कायं-क्षेत्र गृह नहीं, समरांगण अथवा वन है। चितेरे देव-मंडलों के छोप 
के बाद ये नायक मानवीय आकारों वाले अवतार बनते हैं, या फिर आदर्श राष्ट्र- 

नेता। इनके चरितनायकत्व को सिद्ध करने के छिए एक ओर इन्हें शुद्ध गुणों का 
पुंज बनाया जाता है, और ठीक इनके विरोध में समानांतर दुर्गुभों का पुंज कोई 
खलनायक प्रतिष्ठित होता है--राम ओर रावण, युधिष्ठिर और दुर्योधन, भीम अ 
जयद्रथ ऐसे ही नायक-खलनायक-युग्म हैं। रोम में वजिल ने ऐनियास के नेतृत्व में 

संपूर्ण रोमन-समाज की व्याप्ति का प्रदर्शन किया और अपनी वाणी में ऑमस्टस 

सीजर के रोम को गौरवशाली बनाया । समाज में पितृ-सत्ताक व्यवस्था और कृषि- 
संस्कृति की दीर्घ अवधि के फलस्वरूप पुन: नायकत्व में मोड़ आया। पहली बार नये 
प्रकार के उच्चकुल वंशीय ब्राह्मण, चक्रवर्ती सम्राट और आश्रयदाता सामंत श्रकट हुए । 
इसके अलावा नारी-सदाचार संबंधी मूल्यों में पोराणिक रूढ़ता कावम हुई । इसके 

साथ ही साथ पूर्व के वीरता-प्रधान नायक पदच्युत हुए। कबि भी राजदरबारों में 
पहुंचे और नये आश्रयदाता राजाओं की प्रशस्तियां लिखने लगे । अब काव्य में अधिका- 
धिक मांसल नारी-सौंदर्य और प्रेम उभरकर आया; श्रोताओं के बजाय पाठकों के 

माक्संबाद में सौंदर्यतत्व के प्रतिमान और आयाम :: २६३ 



बीच कला की अगवानी छेने के कारण शैलियों में मनोहर कुशलता दिखाई दी और 
स्वयं चक्रवर्ती सम्राट, महासामंत आदि नायक हुए। कालिदास के अग्निमित्र शंग 
सम्राट हैं; और उनके रघु की दिग्विजय में मानो सम्राट समुद्रगुप्त की दिग्विजय 
झलक उठी है। यहां तक कि शिव-उमा का रति-वर्णन तत्कालीन सामंतीय नायकों 
की शंगार-रुचि का ही परिचायक है। नायकों का चतुर्धीरत्व कायम हुआ, लेकिन 
उसका पालन रूचकीले ढंग से होता रहा। श्ंगार और वीर रसों से युक्त ये नायक 
कई शतियों तक आच्छादित रहे | इस बीच में नायकत्व की धारणा में थोड़े-बहुत 
परिवतंन होते रहे : जैसे वाल्मीकि के राम और रावण की अपेक्षा तुलसी के 
गाहंस्थिक राम और अपेक्षाकृत उदार रावण में अंतर है (यद्यपि मूलाधार वही 
हैं)। भारत में यह अवस्था काफी देर तक रही। लेकिन यूरोप में औद्योगिकीकरण का 
नतीजा यह हुआ कि मध्यवर्ग का अभ्युदय और बौद्धिक (न कि सामाजिक ) शक्ति 
के रूप में उसकी प्रतिष्ठा हुई | अतः अब पुराने क्षत्रिय श्रवीरों, साहसी सामंतों, 
मौत से खेलने वाले अश्वारोहियों तथा रोमांटिक राजकुमारों के स्थान पर पड़ोसियों 
के रोज़ के चेहरे, उनकी रोज़ की ज़िंदगी और समस्याएं आईं जिनकी अभिव्यंजना 
मध्यवर्गीय नायकों की प्रतिष्ठा द्वारा हुई। ऐसी अवस्था में उपन्यासों का विकास 
हुआ; नायक संबंधी धारणाओं में भी परिवर्तत हुआ; और कछाकार (कहीं-कहीं ) 
स्वयं भी नायकों की पंक्ति में जा बँठा । अंग्रेज़ी में रिचडंसन, जेन आस्टिन, फील्डिग 
आदि ने मध्यमवर्गीय नायकों की प्रतिष्ठा की; प्रतिनायकों में भी गुणों का समावेश 
स्वाभाविक माना गया जिसके फलस्वरूप मिल्टन ने अपने महाकाव्य में शैतान को 
आदम की अपेक्षा अधिक सजीवता से अंकित किया; कलाकार स्वयं भी नायक बन 
बेठा जैसा कि गोएटे के 'विल्हेम मीस्टर' उपन्यास से सिद्ध होता है । इसके साथ ही _ 
सामंतीय आदर्शों के वास और व्यक्तिवाद की सुदृढ़ क्रांति ने विद्रोही और आत्ममुग्ध 
नायकों की भी सृष्टि की : शैले अपने 'प्रोमेथिउस अनबाउंड' में एक उन्मुक्त मानवता 
के आदशे का प्रतिपादन करते हैं, तो कौट्स अपने स्वप्निल रोमांसों की कला मुग्धता 
को 'एंडिमियन' में प्रतिफलित करते हैं। हमारी कला और साहित्य. में ऐसी परि- 
णतियां बाद में हुईं। छायावादी कवियों में प्रसाद तथा निराछा ने अपने आद्शों और 
शोभनगामी रोमांसों की अलकाएं रचीं। पहली बार 'स्वप्न' के नायक, 'ग्रंथ' के नायक 
और “प्रेमपथिक' के नायक बिल्कुल नये प्रकार के आयामों को स्पष्ट करते हैं। इसके 
कुछ ही पूर्व बंगला में माइकेल मधुसूदन दत्त ने मेघनाद को नायक बनाकर नायकत्व- 
धारणा में में आमूल परिवर्तन किया तो हिंदी में हरिऔध ने योगेश्वर श्रीकृष्ण को 
जननेता बनाकर एक राष्ट्रीय दृष्टि की स्थापना की। आज के युग तक आते-आते 
वर्गीय संबंध काफी बदल चुके हैं ओर अब हम अपने युग के नायक की प्रतिष्ठा करने 
के लिए इतिहास-संचालित हैं । प्रेमचंद होरी महतो के रूप में कृषकों को नायक का 
प्‌ हैं, नागार्जुन मोहन मांझी तथा मधूरी के रूप में, और जगदीशचंद्र 
काछीदास द्वारा उसी परंपरा को आगे बढ़ा रहे हैं। आज का नायक इसी ऐतिहासिक 
क्रम के अनुसार ही प्रतिष्ठित होगा और वह कृषक एवं मज़दूर-वर्ग या विशाल 



जन-समुदाय के बीच से ही उभरेगा । 
वियतनाम, क्यूत्रा, अंगोला, चीन आदि समाजवादी देशों में हमारे यग का 

नायक प्रतिष्ठित हो चुका है, जबकि अन्य देशों में वह अपने आविर्भाव तथा शक्ति की 
सूचना दे रहा है । अत: इस भेद को ध्यान में रखना लाज़िमी है। समाजवादी देशों 
में जीवन के सभी क्षेत्रों में श्रम की सत्ता तथा जीवन-स्वरूप में सामूहिक की महत्ता 
है । वहां कला और साहित्य के नये नायक जन-मुक्ति-सेना के फौजी और स्वयं- 
सेवक, गांवों और फेक्ट्रियों के श्रमवीर, युवक लीग और लाल प्रहरी दल के सदस्य, 
नये प्रकार के बच्चे और नारियां आदि हैं। अब वे शोषित अंकित नहीं किये जाते 
(जैसा कि पिछले साहित्य में होता था), बल्कि अपने नये देश के निर्माता, नये समाज 
के शिल्पी और अपने जीवन के मालिक के रूप में प्रतिष्ठित हैं। जनता के आपसी 
रिश्तों तथा जनता एवं साहित्य के बीच के संबंधों के आमूल परिवरतंनों की वजह से 
यह हुआ। ये नायक गोर्की द्वारा 'नये नायक तथा सोवियेत कला में “निश्चित नायक हे 

चीन में 'लाल तथा माहिर के नाम से पृकारे गये क्योंक्रि इनके आदर्श आणा और 

विश्वासपूर्ण हैं और ये समाजवादी समाज की रचना में जुटे हैं । गोर्की ने तो अपनी 
कला-कृतियों और सिद्धांत द्वारा इस “नये मनुष्य की प्रतिष्ठा कर दी, लेकिन बाद में 
अनेकानेक समस्याएं उठ खड़ी हुईं | ये कठमुल्ले बन गये । 

सब से पहले इस चरित्न को प्रारूप (टिपिकल) बनाया गया। इस चरित्र में 

किसी खास सामाजिक-ऐतिहासिक घटना या वर्णन का निचोड़ रखा गया तथा 
यथा्थंवादी कला में इसे विचारधारा-अनुवर्ती (पा टिजन) बनाया गया। यथार्थ के 
महत्त्वपूर्ण पक्षों का चुनाव तथा योग इन चरित्रों को अंकित करता है। यह चुनाव 
तथा योग विचारधारा-अनुवत्तेत से बंधा होने और जीवन के कृष्ण पक्ष को वर्जित 
मानने के कारण केवल पेटनों में बंध जाता है। जो चरित्न अंकित होते हैं वे सुदृढ़, 

स्पष्ट, उल्लासपूर्ण, भविष्य-विश्वासी, सिद्धांत-वरती और विचारधारा-बद्ध होते हैं । 

इस प्रकार ये नये मानव के बजाय "नेपोलियनी नायक (सोवियेत आलोचना की 
परिभाषा में ही) हो जाते हैं। एक ओर तो इन नायकों में जीवन की बहुलता लप्त 
हो जाती है तथा दूसरी ओर वेयक्तिकता नहीं रह पाती | यथाबंवादी सौंद्यंबोध शास्त्र 
यह मांग करता है कि ये नायक एक ही साथ, तथा एक ही समय में, प्रारूप भी हों 

और व्यक्ति भी; जनता के प्रतिनिधि भी हों और एकमात्र व्यक्तित्व भी । यदि कला 

में यह 'शेक्सपियरीय यथार्थ नहीं आ पाता तो नायकों की वेयक्तिकता लुप्त हो जाती 
है, और वे गणित के सवाल, भोंडे सामूहिक मनुष्य, उत्पादन की इकाई आदि की ही 
तरह रह जाते हैं। केवल सामाजिक तत्त्व के आधार पर ही हम चरित्र का विश्लेषण 
नहीं कर सकते । और न ही इल प्रारूप चरित्नों पर बिना दबाव डाले इन्हें किसी खास 
ढांचे में कस सकते हैं। वस्तुत: ये चरित्न प्रारूप भी हैं और व्यक्ति भी, ये उद्देश्य भी 
रखते हैं और मातवीय दुबंलताएं भी । इसीलिए ये समर्थ हैं। लेकिन सोवियेत नायकों 

में विचारधारा का इतना प्रबल आग्रह होता है कि वे शुद्ध राजनीति के ढांचे में 
में 

:: २६४ मावसंवाद में सौंदयतत्व के प्रतिमान और आयाम 



विहौनता रहती है जिससे वे सभी परिस्थितियों पर प्राचीन महाकाव्यों के चरित- 
नायकों की तरह गुण-पंज होकर सफल होते जाते हैं। इसका परिणाम यह होता है कि 

ये चरित्न इतिहास-विरोधी हो जाते हैं, और इससे भद्दापन छा जाता है। अतः ज़रूरी 
है कि कलाकार इन चरित्नों की रचना कलाकार के रूप में करे । यदि वह अन्य किसी 
नज़रिये से यह वर्णन करता है तो चरित्न केवल राजनीति के सूत्रों में जड़ जाते हैं 
तथा उनकी वैयक्तिकता गुम हो जाती है। द 

दूसरे, कुछ कलाकार समझते हैं कि नया प्रारूप नायक तभी चित्रित हो 
सकता है जब अतिशयोक्तिवाद (हाइपरबोलाइजेशन) का सहारा लिया जाए। अतः 
अतिरंजकता (एक्साजरेशन) को ज़रूरी मान लिया जाता है। होमरकालीन महा- 

काव्यों या रामायण-महाभारत में यह साधन अलोकिक और अतिप्राकृतिक तत्त्वों का 

इस्तेमाल करके काफी उपयोगी सिद्ध हुआ है । लेकिन सभी परिस्थितियों में यह 
उचित नहीं है। उन वीरता-प्रधान नायकों में महान्‌ राष्ट्रीय संघर्षों या. दो सभ्य- 
ताओं के संघर्षों का चित्नण करने के लिए इसका उपयोग होता था जिससे घटनाएं 
और वर्णन चटकीले हो उठते थे | आज के यूग में इसका उपयोग घटनाओं से ऊपर 
उठकर उनके अंतरंग संबंधों को समझने और स्पष्ट करने के लिए होता है। बतः 
दोनों ही प्रकार के नायकों में अतिशयोक्तिवाद प्ररूपता को व्यापकता प्रदान करता 
है; दोनों में ही यह महान्‌ नायकों की सृष्टि करता है। आज के यूग में इसका 
उपयोग करते समय यह गौर करना ज़रूरी है कि न तो यह जीवन से पिछड़ जाए, 

और न ही यथार्थ से बिछुड़ कर अधिक कलात्मक उड़ानों (फेंसीजञ) में खो जाए। 
इन दो झुकावों के कारण ये नायक सामाजिक यथार्थ से थोड़ा मुड़ जाते हैं। अतः 
जीवंत और प्रारूप चरित्रों के चित्रण के लिए कलात्मक उड़ान वांछनीय है; लेकिन 
वह समाज से, जीवनतथ्यों से, ऐतिहासिक घटनाओं से अरकूग न हो; कृती ऐतिहासिक: 
प्रकाश में जीवन के तथ्य और घटनाएं चुनकर अपनी काल्पनिक उड़ानों की प्रतिभा _ 
का परिचय दे। गोर्की ने अपने मां शीर्षक उपन्यास (१६०६) को सामाजिक 
संघर्षों का एक महाकाव्य बना दिया है। उसका नायक पावेल ब्लासोव धीरे-धीरे 

जीवन के तथ्य ओर घटनाएं चुन-चुन कर अपनी भव्य कल्पना को जगाता है और 
जीवन में हर मूल्यांकन तथा सुंदर वस्तु को पहचानता जाता है। नायक ही नहीं; 
अन्य पात्र भी (यहां जन-चरित्र का प्रसार होता है) एक नई दुनिया के स्वप्नद्रष्टा 
हो जाते हैं, एवं ऊंचे आदर्शों के लिए लड़ते हैं। इस प्रकार वे एकमात्र व्यक्ति के 
साथ-साथ जन-प्रतिनिधि भी हैं और साधारण जनता के पीडित, दलित, अपमानित 
छघु-मानवों' के स्तर से ऊपर उठकर नये मानव एवं नये नायक हो जाते हैं। 
इसी प्रकार शोलोखोव के 'डॉन मंद गति से बहता है' नामक उपन्यास में मनुष्य और 
डॉन नदी के किनारे के मनुष्यों के भयानक वर्ग-संघर्ष की कहानी का महाकाव्यात्मक 
चित्रण हुआ है। ये नायक साहसपूर्ण ढंग से यथार्थ पेश करते हैं, स्वाभाविक गति से 
जीवन की कल्पना में बहते हैं और अपने गुणों से मानवीय तथा महान हो जाते हैं । 
छाकन भाजवादी लेखक यह गलती करते हैं कि अपनी सारी प्रतिभा और 



शक्ति का उपयोग एक हड़ताल, एक सामाजिक आंदोलन, समाजवाद-निर्माण, एक 
क्रांति या एक गृह-यूद्ध के वर्णन में ही कर डालते हैं। वे यह नहीं सोचते कि सब से 
महत्त्वपूर्ण दीज सामाजिक पृष्ठभूमि नहीं, बल्कि स्वयं मनुष्य है--उस पृष्ठभूमि में 
अपने सभी विकासों से पूर्ण । ऐसा मनुष्य महाकाव्यात्मक मनुष्य (मेरा रेखांकन) 
है ।' इसलिए कल्पना से हीन, हंद्व-भावना से हीन, जीवन के कृष्ण पक्षों से शन्य 

अतिशयोकक्‍्तीकरण' का फार्मूला केवल अतिरंजकता ही उत्पन्त करता है जिससे 

निषेधात्मक बातें ही प्रकट होती हैं। अतिशयोक्‍्तीकरण प्राचीन महाकाव्यों में भी 
हुआ है, लेकिन उनमें कल्पना की भव्य उड़ानें, देवताओं तक की सुकुमार और 
दुर्बल भावनाओं का अंकन, महान्‌ दुंद्वात्मक संघर्षों का तेज आज भी विद्यमान 
है। इसी वजह से' उनके जीवित मनुष्य, राष्ट्र-तायक और जन-नेता बने हुए हैं । 

अतः जब हम चरिद्षों के निर्माण में द्ंद्वविहीनता तथा असंयर्मित अतिरंजकता' से 
मुक्त होंगे तभी हम नये मनुष्य और नये नायकों की प्रतिष्ठा कर सकेंगे जो लघु 
होकर भी अपने गुणों से महान्‌ एवं मानवीय होंगे। द्वंदों के समावेश से इन 
चरित्नों की वैयक्तिकता की समृद्धि के फव्वारे झर उठेंगे तथा जीवन के आवश्यक 
तत्त्वों को पकड़ कर एक प्रारूप मनुष्य भी खड़ा कर सकेंगे । 

सारांश यह है कि नया नायक केवल नया मनुष्य ही नहीं है, वह महा- 

काव्यात्मक मानवता भी है। उसके अंकन में जीवन का यथार्थ और यथार्थवादी 
कल्पना दोनों का ही संयोग है । वह व्यक्ति भी है, और जन की समरष्टि भी । 

समालोचना की पद्धति के सिद्ध आयाम 
कला की सापेक्षता तथा सौंदर्यात्मक समस्याओं के सहवतेन में ही मार्क्सीय 

समालोचना के कुछ अन्य पक्षों पर विचार हो सकता है। वेसे पूर्वोक्त सौंदयेंबोध- 
शास्त्रीय मीमांसा भी इसके अंतर्गत ही आती है, लेकिन यहां हम कुछ प्रश्नों पर गौर 

करेंगे; जेसे कला की कसौटियां, युग-चेतना, सोवियेत-चीनी आलोचना, शैली आदि । 
(१) कलाकृति के माक्‍्संवादी मूल्यांकन के एक नहीं, दो प्रमुख पहलू हैं-- 

सौंदर्यबोधात्मक एवं ऐतिहासिक । इन दोनों में से केवल एक का आधार कृति को एकांगी 

बना सकता है। मूल्यांकन के दोनों निकष भी यदि वेयक्तिक, सामान्य, संकीर्ण या 

विकृत हुए, तो भी समालोचना एकांगी होगी। अत: इन दोनों निक्षों को साथ- 

साथ आबद्ध और 'सर्वोच्चः होना चाहिए। निकषों के 'सर्वोच्च' होने का तात्पय॑ 
यह है कि इनमें शतियों से अजित मानव-जाति की कला-विरासत के मानदंडों के 

है कि समाज खुद कला का एक विषय हो जाता है । 
समाज में भिन्‍त-भिन्‍न प्रकार के छोग, उनके भिन्‍न-भिन्‍न सौंदयंबोध होते 

हैं। समाज में भी कई ऐतिहासिक युग और कई युगों की कलछाकइृतियां होती हैं । 

१, राल्फ फॉक्स : दि नॉवेल ऐंड दि पीपुल', पृ० १३७; मास्को सं० । 

माक्संवाद में सौंदयंतत्त्व के प्रतिमान और आयाः 



समाज में हौ कलाकार और कलाग्राही होते हैं; ये कलाकार भी भिन्न-भिन्न प्रकार 

के वर्गों के बीच से याबीच में होकर जीवित रहते हैं। अत: कलाकृतियां भिन्‍न- 

भिन्न युगों में, भिन्न-भिन्न समाजों की, भिन्‍न-भिन्‍नत कलाकारों की सृजनात्मक 

भावनाओं और चेतनाओं का प्रतिबिब होती हैं। यह प्रतिविब हमेशा स्पष्ट और 

यांत्रिक नहीं होता । समाज के मंत्रीसंबंध और विरोध दोनों ही कलाक्ृतियों में 

प्रतिविब होते हैं। अत: कलाकार जाने या अनजाने इन संबंधों में अनिवार्य: बंधा 

होता है; वह समाज के वर्गों की चेतना का वैयक्तिक तथा वर्गीय विश्लेषण करता 

है और अपने अनुभवों को कलाक्षति में प्रस्तुत करता है। अतएव सौंदयंबोधात्मक 

तथा ऐतिहासिक कसौटियां मिलकर ही कलाकृतियों के विशिष्ट ऐतिहासिक काल, 

ऐतिहासिक समाज, ऐतिहासिक संबंध, सामाजिक चेतना, वर्गीय विरोध, सौंदर्यानुभव 

आदि को स्पष्ट कर सकती हैं । वे अतीत के जीवन का दर्पण होती हैं; वे उस जीवन 

के अंतविरोधों (कांट्रेडिकशन) को प्रतिबिबित करती हैं; वे युग की ऐतिहासिक 
समस्याओं और आकांक्षाओं की कलात्मक अभिव्यंजना होती हैं; वे वर्गीय संबंधों को 
सीधे या छुपे ढंग से उद्घाटित करती हैं तथा कछाकार की 'काव्यात्मक दृष्टि! की 
गहुराई का भास कराती हैं। इन पांच प्रयोजनों में संगति की अपेक्षा एक दुंद्वात्मक 
समन्वय मिलता है। अतएवं माक्संवादी आलोचना प्राचीन कलाक्ृतियों का मुल्यांकन 

करने में इन दोनों निकषों तथा पांचों प्रयोजनों को ध्यान में रखती है। इन्हीं के 

सम्मिलन से विचारधारा तथा काव्यात्मक दृष्टि की पृथकृता की धारणा का विक्रास 
हुआ । इसका निष्कर्ष यह हुआ कि कलाकृतियां केवल युग का दर्पण ही नहीं, युग के 
विरोधों का भी दपंण होती हैं। 

एंगेल्स ने गोएठे (१७४६-१८३२) और बालज़ाक (१७६६१-१८५०) को 
लेकर विचारधारा तथा कलात्मक दृष्टि की पृथकृता के सिद्धांत को दर्शाया है। 
कलाकार की स्पष्टतः व्यक्त विचारधारा और जीवन के चित्नांकन में विरोध हो 

सकते हैं । हो सकता है कि कलाकार खुद अपनी कृति की वस्तुगत महत्ता न समझे । 
हो सकता है कि वह अपने स्वेज्ञात दर्शन और ज्ञान के विपरीत भी सत्य को उद्‌- 

घादित करे। विरोध वी ये तीन दिशाएं हैं । 
एंगेल्स बालज़ाक को विगत, मौजूदा और भावी सभी लेखक ज़ोलाओं की 

अपेक्षा यथार्थवाद का महान उस्ताद मानते थे। उनकी “कॉमेदी ह्यमेन! १८१६ 
से १८४८ तक के फ्रेंच समाज का अद्भुत यथार्थवादी इतिहास है। फ्रेंच समाज की 
भावात्मक निर्देयता, अत्याचारशीलछता, व्यसनदासता, नीचता और भद्देपतन को चित्रित 

करके यह कृति मानुणी राक्षसों' की एक प्रदर्शनी हो गई है । उन्होंने अपने समय के 
समाज के सभी विरोधों को उधेडकर रख दिया है, यद्यपि उनका उद्देश्य कतई यह 
नहीं था। वे राजनीतिक दृष्टि से शास्त्र सम्मतवादी थे; उनकी सहानुभूति पतनोन्‍्मुख 
वर्ग के साथ है; वे इस तथाकथित “अच्छे समाज' के मसिये गाते हैं। लेकिन सामं- 

प_्माज तथा उसके विरोध का इतना व्यंग्यपूर्ण व जीवित चित्रण--जिसे मार्क्स 
की शब्दावली में 'रेब्रांई रंगों से युक्‍त' कहेंगे--किसी ने नहीं किया । एंगेल्स ने उस 
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काल के तमाम पेशेवर इतिहासकारों, अर्थशा स्त्रियों, तथा आंकड़ेकारों से अधिक बाल- 
ज़ाक की उस पुस्तक से सीखा था | वेयक्तिक जीवनी के दृश्य, प्राकृतिक जीवनी के 

दृश्य, पेरिस-जीवनी के दृश्य, राजकीय जीवनी के दृश्य, ग्रामीण जीवनी के दृश्य पेश 

करके उन्होंने मजबूरत अपनी वर्गीय सहानुभूति के खिलाफ जाकर भी भविष्य के 
मनुष्यों का संकेत कर दिया था। यही यथार्थवाद की महत्तम विजयों में से एक है 
(--एंगेल्स ) । लेखक की कलात्मक दृष्टि और विचारधारा पृथक्‌ रही; लेकिन उसके 
मतों के बावजूद भी यथार्थ झलक उठा |. 

वूल्फगां वॉन गोएटे को खुद भी ज्ञात नहीं था कि वे अपनी विचारधारा से 
पुथक सत्यों का उद्घाटन कर रहे हैं । एंगेल्स के शब्दों में : “हम केवछ एक बात 

की ओर ध्यान आकर्षित कर रहे हैं। गोएटे अपनी क्ृतियों में अपने समय के जमेन 

समाज के साथ दो-तरफा रिश्ते से जुड़े हैं। कभी वे उसके विरोधी हैं और उसकी 

निद्यता से बचना चाहते हैं; जसे 'इफीजीनिया' में और साधारणतया इटैली-पात्ा 
की अवधि में । कभी वे उसके प्रति विद्रोह करते हैं--गोएटज, प्रोमेथिउस और फॉस्ट 

की तरह; मेफिस्टोफिलीज़ की तरह वे उस पर तीव्र घ॒णा उड़ेलते हैं । इसके विप- 
रीत, कभी वे उसके प्रति मेत्नीपूर्ण रहते हैं और उससे व्यवस्थापन भी करते हैं; जैसे 
टेम एपिग्राम' के अधिकांश में,'*'फ्रेंच-क्रांति से संबंधित सभी लेखों में ।***इस प्रकार 

गोएटे अभी विशालकाय हैं, अभी क्षुद्र; अभी उहंड, व्यंगात्मक, संसार से घृणा 

करने वाली प्रतिभा है; अभी शांत, आत्म-संतुष्ट और संकीर्ण विचारक । गोएटे तक 
जम॑न-जिदगी के भहंपन को नहीं जीत पाए; प्रत्युत उसने ही इन्हें जीत लिया । 
वे शिलर की तरह कांटवादी आदर्शों में पलायन करने वाले न होकर प्रक्ृति-प्रेमी, 
सक्रिय और मानवतवादी थे, लेकिन जिम्त जीवन से वे घृणा करते थे उसी में बंधे रहते 
के कारण उनमें यह संक्रांति उत्पन्त हुई जिसके सत्य कला में भी प्रकट हुए। होमर- 

कालीन विश्व-दृष्टिकोण, कला की ज़रूरतें, यथार्थ के क्षितिज सभी यूरिपिडीज़ के 
काल तक आकर बदल चुके थे और वर्गीय समाज एक वर्गीय संस्कृति को उत्पन्त 
करने लगा था | अतः सत्य की खोज में अनजाने ही यूरिपिडीज़ ने अपने युग का बढ़ता 
हुआ वर्ग-संबर्ष एक राजनीतिक दृष्टि से पक्षधर कलाकार के रूप में अंकित किया। 

अतीत (और वर्तमान के भी) साहित्य तथा कला की समालोचना में इस सिद्धांत 
का प्रयोग एक बिल्कुल ताज़ी सामाजिक और कलात्मक दृष्टि प्रदान करता है। 

क्लासिकल साहित्य के मूल्यांकन में तो यह सिद्धांत बेहद महत्त्वपूर्ण है । 

माक्संवादी आलोचना के दूसरे सिद्धांत के अनुसार “वस्तुगत यवार्थ तथा 

कल्पना के जीवन का संबंध जितना ही सुघटित होगा, कलाकृति उतनी ही महत्वपूर्ण 

होगी ।” यह सिद्धांत एक ओर तो कला में यथार्थवाद की समस्या का निराकरण 

करता है, दूसरी ओर वर्तमान पूंजीवादी युग में व्यकित की परकीयता के आयामों 

को खोलता है और तीसरी ओर दो कलाकारों की आपसी तुलता के मानदंड निर्धा- 

१, एंगेल्स : 'गद्य ओर पद्म से जमंन समाजवाद' (टिप्पणी) । 

माक्संवाद में सौंदर्यतत्त्व के प्रतिमान और आयाम : : २६६ 



रित करता है। सारांश में कहा जा सकता है कि यथार्थवाद की पहली मंज़िल में 
भौतिक वस्तुओं तथा इंद्रिय-अनुभवों की आपसी क्रिया-प्रतिक्रिया है; दूसरी मंजिल 
में प्रत्यक्षक के मनोवैज्ञानिक रुझानों और मस्तिष्क का महत्त्व हो जाता है; तीसरी 

मंजिल में पूर्ण यथार्थ की खोज में विचारधारात्मक दृष्टि भी आ जाती है; चोथी 
मंजिल में सांस्कृतिक पैटर्न कलात्मक यथार्थ की खबी प्रक्रट करता है, तथा पांचवीं 

मंजिल में गोपित मतों का प्रकाशन भी वांछित यथार्थ पेश कर सकता है । 
प्रत्यक्षक मानो वर्तेमान भौतिक दुनिया में एक बलपूर्वक छीन-झपटकर रहने 

वाले अजनबी के रूप में रहता है जहां चारों ओर धन की लोलपता का बोलबाला 
और वर्ग-संघर्ष का गजेन है | अतः प्रत्येक आंदोलन और विचारों के प्रत्येक संघषे में 
कुछ बंदे होते हैं जो प्रफुल्लता तथा कर्मो के वेभव से समृद्ध होते हैं; कुछ मदद होते हैं 
जो ऐतिहासिक दृष्टिकोण से सज्जित होकर नई दुनिया का स्वप्न देखते और जीवन 
के सुंदर एवं मूल्यवान को समझने का प्रयास करते हैं; कुछ इंसान होते हैं जो घोर 
निराशा, भ्रांति और पराजय में ही चेन पाते हैं; कुछ आदमी महत्त्वपूर्ण और गैर- 
जरूरी चीज़ों के बीच भेद नहीं कर पाते और कुछ व्यक्ति स्वप्नवादी हो जाते हैं । 
प्राचीन युग के कलाकारों की महत्ता इस बात में थी कि उनकी कलाक्ृतियों में 
बस्तुगत यथार्थ एवं कल्पना-जगत्‌ के बीच सुघटित संबंध हैं। इसीलिए वाल्मीकि की 
रामायण में आये हुए स्वर्ण-मृग, शपंणखा, दशानन-रावण, वानर हनुमान, जटायु, 
जामबंत, सुग्रीव आदि सभी सांस्कृतिक भित्ति के यथार्थ हैं; कालिदास के काबव्यों में 
अप्सराएं और आकाशवाणियां यथार्थ हैं। तुलसी के काव्य में उनके युग का पारि- 
वारिक जीवन तथा उस परिवेश में अंकित मर्यादापुरुषोत्तम राम का लोक-चरित्न 
दोनों की एकता करता है। अतः वाल्मीकि, होमर, कालिदास, शेक्सपियर, तुलसी 
आदि ऐसे ही कलासिकी कलाकार थे जिनकी कला में वस्तुगत यथार्थ तथा कल्पना- 
जगत के बीच सुघटित संबंध हैं। आदिकाल और मध्यकाल में व्यक्ति भौतिक 
जगत्‌ से इतना पृथक्‌ होकर मेत्री-हीन नहीं था। मध्यकाल की कला की सामूहिकता 
की चर्चा हम कर ही चुके हैं। हम शिल्प और चित्रकला जगत्‌ में अजंता, खजुराहो, 

भरहत की विशिष्ट कलाकृतियों के चित्रकारों को नहीं जानते; न ही वाल्मीकि- 

णया वेदव्यास-पूर्व महाभारत के चारण-कवियों को जानते हैं; न ही रासों- 

ग्रंथों, आल्ह-खंड, कबीर-काव्य के बाबत निश्चित ढंग से जानते हैं कि उनमें उनका 
कितना है। साहित्य में हम अवश्य--कुछ उदाहरणों में बहुत शोध के बाद--एक 
कालिदास, एक सूर, एक तुलसी को देख लेते हैं। फिर भी उनमें सामूहिकता-- 

' लोक-मंगल-भाव या दार्शनिक सिद्धांत के रूप में--विद्यमान हैं । 
लेकिन आज की वेयक्तिकता के संदर्भ में फ्लाबेयर और ज़ोला जेसे साहित्यकार 

हैं जो कला में अनिवाय तथा द्वितीयक (--अमहत्त्वपूर्ण) दोनों को ही उसी समान 
सतह पर रख देते हैं। इसी परकीयता में रियो जैसे कलाकार विशाल औद्योगिक 
शहरों की भयानकता का शर्मनाक अंकन करके अंततः आत्महत्या कर छेते हैं; कुप्रिन 
गैर मोपास्सां जेसे कलाकार वेश्यालयों, शराबधघरों, फैक्टरी की चिम॒तियों और 
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चकलों की मासूम, दर्द-भरी जिंदगी पेश करते हैं; तोल्सतोय जैसे कलाकार 
किसानों का विशाल कैनवेस खींचकर ईसाई अराजकतावाद के आद्शों को प्रचारित 
करते हैं; प्रेमचंद ज॑से कलाकार देहाती समाज की समस्याओं को सोह्देश्य पेश करते 
हैं। माक्स॑वादी इस 'मेत्नी-भेद' और “परकीयता” के बीच भी सामूहिक कला, 
कलात्मक विचारों, सामाजिक चेतना के भेद की छानबीन करता है; यथार्थ को 
अंगीकार करने में अनिवायें और द्वितीयक के चयन के रहस्य का उद्घाटन करता है 
और ग्रुणात्मक मनुष्य को भी देखता है । उनन्‍्नीसवीं शती के बालज़ाक और फ्लाबेयर 
में से कौन श्रेष्ठ है, यह इस पद्धति के सहारे ही जाना जा सकता है । यह प्रश्न केवल 

सोंदर्यंबोधशास्त्र का ही नहीं है, दर्शनशास्त्र और समाजशास्त्र का भी है। इसका 

निर्णय केवल आनंद के आधार पर ही नहीं, उपन्यास के सौंदर्य के सामाजिक आधार 

का भी है। बालज़ाक ने यथाथंवाद का, और फ्लाबेयर ने प्रकृतवाद का आश्रय लिया । 
बालज़ाक ने शुद्ध सौंदर्य के साथ-साथ सामाजिक और नेतिक समस्याओं को लिया; 
फ्लाबेयर ने शुद्ध सौंदय पर जोर दिया। बालजाक ने मनुष्य और समाज के सभी रूपों 
का दिग्दर्शन किया; फ्लाबेयर ने मनुष्य के मनोवैज्ञानिक और रूपबादी स्वरूप का 
दर्शन किया। बालज़ाक ने कृति में प्रारूप की गहराई दी है, फ्लाबेयर ने केवल व्यक्ति- 
वबादी संधान किया । इसी प्रकार हम फ्लाबेयर की 'मादाम बोवारी' और तोल्सतोय 

के 'रिसरेक्शन' की तुलना कर सकते हैं और कह सकते हैं कि पहली कृति अपनी सभी 
श्रेष्ठताओं के बावजूद भी दूसरी से कम श्रेष्ठ है। तोल्सतोय की क्ृृतियों में सामाजिक 
समस्याओं और नैतिक, सौंदर्यात्मक और जीवन के प्रति एक ऐतिहासिक' दृष्टिकोण 
मिलता है। आदर्शवादी होने के बावजूद भी उनकी कृति में (बालज़ाक जैसा) सत्य 
अपने-आप प्रकट हो उठता है। एक ओर तो उनकी क्ृतियों में छसी जीवन के अतुलनीय 
चित्र हैं जो उन्हें विश्व-साहित्य की विरासत बना देते हैं; तो दूसरी ओर ईसाई-अरा- 
जकतावाद की अंधभक्ति है। एक ओर सामाजिक कुरीतियों और झूठ के प्रति प्रबल 
विद्रोह है, तो दूसरी ओर शूद्धिवादी और पश्चातापवादी आत्मग्लानि | एक ओर 

पूंजीवादी समाज के शोषण, झूठी अदालतों के अन्याय, सरकारी मुढ़ता आदि का 
भंडाफोड़ है, तो दूसरी ओर अहिसात्मक सत्याग्रह की रूहानी ताकत पर जोर । 
वस्तुत: गुलामी से मुक्त कितु पूंजीवादी शिकंजों में जकड़ते हुए रूसी समाज के 
विरोध उनकी क्ृतियों में भी अंकित हैं।इसी आधार पर हम कई महत्वपूर्ण 

समस्याओं को हल करने की दिशा में बढ़ सकते हैं--जैसे, चेखव का 'बथा्थवाद' और 
मोपासां का 'प्रकृतवाद; प्रेमचंद का 'सामाजिक आदर्शवाद और अज्ञेय का मनो- 

विश्लेषणात्मक यथार्थवाद', श्रीलाल शुक्ल का 'अंतविरोध और निर्मल वर्मा का 
सामाजिक सौंदयंबोध' । 

माक्संवादी सौंदर्यंबोधशास्त्न यथा्थंवादी दृष्टि की समग्रता स्वीकार करता है 

जिससे किसी भी प्रकार की भावात्मक तथा बौद्धिक गतिशीलता का विरोध नहीं 
होता है। मानवीय व्यक्तित्व की पुनरंचना और वर्गोय समाज के भद्देपत का विध्वंस 
ही इसके मापदंड हैं । मानव-व्यक्तित्व की पुनरंचना और समाज के महान्‌ युगों का 

माक्संवाद में सोंदयंतत्त्व के प्रतिवान और आवाम :: २७१ 



चित्रण ही वाल्मीकि, होमर, दान्‍्ते, शेक्सपियर, कालिदास, तुलसीदास, रेणू, नागर 
आदि की कृतियों में है। आज की कृतियों में भी इन दोनों आदर्शों को एक नवलतर 

ऐतिहासिक दृष्टि से स्वीकार किया जाता है | गोर्की की कृतियों में यह दृष्टि दिखाई 
पड़ती है। आज की कला और साहित्य रोज़ की घटनाओं के घोल में से सार के 

चमकते कणों (क्रिस्टल) को जमा सकता है और एक 'सुघटित-संगठित' रूप पेश कर 

सकता है। आज की कला और साहित्य भी हमें वर्ग-मुक्त करने के लिए जनता को 

कर्मयोग के लिए प्रेरित कर सकता है, उन्हें जागरित कर सकता है और एक संघटित 

संघर्ष चछाने का आह्वान कर सकता है जिसके द्वारा वे अपने भाग्य को रचने वाली, 
मानवीय प्रेम को फंलाने वाली और सर्वहारा मानवतावाद की स्थापना करने वाली 
हो सके | अत: आलोचना के दो मापदंड हैं--सौंदर्यवोधात्मक और विचा रधारात्मक । 
विचारधारात्मक मानदंड (अ) सामाजिक आधारों का सतर्क विश्लेषण करता है तथा 
(ब) कलाकारों के विकास की युगीन तथा वैयक्तिक प्रेरणाओं की खोज करता है। 
सौंदर्यात्मक मानदंड (स) कलाक्ृतियों के सौंदर्यात्मक और बौद्धिक वस्तु-तत्त्व की 
वास्तविकता का पता लगाता है; उसमें व्यक्त दृष्टिकोणों और सौंदयंबोधों को प्रकट 
करता है और उनके आधार पर कलाकार द्वारा व्यवहृत्‌ काव्य-रूपों तथा उसकी 
सफलता की परिगणना करता है। यह मंतव्यों और प्रभावों की ढुंद्वात्मक एकता की 

मांग करता है । मंतब्यों की स्वीकृति और प्रभावों की अस्वीकृति, अथवा प्रभावों की 

स्वीकृति और मंतव्यों की अस्वीकृति-- दोनों ही गलत हैं। पहली दृष्टि आदर्श वादियों 
की, तथा दूसरी भौतिकवादियों की है। अतः माक्संवाद दोनों का समन्वय करता 
है । लोक-कत्याणोन्मुख मंतव्य लोक प्रभाव से किस प्रकार मुक्त किये जा सकते 
हैं ? एक श्रेष्ठ मंतव्य भी, प्रभावहीन होने पर, निरर्थक हो जाता है। किसी कला- 
कृति के आत्मगत निश्चयों को लेखक द्वारा घोषणापत्नों में व्यक्त विचारों या कला- 
कृतियों में अभिव्यंजित दर्शन में खोजने के बजाय समाज और जनता में पड़े उसके 

(या उसकी कृति के) व्यवहार द्वारा ही निर्धारित किया जा सकता है। इस प्रकार 
आत्मगत निश्चय भी साम्राजिक व्यवहार के क्षेत्र में आ जाते हैं। मंतव्यों को जांचने 
का मानदंड केवल उनके द्वारा उत्पन्त प्रभाव ही हैं।' 

प्रत्येक ऐतिहासिक युग और (उससे पललवित-पुष्पित) समाज का कोई 
शिरोबिदु होता है। जब तक कि पूर्व की सामाजिक व्यवस्था की सभी संभावनाओं 
का विकास नहीं हो जाता, उत्पादन की सभी क्षमताएं विकसित नहीं हो जाती और 
सामाजिक संबंधों के विरोध पूर्णतः प्रकट नहीं हो जाते, तब तक नया आर्थिक मुलाधार 
भी प्रकट नहीं होता । जब तक कि नये मूलाधार में विकास की संभावनाएं रहती हैं, 
उत्पादन के नियम बनते रहते हैं, सामाजिक संबंधों में पूर्ण निश्चयता नहीं आ पाती, 
तब तक वह लुप्त नहीं होता । अत: कला और साहित्य की दुनिया में तभी महान 

१. देखिये, माओो-त्से-तृंग्: 'प्रोब्लेम्स आफ श्रार्ट एंड लिट्रेचर', पृ० ३२ (भारतीय संस्करण, 
१९५२) । ः 
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कृतियां आती हैं जब अभिव्यंजना की पूरी संभावनाएं मौजूद हों, सौंदर्यंबोध को नई 
दिशाएं मिल रही हों, नये अनुभवों का कौतूहलू बढ़ रहा हो; या फिर अभिव्यंजना 
की सभी संभावनाओं को खोजा जा चुका हो, सौंदर्यबोध में पूर्ण स्थिरता आ गई 
हो, नये अनुभव पूरी तरह प्राप्त किये जा चुके हों । दान्ते ने इटली के अपने समाज 
में पहली स्थिति में काये किया और मिल्टन ने इंग्लेंड के दूसरे सामाजिक यग की 

दूसरी स्थिति में । संस्कृत साहित्य में शूद्रक को पहली स्थिति में सृजन करना पड़ा 
था और पंडितकवि माघ को दूसरी स्थिति में । खड़ी बोली में हरिऔध को पहली 
स्थिति में, तथा प्रसाद को दूसरी स्थिति में कार्य करना पड़ा। यहां हम ध्यान 
दिलाना चाहते हैं कि ये कलाकार विभिन्‍न सामाजिक यूगों के हैं; हमने केवल 
उदाहरण के लिए उन्हें संयुक्त किया है। अतः हरएक समाज में कछा और साहित्य 
का एक प्रसुमन-काल होता है, जब श्रेष्ठ और मनोहर कलाक्षतियों में संगति आती 
है और एक नहीं अनेक कलाकृृतियों का सृजन होता है। पर इसके पीछे सामाजिक 
आधघारों, उनके परिवरतंनों और शिरोबिदुओं का आधार होता है। यह तभी होता 
है जब सामाजिक व्यवस्था में बुनियादी परिवर्तन हों । इसीलिए “आज फ्रांस में कोई 
बालजाक, स्तांदाल, हा गो, फ्लाबेयर या जोला नहीं हैं । इंग्लेंड के पास आज कोई 

डिकेंस, बायरन या शैले नहीं है । उन देशों में बहुत परिवर्तन होने चाहिए तभी 
यह आशा की जा सकती है कि एक डिकेस या एक स्तांदाल का जन्म होगा। इस 
अंतराल में तो हर चीज़ उनके पीछे ही है । समाज का भी प्रभात, मध्याह्न और 

निशाकाल होता है जिसमें कुछ दशक वर्ष केवल कुछ प्रहरों के बराबर होते हैं; 
यद्यपि मानव-जीवन में तब तक बहुत परिवर्ततव हो जाता है। इस्तीलिए समाज के 

प्रभात-काल में ही हमें एक कालिदास या तुलसी, या प्रेमचंद नहीं मिल सकते । हमारे 

समाज में भी बहुत परिवतंन होने हैं, तभी हमारा भी शिरोबिदु आएगा । 
(२) माक्‍्सेवादी आलोचना की एक अन्य देन है--हमारे युग की चेतना” 

(स्पिरिट आफ आवर टाइम) के संदर्भ । 
कला और साहित्य में युग-युग की चेतना का वहन करने वाली कलाकतियां 

नायक, कलात्मक विचार, कलाकार, सहृदय और रुचियां होती हैं | कलाकृतियों, 

नायकों और कलात्मक विचारों का निरूपण हो चुका हैं (और प्रसंगानुसार होता 

रहेगा); कछाकार और 'सहृदयों' की विवेचना आगे होगी। इस श्रसंग में हमः 

मूलतः सहृदय और उनकी रुचियों का ही स्थापत्य रखेंगे । 

[यूरोपीय साहित्य-शास्त्र में दर्शक, श्रोतागण और पाठकों के लिए इस्तेमाल 

किये गये अलग-अलग शब्दों के लिए भारतीय काव्य-शास्त्र में 'सहृदय' नामक एक 

ही शब्द आया है। हम इसी शब्द का उपयोग करेंगे।] 

मार्क्सीय सौंदर्यवोधशास्त्र ने आलोचक के काल (टाइम) और देश (प्लेस) 
के ज्ञान की गहराई (डेप्थ) को पैना बताया है। इस महत्त्वपूर्ण अनुदान को वजह 

१, इलिया एहरेनबगं : दि राइटर एंड हिज् क्रॉप्ट, १० ५। 
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से हम एक ओर तो कला में जीवन और समाज का दिग्दर्शन कर सकते हैं, दूसरी 

ओर अत्तीत के सांस्कृतिक पैटन और सामाजिक चेतना को चित्रित कर सकते हैं 
और तीसरी ओर कलाकृतियों की ऐहिक तथा भौतिक परिस्थितियों में मूलबद्धता 

प्रमाणित कर सकते हैं। अतीत के किसी भी युग का सर्वागीण समाजशास्त्रीय, ऐति- 
हासिक और सांस्कृतिक चित्र प्रस्तुत करने में यह गहराई एक लंगर और जाल की 
की भांति सहायक है। 'देश-काल की गहराई के निर्णय के सिद्धांत” में से ही सहदय 

की रुचियों के अध्ययत की धारणा का भी प्रस्फुटन हुआ है । इसके आधार पर हम 
जान सकते हैं कि अकबरकालीन श्रोतागणों की ऐतिहासिक तथा समाजशास्त्रीय 

हालतें क्या थीं ? भारतेंदु के नाटकों के प्रति दर्शकगणों ने किस प्रकार की रुचियां 
प्रदशित की होंगी ? देवकीनंदन खत्नी और मुंशी प्रेमचंद के उपन्यासों ने किस प्रकार 
नये पाठकों का विकास किया होगा ? 

रुचियां इंद्रियों के द्वारा सामाजिक और मनोवैज्ञानिक इच्छाओं तथा 
'चेतनाओं की अभिव्यक्ति हैं। रुचियों में वेबक्तिक पसंद और चुनाव भी होते हैं । 
लेकिन इन चुनावों की विधा शुद्ध वैयक्तिक नहीं होती । कुछ व्यक्तियों के समरूप 
चुनाव और पसंद होती है । कुछ राष्ट्रीय रुचियां भी होती हैं और कुछ ऐसी रुचियां 
भी होती हैं जो एक वर्ग में समरूप होती हैं। अतः व्यापक सौंदर्यात्मक रुचियां 
जनता के सामाजिक अनुभवों का नतीजा हुआ करती हैं। यों कहा जा सक्नता है 
कि (अपवादों को छोड़कर) कला-रुचियां सामाजिक रुचियों की वेयक्तिक अभि- ... 
व्यक्ति होती हें। 

कोइ व्यक्ति कालिदास के शरद्‌-वर्णन पर मुग्ध होगा, कोई वर्षावर्णन पर; 
कोई शिव-उमा के काम-उत्सव में ड्बेगा, तो कोई शकूंतला के सौंदय पर मुग्ध होगा; 
कोई उनकी उपमाओं से रसाप्लावित होगा, तो कोई छंद-योजना से । लेकिन एक 
नहीं ऐसे अनेक लोग होंगे जो एकसाथ ही या तो उनके शरद्‌-वर्णन, या काम-उत्सव 
या उपमाओं के गुणी होंगे । यही नहीं, एक वर्ग ही होगा जो कालिदास के केवल 
इन्हीं तत्त्वों का प्रशंशक होगा, जबकि दूसरा किन्‍्हीं अन्य तत्त्वों का याचक होगा । 
इसका कारण यही है कि सामाजिक चेतना में इन रुचियों के स्रोत होते हैं । 
क्योंकि ये चेतनाएं ही लोगों की एकता कायम करती हैं इसलिए इनमें परंपरा 
का प्रभाव प्रमुख हो जाता है। अत: जन-लोक-कथाओं में जिस नारी-सौंदर्य की 
कल्पना होती आ रही है वह मांसल-पुष्ट अंगों तथा खेतों-खलिहानों, पनघटों, 
गुहकाजों में व्यस्त नारी की है; लेकिन राजसभाओं में जिस नारी-सौंदर्य की कल्पना 
हुई है वह अत्यंत कोमल और क्षीण अंगों तथा अंत:पुरों, अभिसारवीधथियों, शयन- 
कक्षों में कामिनी नारी की है। यह अंतर पृथक परंपराओं और वर्गीय रुचियों, 
दोनों का है। अतः यदि कोई प्रतिभाशाली कलाकार जाने-अनजाने उन सहृदय 
बगे रुचियों की उपेक्षा करता है जिनके लिए उसकी कला है, तो वह भी उपेक्षित 
है। जाता है | परंपरा सशक्त और रूढ़ होती है। अत: उसका अनुकरण न करने पर 
कलाकृतियां उपेक्षित हो जाती हैं। इसका तालये यह नहीं है कि वे मृल्यवान नहीं 
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हैं। यदि तुलसीदास अपने 'रामचरितमानस' को अवधी भाषा में न लिखकर संस्द्रत 
में लिखते और ठीक उसी प्रकार लिखते, तो उसकी स्थिति क्या होती ? यदि अवधी 
में लिखी गई कृति में भी भारवि-माघ-श्री हप॑ के अनुकरण पर श्ृंगार-वर्ण न, राज- 

सभा-वर्णन, और उच्च सामंतीय जिंदगी का वर्णन होता तो क्‍या यह कृति महान 
होती ? “रामचरितमानस' की श्रेष्ठता इसी में है कि वह जिस प्रकार की विशाल 
जनता के लिए लिखी गई है, उनकी रुचियों का परिपाक करने के साथ-साथ उन 
रूचियों का पुतरनिर्माण और शोध भी करती है। अत: हम अप्रत्यक्ष ढंग से उस यग की 
लोक-भाषा, जन-रुचि, जनता की स्थिति का ज्ञान प्राप्त कर सकते हैं। ठीक इसके 
विपरीत भवभूति हैं। कहा जा सकता है कि भवभति परंपरा के विपरीत दिशा में 
गये और इसीलिए (प्रचलित प्रमुख रुचि से असंपृकत होने के कारण) उन्हें खामोश 
हो जाना पड़ा । यह गलत दृष्टि होगी । भवभूति लोकप्रिय इसीलिए नहीं हो सके 
कि उन्होंने चक्रवर्ती श्ंगार के स्थान पर करुण की प्रतिष्ठा की; मांसल श्रृंगार के 

स्थान पर मानव के अंतर्लोक का उद्घाटन किया; राज्याश्रयी होने के बजाय उन्मुक्त 
भ्रमण करते रहे; नारी को कामिनी मानने के बजाय उसे स्वाभिमानिती का पद दिया 

ओर घोर अलंकारयुक्त कलावस्तु के बजाय नैसगिक काव्य-विधान किया । उन्होंने 
यह सब तत्कालीन उस वर्ग की रुचियों के प्रतिकूल (यदि विरुद्ध नहीं) किया जो 
कला ग्राही था। वे अपनी अभिव्यक्तियां तो प्राकृत जनों के अधिक निकट ले आये, 
लेकिन उनके माध्यम उनकी रुचियों के अनुकूल नहीं थे क्योंकि उनकी भाषा, जीवन 
के रीति-व्यवहार, सामाजिक आचार साधारण थे। अत: जब प्राकृत्‌ जनों की 
रुचियों की भी सुनवाई हुई, तब भवभूति अमर हो उठे। अत: रुचियाँ--चाहे 
वेयक्तिक हों, या वर्गीय, या राष्ट्रीय--कलछा के भाग्य में बड़ी ही निरंकुशता से 
दस्तंदाज़ी करती हैं। 'कभी-कभी तो कला को अपने अधीन तक बना लेती हैं । 
वे केवल स्थापित संप्रदायों के भाग्य का ही निपटारा नहीं करतीं, अपितु नये कछा- 
संप्रदायों को भी जन्म देती हैं।! इन सभी प्रकार की रुचियों का आपसी अंतर्सघान 
हुआ करता है । अत: एक ही कलाक्ृति में भिन्‍त-भिन्‍त वर्गों को रुचियां, उनकी 
प्रकृति, उनके रीति-रिवाज, उनका समाज साकार हो उठता है। यही अध्ययन 

समाज और समाज की जनता का संघटित चित्र प्रकट करता है। 
ये सभी रुचियां जन्म से ही विकसित नहीं हो जाती । इनमें कुछ परंपराओं 

द्वारा प्राप्त होती हैं; कुछ विकसित होती हैं और कुछ का निर्माण होता है। इनका 

सामान्यीकरण या तो सामाजिक संघातों से होता है, या आधिक संघातों से, या 

भौतिक एवं टैकनिकल खोजों से । सामाजिक व्यवस्था परंपराओं के रूप में रुचियों 

को रूढ़ करती है, आथिक संघात उन्हें वर्गीय बना देते हैं और भौतिक तथा 

प्राविधिक खोजें उनमें आमूल क्रांति ला देती हैं। अब हजारों तकुओं वाले पोलिस्टर 

मिलों के वाद्य-व्‌ द के सम्मुख तकली के गीत फीके हो जाते हैं; स्पृत॒निकों को 

4, निकोलाई शामोता : बॉय टेस्ट इन आर्ट, खोवियेट लिट्रेचर, न॑० १२, १६५७ । 
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सोर-मंडलू-यात्रा के सम्मुख पुष्पक विमानों का संवेद्य सौंदर्य हल्का हो जाता है; 
मृदुला गर्ग की नारियों के सम्मुख रीति-कालीन नारी की क्षयिष्णृता झलक उठती है. 
ओर प्रेमचंद के किसान-नायकों के आगे देवकीनंदन खत्नी के तिलिस्मी जासूस मिथ्या 
लगने लगते हैं। यही रुचियों की धरोहर और विधान है। ये रुचियां परंपराओं में 
संघटित होती हैं और परंपराएं भी नैतिक, सामाजिक तथा राजनीतिक आंदोलनों 
में प्रवाहित हो उठती हैं। इस प्रकार रुचियां एक नेतिक, सामाजिक या राजनीतिक 
आंदोलन की “इमेज” भी रंग देती हैं। “कई अवसरों पर नेतिक, सामाजिक या 
राजनीतिक आंदोलन की लहरों पर कोई साहित्य-कृति प्रवाहित होती हुई दूर-दूर तक व्याप्त हो जाती है और कुछ सीमा तक (उस आंदोलन का ) प्रतीक भी हो 
जाती है ।”! 

क्‍ इन रुचियों का विकास और पुनर्निर्माण होता है। समाज की समाजवादी व्यवस्था में मिल्ों और फैक्ट्रियों के मज़दूरों, मेहनती किसानों, बौद्धिक कामगरों की 
रुचियों के प्रतिबिब के रूप में जब कला मंडित होती है तब वह बिल्कुल नयी हो 
जाती है । 

(३) माक्स ने शैल्ली संबंधी एक सूत्र प्रस्तुत किया है--“निधारित अभि- 
व्यंजना का तात्पयें तो बुरी स्थिति में अच्छा मुख रखना है ।” द 

वे निर्धारित [(प्रेस्‍्क्राइब्ड) शैली को व्यंग्य में 'सरकारी रंग” कहते हैं क्योंकि कलाकार की आत्माभिव्यंजना केवल इसी एक शैली में प्रकट होने के लिए मजबूर है । 
“यद्यपि कदंब की गंध वही नहीं होती, जो केतकी की ; लेकिन सरकारी रंग केवल 
एक की ही अनुमति देता है। यद्यपि आप हँसोड़ हैं, लेकिन सरकारी रंग आपसे गंभीरतापूवंक लिखवाता है; यद्यपि आप साहसी हैं, लेकिन सरकारी रंग आपकी शैली को विनीत चाहता है। इस अंकुश को माक्से 'काली वेशभूषा कहते हैं क्योंकि उनके अनुसार यह जीवन की इंद्रधनुषी समृद्धि को ढंक लेता है। उन्होंने लिखा है कि शेलियां ओस-बिंदुओं की तरह होती हैं जो आत्मा के सूर्य से प्रकाशित होकर असंख्य रंगों में झलकती हैं; क्योंकि वह ( सूर्य) उन्हें निरंतर असंख्य व्यक्तियों और वस्तुओं में बांटता जाता है। जबकि मनुष्य प्रकृति के असीम वैभव और उल्लासपूर्ण विविध- ताओं की प्रशंसा करता है, तब उसे इतना क्‍यों बांधा जाए ।”६ 

मार्क्स शैली को कलाकार का आत्मगत्‌ (स्पिरिचुअल) व्यक्तित्व मानते हैं। वे कलाकार का यह अधिकार मानते हैं कि वह अपनी आत्मा ( चेतना) का ख सबको दिखा सके । उनके अनुसार केवल एक 'सरकारी' शेली ही नहीं, असीम शेलियां विद्यमान हैं । जिस प्रकार प्रत्येक नन्‍हा ओस-बिंदु अपनी आत्मा के प्रकाश में असीम रंगों के प्रदर्शन में झिलमिलाता है, उसी प्रकार प्रत्येक प्रतिभा की आत्मा का सत्त्व स्वयं सत्य हुआ करता है और यह सत्य उस आत्मा को उसकी रीति में अभि- 

१, लेबिन एल«७ शूकिय : “दि सोश्योलॉजी मॉफ लिट्रेरी टेस्ट', अध्याय पांच । 
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व्यंजित करता है। आंतरिक समृद्धि को बाह्य अभिव्यंजना प्रदान करने के लिए हो 
शैलियां होती हैं, लेकिन अभिव्यंजना कदापि ऐसी नहीं होनी चाहिए फि सत्य 

ओझल हो जाए। शेली एक आवरण की तरह होती है जो कलाकार की आत्मा के 

मुख को ढांकती है। लेकिन यह अलंकृत (एंब्राइडडे) भी होती है, और अनलंकृत 
(अन-एंब्राइडर्ड ) भी; यह अनिवायं सत्य को अंकित करती है और द्वितीयक यथार्थ को 
भी; यह एक सघन वन-कांतार में एक-एक पुष्प-पक्षी-पल्लव को देखते समय वन की 

सत्ता भूल सकती है, और वन के समष्टि-प्रभाव में सूक्ष्मता का वेभव त्याग सकती 
है । अतः हम यह शर्तें मंजर कर सकते हैं कि जो शेल्ी कलाकृति की परमावश्यक 
बुनियाद--सामाजिक अनुभवों की व्यक्तिगत अभिव्यंजना--को स्पष्ट करती है, 
वह वरेण्य है--चाहे उसमें अलंकृति हो (माव्स की शब्दावली में “रंफेलीकरण ), 
चाहे अनलंकृति (माक्स की परिभाषा में 'रेब्रांकरण ) | लेकिन व्यवहार में यही 
होता है कि अनलंकृत शैली में ज्यादा सत्य, और अलंकृत शेली में ज़्यादा सौंदर्य 
संचित हो जाता है; क्त्निम बविस्तारों के अंबार में मौलिक आधार--आत्मा 

का सत्त्व--ढंक जाता है, या धंधला हो जाता है। यदि स्वाभाविक विस्तार भी हो, 
तथा अलंकृत शैली भी हो, तो वह एक भव्य शैली होगी | इस प्रकार वह अच्छे पट 
में बुरा मुख नहीं रखेगी और न ही बुरी स्थिति में अच्छा मुख ! किसी भी शैली में 
यदि परमावश्यक बुनियाद साफ है तो वह कलाकार की आत्मा का मुख भी दिखाती 
है और कलाकृति को प्रभावोत्पादक भी बनाती 

अनंत शैलियां विचारों और ध्वतियों के पंटनों का तिर्माण भी करती आा 
रही हैं, जो संवेगों का उद्दीपत करते हैं। ध्वनि-श्रेणी में ताल (रिद्म), तु 
(राइम) और समस्वरता (एज़ोनेंस) आते हैं; विचार-श्रेणी में मूतिविधान (इसमे 
जरी) और भाव (आइडिया )। मूर्तिविधान इंद्रिय बोधों और इंद्विय गुणकों के अछावा 
नायक की इमेज, या समाज की इमेज' तक खींच सकता है। इसी प्रकार भाव 
विचारों तक फल सकते हैं । 

दि धघवनियों और विचारों के पैटर्न आपस में मिला दिये जाते हैं तो हमें 

काव्य! के भिन्‍न-भिन्‍न रूप प्राप्त होते हैं; जैसे, क्लासिक ओजस्वी काव्य, वेयक्तिक 
वेण-गीति, महाकाव्य या भिन्‍न-भिन्‍न छंद। ये अंतर्मिश्रत रूप विकसित होकर नाटक 

तथा उपन्यास का भी विकास करते हैं। अतः मानव के विचारों और ध्वनियों के 

संवेगात्मक जागरण तथा विकास के साथ-साथ ही काव्य-रूप किन्‍्हीं विशेष सामा- 

जिकर चेतना के युगों के अनुकूल उलन्‍्न होते हैं। महाकाव्य और नाटक, नाटक और 

उपन्यास, वीर काव्य और वेणू-गीति, गीत और मुक्तछंद शर्नः-शर्ने: विशेष ऐतिटासिक 

युग में सामाजिक चेतता और भौतिक जीवन की आवश्यकताओं के अनुसार ही विक- 

सित होते हैं । पहले भी हम यह बात स्पष्ट कर चके हैं। कलाकार अपनी सबेगात्मक 

तीव्रता और सामाजिक व्यापकता के मुताबिक इन पेटनों में से किसी एक या अनेक 

द्वारा अपनी कृतियों की अभिव्यंजना करता है । 
(४) माक्पंवादी आलोचना के मानदंडों को जब यांत्िक ढंग से प्रयुक्त 

शँः 

माकसंवाद में सौंदयंतत्व के प्रतिमान और आयाम : : २७३७ 



किया जाता है तब वे बिल्कुल ही उलट जाते हैं। यदि इन मानदंडों को ऐतिहासिक 
छानबीन में पथ-प्रदर्शक लीक के रूप में इस्तेमाल नहीं किया जाकर ऐतिहासिक 

तथ्यों को सिली-सिलाई पोशाक पहनाने के रूप में प्रयुक्त क्रिया जाता है, तभी 

विक्ृतियां आती हैं। अतः ऐतिहासिक तथ्यों को ज्यों-का-त्यों जड़ देने के बजाय 
ऐतिहासिक खोजों को पहचानना ही सच्चा मानदंड है । इस विकृृति को स्पष्ट करने 
के लिए एगेल्स के साथ पॉल भर्नेस्ट की दिलचस्प बातचीत हुई। स्केंडिनेवियन 
नाटककार इब्सन तथा स्ट्रिडबर्ग के नाटकों की नारियों पर आधारित एल० मार्गोल्म 
के 'स्केंडिनेवियन साहित्य में नारी' शी्षंक को लेकर हर्मन बार तथा पॉल अर्नेस्ट में 
बहस छिड़ गई । दोनों ही माक्संवादी आलोचना को यांत्विक ढंग से लागू कर रहे 
थे। अर्नेस्ट साहित्य में विचारधारा के द्वंद्वध का पूर्ण निषेध करके औद्योगिक संबंधों 
के विकसित होने पर नारी-समस्या के खद-ब-खद सुलझ जाने पर विश्वास करते थे | 
बार का कहना था कि यदि स्वयं माकक्‍से होते तो वे पहले प्रत्येक नारी की विशेष- 
ताओं की तुलना करके सभी नारियों की प्रारूपता (टिपिकलनेस) निर्धारित करते; 
उसके बाद वे 'परिवेश' की स्थापना करते जिसमें केवल इस प्रारूप (टाइप) की 
नारी के अछावा किसी अन्य का विकास ही नहीं हो सकता । और अंत में उसके 
मूल कारणों को अर्थशास्त्र में ढूंढ लेते । इस प्रकार वे बूर्ज्वा-नारी, मध्यम वर्गीय 
नारी, मेहनतकश नारी को खोज लेते जिनके बीच अथतंत्न ने ये तीनों प्रारूप विकसित 
किये । इसके बाद बार कहते हैं कि इन नारियों के अलावा तीसरी नारी' भी है--- 

'विशुद्ध सत्रीजाति' । अतः वे नेसगिक वृत्तियों एवं ऐतिहासिक क्रम में घोर यांत्रिक 
विभेद करना चाहते हैं। अर्नेस्ट ने कहा कि यह तो सारी की सारी नारी-समस्या 
को मात्र यौन-समस्या में बदल देने की बात हुई । बार आदम और ईव के आदिम 
युग की चर्चा करते हैं। एंगेल्स ने इन दोनों अतियों और यांत्रिक विवेचनाओं का 
विरोध करते हुए बताया कि वस्तुतः स्केंडिनेवियन दुनिया को जर्मन जगत्‌ के अनुरूप 
मानने से ही यह उल्टापन आया । इब्सन के नाटक उस साधारण बूर्जवा तथा मध्य 

दर्जा दुनिया को प्रतिबिबित करते हैं जो राष्ट्रीय विकक्षणताओं और ऐतिहासिक 
तत्वों के कारण जमं॑न दुनिया से नितांत भिन्‍न है ।' अतः स्थानीय विलक्षणताओं पर 
जब नज्ञर केंद्रित होगी, तभी हम ऐतिहासिक तथ्यों को पोशाक पहनाने के बजाय 
ऐतिहासिक छानबीन कर सकते हैं। यह कठमुल्ले माक्संवादियों को ऐसी पेशकदमी 
चेतावनी थी जो आज भी उतनी ही सच्ची और खरी है । ु 

बार द्वारा उठाई गई सत्रो जाति! ('नारी' के बजाय) की बात का यह 
स्पष्टीकरण लाज़िमी है । 

क्‍ रत्नी जाति की अमूत्ते धारणा की तरह 'मानव स्वभाव” की बात भी उठाई 
जाती है। क्या सचमुच स्त्री जाति! है ? क्‍या सचमुच 'मानव-स्वभाव' है ? हां, है !. 
लेकिन अमूर्त नहीं, मूत्त स्‍त्री जाति तथा मानव-स्वभाव ! वर्गीय समाज में 

९. देखिए, एंगेह्स द्वारा प्रेषित 'पॉल अनेंस्ट को पत्र', जून ५, १८६० | 

साक्षी है सौंदयप्राश्तिक 



ये वर्गीय विशेषताओं को ग्रहण करते हैं। सामाजिक वातावरण से कटा हुआ कोई 
भी स्वभाव या जाति नहीं है। अतः माक्संवाद इन अमृत्तं धारणाओं को अनावत 
करके उनकी मूत्ते विवेचना करता है। इसी प्रकार प्रेम की समस्या है। प्रेम भी 
वस्तुगत अनुभव का परिणाम होता है। कला और साहित्य में मानव-स्वभाव और 
मानव-प्रेम की बात कुछ अस्पष्ट रहती है क्योकि वर्गों में बंटी मानव-जाति के 
बीच मानव-प्रेम कहां होगा ? अतः मानव-स्वपाव तथा मानव-प्रेम सापेक्ष हं।ता 
है; यह अमृत्त न होकर मूर्तत होता है और वर्गीय विलक्षणताओं से संचालित ! 

अतएव आलोचना में इन दोनों शभ्रांतियों का निराकरण अनिवार्य है। इन दोनों 
आ्रांतियों का निराकरण माओ-त्से-तुंग ने किया है । उन्होंने एक अन्य भूल की ओर 
भी इशारा किया है। यह धारणा, कि कला और साहित्य हमेशा उज्ज्वल और 
बयाम पक्ष का निष्पक्ष चित्रण करते हैं, महज अस्त-व्यस्त विचारों की उपज है। 

कला और साहित्य हमेशा निष्पक्ष ढंग से उज्ज्वल और श्याम पक्ष पेश नहीं करते । 

कुछ लोग श्याम पक्ष कभी नहीं प्रस्तुत कर पाते ओर कुछ लोग उज्ज्बल पक्ष कभी 
हीं अभिव्यक्त कर पाते । पहले प्रकार के कछाकार हमेशा गुलाबी रंगों में सराबोर 

चित्रण करते हैं, तो दूसरे पूर्णतः अंधकार, निराशावाद और पराजयवाद फेलाते हैं ।. 
दुंढ्गात्मक समन्वय के अनुसार जनता और समाज को खतरे में डालने वाले श्याम 
पक्ष का उदघाटन तथा उन्हें विक्रास और कल्याण की ओर उन्मुशत्र करने वाले 
उज्ज्वल पक्ष का यशोगान होना चाहिए । आलोचकों और लेखकों की यही दृष्टि 
स्वीकार करने के लिए माक्संवादी मानदंड धरातल मुहैया करत॑ हैं 

यह विचित्र बात है कि व्यावहारिक दृष्टि से सोवियत तथा चीती आलोचना 

में एक प्रौढ़ ढंग से यह 'समन्वय' नहीं हो सका है। इसके कारण अनेक हैं लेकिन 

प्रमुख यह है क्रि विज्ञान, नीति, दर्शन, विधि-पंहिता, टेकनॉलॉजी इत्यादि तो समाज 

के साथ बढ़ रही हैं, लेकिन साहित्य समाज से पिछड़-सा गया है। सोवियेत साहित्य 

में यह संक्रांति बेहद है । इलिया एहरेनबगं, शोलोखोब, शागिन्यान, फेडिन, फादेगेव 

आदि सोवियेत लेखकों ने खुद भी स्पष्टत: इस बात को स्वीकारा है। शिपले ने 

अपने विश्लेषण में लिखा है: “सोवियेत जिंदगी में घटनाओं का उछाह इतना तीब- 
गामी रहा है कि उसकी वजह से साहित्य पिछड़ गया। इसी के फलस्वरूप 

साहित्यिक आलोचना ने भी जनता की अगुआई का दावा खो दिया है। सोवियेत 

आलोचकों में से एक की भी तुलना बेलिस्की, पिजारेव, चर्नीशेबस्की, दोबुल्युबोव, 

मिल्राईलोवस्की से नहीं हो सकती जिन्होंने केवल रुचियों को ही नहीं, बल्कि १६वीं 

शताब्दी के रूसियों के सामाजिक एवं राजनीतिक मतों को भी गढ़ा है। युद्धात्तर 

सोवियेत संघ में जीवन बहत तेज़ी से बढ़ रहा है बौर छोगों की आत्मा बेहद समृद्धि 

शाली होती जा रही है। गांवों में पितुसताक सत्ता की जड़ें उख्ड चुकी हैं; उद्योगों के 

क्षेत्र में राष्ट्ीयकरण और टैक्तॉलॉजी की कल्पनातीत उन्लति हुई है; कृषि-व्यवस्था 

१, जोस्ेफ टी० शिपले : 'डिक्शनरी आॉफ बल्ड लिट्रेरो टम्स , पृ० शे८) ) 

माक्सं वाद में सौंदयंतत्व के प्रतिमान और आयाम :: २७६ 



सामूहिक हो चुकी है और साइवेरिया की क्‍्वांरी धरती में नया संसार बसाया जा 
रहा है; विज्ञान ने अंतरद्वीपीय राकेटों, स्पुतनिकों और चंद्रबाणों तक विकास कर 
लिया है। सचमुच, यहां इस ज़िंदगी से साहित्य पिछड़ गया है और यही 'सांस्क्ृतिक 
'पिछड़ाव” (ऐतिहासिक भौतिकवाद की परिभाषा में ) आलोचना का भी स्तर गिरा रहा है। परिवार में, फैक्टरी में, सामूहिक फार्मों में, सरकारी दफ्तरों में गहरे ह्वं दव- 
विरोध के चित्रण के बजाय संशोधनवादी सोवियेत साहित्य और आलोचना केवल _>ज्वल पक्ष का गुलाबी रंग से सराबोर चित्रण करने में खो गई है । सन्‌ १६९५४ 
में हुई सोवियेत लेखकों की दूसरी कांग्रेस में इसी श्रांति पर बहुत जोर दिया गया। शोलोखोव ने तो पहली कांग्रेस के काल (१६३४ ६०) से लेकर (जब गोककी ने 'समाज- वादी यथार्थवाद' की प्रतिष्ठा की थी) अब तक (१६५४ ई०) के समय को “विपत्ति! 
की संज्ञा दी जिसमें केवल 'फीकेपन का प्लावन रहा और लेखन में सरकारी रंग की वजह से मूढ़ता आई ।' लेखकों ने निश्चयात्मक नायकों की सृष्टि की और अनिवार्य के बजाय द्वितीयक पर ज़ोर दे गये । अतः उद्योगों का वर्णन करने के जोश में वे श्रम और मशीनों पर अच्छे संदर्भ-प्रंथ लिख गये, लेकिन पुरुषों और नारियों को मशीनों द्वारा वामन भी बना गये । ऐसे नायक जनता के दिल-दिमाग में घर नहीं कर सके ।**“इन निश्चयात्मक नायकों को उन्होंने लघु मानव के स्तर से' उठाकर प्रारूप (टिपिकल) बनाने के बजाय 'नेपोलियनवादी” बना दिया । ये झंझावात की तरह आकर शथ्रत्येक को आगे बढ़ने के लिए झिझ्कऋर जाते हैं। न तो इनके सम्मुख वास्तविक कठिनाइयां आती हैं, और न ही पराजयें । इसके पीछे सिद्धांतों को सिली- सिलाई पोशाक पहनाने वाली कहावत थी। ये लेखक विश्वास करते थे कि सोवियेतों के समाजवादी समाज में मौलिक दूंद्व होते ही नहीं । कांग्रेस में इस नज़रिये को यथार्थ का विहंगावलोकन' (बड़'स आई-व्यू ऑफ रियेलिटी) कहा गया | दूसरा दृष्टिकोण “यथार्थ का देवावलोकन' (गॉड्स आई-व्यू ऑफ रियेलिटी )' विकसित हुआ । यहां लेखक जीवन से असंपृक्त होकर पृष्पक विमानों में विचरण करने वाले देवों की तरह मानवों को क्षमा, प्रेम, करुणा की दृष्टि से देखता है और भ्रांत लक्ष्य बना लेता है-- “सभी को समझना और सभी को क्षमा कर देना ।” इस दृष्टिकोण को इलिया एहरेववर्ग के 'थाँ' नामक उपन्यास में पाया गया। माक्संवादी मानदंडों से यह भी गलत है। 

अतः यथार्थ के विहंगावलोक या यथार्थ के देवावलोकन के बजाय “यथार्थ के सिहावलोकन' की आवश्यकता है। कलाक्ृतियों में और साहित्य-पुस्तकों की कथा- वस्तु में ढ्ंद्व हों, श्याम पक्ष हो, उज्ज्वल पक्ष हो, गुलाबी रंगों से लबरेज़ चित्र हीन हों; घने वन-कांतार हों, घनापन हो, सिह हों, जोखिम हों । ऐसे ही जीवन का चित्रण अपेक्षित है; ऐसे ही वस्तुगत यथार्थ को ग्रहण किया जाना चाहिए। एहरेन- बर्ग ने युद्धोत्तर सोवियेत जीवन के बारे में कहा है कि जीवन अत्यंत गतिमान और वंभवपूर्ण हो गया है। “आज पाठक उन पुस्तकों से अधिक रोचक हैं जो उन्हें प्रदान की जाती हैं ।' सोवियेत लेखकों की तीसरी कांग्रेस मई, १६५६ में हुई । इस बीच में 
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कई बुनियादी तब्दीलियां हुई हैं; जैसे, स्तालिन की व्यक्ति-पुजा का परित्याग; 
सोवियेत जीवन में संशोधनवाद; समाजवादी खेमे की उन्नति; स्पुतनिकों और मिग- 
हवाई जहाज़ों और अंतरद्वीपीय राकेटों का अनुसंधान; चीन के खिलाफ सैद्धांतिक युद्ध, 

- 'दुदित्सोव के 'नॉट बाई दि ब्रेड अलोन' तथा बोरिस पास्तर्नाक के 'डॉ० जिवागो” का 
प्रकाशन; चीन में सो फूलों को फूलने देने” वाले पिद्धांत की लघुकालिक स्वीकृति; 
'सोल्झनित्सिन का प्रसंग और पुन: 'शुद्धीकरण-आंदोलन' का प्रवाह आदि। दुरदित्सोव के 
उपन्यास में पहली बार दंद्वात्मक ढंग से एक ओर तो रूसी जनता व रूसी व्यवस्था के 
प्रति प्रेम (उज्ज्वल पक्ष) है, और दूसरी ओर सोल्झनित्सन में रूसी नौक रशाही 
के दोषों (श्याम पक्ष) का उद्घाटन है। तीसरी कांग्रेस में इस कृति की पुनप्र॑तिष्ठा 
हुई है । 'डॉ० ज़िवागो' में तो सिर के बल खड़े होकर यथार्थ को उल्टा (एंगेल्म की 
परिभाषा में ) देखा गया है। एक ओर तो इसमें लेखक की विकृत मनोस्थिति से यथाथें 
देखा गया है, दूसरी ओर समाज का पक्षपातपूर्ण जन-विरोधी चित्रण किया गया है 
और तीसरी ओर पात्रों द्वारा पराजय, घृणा आदि का प्रचार किया गया है। फिल- 
हाल सोवियेत आलोचना में इतना असंतुलन और इतनी अप्रौढ़ता है कि जब कोई 
लेखक आता है तो मानो वह मुज़रिम बन जाता है जिसका इस्तगासा दायर है । 
किसी भी ताज़ी, मौलिक और वज़नदार कृति के आने पर वे समवेत चिल्ला उठते 
हैं---“यह टिपिकल नहीं है”, “हमारे जैसे समाज में इस प्रकार की चीजें लिखने की 
आवश्यकता ही नहीं है ।” दूसरी कांग्रेस में इस प्रकार के कई उदाहरण दिये गये । 

चीनी जन-गणतंत्र में सन्‌ १६४२ की येनान-फोरम वार्ता--जिसमें जन- 
साहित्य की रचना की हिंदायतें दी गई थीं---के बाद पुनः २ मई १६५६ को सर्वोच्च 
राज्य सम्मेलन के अवसर पर एक सिद्धांत की स्थापना की गई-."कई प्रकार के 
'सैकड़ों फूलों को आपस में फूछने दो और प्राचीन की सिवार को छांटकर नूतन का 
अभ्युदय होने दो ।” कलाकारों और साहित्य के लिए कई प्रकार के फूल तथा बैज्ञा- 
निकों के लिए कई प्रकार के विचारों के स्कूल मिले | यह स्वतंत्रता केवल जन- 
साहित्य एवं जन-कलाकारों को ही मिली; न कि प्रतिक्रियावादियों और पुराण- 
'पंथियों को | पुनः ३० अप्रैल, १६५७ में 'भूल-सुधारक आंदोलन' चलाने की जरूरत 
'पड़ी । इसकी रूपरेखा तेयार करते समय यह माक्संवादी सिद्धांत सामने रखा गया 
था कि वर्गीय समाज में कला, साहित्य एवं विज्ञान वर्ग-संघर्ष के अस्त्र की तरह 
होते हैं। अत: जनता के लिए स्वतंत्रता और जन-शत्रुओं के लिए अधिनायकत्व 
प्रदान करके ही यह सिद्धांत सफल हो सकता है। इस सिद्धांत ने 'जनता' की परिभाषा 
व्यापक बनाकर उसमें सर्वहारा, हलवाहा, बंदुकधारी और “जनवादी' बुद्धिजीबी भी 
शामिल किया । इस प्रकार जनवाद की प्रतिष्ठा हुई ।**'इसी बीच में संशोधनबादी 
विचारों ने साहित्य में प्रभाव डाला जिसके विरुद्ध पुनः आंदोलन चलाया गया। ये 
'संशोधनवादी मूलतः समाजवादी व्यवस्था के श्याम पक्ष के चित्रण को ही 
'रूगे, सत्य के चित्रण के नाम पर वर्गे-संघर्ष का नि्षध करने लगे और बूर्ज्वा विचार- 
घारा के उदारतावादी रहनुमा होने लगे। संशोधनवाद के प्रतिनिधि तीन लेख 

माक्संबाद में सौंदयंतत्व के प्रतिमान और बाबाम : : २८९१ 



गये---वे त-ची-शिया, फेंग-सूह-फेंग और प्रसिद्ध छेखिका टिग-लिग | यह हालत बहुत' 
कुछ लाल अक्तूबर क्रांति के समय से १६३० तक के सोवियेत समाज जैसी ही हैः 
जब प्लेखानोव और कालांतर में उनके अनुयायी वोरोंस्की, गोबोव, कल्वोव-रोगा- 
चेब्सकी, गोर्बाचिव, पेरिवर्जेव आदि भी अपने समाजशास्त्रीय तथा सौंदर्यात्मक निर्णयों: 

को एकतान नहीं कर पाये थे। इनके विरोध में “प्रोलिकल्ट-वादी (सहारा: 
संस्क्ृतिवादी ), जिनमें बोग्डानोव, मेलिनोब्सकी, लेबेडेव, पोलियांस्की, लुनाचर्स्की, 
कालिनिन आदि प्रमुख थे, एकमात्र स्वेहारा साहित्य की मांग कर रहे थे जो 'बूर्ज्वाः 
विरासत को भी तकंपूर्वक ग्रहण कर सके । अब तक तो इसका कठमुल्लापन भी उद्‌- 
घाटित हो चुका है । 

द सारांश यह है कि सोवियेत आलोचना में अभी भी संतुलन, प्रोढ़ता और 

अभिव्यंजना-उदारता का अपेक्षाकृत अभाव है। अभी भी उसमें भावावेश और 
कट्टरता विद्यमान है; अभी भी पगे-पगे माकक्‍्स-एंगेल्स-लेनिन आदि के शब्दों द्वारा ही 
बात खड़ी की जाती है; अभी भी सोवियेत जगत्‌ के बाहर के प्रगतिवादी कला-- 
समीक्षकों की कृतियों का हवाला तक नहीं दिया जाता है; अभी भी कांग्रेस में लेखक- 
संघ के मंत्री के बजाय पार्टी-मंत्री के भाषणों को आधार माना जाता है। सोवियेत-. 

चीती-समाज शिरोबिदुओं की ओर बढ़ रहे हैं। ऐसी हालत में हम कुछ अधिक की: 
अपेक्षा करते हैं । 
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पुरातन मिथक बनाम आधुनिक भाषा : 
एक ग्रननवरत पुनठचर्या 

अभी, बिल्कुल अभी, हम पहले अध्याय में गोत्ों के प्रसंग उठा चुके हैं, पशुमंडल और 
देवमंडल के रिश्ते को ढूंढ़ चुके हैं, और आर्यों तथा ग्रीकों की आर्केटाइपलछ सं रचनाओं 
को भी पहचान चुके हैं। इसी उपक्रम में (तीसरे अध्याय में) मोहेन-जो-दड़ो और 
हड़प्पा के उत्तराधिकारियों के मिट्टी के बतेनों पर संकेतचित्नों तथा पशु-ठप्पों, नदी- 

देवियों के अभिप्रायों तथा काव्य-रमणी के शोभारूपक की पवित्रादिम धारणाओं की 
. चर्चा भी हम कर च॒क़े हैं । 

भाषापूवं तथा इतिहासपूर्व, तकंपूर्व तथा विज्ञानपूर्व' संपूर्ण मानवता का जो 
बचपन था, उसमें कभी-त-कभी भाषा तथा मिथक का कहीं-न-कहीं कोई घधरला- 
सा, भ्रांतिपूर्णं अनुभूतिगर्भित, अनुष्ठानमंडित एक ही उदगम रहा होगा। मानव- 
जाति का वह स्वप्त तथा सामूहिक्र अनुभव कमंकांडों।प्रतीकों/अंग्रमुद्राओं में अनूदित 
होकर मिथक तथा भाषा बना होगा । मिथक सामूहिक पुनप्र॑स्तुति के रूप में अभि- 
व्यक्त हुई होगी । ऐतिहासिक चेतना में मिथक प्रतीक बनी कितु भाषिक अर्थ विज्ञान 
में मिथकीय शब्द जादू हो गये । इसीलिए सूर्योदय की एक ही दैनिक संघटना का 
मिथक्रथन एक वेदिक ऋषि या आदिम संथाल भी प्रस्तुत कर सकता है, वेज्ञानिक 
जयंत नालिकर भी इसकी व्याख्या कर सकते हैं तथा गद्यकवि हजारीप्रसाद द्विवेदी 
भी इसका फांतासी-जाल बुन सकते हैं | अस्तु । 

मिथकों की यथार्थता क्‍या है ? इनके रूपांतरण में भाषा का योगदान कैसा 
है! 

क्‍ (१) महाकाल के सिथक-काल से इतिहास प्रौर झ्राधुनिक युग तक 
तुलनात्मक भाषाविज्ञान के आधार पर फ्रीडरिख मंक्समुलर (१८२३- 

१६००) तथा नव्य कांटवादी जमीन पर अनेस्ट कंसीरर (१८७४-१६४७) तथा 
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तुलनात्मक धर्मों की भूमिका पर मसिया ऐलियाड (१६०७--) ने मिथक पर, 

मिथक और भाषा पर, तथा बिब और मिथक पर जो अनुशीलन किये हैं वे आजकल 
भी हमारे लिए साभिप्राय परिप्रेक्ष्य बने हुए हैं। तथापि मिथकशास्त्न (माइथोलॉजी) 

और मिथकालेखनशास्त्र (माइथोग्राफी ) तथा मिथक-निर्मिति (मिथ-मे किंग) के आयाम 
बहुत दूर तक टेलिकास्ट हो चके हैं । 

अर्नस्ट केसीरर ने मिथकपुंज को प्रतीकात्मक रूपों (सिबालिक फाम्सं) के 
संसार का ही एक उपरूप माना जिसमें उन्होंने, धर्म, जादू, विज्ञान, कला, इतिहास 
'को, और बाद में राज्यप्रकृति के रूपों को भी शामिल कर लिया। इस तरह उन्होंने 
केवल पुनीत कथाओं एवं देवकथाओं को ही नहीं, बल्कि पृज्य चिह्नों (टोटेम) के 
अभ्यासों में भी मिथक की सत्ता संप्राप्त की । मिथक केवल धर्मविश्वास (बिलीफ) 
ही नहीं, बल्कि हठात्‌ विश्वास की तरह छद्य या छलना (मेक-बिलीफ) भी है। यह 

दुर्गाह्य विज्ञान भी है अर्थात्‌ छद्म विज्ञान भी है। “मिथक-संसार एक नाटकीय संसार 
है जो कार्यों, शक्तियों, परस्पर संघर्षी पक्षों आदि से बना है। मिथकीय प्रत्यक्षीकरण 
हमेशा इन संवेगात्मक खूबियों से गर्मित होता है ।**'विज्ञान की नई रोशनी में 
'मिथकीय प्रत्यक्षीकरण को विलीन हो जाना पड़ता है। मिथकीय चितन भी तर्क-पु्व॑ 

चिंतन (प्रि-लॉजिकल) है; अर्थात्‌ कार्यकारण क्रम में न तो यह तर्कत्मक है 
ओर न ही आनुभविक; प्रत्यूत यह रहस्यात्मक कारणों से उन्मिषित है। अत: इसके 

क्रोड़ में चितन के बजाय अनुभूति का स्पंदन है। मिथक के शब्दों (संकेतों या चिह्नों) 
का प्रकायें अर्थीय न होकर जादुई (चमत्कारिक) होता है जिससे मिथकीय भाषा 
भाषा-संसार के बाहर की भाषा है। यह एक रूपात्मक (मेटा-फारिकल) भाषा है 
जिसमें अप्रत्यक्ष विवरण होते हैं और यह भाषा भ्रांतियां (एंबीग्विटी) व्युत्पन्न करती 
है। अत: मिथक में बिब (संकेतक) ही स्वयं वस्तु (संकेतित) है; न कि (वस्तु 
की) पुनप्रेस्तुति। फलत: मिथकीय चेतना में हरएक वस्तु की प्रतीति त्वं के रूप में 
होती है। मिथकीय चेतना में संपूर्ण यथार्थंता का प्रक्षेपण इस तरह होता है कि वह 
'पवित्न (पुनीत) एवं सांसारिक (अपवित्न : प्रोफेन) का मूलभूत विरोध बन जाती 
है । विश्वास-केंद्रित होने के कारण मिथक का खंडन नहीं हो सकता । 

ऐलियाड ने आद्यचितन (आकंइक थिकिंग) में प्रतीकान्वयन की महत्ता के 
आधार पर मिथकों का निरूपण किया उनके अनुसार चिति (साइके) की यथार्थता 
से प्रतीक कभी भी गुमशुदा नहीं होता । इसीलिए आयशद्य प्रतीकवाद में आद्य रूपों 
(आर्केटाइप्स) का अनुसंधान आधुनिक मनुष्य की चिति में भी होता है। इसलिए 

अतीत को मिथकीय चेतना कभी भी नहीं गुज़र सकती । यह हमेशा यहां (देश) है 
तथा अन्नो (काल) है। मिथक में अतीत ही शाश्वत वर्तमान है । अतः केवल मिथक 
का आद्य संसार ही यथार्थ है, पवित्र है, तथा सत्य (भी) है। (इस न्याय से मिथकीय 
काल एकंक काल है; शाश्वत काल' है; अविभाज्य काल है; तथा अनैतिहासिक 

१. एन एस्से आन मेन', अनेस्ट कंसीरर (येल यूनिवर्सिटी प्रेस, न्यू हैवन, १६५६), पु० ७६ | 
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काल है) । अत; यह पूर्वेतिहास (प्रि-हिस्टरी) है। यह मिथकीय काल ही महाकाल 
है । काल के इतिहासबोध में मिथकोें घुलकर इतिहास तथा धर्मंदशन के प्रतीकात्मक 
रूपों में ढलकर अंतव्िरोधों (कांट्रेडिक्शंस) तथा विरोधाभासों (पैराडाक्सेज़ )के 
चमत्कारपूर्ण उन्मीलन के बजाय नैतिक ओऔचित्यीकरण (जस्टीफिकेशन ) भोर ऐति- 
हासिक व्याख्याएं (इंटरप्रिटेशन) करने लगती हैं । 

अब हम प्राथमिक ढंग से यह कह सकते हैं कि मिथक वाक्‌ का एक आद्य| 
पुरातन रूप है जो बाद में समझ में नहीं आई। इस वाक्‌ (भाष्‌) का अर्थ रूपक, 
अन्यापदेश (एलिगरी), नीतिकथा (पैरेबल्स), कर्मकांड (रिचुअछ), आद्यविब 
(रूप) के धुंधले चिह्नों या संकेतों की अधिभाषा (मेटा लेग्वेज) तथा आदि भाषा 
(प्रोटो-लेग्वेज) तथा रूपकात्मक भाषा (मेटा-फारिकर लेग्बेज) के मिथविधुंध में 
झिलमिलाता, कंपकंपाता रहता है। अत: इसका उद्गम (भाषा की ) अर्थ श्रांति में ढूंढ़ा 
जाता रहा है, [वह तेजस पुरुष उपा-रमणी का अरुणोन्मत्त होकर पीछा कर रहा 
है >सूर्य उषा के बाद उगता है] । अत: मिथक का अर्थ गोपित, ग्रंथित, कूटस्थ, 
अवगुंठित होता है । इसके विश्लेषण की कई आधुनिक विधियां विकसित हुई हैं। 

मसलन, “मिथक की संरचनावादी (स्ट्रक्चलिस्ट) परिकल्पना के कई प्रति- 
पादकों (लेवी-स्ट्रास, सिबंग, आल्यूज़र) ने इस माक्संवाद के प्रसारण की तरह पेश 
किया है; तथापि इससे सभी इत्तफाक करेंगे कि विश्लेषण की एक पद्धति के रूप में 
इसे सर्वाधिक अनुप्राणित करने वालों में फडिनांड द सौस्यूर तथा भाषिकी का प्राग- 
स्कूल हैं ।” इसलिए हम पहले लेवी-स्ट्रास (१६०८--) और रोहां बार्थ (१६ १५--) 
के विचारों को लेना चाहेंगे । 

क्लाड लेवी-स्ट्रास अपने ग्रुरु ब्रोनिसेलाव मेकछिनोब्सकी (१८८४-१६४२) के 
प्रकायंवाद से एक लंबी छलांग मारकर संरचनावाद में आकर जम गये । कितु उन्होंने 
मिथक बनाम इतिहास के सवालों से क्नाराकशी की । उन्होंने आदिम, कबीलछाई, 
बबंर जसे नि.एऐतिहासिक समाजों को लेकर उनमें रक्‍त-संबंधों (गोत्रव्यभिचार, 
टेबू, असगोत्र विवाह आदि) को लिया, आदिम साम्यवादी व्यवस्था वाले, एशिया- 
टिक उत्पादन-प्रणाली वाले समाजों के उत्पादन-संबंधों की उपेक्षा की । वे मिथक 
और कमंकांड के क्रमश: संकेत और संदेश की छानबीन करते रहे; ऐतिहासिक 
परिवतेन तथा कमंशील संघर्ष की उपेक्षा करते गये । वे पूर्व तिहास की उस यथार्थंता 
की धुरी से जुड़े जो “किमाकार' (ग्रोटस्क) है, 'अन्यथाकृत' (डिस्टारटेड) है तथा 
'फांतासी-कीड़ित' भी है । उनके प्राकृतिक संसार में मनुष्य देवताओं-दानबों-पशुओं 
से साझेदारी किये है। वे उस सामाजिक संसार को जानबूझकर नज़रंदाज़ कर र| 

अभी तक मनुष्य विरक्‍त नहीं हुआ है, बल्कि वह अवभिथक्रोयकरण करते-करते 

१. 'पोलिटिकल मिथ, हेनरी ट्यूडर (पाल माल, लंदन, १६७२),पु० ४ंक । 
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अवमानवीकरण के घेरे में आत्मनिर्वासित होता गया है। पुनर्जागरण (रि-तासां), 
'युनरुत्थान (रि-जेनरेशन), क्रांति (रि-वोल्यूशन) भी उसके मिथकों को चमत्कृत 
करने वाले करिश्मे हैं । अतः हमें प्रकृति की ऐतिहासिक धारणा तथा इतिहास की 
भौतिकवादी धारणा को एकतान करना होगा ताकि हम यह पहचान सके कि “आदिम 
अ्रकृति' के बजाय ऐतिहासिक प्रकृति' की उपज के रूप में ही मनुष्य की मिथकीय 

चेतना तथा वैज्ञानिक चितन का सामंजस्य है । मिथर्क लिखी तो गई हैं इतिहास- 
खंड में ही । अतः वे इतिहास से अतिक्रांत नहीं हो सकतीं । वे देवी के बजाय धामभिक 
हुईं अर्थात्‌ जादू और पुरोहित की प्रार्थना के बजाय शुभकर्म और प्रतीकात्मक रूप से 
खुलीं । अब वे समकालीन अर्थात्‌ ऐतिहासिक एवं राजनीतिक हैं | व्यावह्ारिकता- 

वादी (प्रग्मेटिक) समाजशास्त्री जैसे ज्याज़िस सोरेल (१८४७-१६२२) और पारेटो 
(१८४३-१६२३) सामाजिक प्रतिकर्म के लिए सामाजिक मसिथकों को अपरिहाये 

मानते हैं-- भले ही उनमें सत्य का मूल्य जेसा भी हो । जरूरी यह बात है कि मिथक 
'पर विश्वास किया जाना चाहिए और मह॒त्‌ कार्यों के लिए उसे प्रेरणा देनी चाहिए । 
इस तरह मिथक कई क्षेत्रों में परिव्याप्त होती रही है। “कई तरह के ज्ञानानुशासनों 

के विशेषज्ञ मानते हैं कि मिथर्के उनके अध्ययन-क्षेत्र में आती हैं। कुछ ने मिथकों को 
तुलनात्मक भाषिकी के एक उपखंड के रूप में अपनाया है; कुछ ने धामिक अनु- 
भूतियों के रूप में देखा है; फ्रायड और जुूंग ने मिथक का मनोवेज्ञानिक सिद्धांत 
विकसित किया; कैसीरर ने मिथकों के लिए एक प्रमुख प्रतीकात्मक रूप की हैसियत 

का दावा किया; मेलिनोव्सकी से लेकर लेवी-स्ट्रास जैसे सामाजिक नृतत्त्वशास्त्रियों ने 
अपने-अपने दृष्टिकोणों के निरूपण तथा परीक्षण के लिए मिथकों का इस्तेमाल 

किया ।**'राजतीतिक मिथक प्रकृत्या उन्‍्ततिशील संमाजों के लक्षण हैं। कोह्न तथा 
हाब्सबाम ने (दूसरों की तरह) क्ृषक-विद्रोहों में युगांतवादी मिथक्रों की भूमिका को 
परखा 

इसलिए अगर समाज-संचारण एवं संप्रेषण की, सामाजिक-आथिक संघटनों 
की एक व्यवस्था है तो मात्र 'प्रकृति', और निजी संपत्ति भी, इसमें बाधा होगी । 
रोमन जेकोब्सन ते भी माना है कि “भाषा में कोई भी निजी संपत्ति नहीं है । हर 
चीज़ का समाजीकरण हो गया है।' इसलिए मिथक के इतिहास-विरोधी और 
'विज्ञान-विरोधी मिथकों को हम अस्वीकार करते हैं। यह आदमी की समझ को' 
ऐतिहासिक चेतना से भी मंडित करती है । असली सवाल हमारे राज्य के चरित्र का 

तथा मिथक-प्रयोक्‍ता के प्रयोजन का है। मिथकों का प्रयोग प्रोमेथिन ढंग (माकक्‍से- 

१. “एक नृतत््वशास्त्री की आस घारणा है 'मिथक एक पुनीत कथा है । अगर हम इस परिभाषा 
को मान लें तो मिथक का विशेष गृण यह नहीं होगा कि वह झूठी है बल्कि वह उनके लिए दंदी 

दुष्टि से सत्य होगी जो आस्थावान (विश्वासी) हैं ।--एडमंड लीच ('लेवी-स्ट्रास', फोंटाना, 
लंदन १६७०), १० ५४ | 

२. हेनरी ट्यूडर, वही, पृ० १४। 
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बाद) का भी है तथा सिसिफ़स-ढंग (अस्तित्ववाद) का भी । यह समकालीन प्रश्नों 
'से जूझने, उन्हें ऐतिहासिक परिप्रेक्ष्य में समझने, समझ को दूरगामी तथा ऐतिहासिक 

बनाने, हमारी जातीय तथा वर्गीय चेतना को अग्रसर करने के लिए होता है / हो 

सकता है। जसे, मशीन टेकनॉलॉजी खुद में इतनी अच्छी-बुरी नहीं है। सवाल उनसे 
बने सामाजिक संबंधों का है । मिथक धामिक संस्कारों से काटी जाकर ही वास्तविक 

हो पाती है । अतः यह ज़्यादा देर तक इतिहास की भीषणता और भयंकरता से डरे 
'हुए लोगों का तिलिस्म नहीं बन सक्रती । मिथक काल के किसी बंधे हुए, ग्रंथिल 

(नोडल। क्षण का विस्तार है जो परंपरा तथा इतिहास-रूप बनता है। पशु-कथाएं 

(फेबल्स) और परी-कथाएं मानवता के बचपन की अनुभूतियां संजोये हैं। छोक- 
कथाएं इतिहास की पूर्वपीठिका हैं। नि्ंधर (लीजेंड) में मिथक और इतिहास की 
गोधूलि है। इतिहास आगे बढ़ता हुआ समाजशास्त्र और राजनीति (विचारधारा 
तथा यूतोपिया) में भी रूपांतरित होता है। अतः हम भी आदिम और बबंर मनु 
'से विकसित होते हुए ऐतिहासिक और आधुनिक मनुष्य बने हैं। हमने भी ज्ञान के 
ओऔज़ारों को अधिक सूक्ष्म, तीन्र और श्रेष्ठ बनाया है। मुद्रा-संकेत (जेसचर) से 
शब्द-संकेत (साइन), आर्केटाइप से रूपक, रूपकत्व (मेटा-फॉरिज्म) से कायाकल्प 
(मेटा-मार्फोसिस), आदि हमारे संचार तथा संप्रेषण के साधन हुए हैं। अत: यदि हम 
व्यक्ति (मैं) से जाति या वर्ग हो जाएं तो हम सामूहिक अवचेतन तथा पुनप्रंस्तुति 
के शक्तिस्रोतों से जुड़ते हैं। यह रूपांतरण मिथक सर्वाधिक तथा सर्वब्यापी कर 
सकती है । फिर सवाल है : कौन से मिथक्र रचें और चुने ? 

द मिथक और स्वप्न (प्रतीक), तथा मिथक और कमंकांड (रिचुअल)--ये 
दो संबंध बहुत महत्त्वपूर्ण हैं । 

“मिथक मानवजाति का सामूहिक स्वप्न एवं सामूहिक अनुभव है; और स्वप्न 
एक व्यक्ति की सुप्त आकांक्षा है। मिथक प्रा्गतिहासिक घटना या आस्था है, जबकि 

स्वप्न एक प्रतीकात्मक इच्छाभिव्यक्ति । प्रतीक दोनों में विद्यमान है, पृथक-पृथक 

ढंग से । तथापि मिथक के तीन आयाम और हैं--(१) अनुकरणीय या निदर्शे- 
नात्मक (एक्जेंपलरी); (२) वेश्वक (यूनिवर्सल); और (३) देशकाल का तिरो- 
भाव । वैश्वक आयाम एक संपूर्ण मनुष्य भोगता है (आत्मनिर्वासित, वर्गंविभाजित या 
अवमानवीकृत व्यक्ति नहीं) । इसी तरह देशकाल का तिरोधान यथार्थता को संरचना 
का और प्रकारांतर से 'संसार (समाज के बजाय ? ) की यथार्थता का उद्घाटन 
करता है । मियकीय काल्‍ प्रत्यावतंनपरक है अर्थात्‌ कमंकांडों और कटों द्वारा इन 
उद्गमों तक पहुंचा जा सकता है जब संसार शिशु था, नया था, आरंभिक था; किया 

परिपूर्ण (2?) भी था। (शायद इसीलिए ऐलियाड कहते हैं कि हरएक मिथक में 

कालातीत सत्यों के अतिक्रांत अंचलों की रहस्यमयता वर्तमान है।) स्वप्न में अनु- 
करणीय तथा वैश्वक आयाम नहीं होते; उसमें अवचेतन तथा वैबक्तिक आयाम होते क्तक 

प्‌, 'मिथक ओर स्वप्त' (ग्रंथम, कानपुर, १६६७), पू० २०६। 
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हैं । उसका वेयक्तिक आयाम अकेला और केवल व्यक्ति भोगता है। उसके तीसरे 
आयाम में देशकाल-अक्ष का संशोधन होता है अर्थात्‌ अवचेतन की संरचना का प्रतीकी-- 
करण होता है। यहां--संसार में मनुष्य को उपस्थिति” का उद्धाटन होता है । 
लेवी-स्ट्रास और ड्मेजिल बनाम सिग्मंड फ्रायड (१८५६-१६३६) और काले अनब्नाहम 
(१८७७-१६२५) का ऐसा सन्निधान भी है। इसी लड़ी में जेन हैरिस ने मिथक के 

उद्गम को मानवीय संस्कृति के उस युग का सहचारी बनाया है जब डायोनीसियाक 
चेतनता तथा मातृसत्ताक अधिकारों के कानून प्रचलित थे (थेमिस', १६१२) । 

हम कह ही चुके हैं कि मिथक तथा स्वप्न में प्रतीक पृथक्‌-पृथक्‌ प्रकार करते 
हैं। स्वप्न एक व्यक्ति की सुप्त आकांक्षित वासना है जबकि मिथक प्रा्गंतिहासिक 
घटना /तथ्य/|विश्वास है । तथापि स्वप्न में वह इच्छाभिव्यक्ति प्रतीकों में होतीः 

जबकि मिथकों में उसका प्रतीकात्मक रूपांतरण होता है। मिथकों तथा रूपकों में 

परिवर्तन नहीं होता, बल्कि रूपांतरण होता है। बहुधा “अंश का ही संपूर्ण के 
साथ तादात्म्यीकरण हो जाता है। इसका उदाहरण वेदिक ऋचा है। पकी हुई 
सुनहली सोम-शाखा को जब दुहिताएं सिर पर पीसती थीं तो उनकी दसों अंगुलियां 
लाल हो जाती थीं | अत: गाया गया कि स्वर्णगात सोम देवता शिला पर लेटा हुआ 
है और उसके युवा शरीर का संवाहन दस लजीली सुकुमार रमणियां कर रही हैं 
[एक युवती की दस हस्तांगुलियां (अंश) ही दस लजीली तरुणियों (संपूर्ण) में 
रूपांतरित हो गई (परिवर्तित नहीं) | । मिथकों की प्रतीकात्मक प्रक्रिया वेश्वक है । 
तथापि मिथक की यथार्थता प्राकृतिक की अपेक्षा ऐतिहासिक ही है। यहां भी मिथक: 

का मॉडल प्रकृति के मुकाबले में समाज है; किवा स्वयं प्रकुृति ही एक महान्‌ 
समाज बन गयी है, जीवन का समाज बन गयी है। मनुष्य इसका एक सदस्य है 
लेकिन किसी तौर पर वह किसी अन्य सदस्य से बड़ा, ऊंचा या श्रेष्ठतर नहीं है ।” 

आगे हम रूपांतरण के नियमों को तफसील से लागू करेंगे । 
मिथकों के प्रतीकों का एक विशिष्ट तथा संकेतपूर्ण नाम है--आध्व रूप 

(आकंटाइप ) । वस्तुत: जुंग के विश्लेषणात्मक मनोविज्ञान और बार्थ के संकेतविज्ञान 
के संयोजन से ही यह 'धारणा' पूर्णतः: स्पष्ट होती है। आर्केटाइप मिथकीय जीन 
(8०7८5) हैं (चरित्र, आकृतियां, प्रतीक, स्थितियां, थीमाज़, इत्यादि) जो शत-सहस्त 
वर्षों तक अटल रहते हैं । इसीलिए मिथक के कूट (०066) में मानवीय कल्पना की 

सीमातिक्रांत शक्ति वाले रूप उर्फ फांतासी आप्लावित होती हैं; वे मनोवेज्ञानिक: 
सत्य या पूर्व तिहास के तथ्य की एक न एक डिबाण्‌ प्रतीक-वीर्य के लिए छिपाये होती 
हैं। अत: “मिथक एक रहस्यपूर्ण भाषा है जिसमें संदेश हमसे ही निःसुत होकर हममें 
ही ग्रहीत होता है ताकि हम अंतर्घटना का उपचार एक बहिघंटना के तौर पर कर 

१, "एन एस्से आन मेन, पू० ७६, ८३ । द क्‍ द 

५. 2 देखि 'मिथ एड मिथमेकिंगँ ( 'डीडेलस', स्प्रिग १९४६ अंक, कोनेक्टी कट ) | हेनरी ए० मरे | 

लेख, पू० २११ | द 
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सके (फ्रायड) । इस कसोंटी पर कलाकार भी न्यूरोटिक से ज्यादा मिथक-निर्माता 
उतरता है। वह प्रादिम सत्यों का उच्चार करता है जो सामूहिक अवचेतन की शत- 
सहस्न जिद्वाओं वाली वाणी है [जोसेफ़ केपबेल (१६०४--) |। उसका मिथकथ्य 
(मिथकीय वाक्यविधान) मानो फंटेसी का ताना-बाना बुनने के जैसा है, आद्यरूपों, 
रूपकों, अन्यापदेशों, प्रतीकों, संकेतों के डोरों से (शब्द नहीं) । इसमें मिथकेंद्र के 
महावाक्य के दक्षिण-वाम प्रशाखन-जैसे भी फैलते हैं : आंतरिक संरचना को 
बाह्य संरचना से जोड़ते हुए (चौम्स्की)। इनकी “अर्थीय व्यवस्था' अधिभाषा में 
आधायित है । 

मिथक और कमंकांड (रिचुअल) के संबंधों पर क्लाइड क्ल॒कोह्न (१९०५--) 
तथा जैन हैरिसन की स्थापनाएं स्वीकार्य हैं। मिथक को हम रूप-प्रतीक (अथवा 
संकुचित तात्पय॑ में शब्द-प्रतीक) कह सकते हैं; कर्मकांड को क्म-प्रतीक । (कर्मकांड 
संपन्‍न किये गये अनुष्ठानों (०5) की वाचिक सहसंबद्धता के रूप हैं)। दोनों 
एक ही टाइप की परिस्थितियों से मुतासिर हैं। इनकी प्रभावक प्रणाली भी 
एक ही टाइप की है। इस ग्रंथि को खोलते हुए फ्रायड ने कहा है कि आदिम मानव 
कर्मेकांडों' तथा “बर्जनाओं' (टेबू) की बत्तंता सचेतन तौर पर करता था, जबकि 
सभ्यतापूर्ण मानव उन्हें अवचेतन (दमित) तौर पर करता है । 

मेलिनोव्सकी ने बताया कि सिथक का यह सामाजिक प्रकार्य है कि बह 
परंपरा को संपुष्ट करे तथा उसके उद्गम को एक उच्चतर, श्रेष्ठतर, अधिकतर 
अतिप्राकृतिक यथार्थता की आरंभिक घटनाओं में ढूंढ़े । तदुपरांत उसे (परंपरा को) 
पुनश्च महत्तर मूल्य और प्रतिष्ठा प्रदान करे | “मिथक बाक (स्पीच) का एक 
टाइप है। इसलिए हर वस्तु मिथक हो सकती है बशरतें कि वह प्रकथन (डिस्कोस ) 
के ज़रिये संप्रेषित की जाये । मिथक की परिभाषा उसके संदेश की अंतव्वेस्तु के द्वारा 
न की जाकर (संदेश के) उच्चार-विधि द्वारा की जाती है।” सामूहिक तथा 
सामाजिक संप्रेषण के भेद को खोलने के लिए सर्वाधुनिक पद्धतियांँ अपनाई जा रही 
हैं। यहां तक कि संगणकों (कम्प्यूटर) का भी इस्तेमाल हो रहा है। “मिथकों में 
सही ढंग से दो प्रकार की तकनीकों की शुरुआत निहित है : मिथकाव्यात्मक (माइथो- 
पोएइक), तथा संप्रदायमूलक (८एाध८); क्योंकि मिथक एक [देवसूष्टि वाले--) 
मिथकशास्त्र का तथा एक संग्रदाय का पूर्वानुमान है।**'निस्संदेह बाद में मिथक 

केवल शब्द में ही नहीं, बल्कि बिब में भी तथा बिबाश्नयी प्रकर्म (एक्‍्शन-इन-इमेज ) 

में निहित होती गई : प्रतीकात्मक कृत्य में, या नृत्य में ।*' 'शब्दपूर्व मिथक की अवस्था 

धर्मपूर्व की भी थी ।*''तथा धर्म के बाहर भी राजनीति तथा सांदयंबोधशास्त्र के 

क्षेत्र में मिथक का उपयोग होता है। 

१, रोलां बार, 'माइथोलॉजीज' ('पलाडीन' पेपरबेक, ग्रेट ब्रिटेन, १६७६), पु० १०६ । 

२. काल करेन्‍्यी : 'मिथ एंड टैकतोक' (यूनेस्को पत्रिका 'डायोजीन्स', पेरिस, ख्िन १६६१४, 

सं० ४६, पु० २७, ३१)। 
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मिथक के इस नृकुलवादी (एथनोग्राफिक) आधार पर लोकायन (फोक- 
छोर) का संसार उद्घाटित होता है। एक सिस्टम (व्यवस्था) में जब संस्क्ृतियों 
(लोकों) का बिस्तरण (डिप्यूज़न) होता है, जब उनके बीच टकराव होता है, जब 
एक सांस्कृतिक संकट मौजूद होता है, तब मिथकों में विस्फोट होता है; तब समाज 
की अर्थीय “व्यवस्था' के छिन्न-भिन्‍न पैटनों को करिश्मे वाले लोग (पुरोहित, कला- 
कार, क्रांतिकारी) एक नयी 'संरचना' में बेताबी से बटोरना शुरू कर देते हैं । 
भक्तिकाल और भारतेंदु, भगत्सिह और गांधी, विवेकानंद और नक्सल पंथ ऐसे ही 
दृष्टांत हैं। इस भांति मिथक यथार्थता से पछायन न होकर (दुर्खीम सम्मत-- ) 
सामाजिक समूहों की संचयित उपलब्धियां भी तो हैं । द 

हजारीप्रसाद द्विवेदी ने ('बाणभट्ट की आत्मकथा' १६९४६) महावराह की 
मिथक के इदंगिदं एक मूलभूत सांस्कृतिक पैटने बुना है। महावराह ने प्रलय में 
डूबी हुई धरिणी का उद्धार किया था और उसे अपने नुकीले दांतों पर स्थित कर 
दिया था (मिथक) । बाणभट्ट ने घटना-प्रलय में डूबी हुई भट्टिनी का उद्धार किया । 
सांस्कृतिक पैटन की बुनावट के लिए भट्टिनी को तो उपासिका-सी बना दिया गया 
है जिसके पास महाबराह की प्रतिमा है और वह 'प्रार्थना'-निरत है; तथा बाणभट्ट 
[बंड, भुजंग ('शेष'-प्रतीक)] को उसका रक्षक । रूपांतरण के नियमों में महावराह 
के दो-तीन परिवतंनांकों में खिकाव होता है । जब एक नदीयात्ा में नौका ड्बती 
है और भट्टिनी भी महावराह के विग्रह समेत डूबने को होती है तब महावराह की 
प्रतिमा को जलनिमग्न कर दिया जाता है तथा बाणभट्ट अपने पराक्रम से भट्ठिनी का 
उद्धार करता है । यहां रूपांतरण के लिए आकस्मिकता तथा संभाव्यता का नियम 
लागू हुआ है। उपन्यासकार ने सांस्कृतिक पैटर्न के ऊपर एक दोहरा/दूसरा 
आकंटाइपल पैटने भी “पुनप्र॑स्तुत' कर डाछा है। घुरी है : उद्धार ! कई अर्थीय 
व्यवस्थाओं वाली । 

नागार्जुन की एक ताज़ी कविता ऐसा तो कभी नहीं हुआ था (१९७८) है जो 
बिहार के बेलछी गांव में हरिजनों (चमारों : सूअरपालकों) के नस्ल-संहार की घटना 
से' अभिप्रेरित होकर लिखी गई है। इसमें एक गुरुजी संत गरीबदास एक नये जन्मे 
चमार बच्चे के घर में पहुंचते हैं और उसकी हस्तरेखाएं देखने लगते हैं । चमत्कार 

हूं घटता है कि उसकी हथेली पर रेखाओं में शंख, चक्र / पझ के स्थान पर गदा बने 
थे : खुखरी और भाला, गंडासा और तलवा र। पुरोहित क्रांतदर्शी होकर यह अनुमान 
लगा लेते हैं कि यह तो वराह-अवतार हैं। इसकी क्‌ंजी स्पष्ट है--यह शोषण तथा 
अत्याचारों से पीड़ित घरती (--भारतीय पूंजीवादी-सामंतवादी व्यवस्था) का उद्धार- 
कर्त्ता है। यह शूद्र सर्वहारा-वर्ग की श्रमशक्ति का मूतिमान विग्रह है ! कुमार विकल 
ने भी एक सामरिक चुप्पी (१९७३ ) कविता में वीरां नाम की एक छोक युवती के 
माध्यम से निजंधर का राजमिथकीय-प्रतीकात्मक उपयोग किया है। वीरां के शरीर 

संतरों की ताजा खुशबू आती थी और वह जेहलूम नदी तैरकर पार कर जाती थी 
वह खुद संतरे नहीं खाती,थी । एक रात वीरां इस नदी में ड्बकर मर गई थी 

। हे रे (की ० / 8 भ्जु | है 5 हि "कु: की, 0७४:0: है े हक कैसा ०० फ /प कक कई, स्का ॥ ४ मी ॥ दे भा | है. ॥ के गा ५ 



जिंससे जेहलम को वीरां का शाप लगा और अब नदी सूखती जा रही है। भटकती 
हुई आत्मा का लोक-संकेत कलकत्ता में कम्युनिस्ट क्रांतिकारियों पर किये गये ज॒ल्मों 
में खुलता है; तथा आगे खुलता है लधियाना की एक सच्ची घटना में, जहां दो 
नौजवान बहिनों (के साथ मालिकों द्वारा बलात्कार किये जाने के बाद उन को 
कारखाने की भट्ठी में ज़िंदा जला दिया जाता है। 'मां! कहती है कि इन दोनों 
बहनों के जिस्मों से भी ताज़ा संतरों की खुशबू आती थी । निराला ने तो (“राम की 
शक्तिपूजा' : १६३६) अपनी वैयक्तिक चिंता तथा अस्थायी पराभव के जातीय अर्थ 
को राम की शक्तिपूजा वाले “धार्मिक मिथक के 'कममंकांड' के पैटन में उदघाटित 
किया । इसमें कंजी है : शक्ति-साधना ! 'कामायनी” में एकसाथ ही मिथकधरी पर 
आकटाइपल पेटन ((पूर्वार्द) तथा करमंकांडीय पैटर्न (उत्तराद्ध) मिलते हैं। इसमें 
मिथक ओर धर्म की भी काव्यमैत्री हुई है । महादेवी के तथा मुक्तिबोध के, राजकमल 
चौधरी के, नरेश मेहता के आर्केटाइपल पेटने ज़्यादा गहरे हैं। क्योंकि उनमें फान्तासी 
तथा रूपकों, प्रतीकों तथा रूपकांतरणों (मेटामार्फोसिस) का भरपूर उपयोग हुआ 
है । नरेश मेहता ने 'संशय की एक रात” में इसकी अस्तित्ववादी व्याख्या की है । 
चौधरी बदीउज़्ज़मां ने 'एक चूहे की मौत' और “छठा तंत्र” (१६७७) उपन्यासों में 

 अन्यापदेश (एलिगरि) की तरकीब का बहुविध इस्तेमाल करके सामाजिक भिथकों 
का उद्घाटन किया है । 

इन भाष्यों के बाद अब हम दो आरेख प्रस्तुत करते हैं---- 

(क)-आरेख में 07-09 में ऐतिहासिक काल तथा विभिन्‍न मिथक-हरूपों 

की व्याख्याएं हैं। 0४-0५ में महाकाल तथा पूर्वेतिहासिक का संघुलन है जो 
मिथकीय काल भी है। इसकी नींव (४5%) पर मनुष्य की आदिम और बर्बर, 
तथा ऐतिहासिक और आधुनिक धारणाओं का सातत्य है जो पशु से सामाजिक में, 
तथा यूथ (हडें) से समूह (ग्रूप) में विकसित हुआ है। सामाजिक मनुष्य आधुनिक 
युग तक अवमिथकीयकरण करता चला आ रहा है| अब वह वर्ग-विभाजित शोषण- 
केंद्रित समाजों में अवमानवीकरण तथा परकीयकरण (ऐलियेनेशन) का अपेक्षतया 
(ज्यादा) शिकार है। अपने उद्धार के लिए ही ऐतिहासिक मनृष्य पुनर्जागरण 
(रिनासां ), पुनरुत्थान (रि-जेनेरेशन) तथा क्रांति (रि-बोलूशन) आदि के आंदोलनों 
का एक हरकारा तथा कर्ता भी रहा है। उसने कई ज्ञानात्मक औज्ञारों को सूक्ष्म 
तथा जटिल बनाकर उनका इस्तेमाल किया है : मुद्रा-संकेत (जेस्चर) से शब्द-संकेत 
(साइन), मिथक से रूपक (मेटाफर), रूपकत्व (मेटा-फरिज्म) से रूपकान्वयन या 
कायाकल्प (मेटा-मार्फोसिस) आदि । अंतरंग अनुभूतियों के अनिबंचनीय “'भाष्‌' से 
वह अधिभाषा (मेटा-लेग्वेज) की अतिवचनीयता (अतिशयोक्ति) तक का व्यवहार 
करने लगा है। द 

पुरातन मिथक बनाम आधुनिक भाषा : एक अनवरत पुनश्चर्या :: २६६४१ 
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(ख)-आरेख में तिहरे सिस्टम के कई अक्ष एक ही अनुलंब मूलरेख 
(0-0'-0”) पर उभारे गये हैं । 

(7) 0-#-४ में शब्द तथा शब्दार्थों की द्विविधता है। 
(7) 0'-#-५ में (ऊपर कौ ओर) महामिथकवृत्त में मिथकों के 

नाना सहवर्ती तथा ऐतिहासिकतया अनुवर्ती प्रशाखन हैं। सहवर्ती रूपों में मिथक 
पशुकथाएं, परिकथाएं आदि हैं जो मानवता के बचपन का नीला-धंधला दर्पण है। 
अनुवर्ती प्रशाखनों में लोककथाएं, निजंघर और स्वयं इतिहास है जो वर्तमान युग में 
समाजशास्त्र तथा राजनीति में विस्तार पाता है । निजंधर में मिथक और इति 
की चेतनाओं की गोधूलि होती है। यहां पुरातात्त्विक आर्टिफिक्ट और आदिभाषा 
(प्रोटो-लग्वेज) से चलकर अधिभाषा (मेटा-लेंग्वेज) तथा सौस्यूरीय भाष्‌ (लांग) 
एवं वाक्‌ (स्पीच) की यात्रा का मंडल पूरा होता है । 

(70) ४”-०0"-# में फान्तासी तथा कल्पना की द्यता बाले प्रभागों में 
अभिव्यंजना के रूपों का अनुमान हुआ है । 

उनसे ऊपर बद्धंदेवी बनाम अतिमानवीय द्यता के संभागों में एक ओर 
रहस्य, जादू, चमत्कार जैसे तथा दूसरी ओर संयोग, नियति (भाग्य, शाप-वरदान), 
घटना, आश्चय जैसे कथायंत्रों और कथाग्रंथियों आदि का अंकन हुआ है । 

सूत्र/बीज/जीन (पशा०) | इतिवृत्त /विस्तारणा 

हे शब्द-(दिक)--र्थ (काल) की अद्ययावस्था ।>.. इब्दार्थों का शास्त्र/ साहित्य हि 

लिन. ४3533 00 4% मनकाक, ऋाजयदा। पाना भफाए। साफाबदा )४०--._ 

आर्द-देवी-कथा-तंत्र-मंत्र । नर-कथा-त्त-विस्तरण रु समाजशास्य 
नमन «मनन ० कक जलकर लर काम अऋौ ता लदमा» 5 9. 

मिथक--+---पशुकथाएं -परीकथाएं । लोककथाएं -«निजंघर -> इतिहास >« संस्कृति 

का! मि था कक श्ज़ना 

रे पूर्वतिहास पुरातात्विक आदिभमाषा«+>अधिभाषा भाषा (मभाष, वाक) 
...  आटठिफेक्ट ल्‍ 

अरद्व देवी।रहस्य/जादू/चमत्कार._| संयोग/नियति/घटना/आइचरयय ग्रतिमानवीय 

ग्रन्यापदेश प्रतोक अनुष्ठान आद्यकिद | र्यक पेटर्न 
(एलिगरी) (स्वप्न) । 

फान्तासी । कल्पना 

अंततोगत्वा यहु कहना कोई ज़्यादती नहीं होगी कि हम नतत्त्वशास्त्री तथा 
साताजिक नृकुलशास्त्री के झरोल्ों से मिथकों को लघ या विराट कल्परूपों में 

पुरातन मिथके बनाम आधुनिक भाषा : एक अनवरत पुनश्चर्या : : २६३ 



कर्मसंघर्षी भी पा सकते हैं; विशिष्ट प्रणालियों से उनका निरीक्षण भी कर सकते 
हैं ।' मेलिनोब्सकी और लेवी स्ट्रास, वेरियर ऐल्विन (गोंडवाना) और बेज़बरुआ 
(कामरूप), धर्मानंद कोसांबी और राहुल सांकृत्यायन आदि के काये हमारे लिए 
मिसाल हैं । आगे हम कुछ विशेषण-पद्धतियों के प्रयोग भी करंगे। 

(२) मिथकीय भूगोल के श्रक्षांश-देशांतर 

सिथकोय भूगोल में विश्व की विभिन्‍न संस्कृतियां अपने में असंख्य 'केंद्रों' की 
सत्ता स्वीकार करती हैं और उनमें से प्रत्येक ही पवित्न केंद्र (स्थल) होता है। इसका 
पवित्र देश” ज्यामितिक तथा इहलौकिक तो होता नहीं है। इसलिए “मिथक भूगोल 
में पवित्न देश (स्पेस) तत्त्वतः यथार्थ देश (दिक्‌) भी है क्योंकि आद्यलोक में केवल 
मिथक ही यथार्थ होती है। काशी, ब्रह्मावर्तं, सुकरक्षेत्र आदि सभी देवताओं की 
नगरियां हैं । इसी तरह शैलशिखरों, स्तंभों (लाठों), महावक्षों के प्रतीक भी संसार- 
केंद्र में स्थित माने जाते हैं। सुमेझ, उदयाचल, अरुणाचल आदि, अथवा क्षीरसागर 
आदि ऐसे हां ब्रह्मांड-स्थल हैं जो शाश्वत हैं अर्थात्‌ जिन पर प्रढय॒ और संहार का 
कोई असर नहीं होता । 

पवित्न केंद्र के मिथक ही मंडलों (ब्रजमंडल) , समूहों (खजुराहो मंदिर समूह) 
तथा स्थलों (चित्रकूट) के चरित्न उभारते हैं। मंडल, स्थल और समूह एक ओर 
बाहरी दुष्ट शक्तियों से रक्षा करते हैं तथा दूसरी ओर अंदरूनी तौर पर समुदाय को 
अनुष्ठानों में प्रवर्तित तथा दीक्षित करते हैं (श्रीचक्र, लक्ष्मण-रेखा, वेदिका, रास- 
मंडली, प्रदक्षिणादि) । छघु ब्रह्मांड (माइक्रोकाज़्म) तथा विराट ब्रह्मांड (मैक्रो- 
काज्म) के विनिमय-त्याय से ये खुद ही केंद्र! बन जाते हैं। भारतीय मंदिरों में 
सुमेर तथा लाठ (शिवलिंग) की, नगर-निवेश में तांतब्विक चक्रों, तीर्थों में परिक्रमा 
तथा (गर्भ) गृहों की संरचना है तथा वे आद्यप्रतीकों (आर्कटाइपल सिबलल्‍्स) के 
रहस्यों से परिपूर्ण होते हैं । इनमें अक्सर पृथ्वीकेंद्र तथा ब्रह्मांडकेंद्र या तो अविन्यास- 
क्रमी (पैराडिग्मेटिक) हो जाते हैं अथवा उनका एक “बंडल” बन जाता है [मूलचक्त 
से ब्रह्मद्वार वाली काया-संरचना से भी तुलनीय; पिड (शरीर) और ब्रह्मांड की 
साम्यतुलना (या एनालॉजी) |। ऐसा मिथकीय भूगोल पवित्न और यथार्थ और शाश्वत 
होता है जिसके क्षेत्रों का, जिसके अनुष्ठानों (कूट या कोड्स) का चक्रभेदन किये 
बगर देत्य, राक्षस, दानवरूपी शत्तु आदि प्रवेश नहीं कर सकते और प्रतिलोमत: 
जिनका चक्रभेदन करके विशिष्ट दीक्षित व्यक्ति पवित्र और यथार्थ (आत्म) और 
शाश्वत (मुक्त) हो सकता है। 

१ हंंसमुख घोरजलाल सांकलियां ने 'रामायण : मिथक या यथार्थ' पर एक विवाद इसी तरह का 
उठाया है ।सन्‌ १६७७ में 'महाभारत : सत्य अथवा मिथक' के प्रश्न को लेकर अखिल 
भारतीय बहस-मुबाहसे हुए; अर्थात्‌ पुरातत्त्वशास्त्रों बनाम मिथकवेत्ता की दष्टियां टकरा 

२. 'इमेजेस एंड सिबल्स', मसिया ऐलियादे (हाविल प्रेस, लंदन, १६६१) पु० ४०। 

२६४ : : साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



मौखिक परंपराओं के चक्र में मिथक-निर्माता मिथकीय भूगालकार भी रहे हैं 
जिन्होंने हर अज्ञात और उपेक्षित, रहस्यमय और विचित्र स्थरू को किसी 

'मिथकीय गांठः (नोड) से गूंथ डाला और इस प्रकार उसे भी एक शाश्वत तथा 
प्रजातीय अतीत प्रदान कर दिया : शिमला के सब से ऊंचे जाख्‌ स्थल में संजीवनी 
बूटी ले जाते वक्‍त हनुमान रुके थे, नैनीताल की झील का पैर जैसा रूप इसलिए 

है कि हिमालय में स्वर्गारोहण के मौके पर भीम ने वहीं से एड छगाई थी; मध्य- 
प्रदेश में भीमबेटका की गुफाएं इसलिए हैं कि वनवास के समय वे वहां भी छिपे थे 

(साधम्य ); इत्यादि | यदि इन गांठों का ही मिथभौगोंलिक एटलस तैयार किया 
जाए तो मौखिक परंपराओं वाले प्रतीकों, पुरातत्त्वों, भू-भौतिक अन्वेषणों, निज्रंधरों 
तथा भू-संरचनाओं का अक्षय भंडार खुल पड़ेगा । 

भू-भोगोलिक संरचना तथा रूपों के कुछ उदाहरण ध्यातव्य हैं। केरल की 
फरसे जैसी आकृति को लेकर परशुराम का मिथक जुड़ गया; हिमाचल प्रदेश में डल- 
होज़ी के पास खजियार नामक एक हरियाला मैदान है जिसके बीच में अतल जलकूंड 
है जो लाखों साल पहले किसी हिमपवंत (ग्लेशियर ) के धंसने से बना था। लो, उसकी 
गहराई को लोकमानस नापता है। अतः मिथक यह प्रचछित हुई कि एक बार जोगी 
भेष में शिव-पार्वती घूमते हुए निकले तो पावंती की नाक की छौंग उस पुकुर में गिर 
पड़ी । उसकी खोज गद्दी कबीले की एक नारी ने की और वह उसे बहती हुई नीचे 

के शहर पठानकोट के मुहाने पर उस चो में मिली जिसका उद्गम खजियार बताया 
जाता है। भू-भोतिक अन्वेषणों को छिपाये हुए मध्यप्रदेश के गोंडों|भीलों के मिथक हैं 
जहां वे (मेंगनीज़ के) काछे टीलों के बाबत कहते हैं कि वे उन श्यामल युवतियों के 

उबटन हैं जिन्हें ऊगाने से उनके पुरुषों के अंग और अस्त्र लोहे-ज॑से मज़बूत हो 
जाते हैं | कुल्लू-मनाली के बीच पावंती नदी की घाटी है। वहां रेडियोधर्मी यूरेनियम/ 
रेडियम पाया गया है तथा आजकल भारत सरकार के आणविक ऊर्जा विभाग का 

स्थायी कप कायम है। पास ही मणिकर्ण (कानों की मणि) तीथे का सोता है जिसमें 
रेडियो-सक्रिय तत्त्व घुले हुए हैं। बहां का पानी खौलता हुआ तेज़ी से ऊपर निकछता 
है, १००* से १५०० सेंटीग्रेड के तापतान से । मिथक के मुताबिक शिव-प्राबंती इस 
घाटी में घूम रहे थे। पूणिमा थी। रहस कीड़ा में पार्वती का एक कर्णकुडल मिर 
गया और उसे तुरंत शेषनाग रूपककर पाताल में ले गया (मणिधर सर्पों का कबि- 
समय : तु०) शिव के तप। (रोष) से धरती डांवांडोल हो उठी (भूकंप का माइथीम ) 
जिससे भयभीत मणिधर ने मणिकर्ण समपित कर दिया | पाताल फोड़ता हुआ पानी 

निकला और पावंती का कूंडल भी बाहर आ गया । साथ में अनेक छोटे-छोटे रत्न भी 

बाहर आ गये (ये रत्त सन्‌ १६०५ तक मिलते रहे हैं। कितु यह भूकंप-क्षेत्र है 
लिये अचानक इसके मुहाने बंद हो गये) । पावंतीधाटी की शब्या पर चांदी 

मिलती है। अब मणिकर्ण के गर्भे्लोत का मुहाना अंशतः बंद हो गया है। बुल्ल-क्षत 

की चौदह सौ वर्षों तक प्राचीन राजधानी नग्गर की कुलदेवी भीम-पत्नी हिंडिबा रही 
है । इसकी गढ़ी के वास्तुकौशल को उभारने के लिए भी निजंधरी मिथक पढ़ें : पांच 

जहर 
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से आठ फुट के आकार की 'जगती पट नामक एक शिला है । जब यह फैसला किया 

गया कि नग्गर को नया कैलास बनाया जाय जहां विश्व के सभी देवता वास करें तो 
देवतागण मधुमविखियों में रूपकान्वित (मेटामार्फोज़्ड) हो गये । उनमें भीम की शक्ति 
समा गई । उन्होंने ही 'देवटिब्बा' का नमूना उत्कीर्ण किया और उसे उड़ाकर गढ़ी में 
ले आये ।**' इसी तरह वंदावन के निधु-वन में बड़े छोटे-छोटे भू-स्पर्शी करीलवबंत हैं। 
भक्तों का 'विश्वास' है कि वे कृष्ण के समय के हैं। उस स्थल पर (आज भी) रात 
में राधा-कृष्ण शंगार करके नित्य केलि करते हैं। अतः वहां रात को कोई नहीं रहता 
(विश्वास है कि जो रहता है उसकी मृत्यु हो जाती है) | ये करीलवंत श्रीकृष्ण- 
राधा के चरणों से रोंदी गई पवित्न धूलि की भी सेवा करते हैं । यहां यही बंक्‌ठ ही 
नित्य भी हो गया । 

परंपरागत क्रमण वाले पवित्न नगरों (तीर्थों) में तो लगभग हर स्थल या 
वस्तु केंद्र/मंडल/कील है। उसके नगर-निवेश तथा शिल्पशास्त्न में मिथक का पूरा 
मंडल, पात्रों का संपूर्ण जीवनब॒त्त, घटनाओं का कथातंत्न गूंथा हुआ होता है। यह सब 

कुछ विश्वास के साथ श्रद्धा पर कायम रहता है। उदाहरण के लिए वन्दावन में सेवा- 

निकुंज, मधुवन, निधुवत आदि की भौगोलिक पहचान की कहानी भी बहुत बाद की 
है और सम्मोहक है। जब महाप्रभू चेतन्‍्य (१४८६-१५३३) ब्रजमंडर आये तो 
भाव-विद्धलता तथा भावोन्माद की मूर्च्छाओं में उन्हें (राधाभाव से) जिस स्थल पर 

जिस तरह की अनुभूति हुई, उसका वैसा ही नामकेरण हो गया । तब से वे स्थल उसी 
रूप में धन्य और पावन, शाश्वत और यथार्थ हैं। खोया हुआ मिथकीय इतिहास 
इहलोकिक भूगोल पर छाप कर रूपांतरित कर दिया गया। 

इसके सहवतंन में चित्रकूट की मिसाल है । नई राजनीतिक मिथकों के रूपांतरण 
के लिए वहां लोहिया समाजवादियों ने “रामायण-मेले' शुरू कराये हैं। वहां के भौगो- 
लिक स्थल इतिहास में विलीन नहीं हुए थे | झ्रत: तुलसीदास को (चैतन्य की तरह) 
उन्हें दिव्य-दृष्टि से खोजना नहीं पड़ा । वहां पयस्विनी नदी है तथा कामदगिरि है। 
इन दो पवित्न केंद्रों के करोड़ के चारों ओर मिथकीय भूगोल विरचित हुआ। जानकी-कूंड 
बना जहां सीता स्‍्तान करती थीं; स्फटिक शिल्‍्ता पहचान ली गई जहां राम-सीता- 
छक्ष्मण ने विश्वाम किया था; तीन कोस दूर अनसूया आश्रम भी कायम है जहां अनसूया 
ने सीता को सतीधर्म का उपदेश दिया था; यहां तक कि अन॑सूया आश्रम से पांच 
किलोमीटर दूर एक “गुप्त गोदावरी नदी भी रच ली गई (क्योंकि प्रकट गोदावरी तो 
नासिक पंचवटी-कंद्र में गुंथेगी) । नवद्वार अष्टचक्र वाली पुरातन अयोध्या (फैजा- 
बाद) की स्थिति भिन्‍न है क्योंकि वहां मिथकीय भूगोल स्तब्ध है : वहां तो फैजाबाद 
का वातावरण है। कई अयोध्याएं दक्षिण एशिया में प्रकट हो गईं (कंबोदिया, जावा) 
जहां प्राचीन काछ में भारतीयों ने निष्क्रण करके अपने उपनिवेश बनाये । साथ में 

कत्व भी तेरते चले गये । अब अयोध्या में बच गये हैं--कबेर-टीला, सुग्रीव-टीला 
मणिपवंत, छोटी देवकाली, इत्यादि। अयोध्या में मिथकीय भूगोल का समारोह 
(सेलिब्रेशन : बार्थ) होता है, अनुष्ठानों के 'रूप' में | रामनवमी में रामजन्म, सावन 
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में युगल सरकार के हिंडोले, कातिक-पूर्णिमा में रामसिहासन, अगहन में रामविवाह, 
आदि | मिथर्कें खिसक कर अनुष्ठान (कल्ट) में ढल गईं । 

(३) मिथक और भाषा को संरचनाएं तथा संबंधित रुपांतरण 
मिथक और भाषा के रिश्तों को समझने में एक ओर रूपांतरण (ट्रांसफार्सशन ) 

के नियमों से सहायता ली गई जो 'संरचनाओं' का उद्घाटन करते हैं। इसका उप- 
योग संरचनावादी भाषिकी तथा मिथकालेखनशास्त्र (माइथोग्राफ़ी), दोनों में किया 
गया। दूसरी ओर संकेतविज्ञान, या लक्षण-विज्ञान, या चिह्न-विज्ञान (सेमिओल।जी ) 
का उपयोग किया गया । रोलां बार्थ ने मिथक को एक 'संकेतवज्ञानिक व्यवस्था' के 

रूप में प्रतिष्ठित किया । उनके अनुसार “संकेतविज्ञान रूपों (फाम्सं) का विज्ञान है 
क्योंकि यह उनकी विषयवस्तु (कांटेट) के अलावा संकेतनों (सिग्निफिकेशंस) का भी 
अध्ययन करता है।'''मिथकशास्त्र संकेतविज्ञान का और उतना ही विधिवत्‌ विज्ञान 

का अंग है; उतना ही विचारधारा का भी अंग है जितना कि यह ऐतिहासिक 
विज्ञान है । यह रूप-में-विचारों का अध्ययन करता है | अतः संकेतविज्ञान दो पदों 

के बीच के रिश्तों को अभिगृहीत करता है। संकेतक (सिग्निफायर) तथा संकेतित 
(सिग्तिफाइड ) । संकेत (साइन) तो इन दोनों का आसंगिक योग है । यह भाषिकी- 
व्यवस्था है : संकेत-केंद्रित, या चिह्न-कंद्रित । इसके समांतरण में तथा उत्तरोत्तर 
मिथक-व्यवस्था है : चिति (साइके)-केंद्रित, या/और रूप-केंद्रित । यहां रूप (फार्म) 
की भूमिका संकेतक की है; धारणा (कांसेप्ट) की भूमिका संकेतित को है; तथा 

. मिथक का प्रतिकर्म एक संश्लिष्ट संकेत या चिह्न के रूप में परिलक्षित होता है। 
मिथक-व्यवस्था को हम अधिभाषिकी-व्यवस्था (मेटालिग्विस्टिक सिस्टम) भी कहते 
हैं। अत: भाषिकी में अनूदित होने पर भाषिकी की लघुत्तम इकाई 'शब्द' अधि- 
भाषिकी की पहली इकाई “रूप' में अनूदित हो जाती है | चिह्न और चिति (साइके ) 
के अर्थात्‌ 'शब्द' ओर 'रूप' के ये संबंध ही हमारे आधुनिक भरतसूत्र हैं । 

व्यवस्था का अभिनव स्थानांतरण किया । भाषा को उन्होंने 'बाक (स्पीच) तथा 
भाष्‌' (लांग) में अलगाया । भाष भाषिको-आदतों का एक मुकम्मिल कुलक है 
जबकि वाक अभिव्यंजना के प्रकर्म (एक्ट) हैं। एककालिक (सिक्रानिक) होने की 
वजह से भाष्‌ में तो समय प्रत्यावतित हो सकता है, लेकिन वाक्‌ के कालक्रमिक 
(डायाक्रानिक) होने के कारण उसमें समय प्रत्यावतित नहीं हो सकता । इसलिए 
सौस्यूर की संकेत-व्यवस्था के अंतर्गत संकेतक तो बिब हैं, संकेतित धारणा है, तथा 
संकेत स्वयं है अर्थात्‌ वह शब्द है। सौस्यूर-सम्मत संकेतक बिब एक मानसिक बिब है; 
तथा मूलतः एक ध्वनि-बिब है [वाक से जुड़ा | । इस भांति ध्वनि-बिब तथा धारणा 
का रिश्ता ही संकेत (शब्द) अथवा चिह्न है। अथच भाषा के चिह्नू से लेकर मिथक 

१, 'माइथोलॉजोज' ('पताडीन' पेपरबेक, ग्रेट ब्रिटेन, १६७६), १० १११, ११२ । 
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की चिति तक एकतान व्यापार ही हमें एक भाषा से दूसरी अधिभाषा (मेटा-लेग्वेज) 

में आत्मोत्तीर्ण करा देता है। 

सिथक एक 'चिह्नवैज्ञानिक व्यवस्था के रूप में प्रकट होने के कारण एक 
“अधिभाषा' भी है । । 

मिथक एक अधिभाषा है। मिथक वाक्‌ भी है। इन दोनों का मूल लक्षण- 

संश्लेष (सिंड्रोम) मिथकत्व या माइथीम है। मिथकत्व दोनों में वर्तमान है। कथा-धुरी 
पर इसमें जो मिथकथ्य (रोज़र फ्राई-सम्मत 'माइथॉस ) हैं वे कालक्रमिक हैं, तथा 

संरचना-धुरी पर जो मिथकत्व (लेवी-स्ट्रास सम्मत माइथीम ) हैं वे समकालिक हैं। 
सौस्यूर ने यह भी दर्शाया कि जिस प्रकार वाक्‌-प्रकर्म के लिए “विशिष्ट 

भाषा' का ज्ञान पृवपिक्षित है, उसी तरह भाषा के लिए भी सामूहिक पुनप्रेस्तुति' 
(कलेक्टिव रिप्रेज्ञेंटेशन) की पूवपिक्षा है। फ्रेंज बोआज़ (१०५८-१९४२) ने सामृ- 

हिक पुनप्रेस्तुति बनाम भाषा की खाई के बीच जो समायतन ढूंढ़ा वह अवचेतन 
बनाम चेतन का है। (अगर हम सामूहिक पुनप्रंस्तुति की जगह मिथक को अभि- 
लिखित कर दें तो मिथक बनाम भाषा की खाई प्रस्तुत हो जाती है) । स्वयं बोआज़ 
ने इस प्रक्रिया का उद्घाटन किया है : क्‍ 

एकल विचार के क्रोड़ के इदेगिदे कई कार्यिकियों (एक्टिविटीज़ ) का झुंड गुंथने 

लगता है जिसके लिए यह शर्ते नहीं होती कि वह एकल विचार पहले हमारी चेतना में 

अनुप्रवेश ही करे । फिर अवचेतन उस एकल विचार के कई अंतर्वंगों (कंटेगरीज़) का 
विरचन बुनने लगता है (जेसे अनसूया मिथक में 'नग्नता' के भाव/विचार को लेकर 
हुआ ) । इस बुनावट में हमारी जातीयता, राष्ट्रीयता तथा मानवता के भी कई 
जटिल पक्षों की गांठ तथा बंडल बन जाते हैं । ये ही अंतविरोध तथा प्रतिरोध आदि 
बनकर आंदोलित होते हैं। नतीजन उस एकल विचार की अर्थीय (सिमेटिक ) शक्ति को 

मापने के लिए उन कायिकियों की संख्या ही है जिन्हें वे इकट्ठा करके एकजुट करती 
हैं। इन अंतव्वे्गों का अवचेतन निर्माण हमारे सामाजिक जीवन का भी प्रतिपादक 
है । अवचेतन दशा में होने के कारण एकल विचार के 'संदेश' कटों (कोड्स) की कई 
पत्तों में ढंके हुए छिपे रहते हैं। अत: इनकी कई पत्तों वाली व्याख्याओं की संभाव- 
नाएं मोजूद रहती हैं जिससे ये अपने अवगुंठित अर्थों को बेनक्राब करती हैं । 

तो फिर मिथकों के कट कया हैं जिन्हें पुरातन कबीलाई समाज और टेक्‍्ना- 
लॉजिकल समाज (भी) पर्दानशीं करते रहे हैं? हम आगे अनसूया-मिथक का 
विश्लेषण करके यह छानबीन गहराई से करेंगे । तथापि यह निश्चित है कि मिथक 
काल-देश के बक्ष में सहयात्नी हैं; इन के गर्भ में एक न एक तथ्य या घटक छिपा है; 
तथा बहुधा ये मानवीय कल्पना की एक सीमाहीन ऊर्जा (फांतासी) हैं। विभिन्‍न 
सभ्यताओं में पालित-पोषित मानव-मस्तिष्कों की भी संगत संरचनाओं में कतिपय 
मिथकों का जन्म होता है। ये सभ्यता तथा शेल्ों के संबंध-सूत्र कायम करते 
हैं (कोबर) । 

नोआम चोम्स्की (१६२८--) ने इसी वज़न पर एक ओर “आंतरिक 



संरचना (डीप स्ट्रक्चर) तथा “भाषासामथ्ये' (काम्पीटेंस) की, तथा दूसरी और 
बाह्य संरचना (सरफंस स्ट्रक्चर) और “भाषानिष्पादन' (पर्फ़्मेंस) की खाई को 
दिखाया । उन्होंने एडम शाफफ़ की तरह अर्थीय रचनातंत्न के क्षेत्र में एक क्रांति ला 

दी । एक महावाक्य के--अंतर्वाकक्‍्यीय व्याकरण के घेरे में--वाम-दक्षिण प्रशाखनों के 
नियमों को हम मिथक के 'मिथकथ्य' के भी बहुविध अंतवर्गों के निर्माण के आमने- 
सामने रख सकते हैं : केवल सीमित संदर्भों में । अस्तु। 

भाषिकीय वाक्य में संकेत या चिह्न (शब्द) हमारी विशिष्ट इकाई है । 
मियकीय प्रकथन (डिस्कोर्स) में ऐसी विलक्षण इकाई प्रतीक है । भाषिकीय वृत्त में 
संकेत के अंतगंत संकेतित और संकेतक के बीच विवेकशील, स्वाभाविक और अनि- 
व।ये (वाक्‌-ध्वनि वाले) रिश्ते नहीं होते। इसी तरह मिथकीय वृत्त में भी संकेत 
(स्वयं मिथक) के अंतर्गत संकेतित (धारणा) और संकेतक (रूप) के बीच कोई भी 
रिश्ता हो सकता है; तथापि बह पूर्णतः निरंकुश या नैसगिक (लेवी-बूल्ल और लेवी- 
स्‍्ट्रास) नहीं होगा । स्पष्ट है कि यहां शब्दार्थ धुंधला होता जाता है और उसे 
कूट (कोड) प्रतिस्थापित-सा कर देता है। कूट के चक्रभेदन के लिए 'प्रकथनों' के 
बंडलों' को पुनर्गंठित तथा अंतर्संबंधित करना , होता है। तभी हम अभिप्रेरकों तथा 

अभिप्रायों के अतल में गोताखोरी कर सकते हैं। यह बात भी निरंतर याद रखनी 
ही होगी कि भाषा तथा मिथक (-भाषा) के बीच जो सामान्य घटक है, वह वाक्यीय 
संरचना (सिट्रेक्टिक स्ट्रक्चर) का है | 

यदि हम (क) भाषिकीय व्यवस्था को प्रथम व्यवस्था कहें तथा (ख) सिच- 

कोय व्यवस्था को दूसरी, तो हम इनके बीच वाम-दक्षिण खिसकावों को, या ऊप र- 
नीचे के आरोहावरोह को आरेखित कर सकते हैं। रोलां बार्थ के आधार पर हम 
इन दोनों सिस्टमों का एक व्यापक प्रारूप (मॉडल) पेश करते हैं--- 

क (बेब) | 2 उहाएकऋ "छावाक़रकी >य९7।लदकक्शथ तकरार पकदक७ यहा 3:30१४फपा:: ट 

“. सकाीतेत (धारणा) । 
-ध्धकन्‍याफाअणपपछपर:प व्यकरयणपउबप्ापपे प्रकार ०२७४४५०४८४:८७०न ७: पैकीप-फापधधाथक्प 3 

४ सं तल ४! ०0०४ के रथ न्‍ ] ले 

!. संकेतक [रूप] + [घारणा] 

"दाह 7ठाएअा३कारभाान्‍धत 3: 

4. संकेतक (बिंब) 

| ह्ह जिला । 

१७०७७७०७७७७ ७०७ ७७०५०७७॥ 

( मिथकीय 
व्यवस् 

करंगे | 
॥) के लिए हम (क) तथा (ख) के अक्षरांक ही इस्तेमाल 

१, भिथक में ऐसे वाक्यांश या लघुत्तम वाक्य, अथवा कवासुब या विदार-बस्तुसूत् इन संबंधों के 

विवरण खोलते हैं । इन्हें मिथक़त्व (माइथीम) कहते हैं । 
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() (क) प्राथमिक तथा प्रथम चरण वाला _ सस्टम है, जबकि (ख) द्विती- 
यक तथा दूसरे चरण वाला सिस्टम है जो (क) की संकेतवैज्ञानिक श्रृंखला के 
ऊपर सुपरिगठन की नाई निर्मित हुआ है। अतः (ख) अर्थात्‌ मिथक (की व्याख्या) 
को हम दूसरी श्रेणी या दूसरे चरण वाली संकेतवेज्ञानिक व्यवस्था कहेंगे जहां अधि- 
भाषा का 'वाक्‌ तत्त्व है [जबकि (क) में भाषा-बहिवंस्तु (लेग्वेज-आब्जेक्ट) 
सन्निहित है | । 

(॥) (क) में जो भाषिकी संकेत (३) हैं वही मिथकीय संकेतक (]) में 
लघुकृत हो जाता है अर्थात्‌ भाषिक बिब एवं धारणा की कांतमत्रो जो शब्द 
(सौशब्द) रचती है, वह अधिभाषिकी (मेटालिग्विस्टिक्स) अर्थात्‌ (ख) में रूप 
का मुख्याधार बनता है । शब्दार्थ का “अर्थ” ही मिथकीय “रूप में बदल जाता है 
अर्थात्‌ भाषिकी-संकेत मिथकीय संकेतक में घुल जाता है। अनसूया"-ईर्ष्याहीन 
शब्दार्थ मिथकीय सकेतक बनने पर अर्थात्‌ “रूप बनने पर अपने अंदर एक सूता 
अंतरिक्ष फँलाता है क्‍योंकि ज्ञान खोयाजा चुका है। जब यह रूप () धारणा 
([) से संयुक्त होता है तब बिब (१) खोया हुआ "ज्ञान प्राप्त करने! लगता है। 

खोया ज्ञान प्राप्त करने की यह प्रक्रिया धारणा (॥) में घटती है । धारणाएं 
ऐतिहासिक हैं, इतिहास से अनुकूलित होती हैं तथा अपनी शब्दावलियां बदछती चलती 
हैं। ये अटल नहीं हैं। धारणा मिथक का एक अंगीभूत तत्त्व है: यदि मैं मिथकों 
का चक्रभेदन करना चाहता हूं तो मुझे येन-केन प्रकारेण धारणाओं को नाम-संज्ञा 
प्रदान करना चाहिए ।” द 

(॥॥) एक मिथकीय धारणा (]) की आवृत्ति विभिन्‍न रूपों () द्वारा 
होती है । इसी वृत्ति की सहायता से मिथक का चक्रार्थभेदन (डिसाइफर) हो सकता 
है क्योंकि मिथकीय संकेतकों () का भंडार अक्षय होता है । 

'घारणा (॥!) मिथक का एक अंगीभूत तत्त्व है! | संकेतन ([]) उसी तरह 
स्वयं मिथक है जिस तरह संकेत (३) स्वयं शब्द (अर्थ) है। ये सौस्यूर-सम्मत 
शब्द हैं | शा क्‍ 

(४) मिश्नकीय अर्थ ([) भाषिक्त शब्दार्थ (३) से भिन्‍त है। यह मिथ- 
कीय रूप (]) से आविर्धूत है तथा परोक्ष धारणा (ओं) के माध्यम से छनने पर 
इसका “अन्यथाकरण (डिस्टार्शंन) होता है। यह अव्यथाकरण इसलिए होता है कि 
मिथक का रूप () एक भाषिकी अर्थ (३) की द्वंद्रभूस पर आलोकित होता है 
(तथा प्रतीपत: मिथकीय अर्थागम की इस प्रक्रिया में मिथकीय रूप (॥) का ग़याण 
होता है, उसी तरह ज॑से कि मिथकीय रूपागम की प्रक्रिया में भाषिक अर्थ का प्रयाण 
हुआ । द 

इस तरह रूप () और अथे (][) एक ही स्थान पर नहीं हैं। ये कला- 
क्रमिक (डायाक्रोनिक) हैं। मिथकीय रूप (] ) हमेशा ही अर्थ (स्वयं मिथक) से 

१. रोलां बा, बही, पृू० १२०-१२१ । 



बहुत आगे निकल जाता है और इतिहास के अर्थंगर्भित बिंदु पर पुन;--धारणा के 
माध्यम से छतकर---नये-नये अर्थों से गर्भित हो उठता है। 

(५) मिथकीय संकेतन ([]) कभी भी निरंकुश नहीं होता । यह हमेशा 
अभिप्रेरित (मोटिवेटेड) हुआ करता है और अपरिहाय॑ रूप से इसमें कोई साधम्य॑- 
सादुश्य हुआ करता है। यदि अभिप्रेरकत्ता इतिहास है तो फिर रूप को उसका 
साधम्यं या सादृश्य या रूपकत्व मिलता है। अतः इतिहास के चरणों में मिथक 
(अर्थ, [!]) प्रतीक हो जाती है, रूपक बन जाती है, समकालीन व्याख्या से प्रति- 

विन्यस्त हो जाती है, तथा अगली अभिव्यंजना तक के लिए किचित्‌ अपूर्ण, अधूरी या 
एकांगी बनी रही है । 

अतः मात्र रूप (7) और संरचना (!) को मिलने वाली मिथकीय 
व्यवस्था अब-इतिहासीकरण (डि-हिस्टोरिसाइज़) करती है। रूप और संरचना के 
युग्म अक्सर कालातीत हो जाया करते हैं। इसलिए अनुपस्थित अर्थ वाले मिथक-रूप 

रिक्त होते हैं । वे वर्तमान होकर भी अनेतिहासिक होते हैं। धारणा ([) इतिहास- 
गति तथा ऐतिहासिक यथार्थ है। अतः इतिहास के बगेर मिथक प्रकृति बन जाती है। 

(५) यह ठीक है कि यथा्थता ऐतिहासिक होती है जिसे हम 'सामाजिक 
यथार्थता' कहते हैं। यह इतिहासपूर्वा होती है जिसे हम “प्राकृतिक यथार्थता' (अमूर्ते 
पदबंध में 'बहिगंत यथार्थता') कह सकते हैं। 

. घारणा (!) की प्रकृति ऐतिहासिक होती है । अतः धारणा यथार्थता भी है। 
इतिहास और यथार्थता अर्थात ऐतिहासिक यथार्थता और यथार्थ इतिहास मिथक को 
इहलौकिक (प्रोफेन) बनाते हैं, परिवर्तमान (शाश्वत) बनाते हैं तथा सामाजिक 
प्रकार्यों से भी गुंफित करते हैं। धारणा के द्वारा मिथक और इतिहास की क़ांत मैत्री 
होती है। धारणा के बगेर मिथक और ग्रकृति की शुद्ध अन्विति होती है। प्रकृति में 

रूपांतरित मिथक अव-ऐतिहासिक, अव-यथार्थीकृत, अव-राजनीतिकृत हो जाती है। 

जो उसका 'प्राकृतिकीकरण' होता है, वह मानवीय कार्य-व्यापारों की जटिलता, तथा 
संबंधों के अंतविरोधों का विसर्जन कर देता है और उन्हें (कार्य-व्यापार, अंतविरोध 
को) सारतत्त्वों (ऐशेंस) की सरलता में घटा देता है। ऐसा इतिहास को प्रकृति द्वारा 
विस्थापित करने पर होता है । 

(शा) लेकिन अगर स्वयं इतिहास को ही प्रकृति में रूपांतरित कर दिया 
जाये अर्थात्‌ संघर्ष (स्ट्रगल) तथा कर्मान्विति (प्रेक्सिस) के द्वारा “मनुष्य का 
नेसगिकीकरण' तथा 'प्रकृति का मानवीकरण' सहवर्ती ढंग से घटित हो तो मिथक 
क्रमश: आद्यवरूपों (आर्केटाइपल इमेज) में तथा प्रकारयंधर्मा प्रतीकों में अनूदित हो 

जाती है। मर्सिया ऐलियाड (१६०७---) के मुताबिक 'हर एक ऐतिहासिक मनुष्य 
अपने साथ पूर्वेतिहासिक मानवता का बहुत बड़ा अंश वहन करता चलता है ।***अपनी 
ऐतिहासिकता से पलायन करने में मनुष्य न तो अपने स्टेटस का परित्याग करता है 
और न ही पाशविकता के आगे आत्मसमपंण करता है। वह भाषा को, और कभी- 
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कभी एक विलप्त आनंद-लोक के अनुभव को पुन: प्राप्त करता है । 
आद्यर्प तथा प्रतीक चिति की यथार्थता से कभी भी गायब नहीं होते । वे 

चिति की लीला में अवगंंठित अर्थों को खोजा करते हैं। आधुनिक मनुष्य भी आद्यरूपों 
का पुनः-पुनः अनुसंधान करता है । यह भूमि सामूहिक अवचेतन के वृत्त में सामूहिक 
पुनप्रंस्तुति' की है। बोआज़ ने भी इस ओर इशारा किया है। 

इसलिए काले जूंग (१८७५-१६६१) ने काव्यभाषा को शब्दों के पे के पार 
आदिम शब्द की 'दूरवर्ती ध्वनि' माना है। आद्यविब का रूपग्रहण मानों वर्तमान 
की भाषा में पुरातन का अनुवाद है” (जुंग) । जुंगीय आलोचना-पद्धति शब्दों के 
मणिभीक रण (क्रिस्टलाइज़ेशन) की प्रक्रिया है। इसलिए इसमें साहचर्य तथा विस्तरी- 
करण की पद्धतियां अपनाई जाती हैं। आद्यरूप ([) तथा आद्य शब्दबिब (१) में अमूर्त 
धारणात्मक विनिमय हो जाता है। इसमें प्रजातीय अवचेतन की अपेक्षा सामूहिक 
अवचेतन ज़्यादा गहराया होता है। मिथकों की तरह आद्यरूप भी सत्य, यथार्थ और 

शाश्वत के त्विक्रोण होते हैं (पवित्न पर वैसा एवं इतना बल नहीं है) । आद्यविब 
चित्त की ऊर्जा का आद्यर्विब-श्यृंखलाओं तथा फांतासियों में रूपांतरण करते हैं। ये 

चिति को नियमित भी करते हैं; ये संकेतों या चिह्नों की अपेक्षा अधिक अभिव्यंजक 

होते हैं। आद्यावव की शब्दबद्ध अभिव्यंजनाएं काव्य हैं। अतः प्रतीकात्मक या 
बिबात्मक शब्द ही काव्य हैं। अत: बिबात्मक महाशब्द (पुंज) काव्य है तथा फांतासी- 
स्वरूप है। “एक सांस्कृतिक या सामाजिक अतीत की जांच-पड़ताल करने पर यह 
(आलोचना) ऐतिहासिक है, कितु साहित्य के विशेष युग से आज़ाद मूल्य के प्रदर्शन 
की दृष्टि से यह अन-ऐतिहासिक भी है ।”'* 

(शा) मानवीय पू्वेतिहास की तरह भाषा का पुर्वेतिहास भी होता है। 
इसको सांस्कृतिक विचारवस्तुओं को मापने के लिए प्रखंडीकरण (सेगमेंटेशन) का 
भाषिकी सिद्धांत इस्तेमाल किया जा सकता है। इस प्रखंडन की लघृत्तम सार्थक 
इकाई अभिप्राय (मोटिफ) है। अभिप्राय और चित्रलिपि की अस्मिता मिथक को 
चित्र-भाषा (आद्यविबात्मक भाषा, आद्यरूपात्मक भाषा) में परिवर्तित करती है। 
मोहेनजोदड़ो की आदि भाषा (प्रोटो-लेग्वेज) इसी पद्धति द्वारा पुनरुद्धारित हुई है। 
इसका प्रथम स्रोत तो 'वाक्‌' ही है, दूसरा स्रोत लोक-सार्ग है। अतः पुनविन्यास 
की प्रक्रिया द्वारा ही आदि भाषा की पुन:प्राप्ति हो सकती है। और, हम पहले ही 
इसे लिपिबद्ध कर चुके हैं कि मिथक और मिथक-भाषा (अधिभाषा, आदि भाषा) 
की आधारभूमि 'सामूहिक पुनप्र॑स्तुति' ही है। एक भाषा-परिवार के स्वरविज्ञानपरक 

१, वही, पृ० १२-१३ । 

२, “फाइव एप्रोचेज़ टु लिट्रेरी क्रिटिसिज़म”, विल्वर स्कॉट (कोलियर पेवरबैक, न्‍्यूया्क, १६९६२), 
पू० २४७ ॥ 

ओर भी देखिए, मॉड बाडकित (१६३४) तथा नार्थाप फ्राइ (१६९४७) । मिथक की मेटा- 
लिग्विस्टिकन या 'अधिभाषिकी' की तरह आद्य मिथकथ्यों (आर्केटाइपल माइथास) वाली 
नार्थाप फ्राइ की आलोचना-पद्धति 'अधि-आलोचना' (मेटा-क्रिटिसिद्म) कहलाती है | 
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सादृश्य वाले अंतवंर्गों तथा दूसरे भाषा-परिवार के प्रकायंत्रादी सादश्य वाले अंतर्वे्ों 
को आमने-सामने लाने पर आदि भाषा क्रा पुनविन्यास (रि-कांस्ट्रक्ट ) किया जाता है।' 
लगभग सभी भाषाओं में लगभग साठ प्रतिशत अर्थविज्ञान की सामान्य व्यवस्था होंती 
है कितु वाक्य-विन्यास की भिन्‍न-भिन्‍न व्यवस्थाएं होती हैं। अतः अर्थीय व्यवस्था ही 
मिथक और भाषा की समानता की भूमिका प्रस्तुत करती है। प्रोटो-भाषाएं यह भी 
सिद्ध करती हैं कि तेरती हुई मिथर्क (फ्लोटिंग मिथ्स) दूर-दूर के महासागर-तटों, 
मंदानों, देशों तथा पव॑तों तक भी पहुंचती रही हैं। 

कई तरह से अन्वीक्षा करके हम यही पाते हैं कि मिथक अधिभाषिकी (मेटा- 
लिग्विस्टिक्स) है अर्थात्‌ इसकी भाषा का संबंध बाहरी संसार से है। यह सामाजिक 
तथा ऐतिहासिक है। वर्तमान समाज की भीषणता और जटिलता से बचने के लिए, 

अथवा इतिहास से पलायन करने के लिए मिथक का इस्तेमाल मानवीय चिति तथा 

सामाजिक दुंद्रमान, दोनों का ही विनाश कर देगा। अधिमाषिकी के द्वारा हम 
समाजों की अर्थीय (सीमेंटिक) अथवा मूल्यचक्रीय (वैल्यू कलस्टर) व्यवस्था की खोज 
करते हैं जो मिथकों का व्यवहार करती हैं । इन्हें केवल 'शुद्ध अथवा मात्न विषयगत 
नहीं किया जा सकता । हम लेवी-स्ट्रास की यह भूल नहीं दुहराएंगे । भाषा तथा 

मिथक तो मानवीय समाजों की सामूहिक एवं सामाजिक संस्थाएं हैं । 
(5) जाज ड्मेजिल (कालेज द फ्रांस में लेवी-स्ट्रास के वरिष्ठ सहकर्मी; 

इनके सेद्धांतिक विश्लेषण ऊंची पद्धर के हैं) तथा ग्रेइमास अपेक्षतया जटिल समाजों 
के घटकों से निपटे हैं' और उनका 'विषयवस्तुमूलक' विश्लेषण सं रचनात्मक विश्लेषण 
से काफी ज़्यादा अथंवान है क्‍योंकि वह कई धरातलों पर निष्पादित हुआ है-- 
सामाजिक, राजनीतिक, सांस्कृतिक आदि पुनप्र॑स्तुतीकरणों (रिप्रेजेटेशंस) से । इस 
पद्धति से सिथक को सावभोम विषयवस्तु के आरेख प्राप्त किये जा सकते हैं। इस 
पद्धति में कुछ 'निश्चयक' (डिटमिनेंट्स) रहे हैं: 

शहरी बनाम ग्रामीण; 

पावन [सेकरेड ) बनाम भूततेंद्रिक (प्रोफेत ); 
पौराणिक (क्रिश्चियन) बनाम वेदिक (पेगन); आदि। 

(5) अब हम भाषा और मिथक के संबंधों के बाबत अंतिम निष्कर्ष तथा 
कार्यकारी परिभाषा दे सकते हैं । 

प्राचीन मिथक और आधुनिक भाषा के रिश्ते बहुत जटिल हैं: दद्वात्मक 
अंतविरोधों तथा द्विकर्मी प्रतिरोधों से गुंथे हुए, बंडलों और संकेतों वाले, रूपों और 
प्रतीकों वाले । भाषिकी व्यवस्था पहली है और इसका संक्षेत्र भाषा-बहिवेस्तु है, 
जबकि मिवक व्यवस्था ऊपरली है और इसका संक्षेत्र अधिभाषा है। भाषा 3] (खद 

१. देखिए, तीसरे अध्याय में मोहदेनजोदड़ो की भाषा के प्रसंग । 
२. देखिए, ग्रेइमास : 'तुलनात्यक मिथक्शास्त्र'; पियरे मारांडा द्वारा संपाब्ति : 'माइथॉलॉनजी 

(पग्विन, १९७२), पृ० ' ६२-१७० । दिमित्रो एम० सेगल भी (बरी), प० २१४ २४६ | 

:: ३०३ पुरातन मिथर्के बनाम आधुनिक भाषा : एक अनवरत ५न शचब् 



भी) एक मिथक है; भाषा भी मिथक है। मिथक (की भाषा) विज्ञान भी है तथा 

संकेत-विज्ञान भी; प्रतीक भी है तथा संरचना भी । यह मिथकत्व (माइथीम) एवं 

मिथकथ्य (माइथास) की लघुत्तम इकाइयों वाली होती है । 

(१) मिथक 'प्रकथन या प्रवचन हैं जिन्हें संकेतविज्ञान, शेलीविज्ञान 

नृकुलविज्ञान की दृष्टि से विस्तरणीय बनाया जा सकता है। इन प्रवचनों की इति- 
वत्तात्मक इकाइयां बिंब हैं और अभिप्राय हैं, अंतवर्ग हैं और क्रोड़ भाव/विचार हैं 

लघृत्तम वाक्य हैं और विपथित या विचलित पदबंध हैं । 

(२) मिथकीय प्रकथनों की “अभिव्यंजनाएं' वास्तविकता-वृत्त के बजाय 

संभावनाचक्र और व्याख्यावृत्त पर होती हैं क्योंकि मिथक एक दोहरा सिस्टम हैं । 
इनमें कूटों (कोड्स) का चक्रा्थभेदन होता है, इनकी धारणाओं में इतिहास का 

तथ्यांक गठित होता है। इनके विरोधों में मानवीय मस्तिष्क की ज्ञानमीमांसा के सूत्र 

गंंथे होते हैं तथा इनके चिह्नों में मानवीय चिति महाकाल के फलक तलक अपनी 
लंबी बाहें तथा चक्राक-गठीली एड़ियां तान लेती है । 

(३) मिथकीय प्रकथनों की अभिव्यंजनाएं “अर्थीय व्यवस्था” के 'संघटकों” की 
उद्घाटनकर्त्री हैं। मिथकीय अर्थ शब्दार्थेक नहीं हैं। वे संकेतविज्ञान तथा संरचना- 
शास्त्र के मेल से प्राप्त संसार के (यथार्थता वाले) अर्थ हैं। ये अर्थीय व्यवस्थाएं 

वैयक्तिक, या स्वयंप्रकाश्य, या अंतर्मुखी नहीं हैं, बल्कि ये धर्म के इतिहास से (कल्ट, 
संप्रदाय), विज्ञान के इतिहास से (तकनीक), समाज के इतिहास से (प्रेक्सिस) भी 
बंधी हैं। ये सामूहिक हैं, सामाजिक हैं, सामुदायिक हैं तथा साम्यावस्था (कम्यून)- 
संभूत हैं। इनमें सामृहिक अवचेतन तथा सामूहिक पुनप्र॑स्तुति की आंतर शबय्याएं भी 
हैं। ये आय और आधुनिक की दुंद्वात्मक एकता हैं । 

(४) दपंण श्रौर एक्स-रे के सामने निवंसन सिथकों की रूपगाथा 
मिथक वाक (स्पीच) है। मिथक में भाषा (लेग्वेज) का वही महत्त्व है जो 

भाषा में स्वनिम (फोनीम) का। फर्डीतांड द सौस्यूर ने भाषा और वाक के बीच 
जो अंतर किया है, तथा रोमन जेकोब्सन ( १८६५---) ने एककालिक व्यवस्था के रूप 
में भाषा-चरित्न की जो छानबीन की, उससे मिथकों की संरचना भी विश्लेषित हुई । 

भाषा एककालिक था समकालिक (सिक्रानिक) है तथा वाक्‌ कालक्रमिक (डाया- 
क्रानिक) | इस तरह “मिथक वाक्‌ है; इसका काल घटित को संदर्भित करता है 
और यह एक अनावृत्तिपरक उच्चार है। इसी के साथ-साथ यह भाषा है : एक ऐसी 

संरचना है जो हर बार मूृतिमान हो उठती है जब हम दोबारा गाथा सुनाते हैं।”' 

मिथक और भाषा की तुलना से अनुप्रेरित होकर लेवी-स्ट्रास ( १६०८--) ने 
मिथक के अंगीभूत तत्त्वों की छानबीन की । उन्होंने 'संरचनामक भाषिकी' में प्राप्त 

१, ओक्टाबियों पाज़ : 'बलाड लेवी-स्ट्रास : एन इंट्रोडक्शव” (कार्नेल यूनिवर्धिदी प्रेस, इथाका, 
१६७०), पृ० २६। 
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भाषा-चरित्र का उपयोग किया | रोमन जेकोब्सन स्पष्ट कर चुके थे कि एक सम- 
कालिक व्यवस्था के रूप में भाषा वाक्‌-ध्वनियों से बनी होती है जिन्हें स्वनिम कहते 
हैं। आधारभूत वाक्‌-ध्वनिषप्रों का फक॑ द्विमुखी विरोध या प्रतिरोध (बाइनरी अपो- 
जीशन ) के पदबंधों से होता है : अनुनासिक/कंठय, तीब्र/अतीब्र, घोष|अधोष । इस 
प्रतिरोध' का प्रत्येक पद प्रभेदी लक्षण (डिस्टिक्टिव फीचर )कहलाता है। इस तरह 
एक स्वनिम एक बंडल या पुलिदा है जो ऐसे कई प्रभेदी लक्षणों से मिलकर बना है। 
जेकोब्सन ने बताया कि प्रभेदी लक्षण मिलक्रर स्वनिम बनाते हैं; स्वनिम मिलकर 
रूपिम (मार्फीम) बनाते हैं; शब्द बनाते हैं। इस बंतर के व्यावहारिक नियम होते हैं । 

भाषा की संरचना भी द्विमुखी या 'द्विकर्मी प्रतिरोध! वाली है। मिथक भी 
द्विकर्मी प्रतिरोध वाली हैं। मियकों के रहस्यमय घेरों में हम इन विरोधों से इनके 
समाहारों की ओर अग्रसर होते हैं । 

क्लाड लेवी-स्ट्रास ने संरचनावादी पद्धति से बताया कि एक मिथक को लघु- 

त्तम वाक्य-प्रखंडों (सेगमेंट्स) या घटनाओं में तोड़ा जा सकता है। [जिस तरह 

तकंशास्त्र में हम स्वयंसिद्धि, अमृतं चिह्नों, प्रतिज्ञाओं, अनुमानों आदि का व्यवहार 
करते हैं उसी तरह मिथकीय चितन में देवताओं, नायकों, पश्‌-पक्षियों, घटनाओं, 
संबंधों आदि का इस्तेमाल कर सकते हैं] । मिथकों में स्थूल तकंशास्त्न की पहेलियां, 
गांढें तथा समस्याएं होती हैं । इन विखंडित वाक्य-खंडों को सादश्य-साम्पता के 

आधार पर “बंडलों” या पुलिदों में अलहदा किया जा सकता है। एक साम्यधर्मी 
तत्त्वों के बंडल ही मिथक की सही अंगीभत इकाइयां (यूनिट) हैं। ये इकाइयां 

कक 

कह सकते हैं; जैसे टेबू (उपहार, भिक्षा/भेंट, नर।नारी, मृत्यु/जीवन, पति/प्रेमी 
प्रतिरोधों के ऐसे विभिन्‍न युगल एक ओर तो लघृत्तम वाक्‍्य-प्रखंड हैं तथा 

दूसरी ओर अंगीभूत इकाइयां भी हैं । इन्हें ही मिथकत्व (माइथीम ) कहा गया है। 
'मिथकत्व” वस्तुत: मिथकीय संबंधता के बंडल या गांठें हैं या लघुत्तम इकाइयां हैं जो 
शुद्ध भाषिकी स्तर से ऊपर होकर परिचालित होते हैं। "शक्रिया है कि 'मिथकत्वों' 

की वजह से ही मिथक वासर्मिता और भाषा हैं, अप्रत्यावतंनीय काछ (कथा) और 

प्रत्यावर्तनीय काल (संरचना) हैं, कालक्रमिकता और समकालिकता हैं । सारांश में 

मिथकें पुनश्च अर्थ के अर्थ की समस्या से हमारा साक्षात्कार कराती हैं। 

मिथक की संरचना के लिए लघत्तम वाक्य प्रखंडों वाले मिथकत्व हो हमारे 

आधार हैं जो मिथकथ्य (माइथॉस) के छल्लों में फेलते चले जाते हैं। हर स्थिति में 

घटनाएं संबंधों और विशिष्ट पात्रों की हैसियतों से जुड़ी हैं । अत: संबंध और स्टेट्स 

अपेक्षाकृत प्रमुख हैं । 
हम विन्यासक्रमी श्रृंखला (सिटैग्मेटिक चेन) में इन प्रखंडों को के सकते हैं । 

फिर इन विभिन्‍न आयोजनाओं (स्कीम ) के आरेख ् कते 

१, ओक्टावियां पाज़, वही, पृ० २८ । 
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हैं । ये ही सिथक की सार्वभौम संरचनाएं होंगे। ये आरेख 'एक तर्काभासित मॉडल 

पेश करते हैं जो अंतविरोध (विरोध) का समाधान।तिरोधान करे ।' 
हम इस पद्धति को अनसूया की मिथक पर दोबारा लागू करेंगे । इसे पहले ही 

स्पष्ट कर दें कि लेवी-स्ट्रास इस पद्धति द्वारा एक ओर तो मिथक को तठस्थ बना 

देते हैं, दूसरी ओर इतिहास के संसार की उपेक्षा करके उन्हें प्रकृति में तब्दील-सा 
कर देते हैं तथा तीसरी ओर यह भी नहीं खोल पाते कि मनुष्य कैसे सोचते हैं, क्या 
सोचते हैं, सांस्कृतिक सीमाओं में कितना सोचते हैं। हम इन कमियों को खारिज 
करते हुए चलेंगे । 

अनसूया मिथक की विन्यासक्रमी शंखला के नौ प्रखंड या 'मिथकरत्व' हैं-- 
() त्विदेवियों (सरस्वती, लक्ष्मी, सती) की ईर्ष्या उनके पति त्षिदेवों को 

ईर्ष्या रहित अव्विपत्नी अनसूया का सतीत्व भंग करने को अभिप्रेरित करती है । 
(॥) छद्यवेशी त्रिदेवमुनि नहाती हुई नंगी अनसूया से भिक्षा की मांग करते 

हैं। (देवकांताए नग्नता से नारी-सतीत्व भंग करना चाहती हैं, तो त्विदेव नग्नता में 
नारी-सृष्टि के रहस्य को भंग करना चाहते हैं) । द 

(॥0) अपार सुंदरी सती नग्व अनसूया की योद में तीन नग्त शिशुदेव स्तन- 
पान (की भिक्षा) पाते हैं। (वह भिक्षा देती है, शर्त पूरी करती है, सतीत्व का टेबू 
या वर्जना भी भंग नहीं होती ) । 

(।९) अत्रि पुत्ररूप में शिशुदेवताओं को पाते हैं। (वे रहस्य समझ लेते हैं; 
ये पति होकर भी पिता नहीं हैं । 

(५) त्रिदेव अपने तेज (>-वीयें) से गुणवती संतानकामिनी अनसूया की 
गोद में तीन अंशशिशु (पुत्र) भेंढ देते हैं। (निर्मल, नग्त, निष्कुठ नारी-शरीर में ही 
सतीत्व तथा सृष्टि की शक्ति का रहस्य छिपा है) । 

(४) पति अत्रि हैं और अब पति-से नहीं हैं | त्रिदेव पति नहीं हैं और अब 
पति-से हैं । (पात्र अदल-बदल गये हैं कितु संबंधों पर गौर है) । 
द (४॥) शिशुविहीन सती अनसूया पुत्रवती माता अनसूया भी हो जाती है 
(पति और पुरुष के संबंध प्राकृतिक हैं क्योंकि संभवतः मिथक में एक मातृसत्ताक 
समाज की स्वच्छंदता में पति-प्रेमी-पुत्र के रिश्तों का संघुलन हो गया है।) 

[परगमन (एडल्ट्री) की वर्जना सतीत्व में तथा ग्रहण या स्वीकृति सृष्टि में 
हुई ।] है 

(भा) अब्वि (व्रित्व-रहित) की पत्नी सती अनसूया तिदेवशिशुओं को प्राप्त 
करके महासती हो जाती है : पूर्णगात, पूर्णकाम नारी ! वह सती (वर्जना ) है तथा 
सती नहीं भी है (शिशुमेंट) । 

इस कथा में नामों के व्युत्पत्तिमुलक (एटिमोछाजिकल) अर्थ भी हो 
सकते हैं : 

(7) अति--अनसूया के पति-त्िगुण (सत्त्व, रज, तम ) / त्रित्व (सृष्टि, 
स्थिति, संहार) से रहित। 
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अनसूया--अत्विपत्ती >अपने सतीत्व की ईर्ष्या और अपने अपार 
रूप के ठ्ंष से रहित । 

विदेव--बरह्मा, विष्णु, महेश -+ सृष्टि-स्थिति-संहार/रजस, सत्व, तमस | 
विदेवशिशु--सोम (चंद्रमा ) , दत्तात्रेय, दुर्वासा -- रजस तेज, सस्व तेज, 

तमस तेज । 
अतः “शिशु के केंद्र में अनसूया सतीत्व का, तथा देवता सृष्टि का रहस्य जान 

लेते हैं। भिक्षा (की पहेली) दो असंगत संबंधों की एकता करती है तथा उपहार या 
भेंट (परगमन : एडल्ट्री) दो असंगत लोगों की एकता करती है । 

अंततः नीचे के आरेख में हम इन नौ मिथकत्वों (माइथीम्स) को चार महलों 
(, 7, वी, [५) में वर्गीकृत करते हैं--- 

ं ह रा 

॥। शात्रिफ्ल्नी- 

-जिदेविय! 

। ॥) ज़िदेव-आशत्रिपत्नी 
|. (मिक्षा) 

[छा /छल| 

| ।2) अ्रिशिशृत्रिदेव 

४)) उाय्रि- जिटेव 
+परतिल पिला 

फ्ता. पति। 

४॥) शिशुविह्वीन सती 
बनसुय)- 

>गक्तिमयी माता 
अनगया 

चारों महलों में दायें से बायें जाने पर 'कथा' का तथा ऊपर से नीचे अ 
पर 'संरचना' का निरूपण होता है। पहले महले ([) में संबंधों का अवमूल्यन हुआ 
है । यहां परगमन (एडल्ट्री) तवा सतीत्व अर्थात्‌ नारीत्व तथा सतीत्व को 
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संकट है। दूसरे महले (]) में संबंधों का अधिमूल्यन है। सतीत्व बनाम मातृत्व 
तथा पतित्व बनाम पौरुष के अंतविरोध समंजित हुए हैं। तीसरे महले (प) में 

मानवीय सृष्टि के रहस्य-क्रोड़ में शिश्‌ है। यह लघु तथा विराट, उभय रूप है। यहां 
स्वयं च्िशिशुदेव (ख्रष्टा) हैं तथा त्रिदेव शिशु सृष्ट हैं। यह क्रम मनुष्यों और देवों 
के सृष्टि-रूपों का आदान-प्रदान तथा अदल-बदल है। चौथे महले (9) में प्रकृति 
और विश्व की सृष्टि का रहस्य (शिशु के स्थान पर) अंशों/तेजों के त्वित्वपरक 
संयोजनों के रूप में उद्घाटित हुआ है । प्रकृति, पुरुष, देवता और मनुष्यादि एक ही 
आच्यक्रम में गंथे हैं। उनका एक ही उद्गम है। 

पहले और दूसरे महले में पूर्ण नारीत्व की पहेली, तथा तीसरे और चौथे 

महले में संपूर्ण सृष्टि का रहस्य समाधानित हुआ है। 
इनके संबंध-सृत्र यों हैं : 

[/7 :: ता /7५ 
मिथकवस्तु के इस संरचनात्मक अध्ययन से हम अगले चरण में रूपांतरण 

(ट्रांसफार्मेशन) के नियमों को हासिल कर सकते हैं जिनके द्वारा एक परिवर्त 
(वेरियेंट) से दूसरे परिवर्त में बीजगणितीय ढंग से अंतरण या खिसकना घटता है। 

अनसूया-मिथक में हम इस प्रकार का प्रचालन करके आलेखित करेंगे : 
(क) स्थिर तत्त्व--- 

न>-नतरत; अनन”"्अनसूया; ल--लज्जा। त्रिज-त्रिदेव (वेश बदले 
भिक्ष॒क तिदेव-त्रि!; शिशु (हुए) त्रिदेव-त्रि'; त्रिदेव (के अंशों से 
प्राप्त) --शिशु --त्िदेवशिश --त्रि! ) । 

) परिवते संबंध--सं (अनसूया तथा त्विदेव के बीच) 
(सं >त्ि और नग्न अनसूया; सं ज-त्रि' और अनसूया; सं>त्ति' 
ओर अनसूया ) 
तीनों 'परिव्ते संबंध क्रशः (१) न तो प्रेमी-प्रेमिका के; (२) न 

ही पुत्र-मां के; और (३) न ही पति-पत्नी के हैं । 
सामान्‍य सूत्र--- 
न [सं (अन, त्वि) | ->ल 

अर्थात्‌ यदि एक नारी (अन) तथा छह्म मुनि त्िदेव के बीच 
83 की ) नग्त अवस्था है तो लज्जा (सतीत्व/कामुकता) उत्पन्न 
हो 

धामिक से नेतिक संस्करण में खिसकने वाला 'रूपांतरण' सं' ->सं' द्वारा होता 
है जिससे मंतव्य (सतीत्व-भंग) की तीव्रता घटती है; ब्वि का छह्म/|छल असफल होता 
है और उनका रूपांतरण भी त्रि'->क्ति' में हो जाता है। 

अत: दो रूपांत रकर्मी (ट्रांसफार्मर) मिले-- 
सं->सं' 

तथा ल्रि->क्वि। 

हि 

(ग 4 स०ककरतती। 
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इनसे सतीत्व-भंग का मंतव्य समाप्त होता है तथा लछज्जा की अभिप्रेरकता 
(मोटिवेशन) बदल जाती है| अतएवं तनाव उदात्तीकरण में बदल जाता है | लज्जा 
च्युत्पन्त करने वाले संबंधों में ऋ्रश. त्वि' और एक नग्न नारी; त्वि' और एक नग्न 
नारी; तथा त्रि' और एक संतानकामी नारी के हैं जो नग्न-भिक्षा से रिक्त होकर 
(स्तनपान कराकर) उन्हीं (के अंशों ) की भेंट से भर जाती है। 

बंतत: --- 

संचतसं/ (सं / सं) 
अर्थात्‌ चार परिवतं संबंध रूपांतरण हुए जिनसे सतीत्व की भी तथा संतान- 

प्राप्ति की भी सिद्धि हो गयी । 
इस सांस्कृतिक-नेतिक रूपांतरण में कई “अर्थीय व्यवस्थाएं (सीमेंटिक 

सिस्टम्स) अपनाई गयीं । 
मूलतः त्रिदेव के कई रूपांतरण हुए-- 
छद्य साधु>शिशुदेव->देवशिशु । इस तरह अनसूया भी अपार सुंदरी सती-+ 

प्रकृति नारी->संतानवती माता । 

(घ) यहां कई ऐसी पृष्ठभूमियां हैं जो सांस्कृतिक रूपांतरकर्मी हैं-- 
(अ) बगल में बह रही पवित्र गंगा की तरह हर माह रजस्वला 

(प्रवाह) नारी की पवित्नता भी उसके निरंतर पवित्र रहने की 
शर्तं (पहेली) पूरी करती है । 

(आ ) भक्ति तो तिगुुणों तथा सामाजिक अंतविरोधों से' 'तटस्थ' हैं; इसी 
तरह अनसूया ईर्ष्या-द्वेष, घुणा-राग से परे है । 

(इ) अत्लि की रिक्‍्तता की पूर्ति ही अनसूया को पूर्ण नारी बनाती है 
अर्थात्‌ वह परपुरुष (त्रिदेवों) के अंशों को धारण करती है-- 
पवित्र बनी रहने की शर्तं (गंगा/रजस्वला) पूरी करती है और 
इस (परगमन ) पर भी सती बनी रहती है । 

(ई) अनसूया परपुरुषों के आमने-सामने भी प्रेमिका नहीं है; शिशुदेवों 
को स्तनपान कराकर भी माता नहीं है; त्िदेवों के तेजस बीये 
को धारण करके भी उनकी पत्नी नहीं है । वहु अनसूबा ही है । 

(उ) यहां लज्जा गोत्रव्यभिचार (इंसेस्ट)-पूलक न होकर परगमन 
(एडल्ट्री )-परक हो सकती है। इस शंका का ही समाधान निरा- 
वरण काया (नग्नता) द्वारा हुआ है। सं' में तो अनसूया तथा 
शिशुरूप तिदेव, सभी नंगे हो जाते हैं। रहस्य खुल जाता है। 
लज्जा योनधुरी से हट जाती है । एक नग्न (बअक्षः 
तथा तीन नन्हे शिशु ! !! पहेली का उत्तर मिल जाता है-- 
(+) स्व-पर-अन्य संबंधों से विमुक्त यह नारी (इ) टैबू-केंद्र में 

भिक्षा देती है तथा भेंट-केंद्र से भिक्षा पाती भी है; 
(४) उसका सतीत्व भंग नहीं होता ओर सतीत्व भंग होता है 
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(ऊ) 

निष्कष तः 

(॥) त्विदेव उसके पुत्र-से हैं (पति नहीं हैं); तथा वे पति-से हैं 

(पुत्र नहीं हैं) । 
इस तरह कुछ अन्य (्विकर्मी विरोध' हैं-- 

(7ए) पवित्न सती अत्रिपत्नी/व्विदेवभोग्या सती नारी; 
(५) नग्न लज्जा (सतीत्व) नग्न रति (सृषि); 
(शं) शिशुदेव/दिवशिशु (यहां शिशु मानवरूप हैं); 
(शा) शिशुविहीन मातृत्व/शिशुवती माता । 

इस तरह एक मातृसत्ताक अवस्था वाली नारी-चिति (फीमेल 
साइके ) की 'धारणा' पर नैतिक, धार्मिक, मनोवैज्ञानिक “रूपों' के 
सामूहिक पुनप्रंस्तुतीकरण (बोआज़) छाये हैं। मातृसत्ताक व्यवस्था 
की स्वच्छंदता में नारी-पुरुष संबंध अधिकांशत: माता-शिश के ही 
होते हैं। यहां अनसूया में पत्नी-पति, प्रिया-प्रेमी, आदि के “संबंधों 
पर आग्रह नहीं है। मूलतः: ये 'नारी-शिशु-संबंध' हैं जहां अनसूया 

अपनी पदवियां बदलती है। 'सतीत्व” का आवरण तो बाद की 
पोराणिक नेतिकता की देन है जब शीलभंगकर्त्ता (सिड्यूससे) 
त्रिदिव और एक अकेली नंगी युवती आमने-सामने आ टकराते हैं । 
इस तरह इस मिथक का धामिक-नतिक प्रशाखन परवर्ती है। यह 
तथ्य मिथक-व्याख्या के फलस्वरूप उसके नये-नये छोटे-बड़े मिथक 
संस्करणों में से उभरा है । 

इतिहास का दुद्वन्याय भी यही बताता है कि मूल संबंध एक है : 
नारी (माता) तथा शिशु (संतति) का । पुरुष का महत्त्व गौण (अत्ि) है। नग्नता 
और स्वच्छंदता के अवचेतन अंतर्वर्गों ने मातृत्व” के अंतविरोध का समाहार कर 
दिया है । 

सामूहिक झूपांतरकरमियों' के माध्यम से भी इस मिथक के संरचनावादी 
विश्लेषण द्वारा 'एक ऐसा मॉडल पेश हुआ है जो अंतरविरोधों का तिरोधान करता है 
(लेबी-स्ट्रास 

संरचना के अंतर्गत रूपभेद (वेरियेशन) के कुछ नियम हैं जो संयोजनों, 
निरुक्तियों, विकासों का निर्धारण करते हैं। 

१, इस पद्धति के लिए देखें : सं० पियरे मारांडा : 'माइथोलॉजी' (पेंग्विन, लंदन, १६७२), 

१० ११-१२ | 

२. इस अनसूया-मिथक के कई विपथन हैं; ,जैसे चंद्रमा दक्ष की सत्ताईस कन्याओं का पति है 
(दक्ष की कन्याओं में अनसूया, सती, रति, दिति, अदिति आदि हैं) । मूल मिथक में वह 
अनसूया-पुत्र है । इस तरह गोत़व्यभिचार (इंसेस्ट) की समस्या भी उठती है। एक अन्य मिथक 
में समुद्रमंथन में लक्ष्मी के साथ निकलने के कारण वह उसका भाई है। ये धुंधले संबंधों वाली 
व्यवस्थाओं के सूचक हैं । 
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संयोजन” (काम्बिनेशन) की मिसाल कालिय-मंथन' है। यमुना-तट पर 
खेलते हुए बालक्ृष्ण की 'गेंद' यमुना नदी में गिर जाती है। उसे छाने के लिए क्ृष्ण 
नदी में जाते हैं और वहां 'कालिय नाग! का मंथन कर देते हैं। स्पष्ट है कि गेंद 
पृथ्वी का लघुरूपण है; कालिय शेपनाग की पुनप्र॑स्तुति है तथा इन दोनों के ताल- 
युक्त संयोजन से विष्णु के बालरूप में कृष्ण की सिद्धि है। अब “गेंद” उनके हाथ में है 
(स्थिति) तथा शेष उनकी चरणश्य्या है। 

संयोजन तथा कायाकल्प (मेटामार्फोसिस) का दृष्टांत बालिवध है | बालि- 
वध के लिए श्रीराम पर एक शर्ते लगी थी कि बालि का वध तभी होगा जब उनका 

तीर एक गोले में उगे हुए सात ताडवृक्षों को एकसाथ भेदता हुआ निकलेगा । यह 
पहेली है। इसका उत्तर कायाकल्प में है। एक शापग्रस्त सर्प के कंइहलित शरीर पर 

वे सात ताड़वृक्ष उगे थे। धनुष तानते हुए श्रीराम ने लक्ष्मण (संयोजन) के एक पैर 
का अंगूठा अपने पैर से दबा दिया जिससे बे सातों ताड़व॒ृक्ष एक सीधी पंबित में स्थित 
हो गये तथा राम का तीर बालि को बेंध गया (क्योंकि लक्ष्मण शेपनाग के अवतार थे 

और उनका अंगूठा दबाते ही शापग्रस्त सपं कुंडडी छोड़कर सीधा हो गया) । 
(विकास धर्म के इतिहास से भी जुड़ जाता है। रामभक्ति की मधुरोपासना- 

धारा की एक 'मिथकीय धारणा' के अनुसार एक बार राम की एक दासी ने उनका 

तांबुल-रस पी लिया जिससे उसके होंठ छाल हो गये । प्रसन्न होकर राम ने बरदान 
दिया कि अगले जन्म में जब वे कृष्णावतार लेंगे तो वह एक प्रमुख गोपी होगी । 

मिथकों के सांप्रदायिक उपयोग में काल विभकक्‍त हो जाता है। जीवन जन्‍न्म- 

जन्मांतरों की श्ंखला से जुड़ जाता है, अंतविरोध शाप-वरदान में जुड़ जाते हैं; 
इत्यादि । 

 धबनि-रूप-संवेग-रूपांतरण' भी व्युत्पत्तिशास्त्र में काफी खोजा गया। उदा० : 
तपस्या में लीन पावंती द्वारा मां के सामने (लज्जा के कारण) शिव-वरण का प्रस्ताव 
मना करने पर--उभ्मा ! उसका नाम ही उम्रा हो गया और एक मिथक-निर्मिति 

हो गयी । 
पृष्टि के प्रारंभ में आकाश की लाली को देखकर आदिम बरबंर मनुष्य के 

अतिप्राकृतिक आश्चयं से उत्पन्न 'उ श्‌ श शृ शा । ! की ध्वनि ने उप्या गढ़ डाली 
होगी और उसका सूर्य-उषा की नित्य प्रणयछीछा में विकास कर डाला होगा । 

इस तरह भाषा ने हर बार मिथक को एक नयी संरचना प्रदान की है जिसमें 
नाना प्रकार के 'रूपांतरकर्मी परिवर्ते हैं। 

निष्कर्ष : (मिथक की) संरचना में एक ऐसी व्यवस्था है जिसमें कूट (कोड ) 
होते हैं। यदि मिथक-सर्जक या नृतत्त्वशास्त्वी उन कूटों का चक्रभेदन (डिसाइफ़रिय ) 
कर लेता है तो वह (व्यवस्था) एक दूसरी व्यवस्था (रूप) में अनूदित हो जाती है। 

वाक्‌-ध्वनि-विचार के बीच विवेकशील तथा नेसग्रिक रिश्ते नहीं होते । बे मूलत 

अवचेतन के रिश्ते हैं। अवचेतन के अंतर्वेर्गों द्वारा ही हमें छिपी हुई संरचना तक 
पहुंचना होता है, बिब-अर्थ (मेटा-सिग्निफिकिशन) पाने के लिए। ब्रानिसछाव 
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मेलिनोवस्की तथा रेडक्लिफ़ ब्राउन (१८९७-१६ ५८) ने अवचेतन अंतव्वंगों को मात्र 
प्रका्यमूलक या अविवेकी माना है; जबकि लेवी-स्ट्रास इन्हें अवचेतन तथा विवेक- 
शील मानते हैं। वे इन्हें बंडलों/गांठों में घटाते हैं तथा उनके अंतस्संबंधों एवं 
अंतविरोधों की छानबीन करते हैं। जेसा कि हम बार-बार कह चुके हैं, यह छानबीन 

रूप-केंद्रित है, अर्थाश्रयी होने की अपेक्षा । वस्तुत: कटोंवाले प्रवचनों में अर्थ तो छिपा 
हुआ होता है। 

(५) सुनासिब राजनीतिक कायंबाहियों में मिथकों के हथगोले 

सिथक और राजनीति के समकालीन सवाल तो बेहद मुश्किल तथा जटिल हैं। 
जेसा कि हम पहले कह चुके हैं कि अधिभाषा मिथक की संरक्षिका है। यह 

भाषा वस्तु का सीधा साक्षात्कार या उसका कार्यान्वयन नहीं होने देती बल्कि उसके 
नाम, या रूप, या बिब का वृत्तांत गूंथती-रचती-बुनती है। यह ऐतिहासिक तथा 
सामाजिक यथाथ्थे का परिवर्ततशील समकालीनता में अंगीकार नहीं कर सकती बल्कि 
उन्हें शाश्वत अर्थात्‌ प्राकृतिक, शाश्वत ओर प्रावृत्तिक बना देती है। यह मूत्त तथा 
ठोस भाषा नहीं है। भाषा में हमारा यह संसार दुंद्वात्मसक मानवीय संबंधों तथा 

सामाजिक संघर्षों के रूप में अभिव्यक्त होता है, लेकिन सिथक में उसी (संसार) का 
अमूर्तीकरण हो जाता है अर्थात्‌ ऐतिहासिक यथाथंता रिक्त हो जाती है । इतिहास से 
रिक्त उस यथार्थंता को शाश्वत बनना ही होता है। अत: वह एक 'प्राकृतिक बिब' हो 
जाती है; प्रत्युत प्रकृति हो जाती है । 

बूर्जजा समाज की प्रकृति भी मिथकीय है अर्थात्‌ इसकी विचारधाराएं मिथक 
फेलाती हैं। अनाम «बूर्ज़वा मनुष्य' वर्गभेद तथा वर्गसंघं को नकारने की वजह से 
शाश्वत मानव” तथा 'प्राकृतिक मानव” हो जाता है जो शाश्वत है, पूर्ण है, चिरंतन 

गुणों तथा स्वभाव वाला है। वह मानव न तो श्रमजीवी है और न ही अभिजात । 

इसी तरह अज्ञात बूर्ज्वा विचारधारा की धुरी शोषण एवं उपभोग है। बुर्क्वा समाज 
खुल्लमखुल्ला पूंजीवादी है जो इस “अमूर्त मानव' को प्राकृतिक मानता है। यह बूर्ज्बा 
नाम "राष्ट्र की धारणा से अभिहित होता है। अतः मिथक का अव-ऐतिहासिक हो 
जाना, अव-यथार्थीकृत हो जाना, अव-राजनीतिक हो जाना बूर्जवा समाज की प्रक्ृति से 
मेल खाता है। अत बूर्ज्वा समाज में मिथक अव-राजनीतिकीकृत (डि-पोलिटिसाइज्ड ) 
वाक्‌ है। अर्थात्‌ यह इतिहास ओर राजनीति, दोनों से रिक्त होती है। पहले यह 
प्राकृतिक हुई; फिर इस पीठिका पर अव-राजनीतिकृत हुई। अतः एक भोली अधि- 
भाषा को व्युत्पन्त करके मिथक स्वयं प्रकृति में अन्यथाकृत (डिस्टा्ट) हो जाती है । 
मिथक स्वयं को इतिहास से छुपाती है; बूरज़्वा समाज भी अपने ऐतिहासिक शोषण 
ओर उपभोग को छिपाकर स्वतंत्रता और समृद्धि की मिथकें फैलाता है। अत; बूर्ज्वा 
समाज मिथक प्रसारित करता है। बुर्ज्वा समाज में मिथकें अनेतिहासिक, अयथार्थ, 
असामाजिक, अवेज्ञानिक, अप्रगतिपूर्ण आदि हो जाया करती हैं। बूर्ज्वा समाज की 
अधिभाषा में प्रकथित मिथक प्राकृतिकोकृत (नेचुरलाइज़्ड) तथा अव-राजनीतिकीकृत 



बाक हो जाती हैं क्योंकि इतिहास से प्रकृति की तरफ गुजरने पर मिथकें मित- 
व्यथिता से काम करती हैं : ये मानवीय क्ृत्यों की जटिलता का उन्मूलन कर देती हैं; 
ये उन्हें सारतत्त्वों (एशेंस) की सरलता प्रदान कर देती हैं; ये समस्त द्वंद्ववाद से 
बच निकलती हैं'*-।* अत: इस परिवेश में मिथक की भाषा आदि में राजनीतिक 

होकर भी अंत में नंसगिक (प्राकृतिक) हो जाती है। 
तथापि वे आगे स्पष्ट करते हैं कि 'एक भाषा और भी है जो मिथकीय नहीं 

है । यह उत्पादनकर्त्ता मनुष्य की भाषा है। जहां कहीं भी यथार्थता को रूपांतरित 
करने के लिए और उसे महज़ एक बिब के तौर पर संरक्षित न रखने के लिए मनुष्य 
बोलता है, जहां कहीं भी वह अपनी भाषा को वस्तुओं की निर्भिति से जोड़ देता है, 

वहां अधिभाषा का प्रसंग भाषा-बस्तु (लेग्वेज-आब्जेक्ट) को लक्षित करता है, और 
(तब) मिथक असंभव होती है । इसी वजह से खास क्रांतिकारी भाषा मिश्रकीय 
नहीं हो सकती ।” यह आपषा आदि में राजनीतिक तथा अंत में भी राजनीतिक होती 

हैं। अतः: वासपंथी भाषा 'राजनीतिक भाषा है। यह सारत्वविहीन भाषा है। यह एक 
द्द्ात्मक करमरत भाषा है। माक्स ने स्पष्टतः: कहा था कि सर्वाधिक प्राकृतिक 
वस्तुओं तक में राजनीतिक पुट होता है। इसकी परिणति विचारधारा है | अत 
प्रतीतियों (इतिहास, राजनीति, समाज ) को धुंघला करके या भ्रांति बनाकर ही बूर्फ्बा 
इस यथार्थता को बरकरार रखता है। यहां उत्पीड़क की भाषा है। उत्पीड़ित आदमी 
वस्तुओं के बनाने या मिटाने (कर्म करने) से बंधा है। अत: उसकी भाषा सकरम्मक 
है । इसीलिए आधुनिकता-बोध के अंतर्गत 'प्रतिबद्धता' एक ऐतिहासिक यथार्थता का 
इंद्वात्मक स्वीकार है तथा भाषा की लडाई' समाज-परिवतंत में सक्रिय हस्तक्षेप है । 

तो फिर मिथकें व्याख्याओं तथा प्रतीकों के रूप में द्वंद्वात्मक ढंग से अनुप्रयुकत 
भी हो सकती हैं। वे जातीय परंपरा से जुड़कर वर्गीय शोषण के विरुद्ध भी पक्ष ले 
सकती हैं। वे अंधविश्वासों के कुहासे को चीर भी सकती हैँ । अर्थात्‌ आधुनिक मिथकों 
का व्याख्येयः जन्म भी होता है: राज्य, मानवीय उद्धार, भविष्य के समाज की 

व्यवस्था आदि के क्षेत्र में । 
अगर ऐसी राजनीतिक भिथर्क द्वंद्वात्मक नहीं हैं और मात्र व्याख्यात्मक हैं तो 

वे कल्पलोक (यूटोपिया) हैं । दंद्वन्याव से विहीत होने का मतलूब है, उनका परिपूर्ण 

(पर्फेक्ट) होता । कल्पछोक समग्र स्थिति की आदर्श दशा है, जबकि (राजनीतिक) 

मिथक किसी भविष्य की घटना की प्रत्याशा हैं (सोरेल) । मिथक में संदर्शन के 

अलावा कथावस्तु अवश्य होती है। माक्स संदर्शक रहे हैं, कितु मिथकनिर्माता नहीं । 

क्रांतिकारी श्रमिक वर्ग के बारे में उनकी व्याख्या ऐतिहासिक तथा सामाजिक यथार्थ 

से संश्लिष्ट है (प्राकृतिक और अमूत्त नहीं) । यदि राजनीतिक मिथकों तथा ससाज- 

शास्त्रीय सिर द्वांतों के रिश्तों को लें, तो अक्सर समकालिक घटनाओं के अध्ययन : 

4, रोलोां बार्थ, वही, पृ० १४३ । 

२. बही, पुृ० १४६ ॥ 

पुरातन मिथक बनाम आधुनिक भाषा : एक अनवरत प्‌ नश्चर्या : : ३६१३ 



समाजशास्त्वरीय सिद्धांतों को लागू करने पर राजनीतिक मिथर्के व्युत्पन्न होती हैं 

(हैनरी ट्यूडर, १६९७२) । चेतना कभी भी (ऐतिहासिक) यथार्थता का तटस्थ प्रति- 
बिब नहीं होती । इसलिए इसका पहला रिश्ता मनुष्य के सारतत्त्व के बजाय उसके उस 

अस्तित्व से है जो वास्तविक जीवन-प्रक्रिया में उभरता है (दि जर्मन आइडियोलॉजी', 
पृ० ३७) । अतएव राजनीतिक मिथर्क विचारधारा से भी गुत्यमग्रुत्थ रहती हैं। 

राजनीतिक मिथकें एक ऐसे राजनीतिक समाज की कहानी कहती हैं जो या 

तो अस्तित्वमान था (गांधी का रामराज्य), या अतीत में रचा गया था (गुप्तों का 
स्वर्णकाल) अथवा अब उसका पुनर्जागरण, पुनरुत्थान या पुनरुद्धार होना चाहिए, 
अथवा भविष्य में उसका निर्माण होना चाहिए (भर्गर्तापह का प्रजातंत्रवादी-समाज-. 
वादी समाज )। “वस्तुत: राजनीतिक मिथक लाजिमी तौर पर उन लोगों को संबोधित 
नहीं हुआ करती जो एक राजनीतिक समाज में होते ही हैं। तथ्य यह है कि राज- 

नीतिक मिथक जनता के बीच से अपने उस श्रोतावर्ग को ढंढ़ लेती हैं जो यह सोचता 

है कि उसने या तो एक राजनीतिक समाज खो दिया है, अथवा एक ऐसा समाज अभी” 
तक प्राप्त नहीं किया है। ऐसी मिथर्के जिस प्रकार की का्यवाहियों का प्रावधान 

करती हैं वे बहुत कम राजनीतिक कार्येवाहिया होती हैं | अर्थात्‌ घूमिल के शब्दों 
में वह मुनासिब कार्यवाही नहीं होती । तथापि ऐसी मिथकों की भाषा सपाट्बयानी 

बाली हो जाती है ताकि अधिभाषा के खिलाफ लड़ाई छेड़ी जा सके । 
उपयुक्त प्रक्रियाएं कुछ उदाहरणों से स्पष्ट की जा सकती हैं : 'रामराज्य' 

तथा “समाजवाद' को यूतोपिया के धरातल पर उत्सवधर्मा बनाकर लोकचित्त को 
निरंतर भरमाया गया है (क्योंकि उन्हें इतिहास से अमूत्तं कर दिया गया) । भारत- 
चीन सीमा-संघर्ष (१६६२) तथा भारत-पाक युद्ध (१६९७५) के दौरान दिल्ली की 
रामलीछाओं में क्रमशः: माओ-त्से-तुृंग को रावण, अहमद सोकार्णों को मेघनाद तथाः 
अयूब खां को कुंभकर्ण के पुतलों में; तथा (पुनश्च) याहिया खां को रावण, भट्दोः 
को मेघनाद तथा चाउ एन लाई को कुभकर्ण के पुतलों में प्रतीकायित किया गया । 
इसी तरह परिवार-नियोजन आंदोलन के क्रम में रामलीला (१६७६) की एक झांकी 
में श्रीराम तथा लव-कुश के रथ पर लिखा था : “भगवान श्रीराम के दो : हमारे दो ! ” 
भारत-पाक युद्ध के दौरान ही लोकसभा में तत्कालीन प्रधानमंत्री श्रीमती इंदिरा गांधी 

का 'महाशक्ति', 'रणचंडी' जेसे मिथकीय संबोधनों से भी प्रतीकाभिषेक किया गया 

था । तथापि राजनीतिक मिथकें हमेशा ही एक विशेष समूह या एक विशिष्ट वर्ग की 

होती हैं। ये उनकी परिस्थितियों की/मनःस्थितियों की व्याख्याएं करती हैं जिन्हें हमारे 
वर्तमान के राजनीतिक समाज में ये संबोधित हैं । इन मिथकों के नेता वर्ग या जाति,. 
कबीले या राष्ट्र के प्रतिनिधि या नियतिवाहक होते हैं। अत: समकालीन मिथक-. 
निर्माण अब एक रहस्थात्मक प्रतिकर्म नहीं रहा [पूर्वेतिहासिक मिथकें अलबत्ताः 
निरंतर दोहराई जाने के कारण हमारी चिति की संरचना में कुछ रूपों को उकेरः 

१. हेनरी ट्यूडर, वही, पृू० १३८-१३६ । 

३१४ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



देती हैं। इन्हें हम यथार्थ और संभावना कह सकते हैं |। 
व 2५ ५ 

अंततः: काल ओर प्रवस्तु (थिंग) को विशिष्ट प्रक्रियाओं से जोड़ने वाली 
मिथक यथार्थता और प्रीति के अंतर्विरोधों के घुंघट उठा देती हैं । 

इस प्रकर्म में ये मनुष्य का अनुचितन या उसका अपना प्रतिबिब भी हैं । 
काल-क्रम में प्रवस्तुएं पिछड़ती जाती हैं। उनका क्षय होता है, उनमें परि- 

वर्तन होता है। उनका विनाश भी होता है । मिथकों में क्षय नहीं होता, परिवतंन 
नहीं होता, रूपांतरण होता है । अतः कहा जा सकता है कि स्वयं को, वस्तु को, शरीर 
को कर्मकांडों तथा मिथकों में, मार्क्सीय कमंनीति (प्रैक्सिस) तथा संघर्षधर्मा प्रतीकों 
में दुहराओ ! वे हमेशा युवा रहेंगी !! हम भी कभी बूढ़े या मरणशील प्रतीत नहीं 
होंगे । 

लेकिन हमारी आधुनिक त्रासदी यह है कि मिथर्के यह भी मनवाती हैं कि 
प्रारंभ ही परिपूर्ण था। तब संसार नया था। तब काल अविभाजित था । तब एक 
शाश्वत वर्तमान था । तब की प्राकृतिक परिपूर्णता में आज तछक इतिहास का कोई 
भी विकास नहीं हुआ । क्या यह सच है ? क्या हर मिथक एक नया आरंभ नहीं 
होती ? बारंबार ! एक अनवरत पुनश्चर्या ! ! 

इसके लिए एक सूत्रबंध है। भारतीय मिथकशास्त्र का जो अपना सिस्टम है 
उसमें कुछ विशिष्ट रूपात्मक बोध हैं। उप्त सिस्टम में देवों /मानवों पशुओं के सापेक्ष 
दर्ज हैं--खड़े और पड़े (अनुप्रस्थ तथा अनुलंब) यृष्टिअक्षों में। ये पांच प्रमुख 
द्विकर्मी विरोधों से संवल्तित हैं जो भारतीय सांस्कृतिक पेटने बुनते हैं--ब्रह्म (आत्मा) 
और माया (काया), प्रकृति और पुरुष, देवी अवतार और मानवीय जन्‍्मांतर, 
इहलोक और परलोक, आनंद और कर्मभोग । अस्तु । 

अब इस लड़ी में आगे के अध्यायों में क्रमशः प्रतीकों, बिब्रों एवं बिचारों, 

के सौंदयं-सांस्कृतिक अध्ययन का विनयन होगा । 

पुरातन मिथर्के बनाम आधुनिक भाषा : एक अनवरत पुनश्चर्या :: ३१४५ 



5, ; 

चिति की लोला में मंत्रमुग्ध 

'प्रतीक' के इंद्रजाल ! 

(१) साइके' और मिथक 
क्योंकि इस लेख के संदर्भ में 'साइके' अथवा 'चिति” की मिथक जुड़ी है ओर 

वह प्रतीक भी है, इसलिए हम भी एक वेसी मिथक से शुरुआत करते हैं। मिथक 

का असली और अमली धरातल चिंतन (थाट) का नहीं, बल्कि अनुभूति ( फीलिंग ) 

का है। मिथक्र विश्वास के बजाय हुठात्‌ू-विश्वास' ( मेक-बिलीफ़) पर टिकी है । 

इसलिए विज्ञान के सौर धमाके के आगे मिथक की धुंधली यथार्थता की निष्ठा वाली 

जोत बुझ जाती है । मिथक की भी यथार्थंता है। किंतु वह पुनीत एवं प्रागेंतिहासिक 

(प्रि-हिस्टोरिकल ) है। मिथक की भी चेतना है | लेकिन वह प्राकृचितनात्मक (प्रि- 

लॉजिकल ) है। मिथक का संबंध मनुष्य के बजाय मानवता के सामूहिक इतिहास से 

है । अतः वे सामूहिक चेतना की विरासत हैं । इसीलिए मिथक मानवता के शैशव 

और शिश्‌ के सार्वभौम (यूनिवर्स) अनुभव का पूंज है। अतः वे चैतन्य के पहले 

भी अस्तित्वमान थीं। अत: उनका उद्गम सामूहिक अवचेतन अर्थात्‌ मानवता के 

प्राथमिक अनुभव रहे हैं। मिथकों के द्वारा ही हम--प्रतीकों के माध्यम से-- मानव- 

जाति के पुरातन इतिहास का ऐतिहासिक एवं आधुनिक अनुभवन करते हैं जिनके कई 

नाम हैं : प्रतीक, आर्कटाइप, मानसिक ऊर्जा ( एनर्जी), फांतासी, रूपक, बिब, संकेत 

और शब्द, आदि । अत. मिथक बिंब भी हैं, और संवेग (इमोशंस ) भी । अतः ये 

रूप और भाव, शब्द और अर्थ, बिब और प्रतीक, भाव और कायें के इंद्व से बंध हैं । 

आचार्य हजारीप्रसाद द्विवेदी ने मिथक-रचना के कुछ सूत्र छुए हैं। वे मिथक को 

अव्यक्त अनुभूति मानते हैं। जिस तरह भाषा में आदिम तत्त्व संगीत (छंद) था 

जो विकसित होते-होते अर्थ हो गया, उसी तरह आदिम वृत्त में मिथक (अव्यक्त अनु- 

भूति) था जो विकसित होकर 'साइथोलॉजी' बन गया जिसका प्रतिफलन चित्र, मूर्ति 
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आदि हैं । आदिम मनुष्य ने सुबह की लाली देखकर “उश्श्‌ ! की अनुभूति की ओर 
वही 'उषा' हो गयी। सिंधु से घुमड़ता हुआ एक बादल का सफेद टुकड़ा उठा होगा और 
मिथक-अनुभूति ने उसे ऐरावत हाथी बना दिया होगा क्योंकि मिथकशास्त्र में यह इंद्र 
(मेघों के देवता) का वाहन तथा बादलों का वाहक है। उदासी तथा अकेलेपन में 
ड्बे हुए पाषाणकालीन आदमी ने कोई एक ऐसी इच्छा की होगी जो उसे जल से, थरू 

से, नभ से' आज़ाद कर सके । तब उसके सामने सूअर ऐसा जानवर और कछवा ऐसा 
जीव मौजूद था । अतः उसने महावराह और कच्छप के सादुश्य (एनालॉजी) लिये । 
उसने रूपक-तत्त्व (मेटाफोरिज़्म) के द्वारा उसके रूपांतरण-तत्त्व (मेटामारफिज्ष्म) का 
अनुभव किया । अत: वाराह और कच्छप के इदेगिदे मिथक कथाएं जुड़ गयीं । वे 
पवित्र और अतिमानवीय और प्रतीक से मंडित होकर “अवतार' हो गये । आज अर्थ 
.एवं अभिव्यक्ति-प्रधान बौद्धिक भाषा से आदिम मिथक-तत्त्व छट गये हैं। लेकिन 

प्रतीकों के रूप में वे बार-बार नया जन्म लेते हैं, नये अर्थ पाते हैं, नये अनुभवों का 
रहस्योद्घाटन करते हैँ। इस रूपांतरण का सूत्र है--रूपक-तत्त्व से रूपांतरण-तत्त्व 
की ओर प्रयाण | रूपक (मेटाफर ) के प्रति मनुष्य का लगाव यही साबित करता है 
कि जीवन में प्रत्येक वस्तु स्थायी परिवर्तत और पारस्परिक क्रिया की दशा में है । 
अतः वह रूपांतरित होती है । “रूपक-तत्व संबंधवाद' की देन है। वह एक ऐसा 
दर्शन है जो मानता है कि प्रत्येक वस्तु तुलनीय (कम्पेयरेबल) और हर किसी दूसरी 
वस्तु से विस्थापनीय (रिप्लेसियेबल) है । इस तरह प्रतिस्थापन (सब्स्टीट्यूशन) का 
सिद्धांत रूपक-तत्त्व तथा तटस्थीकरण की प्रवृत्ति, दोनों के लिए ही बाधार देता 
है । !7 8 

(२) साइके' और “चिति' के प्रतीकार्थ 
तो, हम भी, 'साइके' या 'शक्ति' की चितिमय लीला के मिथक के ज़रिये 

मानवता, मानवजाति तथा मनुष्य के अनुभवों का मंथन कर सकते हैं और इनकी महा- 
नीलिमा के अंतराल से 'प्रतीकों' के सहख्दक कमलों को निकलते-डबते पा सकते हैं । 

'साइके' या 'शक्ति' मनुष्य की मानसिक दुनिया में इच्छा-क्रिया-ज्ञान के जालों को 
फेलाती तथा बटोरती है । 

यूतानी मिथक के मुताबिक नीले सिंध और उज्ज्वल झाग पर तरकर आयी 
अफ्रोदीतः (अदिति ?) महान्‌ देवी थी। वह देवी मातृशक्ति के रूप में पूजित थी । 
कितु द्ौस के वीय॑ से गर्भवती हुई पृथ्वी से 'साइके' उत्पत्न हुई। वह अपने कौमार्य 
की समस्त शालीनता के साथ द्वितीय वीनस बनी । मानवीय नारीत्व (फ़ेमिनिटी ) 

एवं नारी-भावना (वमेनहुड) के एक कूंबारे कुसुम के रूप में साइके का अभिषेक 

हो गया । ईर्ष्या के कारण अफ्रोदीत ने अपने महान्‌ पुत्र देव 'इरोस' को यह काम 

सौंपा कि वह ऐसा विधान रचे कि साइके एक अमानवीय दानव के प्रति प्रणय में 

१. मैनरिज्म', भाग [, आनेहड हाउज्धर, पू० २६५ । 
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'फंमे तथा विरह में भस्म हो जाए। इरोस अदृश्य देवता था, अनंग की तरह । 

साइके थी एक सौंदर्यंगविता देव-मानव किशोरी; लेकिन प्रेम नहीं पा सकी। 

-इरोस उसका अदृश्य पति तथा प्रेमी था। शर्तें यही रही कि.वह उसे कभी देखने 

की कोशिश नहीं करे। अतः इरोस अंधेरे में रहा। इस मिथक-कथा में सभी कुछ 

अर्थ के परे झिलमिला रहा है। साइके एक अनाप्रात पुष्प” है; इरोस के साथ 

-उसका प्रणय निविड़ अंधकार (अवचेतन) में होता है। साइके अदृश्य देवता और 

अमानवीय दैत्य के ढ्ंढ् के बीच में आंदोलित है; उसमें रूप है कितु उस प्रणय 

नहीं मिलता““और'''अंततः वह मानवीय अनादिवासना' या 'रति' ही है। 

भारतीय मिथकों में शिव और शक्ति की कथा, शिव द्वारा मदन का दहन तथा उसका 

अनंग हो जाना, काम की रति एवं प्रीति नामक दो पत्नियों का होना भी हमें एक 

'ऐसे ही समानांतर अनुभव के नज़दीक ले जाते हैं। इस तरह हम देखते हैं कि मिथ- 

'कीय चेतना (मिथिक कांशसनेस) हमें मानवीय वैश्वकता (ह्यमेन यूनिवर्सलिटी) से 
जोड़ देती है । इस जोड़ने की प्रक्रिया में मिथकीय नाम या संज्ञाएं बिबों की अपेक्षा 
प्रतीक दशा' (सबालिक सिचुएशन) की अभिव्यक्ति करने लगती हैं। अतः प्रतीक 

अर्थ के दायरे में नहीं बंधते । या तो वे बड़े होते हैं अथवा छोटे; या वे अति- 

-मानवीय होते हैं अथवा अवमानवीय; या वैयक्तिक होते हैं अथवा सार्वजनीन । 
ये अर्थ को धुंधला अर्थात्‌ दुहरा-तिहरा कई परतों वाला करके अनुभूति (फीलिग) 
और मनोव॒त्ति (एटीच्यूड) को भी धारण कर लेते हैं। ये पदार्थ की न तो परिभाषा 
करते हैं, न वर्णन। बल्कि ये धारणा (कांसेप्ट) को अनुभूति के धरातल पर 
'प्रतिष्ठित कर देते हैं। सुशाने लेगर ने प्रतीक में तात्पय (मीनिंग), वेशिष्ट्य 
(सिगनी फ़िकेंस ), उपलक्षण (डिनोटेशन) तथा सारूप्य (कोनोटेशन)--ये चार 

'प्रयोजन माने हैं ।' अत: रूगर के अनुसार प्रतीक किसी लक्ष्यवस्तु का स्थान नहीं 
अहण कर सकता, बल्कि वह वस्तुओं की धारणा (कांसेप्शन) का ही वाहन होता है । 

प्रतीक हमें धारणाबोध तक ले जाता है। उसके बाद हमारी मानसिक अव्यक्त यात्ाएं 

-शुरू होती हैं जहां अनुभूति है, अनुभव है, अवचेतन-चेतन है, अस्तित्व (एक्जिस्टेंस) 
ओर भाविता [(त्रिकर्मिग) है, तथा चितिमय यथार्थंता (साइकिक रियलिटी) भी है। 
काले जुंग के अनुसार प्रतीक तब त्क 'जीवंत' (लिविंग) है जब तक उसमें अर्थगर्भ 
है। यदि उम्रके तात्पयं का जन्म उसी में से हुआ है, यदि वास्तविक प्रतीक से 
उसका तातल्यय॑ अधिक दिव्य हो गया है, तो प्रतीक मृत है और उसका केवल ऐति- 
हासिक महत्त्व रह गया है । तब वह केवल 'संकेत' (साइन) बन गया है ।* वास्तव 
में प्रतीक उद्घाटन करता है। उसका रहस्य-द्रष्टा ऋषि स्वयं उसे नहीं जानता । 

अन: इन्हीं दशाओं में वह अवचेतन तक धंसता चला जाता है और एकबारगी मान- 

बीय चेतना तथा जीवन-चेतना और मानस-चेतना की सृष्टि करता है। यही संपूर्णता- 

१्‌, दे० प्राब्लेम्प ऑफ ऐस्थेटिक्स', पृू० २१६-२५। 

:२. दे० 'साइकोलाजिकल टाइप्स,, पृ० ६०२ । 
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'जेसी सं्रटना 'चिति” या साइके है। यह मानवीय प्रकृति (नेचर ) का, या मानवीय 
भानस (माइंड) का, अथवा ऐतिहासिक अर्थों में आत्मा (सो) का नाम भी षा 
चुकी है । मूलरूपेण यह विशेषतः मानसिक जीवन का सारत्व तथा सिद्धांत है। यह 
मानवता तथा मानव जाति, और मनुष्य तथा व्यक्ति में समान रूप से क्रियाशील है। 
वस्तुत: 'मावस' की धारणा से बहुत व्यापक और महत्‌ धारणा 'चिति' (साइके) की 
है। इसमें चेतन और अवचेतन, अस्तित्व और सत्ता, निस्पंदन और क्रिय , व्यक्ति 
और मानवता आदि का दुंद्वात्सक समाहार हो सकता है। अतः हम आगे 'साइके' को 
'चिति तथा 'साइक्रिक प्रोसेस' को 'चिति-छीछा' या 'चिति-प्रक्रिया' बहेंगे। इसे 
रेखांकित कर लिया जाए। 

(३) मिथक और प्रतीक से यथार्थता में प्रस्थान 
चिति में कई बिब बार-बार आया करते हैं जो विश्व में प्रागेतिहास से 

लेकर आज तथा अभी तक जीवंत बने हुए हैं। वे मानवता के तथा मानव जाति के 
'संचित अनुभव हैं जो विब, मिथक, प्रतीक, धारणा के नाम से अभिषह्वित होते हैं । 
'नाना नामों से बारंबार आकर वे मेरी, तुम्हारी, हमारी, इपकी तथा मानव जाति 
की जिंदगी में कई अभिप्रायों को पूरा करते हैं। अतः चिति-लीछा (साइकिक प्रोसेस ) 
निरंतर गतिशालिनी है, एक स्थायी गति से बंधी है; एक 'शवित' या ऊर्जा (एनर्जी ) 
है, जो स्व-नियंत्रण भी करती है। प्राचीन रहस्थानुभवों में इसे प्रकाश (चैतन्य )खूप 
“परम शिव' की विमर्श 'शक्ति' कहा गया है जो आनंद, इच्छा, क्रिया और ज्ञान नामक 
'णवितयों में विभकत होकर पुरुष को काल (टाइम), नियति (स्पेस), विद्या (नॉलेज), 
करा (एक्ट) और राग (पेंशन) का भौतिक प्रबोध कराती है। तब शिव “पुरुष' 
हो जाते हैं, और शक्ति 'प्रकृति” एवं 'भाया'। इस तरह शक्ति के स्व-नियंत्रण के 
द्वारा शिव ही पुरुष हो जाते हैं। उक्त रहस्यवाद में सामाजिक शक्ति की बहुविध 
दशा को प्रतीक-पुंज में ढार दिया गया है। चेतन्य शिवतत्त्ब को हम मानवता, 
मानवजाति, मनुष्य तथा व्यक्ति में समाहित कर सकते हैं; चैतन्य शिव की “चिति 
शक्ति” को ही साइकिक 'ऊर्जा' मान सकते हैं जो ज्ञान, क्रिया, इच्छा और आनंद 
रूपों में प्रकट होती है और अंततः: समाधिस्थ शिव में लीन हो जाती है। अतः उसका 
प्रकट होकर लीला करना चेतनावस्था, और 'लीन' हो जाना अवचेतन दशा है। 
इसका संबंध शिव से भी है, ओर पुरुष से भी । यह पुरुष के 'कंचुक' होकर उसको 
स्व-नियंत्रित करती है । चिति शक्ति की ऐसी स्थापना को जुंग ने एक लैटिन नाम 
लिबीडो (उच्चारण : 'लि-बी55डो') दिया है। लिबीडो का तात्पयं बांक्षा, कामना, 
आवेश है। उन्होंने इसे कामना एवं ऊर्जा [या शक्ति (एनर्जी) | के संयुक्त अर्थ में 
इस्तेमाल किया है। 

मध्ययुग में यथार्थता (रियलिटी) का धर्मरहस्प तथा अलौकिक दक्णेन से 
अन्यथाकरण (डिस्टाशन) कर दिया जाता था । अतः मध्यकालीन बोध में यथा्थता 
'पवित्न (सेक्रेड) और रहस्यात्मक (अलोकिक) हो जाती थी । फलतः हम मानव की 

चिति की लीला में मंत्रमुग्ध प्रतीक के इन्द्रजाल ! :: ३१६ 



सभी क्षमताओं, श्रेष्ठताओं, कामनाओं को एक दिव्य तथा देवी धारणा को अपित 

तथा उस पर आरोपित कर देते हैं। इस तरह पुरुष शिव हो जाता है। आधुनिक 

सामाजिक विज्ञान इसे आत्मनिर्वासन (सेल्फ़ ऐलिग्रेनेशन) की एक स्थिति मानते 

हैं। कार्ल माक्स से पहले फायरबाख ने मनुष्य को पुनः प्रतिष्ठित करने के लिए 

ईश्वर की धारणाओं का उन्मूलन किया। इसे उन्होंने अव-मिथकीयकरण (डी-माइथो- 

लाइजेशन) की प्रक्रिया कहा । फलतः समाजशास्त्र और नृतत्वशास्त्र (ऐश्रोपोलाजी) 

में ईश्वर के बजाय मनुष्य की प्रतिष्ठा हुई। हमने भी 'चिति-छीला' की मध्यक्रालीन 

धारणा का अवमिथकीयकरण करके मनुष्य के अंतर्लोक तथा मानस के कई आयामों' 

का विश्लेषण किया है। अगर हम मिथक्र एवं धर्म के बीच स्पष्ट सीमारेखा नहीं 

खींच सकते, तो मिथक और प्रतीक के बीच भी फर्क करना मुश्किल काम है। लेकिन' 

इससे हम अलबत्ता मानवजाति की एकता, जीवन की चिरंतनता तथा ऐतिहासिक 

कालों के अनुरूप मनुष्य की चेतना के रूपांतरण के भेद-विभेद अवश्य जान सकते हैं । 
शिव और अनंग का दढ्वंद्ध, शिव और शक्ति की समरसता, अद्धंतारीश्वर का 

मिथक, प्रकृति और पुरुष की पारस्परिक प्रक्रिया आदि वे भारतीय मिथक एवं प्रतीक 

हैं जो चितिलीला के अनेक कार्यधर्मों का उद्घाटन करते हैं। इस संदर्भ में हम पुनः 

साइके-संबंधी दूसरा मिथक पेश करना चाहेंगे। 'डायोनीसियाका' में आयी एक मिथक 

में कुमारियों पर फंदे डालने वाली 'आतेंमिस' और उसकी सहेली 'आउरा' के बीच 

एक दृश्य का वर्णन है जिसमें आर्तेमिस आउरा के कुचों के गुदगुदे मुलायमपन तथा 
उसके शरीर की सामान्य स्त्रेणता (फेमिनिटी) की आलोचना करती है । आर्तेमिस के 
कटाक्ष से आहत आउरा बदला लेने के लिए वनदेवता नेमेसिस (जो बाद में ट्रंजेडी 
का अधिशासन देवता हो जाता है) के पास जाती है। नेमेसिस ईरोस के साथ पषड॒यंत्र 

करके आउरा का कोमार्य भंग करता है। डायोनीसस को इतनी शराब पिलाई जाती' 
है कि मदमत्त होकर वह सोती हुई आउरा के साथ विश्वासघात करता है। इस 
मिथक में ईरोस की भूमिका बदली है और अफ्रोदीत का स्थान नेमेसिस ले लेता है । 
“कितु यहां चिति की गहराई में जाने पर हमारे सामने यूनानी राष्ट्र की यौन संस्कृतिः 
का पैटने भी उन्‍्मीलित हो जाता है। आतंमिस-भआउरा-संवाद में यूनानियों की 'सम- 
रितः (होमोसेक्सुअलिटी) की मनोवृत्ति का उद्घाटन होता है। उनके आदर्शों के 
मुताबिक सच्ची कुंवारी को छोकरे-जंसा (ब्वाइश) होना चाहिए, अर्थात्‌ उसमें मांस- 
पेशियों का उभार तथा पौरुष का संभार होना चाहिए, अर्थात्‌ नारी-शोभा और 
नारीत्व का निर्धारण सुहाग-सेजवाला कमरा न करके व्यायामशाला (जिमनेजियम ) 
करती थी । तदनुकूल नारी के पयोधरों के सेब-जैसे (ऐपल-छाइक) आकार तथा 
आकृति का निश्चय समरतिमूछक दृष्टि करती है। यनानी मिट्टी के बतंनों पर अंकित 
कुमारिकाओं के चित्र किशोर बालकों के अनुरूप-से हैं। इसी कथा का डायनीसस- 
आउरा वाला खंड भिन्‍तरति (हेटरो-सेक्पुअलिटी ) का प्रतीक देता है। लेकिन संपूर्ण 
कथा में रति की द्वतावस्था है। यूनानियों की समरति की दूसरी मिसाल लेस्बोस द्वीप 
की कवयित्नी सेफ़ो की जीवनी है जो कुमारी ऐत्विस से प्यार करती थी । अत; मनो« 

३२० : : साक्षी है सौंदयेप्राश्निक 



विश्लेषण में 'लेस्बियन-प्रेम' का भी एक भेद स्वीकार किया गया है। 
यहां इस मिथक-कथा को हमने इस ढंग से निरूपित किया है कि मिथक ही 

रूपांतरित होकर प्रतीक-दशा के वृत्त में प्रतीक बन जाता है | यूनानियों के बिलक्षण 
सांस्कृतिक पैटने' के अंतर्गत उनकी प्रजाति (रेस) में चितिशक्ति का प्रवाह उक्त 
मिथकात्मक प्रतीकों द्वारा कार्यवाहित होता रहा है | इस प्रतीक-क्ृत्य में नीति एवं 
धर्म के हाशिये विल॒प्त कर दिये गए हैं। धर्म के आध्यात्मिक एवं दार्शनिक प्रतीकी- 
करण के उदाहरणार्थ शिव-शक्ति और पुरुष-प्रकृति की रूढ़ व्याख्याएं दी गयी थीं । 
ऐसी स्थिति का चितिमय (साइकिक) अनुभव अन्यथाक्ृत होकर “'रहस्यवादी अनुभव' 
हो जाता है। कुल मिलाकर मिथकीय चेतना से ही जादू, धर्म, दर्शश और कला के 
लोक झिलमिलाते चलते हैं। इस तरह मिथक एक ओर चितिशक्ति (साइकिक एनर्जी ) 

के प्रवाह के कुतुबनुमा हैं, दूसरी ओर स्वयं प्रतीक हो जाते हैं, और तीसरी ओर नयी- 
नयी वेयक्तिक अनुभूतियों एवं सामाजिक संबंधों से मंडित हो+र चेतना का विकास 
और रूपांतर भी करते हैं। आदिम मानसिक अमल में तो प्रतीकों की बेहद महत्ता 

थी और आधुनिक मनुष्य के अंतर्लोक में भी प्रतीक उतने ही जीवंत तथा आदिम 
होकर मौजूद हैं। अलबत्ता वे अवगंठित हो जाते हैं, खंडित हो जाते हैं अथवा 

पदावनत हो जाते हैं कितु विनष्ट कभी नहीं होते । 
इस तरह प्रतीक यथार्थता के उस पहुल---और सबसे गहरे पहलू--का उद्‌- 

घाटन करते हैं जो ज्ञान के किसी दूजे कंपास में नहीं नापा जा सकता | इस तरह 
मिथकावगुंठित प्रतीक हमें मनुष्य के यथावत्‌ स्वरूप की पहचान कराते हैं। ये प्रतीक 
सिद्ध करते हैं कि प्रत्येक ऐतिहासिक” मनुष्य अपने संग-संग प्रागैतिहासिक मानवता 
का बहुत-कुछ अधिग्रहण (एडाप्ट) करता है, और ऐतिहासिकता से पछायन करने पर 

वह पृनः स्पप्नों और दिवास्वप्नों तथा चिति के लोक में खो जाता है । इन दशाओं 
में मिथकीय अतीत “आक्कंटाइपल प्रतीकों' के रूप में जाग उठता है । चिति की 

यथा्थता में से प्रतीक कभी भी हमेशा लापता नहीं हो सकता । 
दुनिया के सभी इंसानों तथा राष्ट्रों में हम पुनः आकंटाइपों को नवजीवित 

तथा पृनरुज्जीवित होते हुए पाते हैं क्योंकि चिति की यथार्थंता से प्रतीक का विलयन 
कभी नहीं होता । अत: आधुनिक मनुष्य भी आर्केटाइपल प्रतीकों का पुनरास्वेषण करता 
है, क्योंकि ये प्रतीक और मिथक विशिष्ट सामाजिक दशाओं तथा शामाजिक चेतना 
से मनोजन्म लेते हैं। अतः मनुष्य की चितिलीला (साइकिक प्रोसेज़ ) में ये उसकी 

वैयक्तिक, सामूहिक, राष्ट्रीय और अंतर्राष्ट्रीय चेतनाओं का भी विकास करते हैं। इन 

वेश्वक मिथकाच्छादित प्रतीकों के माध्यम से भी हम “मनुष्यः और मानवता को 

धारणा की पुष्टि होती हुई पाते हैं जो प्रजाति (रेस) तथा ऐतिहासिक परिवेश्ञ के 

राष्ट्रीय स्वरूपों की विशिष्टता को भी घुला देती है। इस तरह आदिम भ्रतीकों के 

रूप (फास्से) तो राष्ट्रीय होते हैं, कितु विषयतत्त्व (कांटेंट) वैश्वक या यूनिवर्सल । 

१, देखिए “इमेजेस एंड सिबल्स', मसिया एलियादे, पृ० ६-१२। 

१ जैकेडी जल चिति की छीला में मंत्रमुख् प्रतीक के इंद्रजाल ! :: ३ 



ऐतिहासिक हो अथवा आधुनिक, मनुष्य की प्रत्येक अस्तित्ववादी (एक्जिसटेंशियल) 
स्थिति में प्रतीक अनिवायंत: प्रकट होकर उसे रूपांतरित (मेटामारफोज़) करते हैं । 
मनुष्य की चिति नितांत तात्कालिक (इमीडियेट) है । अत: यह अतिशय रूप से 

यथार्थ है, लेकिन अंतर्मुखी भी है । अत: यह अपने अनुरूप ही बाह्य यथार्थता अनुभव 
करती है। इसलिए यह यथार्थता को झूठा भी कर सकती है और रूपांतरित भी । 

चिति के ये कार्यधर्म (फंक्शन) ग्रतीकों के माध्यम से होते हैं। कभी किसी कार्यधमे 
और प्रतीक में परस्पर आरोप हो जाता है, तो कभी किसी अनुभव को प्रतीक बना 
दिया जाता है । हम शंख और सीप और मछली के प्रतीकों का दुष्टांत ले सकते हैं । 

शंख और मछली, सीप और घोंघे आदि अफ्रोदीत, वीनस, लक्ष्मी, मीनकेतन (कंदर्प) 
की कथाओं से जुड़कर काम, रति तथा श्री के कार्यंधर्मों का वहन करते हैं। एक ओर 

तो इन वस्तुओं की आकृतियां नारी की योनि या पुरुष के लिंग के समान होती हैं, 
दूसरे ये मिथकीय देवप्रतीक काम एवं रति के कार्यधर्मों से भी संबंधित हैं। इसलिए 

देवताओं के कार्यधर्म तथा वस्तुओं की आक्ृति के आरोप से हम प्रजवन और मैथुन 
की अनुभूतियों का भोग करने लगे । विष्णु के आयुधों में शंख भी एक है; हिंदू-विवाह 

के अवसर पर शंखनाद होता है; गर्भवती नारी को देखने पर उनन्‍्मत्त काम अर्थात्‌ 

प्रतीक से अंधा अर्थात्‌ निष्क्रिय हो जाता है, इत्यादि। इस तरह प्रतीक कर्मकांड तथा 
रूढ़ परंपराओं के कार्यधर्म भी निबाहते हैं। आधुनिक मनुष्य भी संकट के समय प्रतीकों 
का इस्तेमाल करता है। शत्रु अथवा शत्राष्ट्र के संबंध में यह धारणा कि वह राक्षस है 

ओर अमंगलों का पुंज है, हमारे देशों में आज तक जीवित है। प्राचीन कालों में शत्रुओं 
को आसुरी माया से संपन्‍न माना जाता था। इसकी तुलना में अपने राष्ट्र को स्वर्ग, 
देश को पवित्र, नेता को अवतारी मानने के पीछे भी प्रतीकों का रहस्यात्मक प्रभाव 

है। अन्स्ट केसीर॒र ने (दि मिथ ऑफ दि स्टेट' शीषंक पुस्तक में मनुष्य तथा राष्ट्र के. 
मानसिक अमल में इन राजनीतिक प्रतीकों की भूमिकाओं का निरूपण किया है। 
विराट आंदोलन और महत्तम क्रांतियां भी प्रतीकों पर आरूढ़ होकर गतिवान होती 
हैं। रूसो-सम्मत “आदिम भोलेपन और प्राकृतिक स्वतंत्रता' से आंदोलित होकर 
लोगों ने फ्रांसीसी क्रांति की; प्रोमेथियस के चिरंतन विद्रोह के प्रतीक को लेकर 
माक्स ते 'मज्जदुर” का अंतर्राष्ट्रीय प्रतीक प्रसारित किया; एवं साम्राज्यवाद को 

. समाप्त करने के प्रखर संघर्ष के निर्णय को प्रसारित करने के लिए माओ-त्से-तुंग ने 
साम्राज्यवादियों को 'कागज़्ी बाघ का शानदार प्रतीक दिया। सारांश में, हमारी 
चितिलीलाओं को उनसे जन्मे प्रतीक अभिव्यक्त करते हैं, और वे (प्रतीक) हमारी 
चितिलीकाओं का सूत्र-संचालन भी करते हैं। यह दुतरफा काये बहिर्मुखी सामाजिक 
शक्तियों ओर अंतर्मुखी वेयक्तिक संकल्पों के सहयोग से ही हो पाता है । 

(४) चितिलीला में प्रतीक के प्रकारय॑ क्‍ 
न चितिलीला (साइकिक प्रोसेस) या मानसिक अमल के क्षेत्र में प्रतीक मात 

पेड़ातिक कार्य (एक्शन) कर सकते हैं, न कि व्यावहारिक काम (वर्क)। अतः 
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गतिशील चिति की गति को रूपकों के माध्यम से प्रकाशित किया गया है और उसके 
कार्यधरमों को 'शक्ति' (पावर) अथवा 'कऊर्जा' (एनर्जी) कहा गया है। इस 'चिति- 
शक्ति” या 'चितिऊर्जा' को हम सांख्यदर्शन की 'प्रकृति' के साधम्यं से समझ सकते हैं 
जहां भूत (मटर) निरंतर तथा स्थायी गति में ब्यस्त है। प्रकृति से 'महत', महत से 
अहकार , अहंकार से 'मन', मन से ताता “इंद्रियों' का विकास दाशेनिक मनोविज्ञान 
के द्वारा बहुत-कुछ स्पष्ट हो जाता है। प्रकृति सृष्टि और प्रलय के ध्र॒वांतों में झलती 
है : कभी ब्यक्त होती है, उन्‍्मीलित होती है; और कभी अब्यक्त और निमीछित । 
इन विपरीत अवस्थाओं की निरंतर दवंद्वात्मकता (डायलेक्टिक्स ) के फलस्वरूप जो नया 
समन्वय (सिथीसिस) होता है वह 'प्रतीक' है जिसमें प्रज्ञा (इंट्यूशन) तथा प्रमा 
(रीज़न) की विलक्षण अशांत संगति है। आधुनिक मनोवैज्ञानिक जुंग भ्रकृति या 
“चितिशक्ति' को 'लिबीडो' कहते हैं जो दो विपरीत ध्रुवांतों (पोलारिटीज़) के बीच 
सतत्‌ प्रवाहित रहता है : ज्वारभाटे की भांति। आप चाहें तो उन दो ध्रुवांतों का 
नामकरण, चेतन-अवचेतन, या इदम्‌ू-ततिक अहं कर सकते हैं। लेकिन ये विपरीत, 
परस्पर विरुद्ध न होकर, प्रतिक्ोम हैं। फिर भी, यह रूपकों द्वारा की गयी व्याख्या ही 
तो है । इवान पावछोव इसे 'प्रथम सांकेतिक व्यवस्था” (फस्ट सिग्नल सिस्टम) तथा 
(द्वितीय सांकेतिक व्यवस्था' के नाम देते हैं । माक््स इसे दो विपरीत वर्गों के बीच का 
संघर्ष बताते हैं जिसके परिणामस्वरूप 'क्रांति' का आविर्भाव होता है। अथवा बे इसे 
काम (वर) और चिंतन (थिकिंग) का ताम देंगे जिसके फलस्वरूप प्रकृति का 
मानवीयकरण (हाय मेनाइज़ेशन ऑफ नेचर) करते-करते 'इतिहास का आविर्भाब 
होता है; रोमांटिक योहान्‌ वृल्फगांग गोएवे (१७४९-१८३२) इसे तताब और 
खिचाव (स्ट्रेस एंड स्ट्रेन) का नाम देते हैं जिससे सूंदर और कुरूप, अंधेरा और 
उजाला, गंभीर और हास्यात्मक आमने-सामने हो आते हैं। स्वयं गोएथे ने 'फाउस्ट' 
की मार्गरेट और हैलेन को अंकित, तथा रोमांटिक फ्रांसीसी चित्रकार देलछाक़ों ( १७६ ८-- 

१८६३) ने 'शिओस का कत्लेआम', 'पागलूखाने में टासो', लोगों का नेतृत्व करती 
हुई स्वतंत्नता' जैसे फलकों को चित्रित किया । इससे यह अनुमान पक्का हो जाता है 
कि विपरीतों (अपोज़िट्स) के दढ्ंद्व के बगेर शक्ति या उर्जा का आविर्भाव नहीं हो 
सकता । और, प्रतीक ऊर्जा के इन्हीं ध्रुवांतों, अथवा शक्ति की सृष्टि प्रलय-धारातओं 
में डबती-उतराती मणियों-जसे हैं । 

काले जुंग लिबीडो अर्थात्‌ प्राकृतिक चिति-शक्ति को प्राकृतिक ऊर्जा मानते 
हैं। यह जीवन के प्रयोजन संपादित करती है । निरंतर प्रवाहित होने के कारण 

इसकी मात्रा तथा तीव्रता घट या बढ़ सकती है जो दो विपरीत प्रशज्ंतों के बीच 

तनाव की मात्रा के अनुपात में होगी । लिबीडो की अतिरिक्त ऊर्जा--जीबन को 

करने वाली (लिबीडो की) अग्रगति को 'प्रगमन' (प्रोग्रेशन) तथा अवचेतन ..क 
मांगों को संतुष्ट करने वाली (लिबीडो की) पुरोगति को 'अगमन' (रियग्रेशन) कहते 
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हैं। 'प्रतीक' इस ऊर्जा को दिशा (नियंत्रण) तथा अर्थ (अभिव्यक्ति) देते हैं । 
अगमन में एक स्वप्निल मानसिक दशा रहती है; और इसी दशा में, तथा केवल 

अवचेतन में ही, प्रतीक का जन्म होता है। यह प्रतीक लिबीडो को आकर्षित करता 

है तथा उसकी दिशा में बंकिमता (कर्व) ला देता है। इस तरह चेतन में सोच- 
विचार कर प्रतीक उत्पन्न नहीं होता, बल्कि एक उन्मेष, या स्वयंप्रकाश्य ज्ञान, अथवा 

स्वप्त में उन्‍्मीलित हो उठता है। सारांश में, प्रतीक का संबंध वास्तविक वस्तु से 
न होकर एक चितिमय तथ्य (साइकिक फंक्ट) से होता है। जुंग यह भी कहते हैं 
कि प्रतीकों के द्वारा लिबीडो का अन्वयन सभ्यता के आरंभ से होता चला आ रहा 
है। इसलिए प्रतीक-कार्य मानवीय स्वभाव का ही अंग है। अपने लंबे ऐतिहासिक 

अभ्यास के दौरान मनुष्य ने अपनी प्राकृतिक ऊर्जा का एक अंश मूलप्रवृत्ति (इंस्टिक्ट) 

से विच्छिन्न करके उसे संकल्प (विल) अर्थात्‌ मन के काव्यधर्म से जोड़ दिया है। 
अत: यह मनस्तात्त्विक ऊर्जा मूलप्रवृत्यात्मक (कालिदासीय “अबोधपूर्वास्मृति') उद्‌- 
गम भी रखती है और वेयक्तिक संकलपों से अपना अभिषेक करके 'पर्युत्सुकी भावों' से 
विकल रहती है। इस तरह प्रतीक में व्यक्ति-मन की मौलिक पर्युत्सुकता भी छिपी है 
जो बहुत गहरे में जाकर मानवीय मूलप्रवृत्ति (अनादि वासना) के विराट शक्तिपुंज 
के द्वारा उछाली गयी है। कितु इसके लिए एक सामाजिक निश्चयता भी है : यह 
'मिथ्या चेतना के द्वारा आत्मनिर्वासन (सेल्फ़-ऐलियेनेशन) में नहीं बिखर पाये । 

अगर हम गहराई में जाएं, तो कार्ल जुंग के इस प्रारूप (माडल) के पीछे 

सामाजिक विज्ञानों की देन को खोज सकते हैं। सांस्कृतिक प्रयोजनों तथा कलात्मक 
कार्यों में इस्तेमाल हो सकने वाली अतिरिक्त ऊर्जा की उनकी धारणा मानो काल 

माक्‍स द्वारा खोजी गयी “अतिरिक्त मूल्य” (सरप्लस वेल्यू) का अंतर्मुखी रूपांतर है । 
इसी तरह उन्होंने लिबीडो-प्रवाह की कल्पना भी ढंद्ववाद से ग्रहण की है। प्राचीन 
यूनानी समाज में संस्कृति ओर कला के रिनेसां की चर्चा करते हुए माक्‍्स ने बताया 
था कि वह दासों के श्रम पर आधारित थी ताकि कुलीनों को बेहद अवकाश मिला । 
ऊर्जा ओर अबकाश (लेज़र) के ऐसे ही संबंधों को वेब्लेन ने अपने अवकाश-भोगी 
वर्ग के सिद्धांत में स्पष्ट करते हुए कहा था कि कला एवं संस्कृति अवकाश में जन्म 
लेती हैं, कम में नहीं। अत: उच्चवर्गीय विचारधारा (आइडियोलाजी) का सारा 
सुपरिगठन (सुपर स्ट्रक्चर) कर्म और श्रम को हीन तथा अपविन्न तथा अग्रौरवपूर्ण 
मानकर विलासपूर्ण अवकाश (लेजर) में जिस संस्क्रति का निर्माण करता है वह 
पुखमय (प्लेज़र) है। मध्यकालीन विचारधारा ने इस 'सुख् की धारणा के ऊपर 
इसकी ही “आनंद को धारणा का एक अलौकिक एवं आध्यात्मिक महारूप (मैक्रो- 
काज़्म) आरोपित कर दिया। 

अतएव निष्कर्ष के तौर पर हमें हमेशा यह ध्यान में रखना होगा कि हम 
चितिप्रक्रिया में प्रतीकों के कार्यंधर्म की जांच-पड़ताल करते समय एक ओर तो घोर 
असामाजिक व्यक्तिवादी दृष्टिकोणों से बचें; दूसरी ओर उच्च वर्गों के दष्टिकोणों 
को सामान्य जनता तथा मानवता की प्रकृति न मान हें ; और तीसरी ओर सामा- 
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जिक चेतना का बलिदान करते हुए “मिथ्या चेतना' के आदर्शवादी-अध्यात्मवादी 
रहस्यलोक में न खो जाएं। केवल दुंद्वात्मक भौतिकवादी दृष्टिकोण ही इस विराट 
विश्वेतिहासिक फछक को संतुलित रख सकता है। इसका मतलब यह कतई नहीं है 
कि हम अतीत तथा इतिहास को एक अस्तित्ववादी मनुष्य की तरह नामंजूर कर दें। 
इसके एवज़ में हमें मानवीय चिति तथा मानवीय समाज के तत्त्वादि (प्रखर के बाद) 
प्रहण कर लेने चाहिए जो मनुष्य के लिए सर्वेसामान्य हैं। अत: हमें जुंग की इस 
स्थापना से असहमत होना चाहिए कि चितिमय यथार्थता के मिथ्याधर्म भी बराबर 
महत्त्व के हैं । इसके बाद ही हम प्रततीकों को व्यक्तिमन तथा सामाजिक चेतना के 
अक्षों में संचरणशील बना सकते हैं, अन्यथा वे मात्र 'अनिर्वेचनीय ख्याति' में भुला 
दिये जाएंगे । मनुष्य को प्राकृतिक बनाने के कार्य, तथा प्रकृति को मानवीयक्ृत करने 
का संघर्ष, सदेव ही अन्योन्याश्रित रहा है। अतः सर्जक प्रतीक केवल चितिप्रक्रिया में 
ही नहीं, बल्कि सामाजिक परिवतंनों में भी जन्म छेते है, तथा उन्हें प्रभावित करते 
हैं । अपने विवेच्य विषय की सीमा और एकांगिता को परिलक्षित करके हम यही 
थमते हैं । 

(५) प्रतीकों की मनोऊर्जा का गणितीय जेस्टाल्ट 
प्रतीकों में समग्र शक्ति! तथा 'अतिरिक्‍त' ऊर्जा किस प्रकार अभिव्यक्त होती 

है ? इसे समझने के लिए हमें प्रयोगात्मक (एक्सपेरिमेंटल) मनोविज्ञान की दुनिया 

में जाना होगा | अन्‍न्स्ट कैसीरर प्रतीकात्मक रूपों (सिम्बालिक फाम्सें) के दाबरे में 
भाषा और मिथक, धर्म और कला को भी शामिल करते हैं। कछूा के प्रतीकात्मक 
रूप' होने का तात्पर्य यह है कि शब्द, रेखा, रंग, मुद्रा, भाव आदि कलाकार की 
चितिशक्ति की दिशा और अथ का बहन करते हैं; वैयक्तिक शैलियों और मानसिक 
मौलिकता को विशिष्टता देते हैं; तथा कला के सामाजिक इतिहास में समाज एवं 
इतिहास का दर्पण तथा दीपक हो जाते हैं। उपर्यकक्‍्त नतीजे अनिवाय रूः से स्वयं- 
सिद्ध हो जाते हैं। इनसे यह भी उद्घाटित होता है कि शब्द, रेखा, रंग, मुद्रा, भाव 

आदि भिन्‍त-भिन्‍न माध्यमों से आविर्भूत होने बाली सौंदर्यबोधात्मक इकाइयों 

(एस्थेटिक यूनिट्स) में कोई एकतान-ब्यापार भी है। इसलिए मब्द रेखा में, रेखा 
मुद्रा में, भाव रंग में, मुद्रा शब्द में ढला हुआ रूपकत्व भी पा सकती हैं; तथा रूपांरतारत 
भी हो सकती हैं। कलाकारों के स्वभावों, प्रभावों तथा शैलियों को समझने के लिए 
यह एक बेहद महत्त्वपूर्ण सूत्र है। कला-इतिहास तथा इतिहास-दर्शन में इस सूत्र से 
कलाओं के वर्गीकरण तथा उनके अंतर्संबंधों की छानबीन करने को दिशाएं भी मिल 

सकती हैं। एक मुरति बनाने में चितिऊर्जा अधिक समय तक इस्तेमाल होगी; एक 
चित्र बनाने में चितिऊर्जा अधिक स्थान पर फैलेगी; एक नृत्य करने में अधिक बल 
(पावर) की अपेक्षा रखेगी; एक वेणुगीत रचने में अधिक तोब़ता से फूट पड़ेंगी; 

इत्यादि । इस तरह कलारूपों के प्रतीक बितिऊर्जा की दिशाओं की भूजभुलेयां रचते 
हैं। इसके साथ ही बे सभी कलाओं के एकधारावाही 'अनुभव (“अथे के बजाय) की 

तर 
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एक “वैश्वक भाषा” (यूनिवर्स लूग्वेज) की संभावना को साकार करते हैं। इस तरह 

साहित्य एवं काव्य के अलावा अन्य सभी कलाओं में अर्थ के सवाल को हल करने 

वाले प्रतीक ही हैं । द 
जेस्टाल्टवादी सौंदर्यवोध-शास्त्रियों ने बोत्तिचेली, राफेल, माइकेल एंजिलो 

आदि के चित्रफलकों की इन्फ्रा-रेड एक्स-किरणों द्वारा रंगीन फिल्में लीं। एक ही 

चित्रफलक की निरंतर बढ़ती हुई नितांत सूक्ष्म पत्तों वाली रूपरेखाएं उभारने के लिए 

मिली-माइक्रोन वेवलेंग्थों (तरंगदैघ्यों) का इस्तेमाल करके उसकी चित्रावली तैयार 
की गयी। बोत्तिचेली कृत 'वीनस का जन्म! तथा लियोनार्दो-दर्नविची कृत मोनालिसा" 
की जो ऐसी क्रमिक गहराई वाली कई प्रतिकृतियां खींची गयीं उनके अध्ययन से' यह 

ज्ञात हो गया कि इन चित्रकारों की पहली रूपरेखा क्‍या थी; आक्ृतियों में कहां- 
कहां तथा कब-कब, कितनी बार परिवतेंन किये गये; कूचियों की छाप छगाने की 

पद्धति केसी है; इससे कलाकार की विशिष्ट शैली का आविर्भाव किस तरह हुआ; 
किन स्थलों पर कलाकार ऊबा है और कहां तन्‍्मय हुआ है; कहां उसने जल्दी मचाई 

है और कहां वह आलस्य कर गया है; किन अंगों, वस्त्रों, आभूषणों या वस्तुओं 

में वह मोहासक्त हुआ है; एक खंड को अंकित करने के बाद कितनी देर बाद 
(रेडियो-कार्बन पद्धति के प्रयोग से) उसने अन्य खंड चित्रित किये हैं**'। यह ज्ञात 
हुआ कि बोत्तिचेली ने वीनस की कटि, कुच तथा झूलती-झूमती केशमाला में अठारह- 
उनन्‍्तीस बार परिवतंन किये हैं; लियोनादों की मोनालिसा की मूल छवि दूसरी थी; 
इत्यादि ।' कोई विशेष अंग, मुद्रा, रंग, वस्त्र, आभूषण आदि बार-बार अंकित होने 
पर यदि एक पैटने होकर शली बनता है तो हर पुनरांकन में चिति की अनुपम 

अनुभूतियां उस वस्तु को प्रतीक-दशा के प्रभामंडल से ज्योतिर्मय कर देती हैं। 
जेस्टाल्ट-मनोविज्ञान संपूर्ण को आधार मानकर चलता है। अतः चितिप्रक्निया में 
शक्ति या ऊर्जा के विविध रूपों तथा दिशाओं को ग्राफ में बिदुलित किया जाता है। 

किसी एक चरण में सृजन के दौरान मूछ शक्ति या प्राकृतिक ऊर्जा 'ऊ॑ (मृ) 
है, कलाकार की सृजनात्मक ऊर्जा ऊ(सृ) है; और कलाकृति के मुकम्मिल हो 
जाने पर अवशेष ऊर्जा 'ऊ(शे)' बच जाती है; तब संपूर्ण ऊर्जा को अगर 'ऊं' मानें 
तो यह स्थिरांक /€” होती है । इस तरह--- 

() ऊरच्डाद; अर्थात्‌ 

(४) ऊ >ऊ(सृ) नर (मृ) --ऊ (शे) +टाट 
जिन कृतियों में प्रतीक ऊर्जा-प्रवाहों पर आरूढ़ होकर श्रेष्ठता और मानव- 

चिति का अधिग्रहण कर लेते हैं, उनमें (॥॥) ऊ(शे)>0 होता है। उन कृतियों में 
ऊ(सृ) क्रमश: घटती जाती है तथा ऊ(मृ) बहुत अधिक होती है। जेस्टाल्ट 
ने ऊ(शे) के आधार पर यह पाया कि प्रतीकों के अर्थ जितने अधिक गहरे तथा 
व्यापक होते हैं उसी अनुपात से यह ऊ(शे) इच्छाशक्ति की स्थिरता, पाठकों की 

१, *एस्थेटिक्स एंड दि जेस्टाल्ट', इयान रालिसन । 
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तृप्ति (रसभोग ), प्रतीकों के अर्थंगर्भत्व का मानदंड हो जाती है। श्रेष्ठतर दशाओं 
में ऊ(शे) न्यूनतम होती है; और आदश स्थिति में शुन्य होती है। इस ऊर्जा-त्रयी 
से यह भी ज्ञात होता है कि कछाकार किस तरह अधिकाधिक परिष्कार तथा लावण्य 
के हेतु माध्यम से, और मन से, संघर्षलिप्त रहा है। माइकेल एंजिलो की सृजन- 
प्रक्रिया तत्स्फृ्ते (स्पोंटनियस ) है और लियोनादों की अभ्याससाध्य (पेन-स्टेकिग ) । 
आम तौर पर इन ऊर्जाओं के अंकन से यह पाया गया कि आरंभ में कछाकारों की 
ऊर्जा बहुत बिखरी तथा थकी हुई होती है; फिर धीरे-धीरे व्यवस्थित और घनीभूत 
होती है; तथा अंत में घबराहट कम होती हुई तथा आत्मविश्वास बढ़ता हुआ नजर 

आता है। इस तरह प्रतीकों के कार्यधर्म का नक्शा भी खुछ जाता है। इसके साथ 
कला की दैवी प्रेरणा और रस की अलौकिकता के देवी नकाब भी उतरे चले आते 
हैं। ग्राफ़ के -अक्ष पर लूंबाई की शक्ति [चित्र में क्षेत्रफल, काव्य में समय, आदि ] 
को बिदुलित किया जाता है, तथा £-अक्ष पर ऊ(शे) अर्थात्‌ श्रम की मात्रा को। 
शरू में तो ऊ(शे) बहुत ही नमित होती है कितु प्रतीकों के जादू तथा शा में बंधकर 

[ 

(६ ।५ 

लम्बाई की दाक्ति 
ऊ[मृ। * ऊस! 

ऊ + ऊमू।: ऊास): ऊाहीे।+ ६ 
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एकदम ऊंचे उठ जाती है। इस तरह तनाव से उन्मुक्ति होते ही “विश्वांति (रिपोज्ञ) 
की ऐंद्रियकता' नष्ट हो जाती है। सृजन-प्रक्रिया को वैज्ञानिक भूमिका देने में इस 
पद्धति का महत्त्व तो स्वयंसिद्ध है ही । (दे० पृष्ठ ३२६ पर संलूग्न ग्राफ)--- 

अब इस फलक का दूसरा पक्ष । एक व्यक्ति की चिति के घेरे में व्यापक 

समूह, वर्ग, राष्ट्र के व्यापक मानस-वृत्त होते हैं। लेख के शीर्षक की वजह से हमें 
यह गलतफहमी नहीं होनी चाहिए कि प्रतीकात्मक अभिव्यंजना किसी वस्तु या कर्म 
की भौतिक तथा विशेष प्रामाणिकता (वेलिडिटी) को बर्खास्त कर देती है। वास्तव 
में प्रतीक तो किसी वस्तु या कर्म में एक अतिरिक्त महत्ता भर जोड़ देता है । इस 
संयोग के बावजूद वस्तु या कर्म की तात्कालिक या 'ऐतिहासिक' महत्ता बरकरार 

रहती है। हमें 'प्रतीकात्मक' या ऐतिहासिक को परस्पर विरुद्ध नहीं मानना 
चाहिए । ऐतिहासिकता के कारण ही प्रतीकात्मकता को नये-नये हाशिये मिलते हैं, 

तथा प्रतीकात्मंकता इतिहास को वैश्वकता और चिरंतनता प्रदान करती है। इतिहास- 

दर्शन में हम संपूर्ण मानवता, संस्कृतियों, कालों, आंदोलनों, घटनाओं, चरित्रों तक को 
प्रतीकीकृत होते हुए पाते हैं। जीवन तथा जगत्‌ के प्रति नये बोध का उन्मेष करने 
वाली आथिक-सामाजिक परिस्थितियां परोक्ष रूप से पुराने बोधों का निमेष कर देती 
हैं। इटेली के रिनैसां ने मध्यकालीन दुनिया की आध्यात्मिकता का विकयन कर 
डाला; गरुप्तयुगों की क्लासिकल श्रतीक-छवियों ने पूर्ववर्ती भरहुत-सांची के प्राक्‌ 
(आकंइक ) प्रतीक-रूपों को घुलाकर तराश दिया; इत्यादि। हमारी स्थापना यही 
है कि प्रतीक समूह, वर्ग तथा राष्ट्र की चेतनप्रक्रिया में भी सक्रिय रहते हैं; और 
अधिक सशक्त तथा प्रकट ढंग से । 

प्रजाति या वर्ग की सामूहिक चिति में प्रतीकों की महत्‌ भूमिका को कुछ 
संकेतों के द्वारा स्पष्ट किया जा सकता है। रिनैसां के महान्‌ अध्येता बकहात॑ के शिष्य 
हीनरिख वाल्फ्लिन ने, चित्रकार ड्यूरेर से अनुप्राणित होकर, शैलियों को युगीन 
चेतनाओं अथवा युग की मनोदशाओं से जोड़ा । इस तरह उन्होंने रूपात्मक शैलियों 
को “टाइपों' में विविक्त किया । इसके साथ ही उन्होने रूपों (फाम्से) के मनोवैज्ञा- 
निक एवं समाजशास्त्रीय उद्गम खोजे । आधुनिक सौंदर्यवोधविदुषी सुशाने लेगर ने 
भी अनुभूति (फीलिग) एवं रूप (फार्म) के अंतर्सबंध खोजे हैँ। वाल्फ्लिन ने 
अनुभूति तथा 'रूप' के बीच “निश्चयता' की मध्यस्थता कराई। फलत: रूप का 
निर्धारण इतिहास-दशा करने लगा । उन्होंने रूपों का मनोविज्ञान खोजा। रेखा 
छवि, भंगिमा, वर्णभंग, प्रकाश-छाया वस्त्नों की चननटों और ज्ञरी की कारीगरी 
आदि का अनुशीलन करके उन्होंने उन वस्तुओं के अनुभवों की धृंधली छायाएं बांधीं । 
इस उपक्रम में उन्होंने आकृतियों की सरलता और स्वच्छता का, स्वयंप्रकाश्य ज्ञान की 
समृद्धि का, संबंधों की एकता तथा अनिवारय॑ता का मनोमंथन भी किया । उन्होंने 
शेलियां रूपों की प्रतीक मानीं जो (जंगीय सादश्य के अनुरूप ही ) छह श्रुवांत युगलों 
में प्रवाहित हैं: (क) तकनीकी-वनस्पतीय, (ख) अनुपात-कार्य धर्म (ग) आदश- 
यथार्थ, (घ) स्थिर-गत्यात्मक, (ड) ससीम-असीम, और (च) नियमितता-अंतरता । 

८ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्निक 



इन सभी के आधार में उन्होंने एक विशेष जीवत की भावदशा और विश्व-दृष्टि को 
प्रतिष्ठित किया । आजकल नेत्न, मुख, वेशभूषा, वसन, स्तन, हाथ, मुस्कान आदि को 
लेकर ही जो ऐतिहासिक अध्ययन हो रहे हैं उनमें इनसे संबंधित नाना बारीकियां 

शैलियां, युगबोध, सामाजिक रुचियां आदि इन्हें प्रतीक बना देते हैं। तब इनके कार्ये- 
धर्म भौतिक और ऐतिहासिक प्रक्रियाओं में भी उद्घाटित हो जाते हैं। आधुनिक 
समाजशास्त्र के जनक मैक्स वेबर ने शलियों तथा सभ्यताओं का तुलनात्मक अध्ययन 
करते हुए यह बताया है कि किस तरह सैद्धांतिक एवं व्यावहारिक रूप में एक ही 

मिथक अथवा धामिक रूढ़ि एक सामाजिक वर्ग में, इसके बाद एक कानूनी व्यवस्था 

में, एक कलारूप में, एक तकं-व्यवस्था में, एक यौन नैतिकता आदि में स्थानांतरित 
हो जाती है। काले मावर्स के आरंभिक अनुयायी वेबर ने यहां सुपरिगठन (सुपर 

स्ट्रक्चर) के एकस्तरीय विचारधारात्मक रूपों (आइडियोलाजिकल फाम्सं) की ही 
उदार व्याख्या की है। सारांश में, चितिमय (साइकिक ) तथा सामाजिक, प्रतीकात्मक 

तथा ऐतिहासिक के बीच असमन्वयपूर्ण विरोध नहीं है। इनके एकांगी ग्रहण के 
कारण ही गड़बड़ी फैलती है। अलबत्ता इनके समन्वय से रहस्थपूर्ण और अवचेतन में 
जन्मा प्रतीक ही शने:-गने: अन्यापदेश (एलिंगरी) और दर्शन (फिलासफी ), निजंधर 
(लीजेंड) आदि बन जाता है। एक उदाहरण लें ४ ंद्र ने वत्ञ फेंका । यह मिथक 
भू-भौतिकी धरातल पर तुरंत एक सचेतनापरक जअन्यापरदेश (इंद्रमेघ, बज्ध 
विद्युत्‌) हो जाता है तथा मनोवैज्ञानिक धरातल्‍लू पर प्रतीकात्मक बन जाता है जब 
इंद्र चेतता का तथा वच्च स्वयंप्रकाश्य शान का प्रतीक हो जाते हैं। और यही आध्या- 

त्मिक धरातल पर दर्शन बन जाता है जिसके अनुसार माया के पाशों को दिव्य 
प्रकाश काठ देता है | निजंधरों के रूप में सम्राटों ने 'बज्ञधारी की उपाधियां धारण 
कीं, अथवा “नरेंद्र हो गये । 

अत: चिति-प्रक्रिया के अंतर्गत भी प्रतीक, चिह्न (साइन ), मिथक, अन्यापदेश 

(एलीगरी ), रूपक (मेटाफर ), निजंधर (लीजेंड) में रूपांतरित होकर कार्यरत 

रहता है। चिति तथा समाज, दोनों ही क्षेत्रों में ध्रुवांतों के बीच प्रवाडित होती हुई 
शक्ति की धारणा ही केंद्रीय है । 

अब तक हमने जेस्टाल्ट और तदु॒परांत 'सांस्कृतिक जेस्टाल्ट' के अंतर्गत शक्ति 

की व्यवस्था में प्रतीकों का दिग्दशंन कराया है। अब शक्ति के केंद्रापसारी (सेंद्री- 
फुगल) होकर बिखरने की अवस्था में प्रतीक की भूमिका का अध्ययन कर सकते हैं। 
इसके लिए हम एक लंबी छलांग लगाकर आधुनिक चित्नकार पैब्लो पिकासो की 

मिसाल लेंगे । पहले विश्वयुद्ध की समाप्त के बाद तीसरे दशक में उन्होंने जिन 
चित्नों को बनाया उनमें फ्रांसीसी चित्रकार इन्ग्रे, और उसके प्रेरणास्रोत राफेल की 

क्लासिकल परंपरा के साथ माइकेल एंजिलो की जिल्पात्मक विल्लक्षणता का 
था । लेकिन दूसरे महायुद्ध के बाद चौथे दशक में उन्होंने जो चित्र अंबित किये उ 

मुख, भुजाओं और पांवों के कोण मगहु-महु कर दिये गये; वे आबामहीन 
(स्पेस) में गुड़मुडा गये; तथा मानव-शरीर क्षत-विक्षत खंड-खंड बना दिया गय 

चिति की लीला में मंत्रमुग्ध प्रतीक के इंद्रजाल ! 



उन्होंने अनुभव कराया कि किस सीमा तक कुरूप (अगली ) तथा किमाकार 
(ग्रोटेस्क) मिलकर सुंदर के पूरक तथा खंडक बनते हैं। उन्होंने आक्ृतियों में ख्रदरे 
क्रिस्टल की तरह अनेक सतहों तथा आयामों को एकसाथ उभारा है जिससे उनकी 
मूल या अनादि शक्ति अनियंत्रित तथा उन्मुक्त होकर बिखरी है। इस तरह वहन 
तो असोंदर्य के, और न ही शोभा के चितेरे हैं । वास्तव में वे शक्ति के चित्रकार हैं । 
इसी तरह मार्क चागल स्वप्न” के, तथा साल्वेदोर डाली 'फांतासी' के चित्रकार हैं । 
चागल में शेशव और यौवन के भोले प्रतीक हैं, तो डाली में 'आतंक' (हारर) के 
प्रतीक । 'असौंदयय' के अछावा 'घृणा', तथा उससे उत्पन्न पश्चात्ताप और शर्म वाले 
प्रतीक-बिब भी उभरे । 

इस भांति शक्ति, 'स्वप्त', 'भोलेपन', 'घृणा', 'आतंक' आदि की भी प्रतीक- 
दशाओं (सिबालिक सिचुएशंस) ने आधुनिक चिति-प्रक्रिया को अन्वित किया है । 

(६) व्यक्तिगत प्रतीकायन की गहराइयां 
लेकिन ऊपर संकेत की गयी प्रतीक-दशाओं में बेहद निजता (प्राइवेसी ) के 

आने की संभावना है; और वह आयी भी । फलत: “व्यक्तिगत प्रतीकत्व” (पर्सनल 
सिबालिज्म) का फैलाव हुआ। अब सामाजिक शक्ति या चिति-ऊर्जा के आधार 
तिरोहित होने छगे । अतः अर्थ॑-प्रांतियां (एंबिग्विटीज़), विश्रांतियां (कंफ्यूज़ंस ), 
वेयक्तिक संदर्भ आदि प्रतीकों के कार्यधर्म को स्तब्ध और अनुमानविहीन बनाने लगे। 
कितु ऋणक “व्यक्तिगत प्रतीकत्व” का एक धनक (पाजिटिव) पहल भी है। यह्‌ 
अभिव्यंजना की नयी संभावनाओं, नये रूपात्मक संबंधों, विलक्षण अलंकारों, अनुभूति 
की बारीकियों और रूप के प्रयोगों आदि के द्वार भी खोल देता है। इस तरह से 
यह चेतनता के विकास के एक अगले कदम का भी प्रतिनिधि होता है। इसके साथ ही यह पहलू कलाकार के मनोवैज्ञानिक व्यक्तित्व का उन्मीलन भी करता है । 

_रिनेसां के चित्रकार लियोनादों (१४४२-१५ १६ )का छालन-पालन दो माताओं ने किया था । अत: उनके चित्रों में शिशु-ईसा दो माताओं से घिरे हुए अंकित हुए हैं; टिशियां 
द्वारा अंकित देवियों के बाद रूबेंस ने जिन आभिजात्य नारियों को अंकित किया 
उनमें विलासमय मांसलता, शरीर में जडथुलापत, त्वचा में चिकनाहट लक्षित होती 
है। उन चित्रों में शिशु-देवदूतों की संख्या भी बढ़ गयी है। कारण, कि खबेंस (१५७७-१६४० ) के समय में और उनके परिवार में उच्च-वर्गों के खानपान तथा भोगविलास में इजाफा हुआ था तथा परिवारों में संतानों को संख्या भी बढ़ गयी थी। बोत्तिचेली (१४४४-१५१०) ने सन्‌ १४८८ में “वीनस का जन्म' शीष॑क चित्र 
बनाया। उसकी विचार-वस्तु (थीम) तो यूनानी है कितु उसके उपचार में मध्य- कालीन ईसाइयत की बज॑नाएं घर कर गयी हैं। अतः 'मूल पाप की ईसाई-धारणा 
के फलस्वरूप शर्मं तथा अशोभनता को व्यक्त करने के लिए उसने अपने स्तनों को हाथ से ढंक लिया है| बोत्तिचेली का मानस खुद भी तो रिनसां के नव्य पेगनवाद तथा मध्यकाछीन ईसाइयत के बीच द्विधाविभक्‍्त रहा था। पिछली शताब्दी के अंत 
३३० :: साक्षी है सौंदयेंप्राश्निक 



में जब चित्रकार आगस्त रेनोआ (१८४१-१६१६) की अंगुलियां आर्थाइटिस रोग 
के कारण लुज-पूंज हो गयीं और वे कूची पकड़ने में भी असमर्थ हो गये, तब उन्होंने 

शरीर की पूर्णता, ऐंद्रियकता और स्वास्थ्य के प्रतीक रूप में नग्न रमणियों के अनूठे 
अंकन किये। यही नहीं; इसके बाद से उसके फलकों पर सिंदूरी, छाल और गुलाबी 
जैसे “गरम' प्रभाव वाले रंगों की प्रचुरता भी हो गयी। पाल गोग्यां ( १६४८-१६ ०३) 
ने (सन्‌ १८६१ में ताहिती जाने के बाद से) अपने चित्रों में प्रतीकात्मक तत्त्वों की 
भरमार कर दी जिनमें पवित्नता और भोग, भोलेपन और गंभीरता के नाटकीय दुंद्व 

उभरे हैं। वान गोग़ (१८५३-६० ) ने तो अपने रंगों में ही अर्थ तथा विद्युतृतरंगों 
की अनुभूति की । अतः उनके कंनवास का कोना-कोना आंतरिक पर्युत्सुकता से छट- 
पठाता मिलता है।**'इस तरह हम “व्यक्तिगत प्रतीकत्व' के उदाहरणों को बढ़ाते चले 

जा सकते हैं। लेकिन चिति-प्रक्रिया में प्रतीकीकरण के अनुशीलन पर नीचे दी हुई 
संभावनाएं ही अनुमित होती हैं : (१) सारूप्य तुलना (जंसे चंद्रमा और सोम, सूर्य 
और अग्नि); (२) बहिर्मुखी कारणवादी तुलना (जेसे, हृदय जुड़ाने वाला चन्द्रमा); 
(३) अंतर्मुखी कारणवादी तुलना (जैसे, गौ और पृथ्वी, मादकता और अंगूर, 
पयोधर और स्तन); (४) साधर्म्य तुलना (जैसे, वियतकांग छापामार शेर की तरह 
बहादुर और मछली की तरह फुर्तीले हैं) ।! इस भांति कम-से-कम चिति-प्रक्रिया में 
प्रतीक के कार्यधर्मों के उचित स्तर तथा विधियां हैं। इनमें हम रूपक, अलंकार, 
अन्यापदेश, मिथक और बिंब के रूप में भी प्रतीक को रूपांतरित होते हुए पाते हैं । 
प्रतीकों की गम्यता का मूल, अनादि रास्ता यही है कि हम 'रूपकात्मक तुलना (मेटा- 
फोरिक कंपेरीज़न) की कीड़ा या स्वप्न या किया में संलग्त हो जाएं। अतएवं चिति- 

प्रक्रिया में ऊर्जा जिस यथार्थता का ग्रहण करती है वह ज्ञानेंद्रियों एवं मनस्‌ को, 
प्रतीकों के माध्यम से, अनुभूत तथा अनुमित होती है। अनुभूति की तीज्रता तथा 

अनुमान के लक्षणों के अनुसार ही प्रतीकपुंज रूपक, अलंकार, अन्यापदेश, मिथक, 

दिवास्वप्नबिब आदि हो जाया करता है। इसलिए प्रतीक अकेला न होकर “प्रतीकपुंज' 

या 'प्रतीक-स्तबक' के रूप में श्रृंखलाकार उपलब्ध हो जाता है क्योंकि इस पुंज या 

स्तवक में अभी बताये गये प्रतीकों के 'प्रकार' तथा 'तुलनाओं' के भेद भी गुंथे हैं। 

शायद इसीलिए सुशाने लेगर ने प्रतीक में तात्पयं (मीनियग), अहमियत (सिम्ति 

फिकेंस), उपलक्षण (डिनोटेशन) और सारूप्य (कोनोटेशन) के चार प्रयोजन 

संश्लिष्ट किये । 

(७) प्रतीक और विचार के अंतर्बंध 

किसी भी 'प्रक्रिया' की तरह चिति-प्रक्रिया (साइकिक प्रोसेस) में भी 

अपूर्णता तथा निरंतरता और, माध्यम तथा कम की आवश्यकता रहती है। तदुपरांत 

'क्ृत्य' या 'कृति' या 'रचना' पूर्ण होती है। इसलिए प्रक्रिया के दौरान चिति-बूद्धि 

सिबह्स ऑफ द्वास्फा्समशन । १, देखिए काले जूग : 
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(साइकिक ग्रोथ) के कई स्तर उभरते हैं। अब एक ओर तो सामाजिक विकास और 
परिवतंन होता है, दूसरी ओर मनुष्य का विकास तथा परिवद्धन होता है। अत: 
सही हालत तो दुंढ्वन्याय और पूरकन्याय के द्वारा दोनों पहलुओं के सामंजस्य से हासिल 
होगी। चिति-प्रक्रिया के प्रकार (स्वप्न, मिथक, अन्यापदेश, रूपक, अलंकार, 
फांतासी) भले न बदल कितु इनके वाहक और संचालक प्रतीक अवश्य बदल जाते हैं 

क्योंकि प्रतीकीकरण में तुलनाओं के लिए आथिक एवं सामाजिक उननतियां हमें नयी- 
नयी वस्तुएं तथा परिवर्तित संबंध प्रदान करती हैं । कुृषाण-शुंगकालीन भरहुत की 
यक्षिणी-मूति और ग्रुप्तकालीन दीदा रगंज की यक्षिणी-मूर्ति की तुलना करने पर चिति- 
वृद्धि के नये स्तर भी मिलते हैं। इन दो मूर्तियों के शिल्पत के बीच के समय में 
केवल तकनीकी कौशल में ही तरककी नहीं हुई, बल्कि पुनप्रैस्तुत (रिप्रेज्ेंटेशनल) 
प्रतीकों में ही परिवर्तत हो गया । तेलरंगों के आविष्कार के दौर में बोत्तिचेली 
तथा टिशियां के समय के बीच यों तो केवरू अस्सी वर्षों का ही अंत्तर है 
लेकिन वहां भी संवरद्धित कौशल और तदनुरूप अपेक्षित कुशलूतर प्रतीकायन साफ 
तौर पर लक्षित होता है। भत: सामाजिक-आर्थिक परिवर्तन के नये-तये वातावरणों 

में ही मानवीय अस्तित्व चेतनता का निर्धारण करता है। फलत: आवश्यकताओं का 

बोध ही मौलिकता, वेयक्तिकता तथा स्वतंत्रता की तज्ञयी को उद्धारित (ऊपर उठाता) 
करता है। जो मनुष्य इस उद्धार का अनुभव करके अभिव्यक्त भी कर पाते हैं उनमें 
वैयक्तीकरण' (इंडिविजुएशन) का अभिधान होता है। इस तरह वेयक्तीकरण 
द्वारा ही चिति-बद्धि होती है । इसके अछावा एक शिशु से प्रौढ़ के रूप में विकास- 
शील मनुष्य की चिति-वृद्धि के भी उत्तरोत्तर स्तर होते हैं। अत: चिति को अकेला 
करने पर तो हम व्यक्तिवाद तथा आदर्शवाद तथा नव्य रहस्यवाद के शिकार हो 
जाएंगे । 

चिति (साइके) के कंपास में इच्छा, कल्पना, स्मृति, संकल्प, ज्ञात, संस्कार, 
वृत्ति, वासता, बुद्धि, मन, अहंकार, चित्त, चैतन्य, अनुभूति, अनुभव, इंद्रियबोध, 
स्वयंप्रकाश्य ज्ञान (प्रज्ञा) आदि आते हैं। इनका ही योगायोग “व्यक्तित्व (पर्स- 
नालिटी ) तथा 'प्रारूप' (टाइप) का विभेद करता है। हम इनमें से एक तत्त्व या 
कुछ तत्त्वों को प्राथमिकता देते हैं। उसके आधार पर मानवीय व्यवहारों (बिहेवियर ) 
का वर्गीकरण होता है । लेकिन प्रत्येक व्यक्ति की चिति आदिम तथा शैेशवावस्था से 
विकसित होती है। पहले चरण का प्रतिनिधित्व बच्चों के चितारहित खेल; दूसरे 
चरण का आरंभिक किशोरावस्था या 'यौगंडावस्था' के दुस्साहुसिक रोमांच; तथा 
तीसरे चरण का प्रतिनिधित्व यौनावस्था के आत्मोत्सर्ग एवं आदर्शवाद करते हैं ।' 
इस भांति एक अधिक व्यापक तथा प्रौढ़ व्यक्तित्व का आविर्भाव शने:-शन्नें: और 
क्रमिक चरणों में ही होता है । चिति-वृद्धि की अंतर्दिशा का यह एक ऐसा भी प्रारूप 
(मॉडल) मुमकित है। जिस तरह सांख्य दर्शन में 'अंतःकरण' की धारणा है उसी 

१, 'मेन एंड हिज सिबल्‍स', जुग, पृु० १६० । 
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तरह जुंग-सम्मत 'चिति' है। अंत:करण में बुद्धि, मन और ज्ञानेंद्रियां शामिल हैं। 
चिति के केंद्र में 'स्व (सेल्फ) है जो अन्वेषी, संगठक और स्रोत है। स्व तभी 
स्पंदित या सक्रिय होता है जब अहं (ईगो) प्रयोजनों एवं इच्छाओं से विमुक्त होकर 

गहराई में ड्बे । यूं तो अहं चेतन के क्षेत्र में ही व्यस्त रहता है लेकिन नीचे उतरने 
प्र उसका “'इदं-रूप स्व को स्पंदित कर देता है | यूं मालूम पड़ता है कि जुंग चिति- 
प्रक्रिया में प्रयोजनों तथा चेतनता को निर्णायक भूमिका नहीं देना चाहते । वस्लुतः 
मनोविश्लेषणवाद (साइको-ऐनालासिस ) में 'इंद' के अनुशीलन को ही सर्वोच्च दर्जा 

दिया गया है। फ्रायड ने इदं-चक्र में ऊर्जा को प्रवाहित होती हुई तथा तत्काल कार्य 
के लिए प्रस्तुत माना है। इसकी तुलना में वे स्व-चक्र में ऊर्जा को बंदिनी तथा अहूं 
की आश्रिता मानते हैं। इस तरह चिति में दो प्रतिक्रियाएं होती हैं और ऊर्जा इन दो 

चिति-स्तरों में अरोहण-अवरोहण करती है। कला के प्रतीक इदं-चक्र से उचछ 
अहं-चक्र में सक्रिय हो जाते हैं। इस तरह कला-प्रतीकों का एक प्रमुख कार्य धर्म 
उदात्तीकरण (सब्लिमेशन) है। कहा-प्रतीकों का एक दूसरा कार्यध्र्म ताटक जेसे 
कलाछरूपों में 'कलात्मक भ्रांति' (इल्यूज़न) तथा काव्य जैसे कछाष्टपों में 'अर्थश्रांति' 
(एंबिग्विटी) उत्पन्न करना है। इन श्रांतियों के निराकरण के क्रम में ही प्रतीक, 

रूपक, अलंकार, मुद्रा, अभिनय, साधारणीकरण, स्वप्न, आभास, अन्यापदेश, अनुमान, 
फांतासी आदि के संसारों के ताने-बाने झिलमिलाते हैं। चिति-प्रक्रिया में प्रतीकों की 
तीसरी भूमिका कीड़ा से आनंद अथवा कर्म की ओर प्रयाण है। सामाजिक जीवन में 
प्रतीक राजनीतिक आंदोलनों, नैतिक आचरणों, धामिक कर्मकांडों आदि को प्रेरित 

करते हैं, लेकिन कला के संसार में वे आनंद की ओर उन्मुख हो जाते हैं । 
चिति-स्तरों (साइकिक लेवेल्स) में अदल-बदलर और इस प्रक्रिया में प्रतीकों 

की भूमिका पर हमने संक्षिप्त विचार किया है। किंतु कलाकार और सहृदयब्‌ द के 
प्रसंग में चिति-स्तरों में अदल-बदल के दूसरे ही आयाम खुल पड़ते हैं 

कलाका र-पक्ष से ललित सृजन में अहूं के कार्यधर्मों को विश्वांति (रिलेक्सेशन ) 
मिलती है जो कि अगमन (रिपग्रेशन) या लिबीडो के अंतर्मुखी होने का ही एक रूप 
है । अत. कला में 'विश्ञांत अगमन की जो दशा होती है वह प्रयोजनपूर्ण तथा 
नियंत्रित भी होती है। इसके मुकाबले में फांतासी और स्वप्न में बाह्य अंकुशों से 

स्वेतंत्ञ स्वतंत्रता होती है। इस भांति हम 'कार्यधर्मी (फंबशनल) अगमन और 

नियंत्रण का सह-अस्तित्व पाते हैं। जब अगमन बहुत दूर तक हो जाता है तब प्रतीक 

वैयक्तिक (प्राइवेट) हो जाते हैं। यहां तक कि वे स्वयं की भी चितनदशा में अबाध- 

गम्य हो जाते हैं। अगर नियंत्रण अत्यधिक हो जाता है, तब भी नतीजा प्रेरणाशून्य, 
भावशून्य और घिसा-पिटा होता है।! इसलिए अगमत और नियंत्रण की दशा में 
तथा इनके सामंजस्प में, चिति-स्तरों में अदल-बदल होती है। इन विभिन्‍न चिति- 

१. 'साइको एनेलिटिक एक्सप्लोरेशंस इन जाट, अनेस्ट कीस, पृ० २४४ । 
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स्तरों (साइकिक लेवेल्स) में प्रतीकों की धाय॑ ऊर्जा की मात्रा, दिशा तथा गुण में 
विवतंन होता है । 

सहृदयव द (आइडियेंस) के मामले में एक दूसरी तरह की मनोवैज्ञानिक 
प्रक्रिय घटती है। यह एकसाथ सामूहिक एवं वयक्तिक भी है। सहृदयव्‌ द अवब- 

चेतन ढंग से कलाकार के साथ तादात्म्य (आइडेंटिफिकेशन) करता है। सहृदयब्‌ द 
पक्ष में चिति-स्तरों में अदर-बदल प्रतीपक्रम से होती है। इसकी शुरुआत चेतनता से 
होती है तथा परिणति इदं में । सहृदयव॒ द अनुभव, ज्ञान एवं रुचियों का कलाकार 
से' तादात्म्य तथा सांझा करता है। अतः आदशं स्थिति में कारयित्नी तथा भावयित्नी 
अनुभवों में सरसता हो जाती है। सापेक्ष दशाओं में, रचना-प्रक्रिया की भांति, 

ग्राहकता में भी “जब नियंत्रण बहुत अधिक होता है तब परिणाम पुनरंचना 
(रिक्रिएशन) न होकर पुनविन्यास (रिकांस्ट्रकशन) होता है अर्थात्‌ अनुभव 
बौद्धिकताविधेन (इंटेलेक्चुअलाइज्ड) हो जाता है। ऐसे में सौंदय्यंबोधात्मक प्रति- 
क्रिया आलोचना तथा इतिहासवाद में बौद्धिकीकृत हो जाती है ।* " “और जब अगमन 

वहुत दूर तक होता है तब चिति-स्तर में अनुभव आशंसा (एप्रिसियेशन) वाला न 
होकर भोग (एंज्वायमेंट) प्रधान होता है। ऐसी दशा में अर्थ प्रक्षेपित (प्रोजेक्टिड) 
होते हैं ।' उपर्यक्त चिति-स्तरों में हम प्रतीकात्मक प्रतिबोध को सौंदर्यतात्त्विक नहीं 
कह सकते, अगर चिति-स्तर में अदल-बदल के साथ-साथ चितिमूलक या 'मनस्तात्विक 
दूरी' (साइकिकल डिस्टेस) न हो। इस अवस्था पर एडवर्ड बुलो ने सबसे पहले 
विचार किया था। इस (दूरी' पर सभी सांस्कृतिक जेस्टाल्टों में विवेचन हुआ है: 
पृतानियों में 'कैथासिस', भारतीयों में 'साधारणीकरण”, पाश्चात्यों में 'डिपसेनलाइ- 

जेशन' के रूपों में। इन सभी में कंद्रीय बात यही है कि अभिनेता या पात्न, या अर्थ 
के प्रतीक के संचरण की स्थिति में चिति-स्तर में अदलू-बदल हो जाती है जिसकी 

वजह से सक्रियता से निष्क्रियता, व्यक्तिवाचक संज्ञा से जातिवाचक, फिर भाववाचक 

संज्ञा की ओर उन्मुख होना प्रधान है। एक अन्य दृष्टिकोण से चिति (साइके) तथा 
मनोविज्ञान (साइकोलाजी ) के अनुशीलन का भेद किया जा सकता है । 

चिति मनुष्य तथा ब्रह्मांड को संबंधित करनेवाली लीलाशक्ति है। चिति 
ग्ानवोय प्रकृति का उद्घादन करती है। कितु विडंबना यह है कि इसे मनोरोग- 
चिकित्सकों (साइकियाट्रिस्ट) की ऑपरेशन-मेज़ पर लिटा दिया गया है। वास्तव 
में चिति मनोसौंदर्यात्मक मिथक-धारणा है। यह मनुष्य की इच्छाओं, इच्छापूर्तियों, 
आदिम अभिन्ञानों तथा सहज आवेशों की कलियों को खोलती है लेकिन फ्रायड ने 
इसे 'दमित अवचेतन' के द्वारा समझाने का वितंडावाद खड़ा किया । चिति को 
'प्रतीकित स्वप्नों' द्वारा समझने-संवेदने की बात ज्यादा संगत है। यह बात अंतर्साक्षी 
सामाजिक यथार्थता के संज्ञान से भी जुड़ी है। अतः चिति का मशीनी बहिष्कार 
कदापि नहीं होना चाहिए । द 

१. 'साइकों एनेलिटिक एक्सप्लोरेशंस इन आट्ट', अर्नेस्ट क्रीस, पृ० २५६ | 

३३४ : : साक्षौं है सोंदयंप्राश्तिक _ 



मनोविज्ञान ने, चिति के बजाय चेतना को केंद्र में गर्भित करके, स्वयं से 
चिति को अलग करने का विश्रम फैलाया है। मनोविज्ञान में चिति मूलक मानवीय 
प्रकृति के बजाय सानवीय व्यक्तित्व को प्रधानता मिली । यह सही है। कितु मान- 
वीय व्यक्तित्व को प्रधानतः स्तायुमंडल के प्रसंग में ही रखा गया। नये मनोवैज्ञानिक 
कंडीशंड रिफलेक्स को भी शामिल करने की अनबन कोशिशें कर ते हैं। अलबत्ता 
प्रत्यक्षीकरण तथा शिक्षण (पर्सेप्शन एंड छूनिय ) के क्षेत्र में मनोविज्ञान की खोजें 
समन्वयात्मक हैं । 

अतएवं चिति-लीला के प्रकाशन के लिए हमें अक्ेले स्वप्न तथा अवचेतन के 
अमूर्त बिंदुओं को ही नहीं, बल्कि स्नायुमंडल और प्रत्यक्षीकरण के चतक्रों का भी 
अंगीकार करना होगा । अतएवं मनोरोग-चिकित्सकों के 'चिति के आधुनिक धन्वंतरि' 
होने के दावे हमें कंसे मंजूर हों? हम तो 'चिति के हमदम और दोस्त' होने 
की बातें करते हैं। इस भूमिका में हम विचारधारक तथा सामाजिक सौंदर्यवेत्ता 
हैं। अत: प्रतीक (सिबल) तथा विचार (आइडिया )--यें ही चिति के दो आकर्ण॑- 
लोचन हैं । 

(८) रूपकत्व और रूपांतरण 
जिस तरह कोई हरसिंगार का वृक्ष अपने फूल उगाता-खिछाता है, उसी तरह 

“चिति' अपने प्रतीकों की सर्जना करती है। लेकिन वृक्ष की जड़ों की तरह चिति 
का आधार भी मानवशरीर, मस्तिष्क (ब्रेन), भौतिक जगत, पदार्थ है जो माता से 
गुण में रूपांतरित होता है। सामाजिक जीवन की बुनियाद के बिना चिति-प्रक्रिया 
की बात ज़्यादा साथंक नहीं है; तथा व्यावहारिक कर्म के बिना प्रतीकों के कार्यधर्म 
का अनुमान बेहद अधूरा, गलत जोर एकांगी है। प्रतीकों का उद्भव चिति द्वारा 
होता है; चिति भौतिक मानव-मस्तिष्क की चेतना का धर्म है; मानव-अस्तित्व इस 
चेतना का निश्चय करता है; तथा यह चेतना आधिक संबंधों, श्रम के विभाजन, 
सामाजिक संबंधों द्वारा निर्धारित होती है। इसलिए असली चुनौती तो यह है कि 
सही विचार और जीवंत प्रतीक कहां से आते हैं? वे दोनों एक दूंद्वात्मक प्रक्रिया 
उपजते हैं; न कि अकेले रहस्यात्मक इदं से | सर्वप्रथम सारा ज्ञान प्रत्यक्ष (पर्सेप्चुअल ) 
होता है। तब वह छलांग रूगाकर अवधारणात्मक (कांसेप्चुअल) अर्थात्‌ विचार 
(आइडिया) बनता है। अतः अवधारणा में प्रत्यक्षीकृत ज्ञान का केंद्रीभवन होता है 
इसके बाद नाना व्यवहारों (प्रेक्टिसेज़) की कसौटी पर विचारों की परख होती है । 
तब विचार ही काय॑ (ऐक्शन) तथा प्रतीक (सिबल) के युगल बनते हैं। अत: ज्ञान 
के विचार, प्रतीक तथा व्यवहार जैसे स्वरूप प्रतिबिबात्मक हैं अर्थात्‌ इस ब्यापार में 
अस्तित्व से सत्ता, भूत से चेतना, मात्रा से गुण में रूपांतर (मेटामार्फोंसिस) होता 
है। इस प्रक्रिया में प्रतीक सेतु का कार्यधर्म निबाहता है। अतएब हमारे मत से 
निर्धारित विषय फिलहाल अधूरा तथा एकांगी है। इसमें दूसरे खंड 'सामाजिक 
जीवन में कम के प्रतीक-धर्म' का भी ह गी होना लाजिमी है। अंततः: बहु मूल सवाल बाकी 

चिति की लीला में मंत्रमुग्ध प्रतीक के इंद्रजाछ ! :: ३३४ 



ही रह जाता है : “कहां से सही विचार और प्रगतिधर्मा प्रतीक आते हैं?” 
हमराहियो, यही अगली तथा असली चुनौती है ! 

>< 2५ >< 

पांचवें अध्याय में मिथक और भाषा और इस अध्याय में चिति-लीला में 

'प्रतीक' के गूंफित एवं संकेंद्रित अनुशीलन के उपरांत समकालीन कला एवं साहित्य 
के आधुनिक सौंदर्यबोध-दर्शन की महत्तम कसौटियां (बिब' तथा विचार” उभरती हैं । 

अतः अब हम उनका दर्शन-दिग्दशन करेंगे ताकि मूल्यांकन और समकालीन विचार- 
दर्शन की सही धाराओं की भी पृष्ठभूमि प्रस्तुत हो जाए । 



शी 

बिबों का सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण तथा 
मार्क्सीय 'राफ़लीकर ण' एवं 'रेम्ब्रांकरणः 

हमारा पहछा और समस्त इंसानी कार्यकलाप शुरू ही प्रतिबिबन अथवा अनुचितन 
(रिफलेक्शन) से होता है। जब बाह्य जगत हमारी इंद्वियों पर प्रभाव डालता हैँ तो 
चेतना में वस्तुगत विषय (आब्जेक्ट) का प्रतिबिबन होता है। ऐसे चितिमूलक प्रति- 
बिबन था चितिमूलक अनुचितन--साइकिक रिफ्लेक्शन--को प'प्रत्यक्षीकरण 
(परसंप्शन) कहा जाता है। 

जाहिर है कि प्रत्यक्षीकरण ऐंद्रियक है और अनुचितनात्मक भी; कलात्मक 
है और देनंदिन भी; वैयक्तिक है और वर्गीय भी; ऐतिहासिक है और तात्कालिक 
भी । इसमें आत्मनिष्ठ एवं बाह्यनिष्ठ घटकों की, अंश और अंशी की, स्थुछ और 
सूक्ष्म की, प्रतीति और सारत्व की ढंद्वात्मक एकता होती है। अतएव इतिहास एवं 
संस्कृति के प्राय: सभी धारणात्मक, कर्मी और प्रतीकात्मक रूपों की शुरुआत नाना 
भांति के प्रत्यक्ष बिबों' (इमेज) से होती है। अतएवं “बस्तुगत यथार्थता'' का 
अनुचितन कराने वाले पहले इंद्रिय-हरकारे बिब ही हैं ! 

बिबों का प्रत्यक्षीकरण ज्ञान-मीमांसा (ऐपिस्टेमोछाजी) के क्षेत्र में, तथा 
उनका सोंदयंबोधात्मक प्रत्यक्षीकरण सौंदयंबोधशास्त्र के क्षेत्र में अनुप्रवेश कराता 
है । यही नहीं, सामान्य प्रतिबिबन तथा चितिमूलक बनुचितन के बीच भी अंतर है। 

१, --/वस्तुगत” (आब्जेक्टिव) का मतलब उन घटकों से हैं जो जनता तथा व्यकित से स्वतंत्र होते 
हैं प्रोर अपने कार्यकेलाप को सीमा तथा दिशा का निर्धारण खुद करते हैं । कम क बशाए, 

सामाजिक अवस्था, और विचारधारात्मक विक्रास आदि ऐसे ही बः स्वत 
भूमिका प्रमुख हुआ करती है । 

'यथार्थंता' वस्तुओं का सत्त्व (बीइंग) है; वस्तुओं में से सारत्य (एशेंस) है। बहु सत््य- 



सामान्य प्रतिबिबन पदार्थ के सामान्य भौतिक गुणों से संबंधित है [दपण- 
न्याय], लेकिन चितिमूलक प्रतिबिबन या अनुचितन जीवित प्राणियों (पशु और 
मनुष्य) के मस्तिष्क में वस्तु के कार्य के परिणाम से व्युत्पन्त होता है [मनोमुकुर- 
भाव] । चितिमूलक अनुचितन को ही सही अर्थों में प्रत्यक्षीकरण कहा जा सकता 

है । इस तरह प्रत्यक्षीकरण ओर अनुचितन (रिफ्लेक्शन) को अंतबबंद्ध किया जा 
सकता है। इनके बीच कुछ समाकृतिक (आइसोमाफिक ) संबंध हैं | कलाबिबों के 
संसार में 'सादुश्य' एवं 'तुलना' के संबंध ऐसे .ही हैं जिनसे अलंकार-रथों तथा 
शली-मार्गो का आलोकमय उन्मीलन होता है। 

हमारे प्रमस्तिष्क बाह्मकों (सेरिब्रल कोट्स ) पर वस्तु या प्रमेय या आब्जेक्ट 
का काये अंकित होता है। कार्याकन का प्रथम माध्यम इंद्रियां हैं। अतः पहला चरण 
इंद्रिय-बोध का है जब वस्तुविशेष के कार्य (छाया) का स्पष्ट संमृर्तत होता है। 
यहां बिब अद्भुत होता है। दूसरे चरण में कार्यफल का विश्लेषण-संश्लेषण जारी 
रहता है और बिब का एक उच्चतर रूप अर्थात्‌ धारणा (कांसेप्ट) प्राप्त होता है जो 
ऐंद्रियक बिब की तरह विशिष्ट और मूर्ते न होकर, अब सामान्य और अमूत्ते (छाया 
की मनोछाया) होता है। उसमें स्मृति-अंश भी रंजित हो जाता है। तीसरे चरण में 
चेतना के इंद्रियबोध वाले स्तर में गुणात्मक छलांग लगती है और बिब तथा धार- 

णाओं के संसार से उत्तरोत्तर 'प्रतोक' तथा “विचार प्रतिरूपित हो उठते हैं । 

अतः प्रत्यक्षीकरण-- जो यथार्थता की बुनियाद है--हमेशा ही उभयपक्षीय 

है। वस्तुगत यथार्थेता अवलोकितेश्वर की प्रतिमा और हिमालय पव॑त, रंगों के धब्बों 
और नदियों-घाटियों की तरह जड़ा हुआ नहीं है। इसकी भीमांसा में मानवीय क्रिया 
तथा मानवीय सहिष्णुता एक शक्ति के रूप में प्रवाहित होती रहती है । वस्तुगत 

यथार्थता प्रत्येक ऐतिहासिक काल में, प्रत्येक सामाजिक अवस्था में, प्रत्येक सांस्कृतिक 
पैटने में, प्रत्येक वर्ग में, प्रत्येक सामाजिक समूह में तथा प्रत्येक व्यक्ति में, 
भिन्न-भिन्न सापेक्ष ढंग से, शक्ति तथा चितन तथा प्रत्यक्षीकरण के रूप में परि- 
वर्तित-रूपांतरित होकर मुक्त प्रवाहित होती है । वस्तुगत यथार्थता के ये कार्य व्यक्ति 
के स्मृत-अंश के रूप में, अतीत के संक्षोभ (ट्रौमा) के रूप में, मानवता के जातीय 
अतीत एवं सामूृहिक्र अवचेतन में प्राचीन संस्कार-लेखों (एनग्राम्स) के रूप में अंकित 
होते हैं । व्यक्तित के अंकन चितिमूलक बिब, राष्ट्र के अंकन सिथक-बिब, तथा मानवता 
के आनुवंशिक एवं सांस्कृतिक अंकन आद्यादिम-बिब (आककंटाइपल इसेज ) कहे गये 
हैं। यह एक व्यापक विभेद हैं। तथापि इनसे मस्तिष्क-क्रिया के दो आयाम उनमीलित 
होते हैं-- 

(क) यथार्थता प्रस्तुत वातावरण में से ऐतिहासिक, सामाजिक या वर्गीय 
विभेद बताती है तथा व्यक्ति-रचि एवं जातीय संस्कारों के आधार पर चुनाव करती 
है; और द 

(ख) यह अपनी सीमा के परे भी गमन करती है और स्वयं में, पुनरुत्पादन 
तथा प्रक्षेपण के द्वारा, जोड़तोड़ भी करती है। 

३३८ :: साक्षी है सौंदयंप्राश्तिक _ 



इस मानसिक क्रिया से यह स्पष्ट होने लगता है कि सही प्रत्पक्षीकरण और 
सोंदर्यात्मिक प्रत्यक्षीकरण के बीच “पद्धति” का अंतर है। इससे हम बाद में उलझेंगे । 
सही प्रत्यक्षीकरण में एक तो स्वयं वस्तु की संरचना (स्ट्रक्चर) होती है और दूसरे 
उस (बाह्य वस्तु) के बिब की संरचना | हमारे संज्ञान की प्रक्रिया में ये दोनों ही 
सक्रिय होते हैं । प्रत्यक्षीकरण के अंतर्गत वस्तु की संरचना उसकी सामान्य धारणाओं 
के तिर्माण का आधार बनती है, तथा उसके बिब की संरचना नाना भांति के सूत्र 
बंधों तथा सूत्रसंबंधों की विशिष्ट सामग्री प्रदान करती है। यह सामग्री पृनरुत्या- 
दक (रिप्रोडक्टिव), अनुकृतिपरक (माइमेटिक), सृजनात्मक (क्रिएटिव ५ बक्षेपित 
(प्रोजेक्टेड), रूपांतरित (ट्रांसफाम्ड), कायाकल्पित (मेटामार्फोज़्ड), रूपकान्बित 
(मेटाफोराइज़्ड), प्रतीकित (सिबोलाइज़्ड) आदि होकर बिबों के अनेक स्वरूपों 
तथा स्वभावों का विन्यास करती है। यह चितिलीला का छलित कार्यविलास है | यह 
स्थापना भी क्रांतदर्शी है : सौंदर्य॑तत्त्व में । ः 

यथार्थता के “कलात्मक प्रतिबिबन' (अनुचितन) में ही सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षी- 
करण आविर्भूत होता है। 

स्पष्ट है कि यथार्थता कलात्मक प्रतिबिबन एक कलाकार के द्वारा होगा तथा 
एक कलात्मक पद्धति से होगा । विशिष्ट माध्यम के आदेश तथा प्रकृति के अनुशासन 
से प्रत्येक कलारूप में कलात्मक प्रतिबिबन को पद्धति भी विशिष्ट होगी। हाथीगंफा 
में खुदी दुर्गा की शिल्प रचना, और निराला-कृत राम की शक्र्तियूजा' में अंकित 
दुर्गा-वर्णन भिन्न-भिन्न प्रतिबिबन-पद्धति के परिणाम हैं। एक ही कछारूप के अंतर्गत 
विभिन्‍न कलाकृतियों में यद्यपि माध्यम नहीं बदलता कितु कृती के चितिमूलक संस्कारों 
तथा ऐतिहासिक समाजों के अंतर के कारण शैली एवं मूल्यविधान में तब्दीली आती 
है : कालिदास के रघुवंशी राम, भवभूति के करुणालीन राम, तुलसी के छीला- 
पुरुष राम, और नरेश मेहता के अस्तित्ववादी राम में नाना प्रकार के अंतर हैं। केवल 
कलाकृति में ही, कलात्मक पद्धति के द्वारा, यथार्थता का प्रतिबिबन कलात्मक प्रति- 

बिबन होता है। पहले की तरह यहां भी देशकाल में अस्तित्वमान एक वास्तविक 
एवं मृत्ते ऐतिहासिक बस्तु या विषय; तथा कलाकृति में उसका कलात्मक प्रति- 
बिबन---ये दोनों भिन्‍न-भिन्‍न हैं । प्रत्युत वस्तु-संसार के एक प्रति-संसार के रूप में 
कलाकृति का संसार प्रस्तुत होता है। इस तरह एक देशकाल्संभूत मू्े ऐतिहासिक 
वस्तु कला में एक देशकाल-बहिभूत कलावस्तु (कलाकृति) बन जाती है। 

अतएव यथार्थता का कलात्मक प्रतिबिबन अर्थात्‌ चितिमुलक अनुचितन एक 
प्रस्थान-बिदु भी बन जाता है। इस प्रस्थान-बिदु को हम त्िकोण का केंद्र भी मान सकते 

हैं । यह केंद्र वतेमान यथार्थता है और निर्धारक भूमिका निभाता है। प्रत्येक ऐति 
हासिक काल में इसका (वर्तमान यथार्थंता का ) स्वरूप भिन्‍न-भिन्‍न होता है और जनत। 
के सांस्कृतिक अनुचितन तथा सामाजिक आयास द्वारा गढ़ा हुआ होता है। कलात्मक 
अनुचितन के अंतर्गत हर युग की (समसामग्रिक) वर्तमान यबाथ्ता के प्रस्थान-बिंदु से 
एक ओर अतीत का पुनरुत्पादन है, तथा दूसरी ओर भविष्य का प्रक्षेपण । अतएब 
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कल्ाकृति में मूर्त एवं ऐतिहासिक वस्तु का कलात्मक प्रतिबिबन होता है। यह देश- 

काल बहिर्भत, अथवा शाश्वत, अथवा अमर, अमर क्लासिकी कहलाता है। यह 

कलात्मक प्रतिबिबन अथवा चितिमूलक अनुचितन प्रधानत: रूपकात्मक एवं साहचये- 

परक (सांस्कृतिक, काल्पनिक, ऐतिहासिक ) होता है । 

(क) कलात्मक बिब और कलात्मक प्रत्यक्षी करण तथा 
सौंदर्यात्मक आदरों 
कलात्मक प्रतिबिबन ही चितिमुलक अनुचितन अर्थात्‌ सोंदर्यात्मक प्रत्यक्षी- 

करण है । 
सौंदर्यतात्त्विक प्रत्यक्षीकरण एक कलानिष्ठ विषयी (सब्जेक्ट) के द्वारा होता 

. है और वह एक बाह्य वस्तु, ठोस एवं ऐतिहासिक विषय का होता है---'कलात्मक 

बिब' के माध्यम तथा पद्धति से ' 
चितिमूलक प्रतिबिबन के दो पक्ष हैं : एक तो प्रतिबिबन (रिफ्लेक्शन) की 

विषय-वस्तु अर्थात्‌ बिब है; दूसरा चिति द्वारा वस्तु के प्रभाव-ग्रहण का संसाधन है। 
पहले पक्ष से यह स्पष्ट हो जाता है कि विषय-वस्तु कोई अमूर्त विचार नहीं 

है, बल्कि ऐसा विचार है जो बिब में रूपाकृत हो गया है। बिब हम पर संवेदना की 
अस्थिर प्रभावना के आगे संवेग के प्रबल प्रभाव डालता है। इस तरह बिंब मनुष्य के 
संवेगात्मक अनुचितन को अग्रसारित करता है । 

वस्तु के किसी खास पहलू का प्रभाव हमारे चितन-तंत्न पर छपता है। इस- 
लिए वस्तु के विशिष्ट पक्ष और उसकी छाप के बीच भर्थात्‌ विषय और विषयी के, 
बाह्य और आंतरिक के, बीच कुछ समाकृतिक संबंध (रिलेशंस ऑफ आइसोमाफिज़्म ) 
होते हैं। यह 'समाकृति' रूप की, धर्म की, ग्रुण की, बोध की हो सकती है। इससे 
यह विभिन्‍न प्रकार की हो सकती है। यह प्रभावसाम्य के कई स्तरों की भी हो सकती 
है; जैसे, ऐंद्रियक, मानसिक, ताकिक, साहचर्यात्मक, तीव्र, क्षीण, आदि । इस तरह 

वस्तु की संरचना तथा वस्तुबिब की संरचना, दो भिन्‍न-भिन्‍न चीजें हैं । 
इस बिंदु पर हम वस्तुनिष्ठता (आब्जेक्टिविटी) के प्रश्त का सामना भीख 

करते हैं। अनुचितन की विषयवस्तु अर्थात्‌ बिब में विषयी (कलाकार और सहृदय ) 
केवल अपने इंद्रिय-ग्राहकों, स्नायुमंडल और मस्तिष्क की दशा ही धारण नहीं करता 
अर्थात्‌ बिब कोरमकोर आत्मनिष्ठ नहीं होता । बिब बाह्यजगत्‌ की विषयवस्तु का 

धारण करता है अर्थात्‌ बिब में विषयी का प्रत्यक्षीकरण सचेतन होता है अर्थात्‌ वह 

वस्तुनिष्ठ विषय का सीधे संदर्शन करता है। इस भांति बिब के दो मूल अक्ष 

१. मामूली तोर पर “चिति” (साइके) को संवेगों, संकल्पों और संश्ञानों का संयौगिक कहा जा 
सकता है। विस्तार के लिए देखें 'चिति की लीला में मंत्रमुग्ध प्रतीक के इंद्रजाल ! ” शीषंक 
पिछला अध्याय । 

२. देखिए, 'ए डिक्शनरी ऑफ फिलासफी', सं० रोसेनथाल और यूदिन, मास्को १६६७, 
पूृ० रेघप१ । 

०: साक्षी है सौंदयेप्राश्निक 



हैं-"(१)समाकृति का आलंकारिक उपलक्षण; तथा (२) वस्तुनिष्ठता का प्रत्यक्ष 
लक्षण। इन्हीं दो अक्षों पर कलात्मक बिंब का भी विधान होता है। यह बिब की ज्ञानमीमांसा है। आगे उसका सौंदर्यंबोध है । 

कलात्मक बिब केवछ अनुचितनात्मक ही नहीं होता । यह सर्वप्रथम सृजना- 
त्मक, फिर पुनरुत्यादक, और प्रक्षेपात्मक, और रूपकात्मक, और साहचर्यत्मक, तथा 
अंततः समाजसांस्कृतिक होता है। इसलिए कलात्मक बिब की पंरचना विशिष्ट (पार्टी- 
कुलर ), विलक्षण (यूनीक) एवं प्ररूपित (टिपिकल) होती है। इसलिए कलात्मक 
बिब न तो अपोलो यान द्वारा लिया गया चंद्रमा का आलोकचित्र है, न ही खजुराहो 
के मंदिर का नक्शा है; और न ही मानवशरीर का कोई मानचित्र है । कलात्मक बिंब 
ह-ब-हू पुनरुत्पादन न होकर यथार्थंता का ऐसा त्िंब है जिसे कलाकार ने रूपांतरित 
तथा मूल्यांकित भी किया है। इस बिब में सौंदर्यात्मरू आशंसा का वह प्रत्यक्ष-परोक्ष 
हाशिया जुड़ा है जो इतिहास और संस्कृति, समाज और वर्ग, व्यक्ति और संस्कार 
द्वारा अनुमित होता है। इस तरह कलात्मक बिब यथार्थता का प्रतिपादक है। यह 
प्रतिपादन साहचर्यंमूलक है जिससे विशिष्ट अनुभूतियों और चितनों की अभिरंजना 
एवं अभिव्यंजना होती है। इस भांति कलात्मक बिंब के बुत्त में कलाकार और कला- 
ग्राही, दोनों एकसमान-से हो जाते हैं। इसमें आत्मनिष्ठ और वस्तुनिष्ठ सिद्धांतों 
का सामंजस्य हो जाता है। 

कलात्मक बिब में कई तत्त्वों के बीच अविच्छित्त एवं अंतग्नंथित दूंद्वात्मक 
एकता कायम होती है। इसमें 'ऐंद्रियक' (काव्य, संगीत) तथा “तकंपरक' (आलछो- 
चना) के बीच एकता है जिसके अंतर्गत एक तो कलाकार अपने श्रोतावु द से जुड़ता 
है; दूसरी ओर इच्छाएं (विशेष भूमिका अदा करने वाली) अप्रकट संज्ञान कराती 
हैं तो विचार (अंतर्निहित सोह्ेश्यता अथवा प्रतिबद्ध विचारधारा) स्पष्ट प्रस्तुती- 
करण करते हैं। इसमें 'बेयक्तिक' (प्रगीत, नृत्य, मार्ग) तथा 'बैश्वक' (संस्कृति-हूप, 
कला-रूप ) के बीच एकता है जिसके अंतर्गत व्यक्ति की अंतद्‌ष्टि की वैयक्तिकता 
तथा ऐतिहासिक दृष्टि से विशिष्ट सामाजिका्थिक व्यवस्था के वैश्वक 'सुपरिगठन' 
(वेचारिक रूपों की अविच्छित्न सत्ता) का अंतगग्रथन होता है | इसमें स्थूछ' (वास्तु 
शिल्प) तथा 'सुक्ष्म (भाव, व्यंजना, प्रतीक) की एकता है। इसमें 'अंश' (एक मूर्ति, 

एक अंक, एक मुद्रा) तथा संपूर्ण (पूर्ण मंदिरनिवेश, पूर्ण अभिज्ञानशाकतल, पूर्ण 
कत्थक नाच) के बीच एकता है जिससे छय और गति और संरचना के तत्वों का 

समावेश होता है। इसमें “बाह्य (बहिगंत अस्तित्वमान जग्रत्‌ का बिब) तथा 
आंतरिक (कलाकार तथा आशंसकवु द की अंतर्मुखताओं) की एकता है। इसमें 

आत्मनिष्ठ' (सृजन) तथा “बस्तुनिष्ठः (पुनरुत्यादन) की एकता है जिससे 
यथार्थवाद में ऐतिहासिक रूप से गतिशील तत्त्वों की संचेतना का सम।दे 
अत: मानव ज्ञानेंद्रियां यथार्थ से काफी दूर होने के बावजूद बिचारों के मु 
तथा कीड़ाबत्ति के आविर्भाव को संभव बनाती हैं। अत: मनुष्य अपनी बंर 
निर्माण कछात्मक ढंग से करता है; कमंदक्षता को विकसित करने एवं आचार-बि वर 
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में भौतिक दुनिया पर प्रभुत्व कायम करने की श्रक्रिया के दौरान अपने सौंदयंबोध को 
विकसित करता है तथा आत्मनिर्वासन की दशा को समाप्त करता है। यह एकता 

सौंदयबोध को सामाजिक सक्रियता से जोड़ती है, उसे मात्र शुद्ध अनुचितनात्मक रूप _ 
में नहीं छोड़ देती । इंस तरह मनुष्य प्रकृति को मानवीय तथा समाज को सौंदर्य- 

बोधात्मक बनाता है। कलाबिंब में आवश्यक (निश्चित यथार्थ, सुगठित संरचना) 
तथा आकस्मिक (नवीन कल्पना, प्रवर्तेक शिल्प, मौलिक प्रस्तुतीकरण) की एकता 

है जिसके फलस्वरूप एक ओर प्रमुख क्रियात्मकता मौजूद रहती है जो मानवीय श्रम 

से कला के चितिमूछक संघटकों का विकास करती है तो दूसरी ओर सिसृक्षा के 

मार्ग में निरंतर अभ्यास मौलिकता और नवीनता और श्रेष्ठता का आविर्भाव करता 

है । इसमें 'यथार्थंता' और 'मरीचिका (भ्रांति) की एकता होती है अर्थात्‌ यथार्थता 
के प्रतिबिबन में मात्र दर्षण-जंसी अनुकृति न होकर प्रक्षेपण (कल्पना, संदर्शन, वक्ता) 

आदि होता है। यथार्थता का ऐसा प्रतिबिबन एक प्रस्थान-बिंदु बन जाता है, एक 

प्रतिकल्पित वस्तु के सृजन के हेतु । वर्तमान यथार्थता की भूमि से समारंभ करके ही 

अतीत का पुनरुत्यादन तथा भविष्य का प्रक्षेपण संभव है और ये दोतों प्रक्रियाएं भी 
वर्तमान से निश्चित होती हैं । इस भांति कलाक्ृति में अतीत, वर्तमान और भविष्य 
अंतलिप्त हो जाया करते हैं। असाधारण बाहरी अवस्थाओं में अथवा आंतरिक 
मनोरोगात्मक दशाओं में जो प्रत्यक्षीकरण होता है उसमें सरीचिका की छाया 
भी फैलती है। इसी तरह जब यथाथ्थंता से संचित किये गये अनुप्रभावों को नये 
बिबों में ढाला जाता है तो कल्पना का प्रतिभास होता है (कल्पना के अंतर्गत 

यथार्थता में आमना-सामना करके प्राप्त किये गये अनुप्रभावों को महत्त्व नहीं दिया . 

जाता) । अंततः कलाबिब में “विषयवस्तु' और “रूपविधान' की एकता का परिवरध्ध॑न 

होता है जिससे कला का यथार्थता से विच्छेद नहीं होता । कला में विषयवस्तु कोई 
अमृत्त विचार न होकर एक ऐसा विचार है जो बिब होकर संवेगात्मक प्रभाव डालता 
है । अतः स्थल विषयवस्तु और कलात्मक बिब के बीच अंतविरोध है क्‍योंकि परवर्ती 
रूपविधान का एक जटिरू अन्वयन ऐसा है जो शेलीगत गुणों को उछाछूता है | विषय- 

वस्तु और रूपविधान की एकता हमेशा सापेक्ष और क्षणभंगुर है। इन दोनों के आपसी 
प्रकार्यों तथा विकास में अंतर होने के कारण ही इनकी एकता में अंतविरोध और 

संघर्ष पैदा होते हैं। “विषयवस्तु विकास का आधार है, तो रूपविधान किसी वस्तु के _ 
अस्तित्व की विधि है; विषयवस्तु की अपनी गत्यात्मकता है, रूपविधान उस पर 

निर्भर है; विषयवस्तु में असीमित विकास की नैसगिक संभावना निहित है, रूप- 
विधान उसे परिसीमित करता है; विषयवस्तु विकास में निदर्शक भूमिका अदा करता 
है, रूपविधान सापेक्षतया स्वाधीन' होता है क्योंकि यह विकास को अवरुद्ध अथवा 

१. के० डोलगोव , 'आब्जेक्ट एंड सब्जेक्ट, आब्जेक्टिव एंड सब्जेक्टिव आर्ट, “झट एंड सोसाइटी”, 
मास्को, १९६८, पु० ५६-५७ । 
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अग्रिम करने की उभय योग्यताएं रखता है।”' रूपविधान की सापेक्ष स्वाधीनता 
अर्थात्‌ स्वायत्तता' प्राचीनता के अनुपात से संवर््धित होती है । रूपविधान का 
स्थायित्वः विषयवस्तु के पूर्ण अनुशासित तथा शैल्पिक विकास का संरक्षक भी होता 
है क्योंकि यह सुगठित संरचना पर बल देता है। माक्स ने ग्रीक कला की इसी विशे- 
पता को सराहा है क्योंकि इससे संरचना ( स्ट्रक्चर ) का यथावत्‌ प्रस्तुतीकरण, संतुलन, 
नियमितता, अनुपात और सामंजस्य जैसे निश्चित माप (मात्रा) समाविष्ट होते हैं । 
फलस्वरूप कलाकृति की आंतरिक सघन संरचना में सुसंगति तथा संपूर्णता आ जाती 
है। इस तरह हूपविधान कलात्मक तंत्र की समष्टि है और यह समग्र सौंद्यंप रक 
संरचना के अंतर्गत विभिन्‍न तत्त्वों का सामंजस्यपूर्ण संगठन करता है जिससे एक सिद्ध 
कलाकृति एक स्वायत्त संरचना' भी हो जाती है ।' कितु आरंभ से प्रगतिशील विकास 
को गति देने वाला यह रूपविधान का स्थायित्व जीवंत यथार्थता सै कटकर रूढ़िवाद 
का स्रोत भी बन जाता है। तथापि एक गुणात्मक दशा से दूसरी में संक्रमण करने पर 
पुराने रूपविधान का या तो उन्मूलन होता है, अथवा रूपान्वयन । पुराने रूपविधान 
के उन्मूलन की यह प्रक्रिया कभी-कभी पुरोगमन भी कर छेती है और पुन. उसी 
पुराने रूपविधान को पदारूढ़ कर डालती है। उपर्युक्त आठ या दस दुंद्वात्मक 
एकताएं मिलकर विभिन्‍न कलाओं में विधभिन्‍त प्रकारों से विविध कलात्मक बिबों का 
अनुरंजन करती हैं। प्रत्येक का (और कलाकृति भी)--कलात्मक बिंब के माध्यम 
से--यथार्थता का प्रतिबिबन एवं पुनरुत्पादन अपने ही निजी ढंग से करती है क्योंकि 
हरएक की वस्तु, साधन और सामग्री में विभेद होता है । यहां यह भी ध्यातव्य है कि 
विभिन्‍त कलाओं तथा प्रत्येक कलाक्ृति में उपर्युकत्र आठों दंद्वात्मकम एकताएं नहीं 
मिलती बल्कि प्रत्येक कला की सामग्री, विषयवस्तु, शैली, माध्यम आदि के अनुसार 
एक या कुछ एकताओं का कार्यकाप मिलता है। इसके अलावा यह तथ्य भी महत्त्य- 
पूर्ण है कि विशिष्ट कला के अनुरूप समाहित उपर्युक्त एकताएं ही चरित्रों, घटनाओं, 
परिस्थितियों आदि के बिब (इतिवृत्त तथा विवरण, चित्रण तथा गल्पन) भी रचती 
एवं रंजित करती हैं जिससे आद्य संवेगभूमि (स्वायीभाव, अभिधा) पर एक ओर 
सामान्य विचारों तथा आवेशों की एवं दूसरी ओर विशिष्ट सौंदर्यानुभूति तथा 
मानवीय अनुभवों की अभिव्यंजना होती है| 'ऋलात्मक बिब' की ज्ञानमीमांसा तथा 
सौंदयंदर्शन का संसार यही है । 

उपयुक्त संसार में कलात्मक बिबों के विभिन्‍न समाकृतिक प्रकार 
प्रभावनसंभूत विभिन्‍त रंजक धरातल प्राप्त होते हैं। यदि समाकृति (आइसोमाफिक्ष्म 
के क्षेत्र में बिबों को 'रूपक' का पर्याय अथवा विपर्याय माना जाता है, तो इंद्विय 
रंजकता के धरातल पर उनके दुश्य, स्पश, श्रवण, रसना और गंध को लेकर ऐंड्रियक 

कक 

१. 'ए डिक्शनरी आफ फिल्लासफी', रोजेनथाल और बूदित, पू० १६३-१६४ | 

२, देखिए, “माक्से और एंगेल्स के सॉंदयंशास्त्रीय विचार”, स्तेफ़ान मोशब्सको, आलोचना, 
अंक है। ४५ है| 8७७ ) । 
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विभेद हो जाते हैं। रूपक से आगे यदि उन्हें (अतिशय-गर्भता के कारण) अलंकार- 

शोभा से जोड़ा जाता है, तो अनुभूति की गहराई में (स्मृति-गर्भता के कारण) उन्हें 

भावों, चरित्रों, धारणाओं आदि के साहचर्यमुछक पुनर्निर्माण से संलग्न किया जाता 

है। यदि जुंग मानवता के शैशव के पूर्वाघातों को आदिम बिब मानते हैं, तो कुछ के 

द्वारा विशिष्ट संस्कृति और जाति के अतीत के संस्कारित अनुभवों को मिथक (सामू- 

हिंक बिब) तथा सांस्कृतिक पैटने की शक्ति माना जाता है। आवेगशीलछ (काइ- 

नेस्थेटिक) बिबों के अंतर्गत सहसंवेद्य बिब (साइनेस्थेटिक) तथा समानुभूतिपरक 

(इंपैथिक) बिंब प्रभावन-स्तरों के नये भेदक एवं उद्धघाटक हैं जिससे चिति में 
चमत्कार, गत्यात्मकता, परिवर्तनशीलूता (द्रवण, दीप्ति, द्रुति) आदि के द्वारा बाह्य 
यथार्थंता मानवीयकृत होती है। इसके अंतर्गत ही प्रातीतिक (आइडेटिक ), ताप- 
बोधक (थर्मल), रासनिक (गस्टेटरी), गत्यात्मक (मोटर) बिब आदि भी स्वी- 

कृत हुए हैं। सी० डी० लेविस, रिचर्ड ह॒टेर फाग्ले, ई० जे० फर्लांग, राबिन 

स्केलटन, एच० कृम्बे, स्पजियन, आदि ने विभिन्न आधारों पर कलात्मक बिबों का 
अपना-अपना वर्गीकरण किया है। तथापि इनके मूल में वस्तुनिष्ठता के प्रत्यक्ष लक्षण 
तथा समाकृति के आलंकारिक उपलक्षण ही हैं। ये दोनों ही मिलकर कलात्मक 
बिबों की विपुल राशि, असंख्य भेदों, और अनंत प्रभावों का एक कलात्मक-संज्ञा- 
नात्मक-वैचारिक संसार बनाते हैं । 

जब मनुष्य संसार से अपने बहुमुखी संबंधों को संवेगात्मक प्रतिबिबन द्वारा 
ग्रहण करता है तो वह “बिबों-में-चितन” करता है। एक सौंदययंमुखी मनुष्य (कलाकार, 
आशंसक ) जब कलात्मक बिबों में चितिमुलक अनुचितन करता है तो उसे कलात्मक 
प्रतिबिबन कहा जाता है । कलात्मक प्रतिबिबन एकसाथ संवेगात्मक, साहचर्यपरक 

तथा रूपकात्मक होता है। अतः यह वस्तुनिष्ठ प्रतिबिबन या वस्तुगत अनुचितन का 
एक बिलक्षण स्वरूप है । 

कलात्मक प्रतिबिबन केवल अनुचितनात्मक ही नहीं होता, बल्कि पुन- 
इत्पादक, सर्जनात्मक और अ्रक्षेपणात्मक भी होता है। फलूत: एक अमूर्त्त भाव, या 
स्मृति छाया, या मूत्ते वस्तु का “विषयीकरण' (आब्जेक्टिफिकेशन) होता है जिसका 
पूर्ण समाहार एक कलाकृति है। विषय्यीकरण के अंतर्गत यथार्थंता का प्रतिबितन, 
सर्जना और अभिव्यंजना की त्यी शामिल हो जाती है । इसलिए विषयीकरण प्रत्येक 
कला में भिन्‍न-भिन्‍न होगा क्‍योंकि प्रत्येक कला का माध्यम, शिल्प, सामग्री और वस्तु 
शिन्‍न-भिन्‍न होती है । विषयीकरण-चक्र में एक ओर तो विषय और विषयी के संबंध 
गुंथे हैं; दूसरी ओर कछाकार और रसिक के तदाकृत संबंध भी बंधे हैं । वस्तुत: 
विषयीकरण का पहला पक्ष सृजन-प्रक्रिया से तथा दूसरा संप्रेषण-प्रक्रिया से जुड़ा है । 
इस तरह हम वस्तुनिष्ठ प्रतिबिबन से सौंदर्यवोधात्मक्‌ः बिषयीकरण की ओर प्रयाण 
करते हैं। विषयनिष्ठ या वस्तुनिष्ठ (आब्जेक्टिव) प्रतिबिबन में एक त्विकोणात्मक 
संबंध होता है : (१) मस्तिष्क से स्वतंत्र बाह्य यथार्थता (सामग्री ); (२) स्वतंत्र रूप 
से अस्तित्वमान संबंधताएं, जो चेतना का निर्धारण करती हैं (उत्पादन संबंध); 
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(३) समग्र रूप में यथार्थता का प्रतिबिबन या प्रत्यक्षीकरण एवं पुनरुत्पादन करने 
की विषयीकर्ता (सब्जेक्ट] की पद्धति ।' 

इस उपक्रम में पहले बाह्य यथार्थंता मनुष्य के मस्तिष्क से स्वतंत्र होती है 
और निर्माण के पश्चात्‌ कलाकृति हमारी चेतना से स्वतंत्र हो जाती है। सौंदर्यवस्तु 
या कलाकृति की इस स्वायत्तता में 'आत्मनिष्ठीकरण' (सब्जेक्टिफिकेशन) की प्रक्रिया 
ढलती है। 

आत्मनिष्ठता (आत्मपरकता : सब्जेक्टीविटी) केवछ एक व्यक्त को दूसरे 
मनुष्य से विभिन्‍न ही तहीं करती बल्कि इस पर भी निभंर करती है कि कर्ता या 
विषयी में वहिगंत अथवा वस्तुनिष्ठ (तत्त्व) किस माप तक सघनीभूत हुआ है | इस 
तरह सही आत्मनिष्ठता के अंतर्गत व्यक्ति की अंतदष्टि की वेबक्तिकता और 
विश्वदृष्टि की सामाजिकता--इन दोनों का कांतसंयोग होता है। इसलिए एक ही 
विश्वद्ष्टि की सामाजिकता से अनुप्राणित लियोनादों द विच्ची और माइक्रेछ एंजिलो 

मेक्सिम गोरकी और शोलोखोव, नागार्जुन और गजाननमाधव मुक्तिबोध में अंत दि 
की वेयक्तिकता के भेद हैं; तथा एक ही सांस्कृतिक अंतद एिट से संवलछित निराछा 

और प्रसाद, कबीर भौर तुलसी, राजकमलू चौधरी और सौमितर मोहन की विश्व 
दृष्टि की सामाजिकता में विभेद हैं। इस तरह कछाकार की इच्छाओं और अंतर्दृ ष्टि 
की वैयक्तिकता की विशेष तथा महत्त्वपूर्ण भूमिकराएं होती हैं। कलात्मक प्रत्यक्षी 

करण में कलाकारों के प्रिय बिबों का प्रभामंडल, स्मृत चित्रों की बारंबार आवृत्ति 
वैयक्तिक शैलियां और रीतियां आदि आत्मनिष्ठता का प्रमुख परिणाम हैं 

कर्त्ता या विषयी विषय का सृजन तथा पुनरुत्पादन, दोनों ही करता है। उसके 
सृजन-पुनरुत्पादन के पहले प्रकृति में “रघुबंश' महाकाव्य, अजंता गुफाएं, काणाके 
मंदिर अथवा 'गोदान' उपन्यास आदि का अस्तित्व तक नहीं था। देशकाल के अक्ष 
में, तथा समाज-इतिहास के परिवेश में कलाकार कुछ वेयक्तिक एवं बर्गीय, सामा- 
जिक्र एवं ऐतिहासिक परिप्रेक्ष्यों का आयत्तीकरण करता है। इन्हें हम (मार्गरेट 

मीड-सम्मत 'सांस्कृतिक पैटनें' के समतुल्य) 'सौंदर्यात्मक आदर्श (एस्थेटिक आइ- 
डियल ) कह सकते हैं । द 

सामाजिक वातावरण के अनुकल, सौंदर्यात्मक आदर्शों के समतुत्य तथ 

अंतदष्टि की वैयक्तिकता के अनुसार ही कलाकार (विषयी ) अपनी कलात्मक पद्धतियों 

के द्वारा प्रकृति की वस्तुओं का रूपांतर करता है। वह प्रकृति की वास्तविकता के 

सामना स्वयं प्रकृति का हीं सानवीयकरण (ह्य मेनाइफ़ेशन) करके करता है 

प्रकारांतर से इस प्रक्रिया में वह अपना भी विषयीकरण (आब्जेबिटफिकेशन) 

डालता है। पहली प्रक्रिया में मनुष्य का प्राकृतिक अस्तित्व मानवीय अस्तित्व हो जाता 

है तथा दूसरी में वह ऐसा सामाजिक मनुष्य हो जाता है जिससे कछा को सामाजिक 

प्रकृति का उन्‍्मीलन होता है। कलछाकृति और व्यावहारिक वस्तु, दोनों ही प्रकृति के 

१, के० डोलगोव, 'आब्जेक्ट एंड सब्जेक्ट', पु० ६२, “आटट एंड सोसायटी”, मात्को, १६६८ । 
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विशिष्ट सामाजिक स्वरूप कौ देन हैं और दोनों में ही मानवीय श्रम (सर्जनात्मक/ 
उत्पादक) छगा है और दोनों का ही कोई सामाजिक रूप ( अभिव्यंजना/उपयोगिता ) 
भी है। इसलिए कलात्मक प्रत्यक्षीकरण की उभयात्मक प्रक्रिया में प्रकृति का 
मानवीयकरण तथा सामाजिक मनुष्य का सौंदय॑त्तात्त्विक विषयीकरण होता है । 

ये दोनों करणीयताएं शाश्वत और निविकल्प न होकर सापेक्ष तथा सामाजिक- 
ऐतिहासिक हैं और सौंदर्यात्मक आदर्शों' के घेरे में घटित होती हैं। सौंदर्यात्मक 
आदशे नेतिक आदर्श या सामाजिक-राजनीतिक आदर्श से भिन्‍न है। यह मनुष्य के 
सौंदर्यबोधात्मक कार्यकलापों का प्रमुख नियामक है। वेशभूषा, रुचि, फैशन, अंत्कक्ष- 
सज्जा आदि भी इसमें शामिल हैं | सौंदययंबोधात्मक आदर्श का मनुष्य के संवेगात्मक- 
सौंदर्यबोधात्मक अनुभव से पृथक्‌ कोई अस्तित्व नहीं है। अत: यह ॒सौंदयेतात्त्विक 
प्रत्यक्षीकरण का सर्वोच्च आशंसापरक-संवेगपरक प्रमानक है। अत: यह मृत्तं और 
दृश्य, साकार और ठोस है। अत: यह सामाजिक विकास के मूलभूत आक्ृतिबंधों 
तथा प्रवृत्तियों का प्रतिबिबतन करता है । 

सौंदर्यात्मक आद्शों का विधान एक तो सीधे जीवन के अनुप्रभावों से आता 
है । ये अनुप्रभाव मूत्त सौंदर्यात्मक अंकन बन जाते हैं। दूसरा स्रोत कल्ाक्ृषतियां हैं 
जहां कलाकार का लौकिक संज्ञान कलात्मक बिबों में साकार हो जाता है। इस तरह 
सौंदयेबोधात्मक अनुप्रभाव और कलात्मक बिंबों का जो समन्वय और संस्करण होता 
है, वह सृजनात्मक 'कल्पना' की पद्धति है और उसका परिणाम ही सोंदर्यात्मक 
आदशें है ।' यहां यथार्थता और संभावना, वास्तविकता और कल्पना की कैटेगरियों 
का अनुपम संयोग है। निष्कर्ष यही है। 

वस्तुत: सौंदर्यात्मक आदर्श एक प्रारूप (माडल ) है। यह वास्तव में 
अस्तित्वमान वस्तुओं एवं संबंधताओं का एक आकृतिबंध है जो उनमें बिब, भाव, 
अनुभव, माप, रूपविधान, संगति, सौंदयें आदि की यथापंभ्व श्रेष्ठतम संभावनाओं 
को संचित तथा उपलब्ध करता है। अत: एक ओर इसमें यथार्थता और संभावना की 
एकता है, तो दूसरी ओर विषयवस्तु एवं रूपविधान, मात्रा एवं गुण, सारत्व एवं 
संघटनादि के दंद्वात्मक संघर्ष भी हैं। अतः एकता और संघर्ष, एकान्विति और ढुंद्व के 
नियम से सौंदर्यात्मक आदर्शों का मूरत्ते सामाजिक एवं ऐतिहासिक विधान होता है । इसलिए इसमें प्रत्यक्षीकरण और सर्जना का संयोग होता है और इसीलिए 'यह 
व्यक्ति, या वर्ग, या संपर्ण समाज की संपूर्णता और परिपूर्णता की अवधारणा है जिससे अनुप्राणित होकर मनुष्य अपना भी पुनर्िर्माण करता है।” इस भांति 
सौंदर्यात्मक आदर्श कलाकृति के सजेन और मनुष्य के अनुरंजन के लिए [मानो सुपरि- 
गठन (सुपर स्ट्रक्चर) के अंतर्गत ही] मूलाधार की भूमिका निबाहते हैं । 

जिस तरह दो स्रोतों (जीवन के सीधे अनुप्रभाव तथा कलात्मक बिंब) से सौंदर्यात्मक आदशों का विधान होता है उसी तरह उनका प्रभावन भी दो प्रकार से 

१. ओ*० लामिन, 'एस्थेटिक आइडियल' (१० ४६, ५१) ; “मार्ट एंड सोतायटी”, मास्को, १६६८ । 
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होता है : यथार्थता के सीधे प्रतिबिबन से (जैसे चित्रकला, शिल्पकला, रंगमंच में); 
तथा यथाथथता के परोक्ष प्रतिबिबन से (जैसे संगीत, काव्य, नृत्य में) । 

इस तरह सोंदर्यात्मक आदर्श ठोस सामाजिकाथिक रूपायनों से अनुमानित 
होते हैं। वे निविकल्प और शाश्वत नहीं होते । उनका विन्यास वर्ग तथा समाज- 

व्यवस्था के समतुल्य होता है। उनके विन्यास में एक आयाम यथार्थता के जीवंत 

प्रतिबिबल का, तथा दूसरा संवेगात्मक-विचारधारात्मक आकलन का होता है। यही 
उनकी प्रकृति और संस्कृति है।' वर्गों और व्यवस्थाओं से अनुरूपित अतीत के 
सौंदर्यात्मक आदर्शों में भी मानवीय व्यक्तित्व के कुछ सामान्य मानवीय तत्त्व रहे हैं 
जिन्हें ऐतिहासिक कालों में सिद्ध किया गया है। सामान्य मानवीय तत्वों का आविर्भाव 
तभी संभव है जब कलाकृति एक स्वायत्त संरचना हो, तथा सौंदर्यात्मक आदर्श की 
धुरी में एक सिद्ध कलाकृति भी हो। कलावस्तु और सौंदर्यानुभूति की स्वायत्तता 
वस्तुत: विषय और विषयी के बीच के स्वायत्त संबंधों से ही उपजती है। मार्क्सीय 
सौंदयंबोध के अनुसार कलात्मक मूल्यों के अनुभव के क्षणों में, या अन्य मानवीय 
कार्यकलापों के विषय में, या वुहत्तर संदर्भों में तो दोनों (विषय एवं विषयी। में से 
प्रत्येक अपेक्षतया स्वायत्त होता है । 

कलात्मक बिब--ऋलात्मक प्रत्यक्षीकरण -सौंदर्यात्मक आद्शे--सिद्ध कछा- 

कृति--इनके चतुष्टय का एकतान सौंदयंव्यापार का यह दिखशन अब हमें आगे ले 

. जा सकता है। 

(ख) कलात्मक प्रत्यक्षी करण की प्रकृति तथा प्रवृत्ति 
कलात्मक बिब और कल।त्मक यथार्थता के संडयन का अनुपम दुष्टांत नृत्य 

है : विशेष रूप से कत्यक, भरतनादयम, कथकली (और बेडे) आदि ! 
पहले इन नृत्यों का विकास मंदिरों तथा राजसभाओं में हुआ था तथा इनकी 

दर्शंक-मंडली सप्राटों-सामंतों की हंती थी। आजकल इनकी अनुष्ठान-भूमि मंदिरों तथा 
दरबारों के बजाय रंगमंच है, और दर्शक टोली सामंतों के बजाय सामान्य आशंसकों 
की हो गयी है। आजकल प्रस्तुतीकरण की प्रधानता हो गयी है। अतः प्रकाश-संयोजन, 

अंग-सज्जा, वेशभूषा, ध्वनि-संयोजन आदि के अभिनवीकरण के साथ-साथ नबी-नयी 

विचा रवस्तुओं (थीम्स) तथा नयी-तयी शैलियों का ग्रहण हुआ है। अतः आज 'सौंदर्या- 
त्मक आदर्श” बदले हैं। इसके लिए पहुले उदयशंकर जैसे, और जब प्रताप पवांर तथा 

नरेंद्र शर्मा जैसे नृत्यलिपिकार (कोरियोग्राफर) सामने आये । नृत्यलिपिकार के साथ- 

साथ संगीतकार की भूमिका गुंधी । अल्ला रक्‍्खा और रलूतीफ अहमद खान (तबला।| 

रविशंकर (सितार), बिरजू महाराज (सरोद) आदि ने संगीत-बिब्रों का सबोग 

कराया । इस भूमिका पर आजकल प्रताप पवांर-प्रिया पबांर की कत्थक-जुगलबंदी, 

नरेंद्र शर्मा-कुमकुम-माथुर का कामायनी-नृत्यनादुय का भ्रस्तुतीकरण एकबार 

१. देखिए, ए० खा, 'एस्वेटिक्स एंड मो रालिटी' (लेख), वही, १० ६५। 
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नतेकों के शरीर को ही कलात्मक बिब में रूपांतरित कर देता है । 
नृत्यलिपिकार और संगीतकार के सहयोग से स्वयं नतेंक और नतेंकी (के 

शरीर) ही कलात्मक बिब हो जाते हैं। उनके शरीर का सोंदर्यवोध (नखशिख-वर्णन 
के विपरीत) लगातार स्वास्थ्य (योग), ताल (रिद्मिक्स) तथा कीड़ा (एथलेटिक्स ) 
से संस्कारित रहता है। मुद्राएं (जेस्चस ) विषयवस्तु बनती हैं। उदाहरणाथे पवांर- 

दंपती का शारीरिक सौष्ठव, अंगों का सहज समन्वय तथा सामंजस्य, और आमद, 
तोड़े, टुकड़े, तत्कार आदि की बंदिशों ने मिलकर उनकी कथक जुगलबंदी में कथानक 
को भी पिरो दिया है। इसी तरह नरेंद्र शर्मा और कुमकुम माथुर ने 'कामायनी' के 
कथात्मक बैले की नृत्यरचना की है। जरा आगे बढ़कर प्रिया पवांर के अभिसारिका' 

नृत्य की थोड़ी तुलना गालिना उलानोवा के “रोमियो-जुलिएट” नामक बेैले से करें 
जहां वह नृत्य को ही प्रेम का मृत्तरूप बना देती है अर्थात्‌ उसका संपूर्ण नृत्य 
कलात्मक बिबों का एक सिलसिला बन जाता है और एक गत्यात्मक-परिवतेनशील 

प्रत्यक्षीकरण भी ! इसी तरह माया प्लिसेत्सकाया जैसी चपलचरण बैलेरीना के 
'हंसनृत्य' में हम मानवशरीर का हंस में कायाकल्प (मेटामार्फोसिस) होना बेहद 
तीज्रता से महसूस करते हैं। तब वह प्रोकोफिएव के संगीत तथा चायकोव्स्की की 
नृत्य-लिपि से तराशी हुई हंसिनी बनकर अपूर्व लालित्यपूर्ण नृत्य करती है और 
साक्षात्‌ शृंगारभाव का ही मूरत्तरूप हो जाती है। सोनल मानसिह और संयुक्ता 
पाणिग्रही भी ऐसी बिबधारा होकर मुद्रावाहित होती हैं । 

इस तरह नृत्य के प्रत्यक्षीकरण में विषय और विषयी का, विषयवस्तु और 
रूपविधान का, वस्तु और बिब का अदभुत संलयन होता है। नृत्य में नतंक (का 
शरीर) ही एक गतिमान-रूपांतरित-सृजनात्मक बिंब बन जाता है और संपूर्ण नृत्य- 
नाट्य श्रम बोर क्रीड़ा, कका और जीवन, यथाथेता और कल्पना का समन्वर्याबदु बन 
जाता है। इसीलिए हमने सबसे विकृक्षण और सर्वेसमावेशी कला-बिंबरूपों का यह 
उदाहरण सर्वप्रथम चुना। 

इसकी तुलना में काव्यक्षेत्र के कलात्मक बिब का उदाहरण दूसरा पक्ष 
उद्घाटित करता है। प्रतिनिधि-उदाहरण के लिए 'कामायनी' में वणित श्रद्धा के नील 
रोम वाले मेषशावक के बिब को लें। उसकी संपूर्णता 'स' है। यह 'स' प्रसाद को, 
प्रसाद के महाकाव्य के पाठक को, प्रसाद की छायावादी संचेतना को, तथा (विभिन्‍न 
क्षेत्रों वाले) एक शिकारी को, एक प्राणिशास्त्री को, एक चित्नकार को भिन्न-भिन्न 
प्रतीत होगा (क्योंकि प्रतिबिबत के पश्चात्‌ मुल्याकलन पृथक्‌-पृथक होगा ) | इन 
विभिन्‍न प्रतितरिबों को १-स, २-स, ३-स, ४-स, ५-स और ६-स से अभिहित किया 
जाए। इस योगत्रम में प्रत्येक व्यक्ति अपनी अंतर्मुखी वैयक्तिकता तथा सामाजिक 
अवस्था के अनुसार 'स' में से भेद बतलाता है तथा दूसरे गुणों की अपेक्षा किसी एक 
खास गुण या मूल्य, या लक्षण, या प्रभावन का चयन करता है । 

क्योंकि [..'] १-स--२-स-+-३-स -|-४-स --५-स --६-स*' --ह-स +- स' 
[| इसलिए 'स'--सौंदर्यात्मक आदर्श --सांकृतिक पैटनन ---सामाजिक व्यवस्था । 
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इसलिए सौंदर्यात्मक 'स” में गेर-सौंदयेशास्त्रीय संदर्भ प्राथमिक महत्व के 
होंगे लेकिन कलात्मक सर्जना समकालीन सौंदयशास्त्रीय परिकल्पना के ऊपर ही होगी 
ओर सौंदयंबहिर्भूत तत्त्वों की उत्प्रेरणा कायम रहेगी । 

इसलिए एक व्यक्ति संपूर्ण 'स' के किसी एक अंश का ही प्रत्यक्षीकरण करता 
है । मेष-शावक (भौतिक तथा जैविक तथा सौंदर्यात्मक) की संपूर्णता तथा चयन, 
दोनों के लिए--इंद्रिययोध के अतिरिक्त-- किसी जटिल दर्शन अर्थात्‌ वैद्धांतिक दृष्टि- 
कोण का दखल होता है जो वर्गं-लसमाज के विकास तथा यवार्थता के अंत्वियोधों से 
अनुकूलित है। इसलिए हम संपूर्ण यथार्थता का पूरों तरह इंद्रियबोध कभी नहीं 
प्राप्त कर पाते; हम अक्सर उसके किसी चुने हुए भाग के सीधे संपर्क में रहते हैं । 
संपूर्ण प्रतिबिबन प्रत्यक्षीकरण की प्रक्रिया से भी कुछ स्वायत्तता रखता है क्योंकि 
यह देशकालबहिभूत भी हो सकता है। तथापि (£-स, २-स, ३-स आदि उसके अं 

हैं। अत: हमारा चुनाव और ग्रहण प्रत्यक्षक की अंतर्दृष्टि तथा अभिप्रेरणा (मोटि- 

बेशन ), वर्ग तथा सौंदर्यात्मक आदर्श पर निर्भर करता है। 
उपयुक्त प्रत्यक्षीकरण क्रिया में दिये गये विवरणांकों ( १-स से ह-स तक) आदि 

से परे भी हमारा मस्तिष्क यात्रा करता है। कहीं भी नीले रंग या चार फुदकते पांव, 
घनी रोमराजि वाले नन्हे पशु को देखकर हम इस कला-अभिप्राव की कल्पना 5र सकते 
हैं (स्मृति-साहचये ); मेष-पालिका श्रद्धा के आधार पर हम चरवाहों की संस्कृति की 

दशा (सांस्कृतिक पैटर्न) तथा मेष के आद्य प्रतीक (आकंटाइप) का भी अनुमान कर 
सकते हैं; मेष-वर्णन के आधार पर कवि प्रसाद के यथार्थ-वर्णन तथा सौंदयंचर्या 

 (रूपात्मक गुणपुंज) का भी अंदाज़ लगा सकते हैं। इससे भी परे की यात्रा में हम 
डायोनीशस देवता के आदिम उन्मत्त विलास अथवा गोद में मेष लिये ईसा के प्रतीक 
(मिथक) का भी अनुहरण कर सकते हैं। इसके भी और परे हम अतिरंजित तथा 
गलत प्रत्यक्षीकरण की भूमि पर 'फांतासी' गढ़ सकते हैँ जो भ्रांतियां तथा मरीचिकाएं 
उत्पन्त करती हैं। अत: आज के सौंदर्यंबाध में श्रांत प्रत्यक्षीकरण (इल्यूज़न, 
हैलसिनेशन) भी ऊहा-पूद्ठा जाता है (जेंसे कवि मृक्तिबोध का सशक्त ब्रह्म- 
राक्षस') । इसलिए वस्तुगत यथाथ्थंता का अनुचितन सही हो सकता है, गछूत भी; 

संकीर्ण हो सकता है, व्यापक भी । कर्त्ता या विषयी प्रत्यक्ष व्यक्ति है और वर्ग भी; 

प्रगतिशील हो सकता है और प्रतिक्रियावादी भी; मानवतावादों हो सऊता है और 

पाशविक भी; लड़ाकू हो सकता है और स्वप्नमुग्ध भी । अतः: बस्तुगत बबाबता 
ऐंद्रियक अनुभवों तथा वस्तुनिष्ठता के प्रति एक अंतदू छिठ ही नहीं, अपितु एक 

कोण तथा सैद्धांतिक विचारदर्शन भी प्रस्तुत करती है। यथार्थबाद यथाबंता का 

यथातथ्य चित्रण नहीं है; बल्कि इन तीन प्रस्तुतियों का अनुपम सहकार है 
यथार्थवाद में ऐतिहासिक रूप से गतिशील तत्त्वों (परंपरा, संस्कृति, प्रथाएं, 

संस्थाएं, मूल्य, संबंधता आदि) की संचेतना का भी समावेश होता है। इसलिए 

यथाथंवाद केवल वतंमान-केंद्रित और बाह्य-प्रत्यक्षीकरण-आश्रित नहीं है, बल्कि यह 

'ऐतिहासिकता' से उजागर है। इसलिए सौंदयंबोध, सौंदय॑दुष्टि तथा सौंदयंदर्शन भी 
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मानव-श्रम की ऐतिहासिक प्रक्रिया के अंतर्गत एक परिवर्तेमान परिणाम है । ऐति- 

हासिकता की धारणा मानवीय श्रम एवं सामाजिक क्रांति (परिवर्तन/प्रगति) का भी 

समावेश करती है। मानव अपनी माप अथवा अनुकूल उपयोग के अनुरूप भौतिक 
दुनिया को ढालता है । इसलिए वस्तुसंरचना में अनुपात और मानदंड, तथा सौंदर्य- 
तात्तविक क्रिया में निश्चित यथार्थ का प्रत्यक्षीकरण उपस्थित रहता है। इसलिए मनुष्य 
की श्रम-प्रक्रियाएं वस्तुओं का उत्पादन तथा कलाक्ृति का सृजन, दोनों ही करती हैं । 

कलाकृृति के सृजन में मानवीय श्रम (उत्पादन क्षमता के स्थान पर ) कीड़ा-क्षमता को 
अभिव्यक्ति बन जाता है। इस भांति उत्पादन-संबंधों और सांस्कृतिक पैटर्नों के अनुकूल 
भी 'सौंदर्यात्मक आदर्श” और कलात्मक मूल्य ढलते हैं । इनके मुताबिक ही यथार्थवाद 
में उस रुख अथवा रुझान, रुचि और झुकाव का संश्लिष्ट अभ्युदय होता है जिसे कला 
के सामाजिक लक्ष्य संचारित करते हैं। अत: करा भी सामाजिक परिवतंन या क्रांति के 
प्रति अपनायी जाने वाली एक प्रवृत्ति या सोद्देश्यता का संचालन करती है। इसलिए 
यथार्थवाद ऐतिहासिकता से उजागर होने के साथ-साथ कभी भी अप्रतिबद्ध, तटस्थ, 
या निरपेक्ष नहीं होता, बल्कि सोहेश्यता के प्रयोजन को उजागर करता है। इसलिए 

यथार्थवादी कला मनुष्य की मुक्तिदायिनी भी है। यथार्थता का रिश्ता मनुष्य के 
व्यक्तित्व एवं अस्तित्व, दोनों से है । 

यथा्थवाद यथार्थता का यथातथा चित्रण नहीं है, बल्कि कला का एक झुकाव 
(ट्रेंड) है जो यथार्थता के प्रस्तुतीकरण के साथ-साथ अनुभव करने वाले कृती के 
मस्तिष्क को भी पेश करता है। यह ऐसी “मानवीय क्रिया है जिसके अंतर्गत संपूर्ण 

मनुष्य द्वारा अपने सर्वांगीण अस्तित्व का सर्वागीण ढंग से ग्रहण होता है ।”' संपूर्ण 
मनुष्य की धारणा वस्तुगत यथाथता को सामूहिक प्रत्यक्षीकरण एवं सामाजिक चेतना से 

जोड़ देती है और उसे झुकावरक बना देती है। अतः यथार्थवाद-- वस्तुगत सामाजिक 
यथार्थवाद--ऐतिहासिकता तथा सोहेश्यता से मंडित है और यह जीवन तथा समाज 
तथा आदर्श का भी प्रत्यक्षीकरण करता है। यह एक तात्कालिक क्षण को ऐतिहासिक 
अवस्था से संबंधित करके 'सुपरिगठन' (संस्कृति) को नये आयाम देता है । यह ऐति- 
हासिक पूर्ण को ग्रहण करने के कारण अतीत का पुनरुत्पादन तथा भविष्य का प्रक्षेपण 
भी करता है। यह सत्य के प्रति यथातथ्यवादी नज़रिये के बजाय इंदतिहासिक दुष्टि- 
कोण ग्रहण करता है, तथा उसकी विधाओं को अतीत-वतंमान-भविष्य के सातत्य में 
परखता है। इस प्रकार ऐतिहासिकता और यथार्थता के बीच हम प्रत्यक्षीकरण के समठुल्य 
कायम करते हैं। इस भांति यथार्थवाद वस्तुगत यथार्थता को क्षणिकता एवं क्षुद्र वस्तु- 
गत अस्तित्व से बाहर काढ़कर इतिहास-प्रवाह के संज्ञान में अभिरंजित कर देता है। 

ज्ञाता, पर्यवेक्षक, वैयक्तिक इंद्रिययोध तथा विशिष्ट सामाजिक संबंधों के 
कारण सत्य कभी भी तटस्थ तथा यथार्थेता कभी भी अप्रवृत्त नहीं हो सकती । विशेष 

१. काले माक्स, "इकॉनामिक एंड फिल्ॉसाफिक मैनुस्क्रिप्ट ऑफ १८४४” (मास्को १६६१), 
पू० १०४) 
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रूप से वर्गीय समाज में तो ये और भी जटिल तथा भ्रामक हो जाते हैं। अनः 
सामाजिक यथार्थता ऐतिहासिक दृष्टि से पूर्ण सत्य का प्रदर्शन तथा असत्य का उन्मूलन 
करती है; अर्थात्‌ यह सत्य को अचल अथवा तटस्थ न मानकर उसे इतिहास-अवाह में 
गतिसान तथा पयंवेक्षक के ज्ञान के कारण पक्षधर मानती है। 

इस भूमि पर हम 'नीलरोम वाले मेषशावक' के उदाहरण के नतीजों को 
दुबारा दोहराते हैं : (*) हम यथार्थ का 'पूरी' तरह से इंद्रियानुभव कभी नहीं करते; 
हम (पूर्ण में-से चयन करके किसी पक्ष को चुनते हैं ; (२) यह चयन प्रत्यक्षक के 
रुझानों, उसके वर्ग तथा सामाजिक दशा पर भी आश्रित है; और (३) सभी प्रत्यक्षी 
करण निर्णय और प्रवृत्ति के साथ संलूगत होते हैं। इसका मतलब यह हुआ कि प्रत्यक्षक 
“चाहे कलाकार हो अथवा सहृदय--एक (काव्य, नृत्य में) से अनेक (बास्तु, संगीत 
में) भी हो सकता है; वह एक समृह (अष्टछाप, प्रगतिवादी ) से एक वर्ग (लोक, 
सामंत) भी हो सकता है क्योंकि वह सामूहिक भावना तथा वर्गीय अभिरुियों से 
भी तो संचालित होता है । इसके अलावा वह 'धपूर्ण--जो कला में वस्तु, वातावरण, 
जीवन, समाज, चितन आदि सभी का समावेश कर लेता है--के कई पक्षों का प्रत्यक्षी- 
करण कर सकता है यदि वह हिरावल है, यदि उसका माध्यम भिन्न है, यदि वह एक 
समूह या वर्ग की जागरूकता या प्रतिबद्धता भी लिये है । 

माध्यम की दृष्टि से पत्थर के माध्यम (वास्तु और शिल्प) को लें। पाषाण 
के माध्यम से काम शने.-श्नें: और मंथर-मंथर होता चलता है और शिल्पी या 
निवेशकार हरहमेशा पत्थर के गुणों का अनुभव करता रहता है और दीघ॑कालिक 

गंतराल तक अपने उपचेतन में विषयवस्तु का सृजनात्मक प्रत्यक्षीकरण करता रहता 
है। शिल्प में प्रत्यक्षीकरण की अभिव्यंजना के कई प्रतिरूप हैं-- यथार्थीकरण, 
अन्यथाकरण (डिस्टार्शन), अमूर्तीकरण, विराटीकरण, लाघवीकरण, आदि | शिल्प 
में आकृति और मुद्रा का संयोग ताल, गति, भाव आदि का भी ग्रहण कर लेता है। 
हाथी गुंफा के शिल्प-पटल या मामल्लपुरम्‌ के रथशिल्प इस संयोग और प्रतिरूपण 
के दृष्टांत है । 

प्रत्यक्षीकरण में चयन और प्रवृत्ति की उत्तम प्रतिनिधि चित्रकर्त्ती अमृता 
शेरगिल ( १९१३-१६४१) हैं। उनके समकालीन बंगाली भद्रलोक पुनरुत्यानवादी थे : 
अवनींद्रनाथ ठाकुर और उनके चेले, जेसे नंदलाल, बसु, असितकुमार हाल्दार, क्षितींद्र- 

नाथ मजूमदार, अब्दुल रहमान चुगरताई आदि। भारतीय शरीर-रचनाशास्त्र के अपने 
माप हैं जिनका अनुग्रहपूर्ण गठन अजंता के भित्तिचित्रों तथा शुंग-युप्त-शिल्प में हुआ 
है । बंगाली पुनरुत्थानवादियों (१६९०४-१६३० ) ने उसे ग्रहण करके मानों समकाछीन 
जीवन का तिरस्कार कर दिया । इस आत्मछल वाली रूढ़ि से अमृता शेरगिल तुरंत 
बाहर आ गयीं। उन्होंने बांसोहली और अजंता के 'बिबों' को बित्॒कार गाग्निन (फ्रेंच 
के चमकीले रंगों तथा आकृतिरूपों से समन्वित कर दिया । अतः उनका प्रत्यक्षीकरण 

दो 'पांस्कृतिक आदर्शों' का कांत संयोग कराता है। उनकी निजी प्रणय-असफछत 

तथा भारत की उपनिवेशी गरीबी ने उनकी अंतदुष्टि में उदासी और व्यथा 

“हैंड बिबों का सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण तथा[**' :: ३४१ 



रुझान भी पाग दिया । अतः वे आधुनिकों में सबसे ज़्यादा आधुनिक और भारतीयों में 
सबसे ज़्यादा सामाजिकतया सचेतन भारतीय सिद्ध हुईं । 

इस तरह हम देखते हैं कि प्रत्यक्षीकरण चिति (साइके) की वैयक्तिकता, 
माध्यम वी प्रकृति तथा वस्तुनिष्ठता की अवस्था--इन तीनों से संचालित-संस्कारित 
होता है तथा कुछ क्षणों (सूर के पद या निराला के गीत) से लेकर कुछ शताब्दियों 
(अजंता), कुछ वंशों (महाबलीपुरम्‌), कुछ शेलियों (मथुरा, अमरावती) तथा 
कुछ रूपबंधों (जनचित्र, भरहुत-सांची की यक्षिणियां) आदि तक विस्तार पाता है। 
इसीलिए प्रत्यक्षीक रण में संवेग और विचार के अतिरिक्त सत्य भी मंडित होता है । 
सत्यता- ज्ञान कलाकार या आशंसक की दृष्टि को जाने-अनजाने ऐतिहासिकता तथा 
विचारधारा की सर्वांगीणता से भी प्रतिपादित करता है। इस तरह प्रत्यक्षीकरण का 

महान्‌ प्रश्न एक “व्यापक और, प्रकारांतर से, 'संपूर्ण संदर्भ के आयत्तीकरण का है। 
माक्संवादी दर्शन सौंदर्यतत्त्व को दो क्षेत्रों में संचरणशील करता है : (क) वर्तमान 
सौंदयंशास्त्रीय परिकल्पनाओं के ऊपर अतीत की सौंदयंशास्त्रीयः उपलब्धियों का 
उत्प्रेरणण करता है [आइडियोजेनेटिक]| तथा (ख) प्रदत्त सौंदयंशास्त्रीय क्षेत्र में 
सौंदर्यंबहिर्भूत तत्त्वों का उत्प्रेरण करता है [एलोजेनेटिक | । इस व्यापक संदर्भ को 
भी वह्‌ प्रकारांतर से संपूर्ण संदर्भ [मरे क्राइगर प्रणीय 'कांटेक्चुअल यूनिट'] के 
मंडप में बदल देता है अर्थात्‌ एक ओर कला की अविच्छिन्न सत्ता 'सुपरिगठन 

(अथतत्त्व, नीतितत्त्व, राजनीतितत्त्व, कानून, दर्शन आदि) पर निभेर करती है तो 
दूसरी ओर वह सुपरिगठन को प्रभावित भी करती है। परस्पर निर्भरता की यह 
पद्धति जटिल अंतर्संबंधों तथा जटिल सैद्धांतिक दृष्टिकोण वाली है। अतः माकस- 
वादी पद्धति सौंदर्यानुभूति एदं एऐंद्रियक प्रत्यक्षीकरण को सौंदयेसंभूत-बहिर्भूत तत्त्वों 
से तथा 'सुपरिगठन' से संलग्न करती है। फलत: सामाजिक-ऐतिहासिक दशाओं में जीने 
वाला कोई सामाजवर्गीय कलाकार संपूर्ण वस्तु और उसके सर्वांगीण अनुचितन 'स” 
को सर्वाधिक जानेगा । ऐसी स्थिति में यदि वह उस संपूर्ण को नहीं भी जान पाये, 

तो कम-से-कम उसे गलत नहीं जानेगा; या जितना भी जानेगा, प्रवृत्त्यात्मक अथवा 
चयनात्मक रूप में जानेगा । यदि वह 'ऐतिहासिकता “प्रवाह की चेत्तना में परिपाक 
करके यथार्थता को अतीत एवं भविष्य में भी परखता है तो वह दोनों कालखंडों में--- 
वस्तु की अनुपस्थिति में ही--सृजनात्मक, सही तथा सौंदयंतात्त्विक प्रत्यक्षी- 
करण करता है। कलात्मक यथार्थंता की यह बहुत बड़ी देन है जो इतिहास का 

पुनरनिर्माण, वर्तमान का सही अभिज्ञान तथा भविष्य का निश्चित प्रमाण पेश करती 
है। यथार्थता की कलात्मक प्रवृत्ति, इसी बिंदु पर, यथार्थता की वस्तुगत प्रकृति से बहुत 

व्यापक तथा भिन्‍न हो जाती है। हम पहले ही इस बिंदु को 'प्रयाणबिंदु' कह चके हैं। 

, देखिए, रमेशकंतल मेघ, 'आधुनिकताबोध और आधुनिकीकरण', पू० ४२४-४३०, अक्षर 
प्रकाशन नयी दिल्‍ली, १९६६ । 

स्तेफ़ान मोराब्स्की, बही, पृ० ३ । 



एक आदसी द्वारा गृहीत तथा सृजित प्रत्यक्षीकरण बहुधा वेयक्तिक तथा 
विलक्षण तो होता ही है । 

भिन्न-भिन्न लोगों के प्रत्यक्षोकरण एकसमान नहीं हैं। भिन्‍न-भिन्‍न कालों 
तथा वर्गों के प्रत्यक्षीकरण भी एकसमान नहीं होते । प्रत्यक्षीकरण के लिए पहले यह 
जानना ज़रूरी है कि व्यक्ति या वर्ग के, समाज या काछ के सांस्कृतिक पैटने क्या हैं 
अर्थात्‌ घामिक, सौंदर्यात्मसक और सामाजिक मूल्य क्या हैं ? 

व्यक्तिधुरी में चितिमूलक अनुचितन (साइकिक रिफलेक्शन) या प्रत्यक्षीकरण 
व्यक्तित्व के घटकों तथा ध्यान एवं अभिरुचियों से संचालित होता है। प्रत्यक्षीकरण के 

अंतर्गत कोई संपूर्ण पेटर्ने अपने-अपने अंशों के समावेश द्वारा भी प्रभावित होता है 
(जेस्टाल्ट मनोविज्ञान )। व्यक्तित्व के किसी अभिप्राय से संलग्न प्रत्यक्षीकरण अपेश्नया 

तत्परता से होता है, जबकि अरुचि की दशा में उसकी अवहेलना होती है। मनो- 

विज्ञान में इसे क्रमश: प्रत्यक्षात्मक सुक्ष्मग्रहण और अ्रत्यक्षात्मक सुरक्षा' कहते हैं । 
अपशकुन और अश्लीलता से जुड़े शब्दों के प्रति दूसरी प्रतिक्रिया तथा नये अ नु मबों 

और अप्रचलित शब्दों के प्रति पहली प्रतिक्रिया परिलक्षित होती है। प्रियार्थक शब्दों 
में प्रत्यक्षीकरण का प्रवेग बढ़ जाता है। विशेष रूप से व्यक्तित्व की वैयक्तिक 
वृत्तियाँ ही प्रत्यक्षीकरण को दो विधियों से तब्दील करती हैं: एक ओर दमन तथा 

कूंठा से; दूसरी ओर खुलाव और अतिकमंता से । इसीलिए प्रत्पक्षीकरण दीघ॑ एवं 
तात्कालिक, दोनों ही दशाओं में निर्णयों एवं मूल्यों से संयुक्त होता है। व्यक्षित की 
अभिवत्ति (एटीच्यूड) तथा अभिप्रेरणा (मोटिवेशन) प्रत्यक्षीकरण को गत्यात्मक 
और परिवतंनशील बनाती हैं जिससे वेयक्तिक प्रत्यक्षीकरण (तात्कालिक एवं दी, 

दोनों अवस्थाओं में) भी समाज-संस्क्ृृति के व्यापक और संपूर्ण पैटन में समाहित 
होता है। यह व्यक्ति के विशिष्ट सामाजिक अनुभव पर निर्भर करता है, उसके 
मृल्यचक्र द्वारा चुना जाता है, तथा संवेगों द्वारा पुनरुत्यानित होता है। इसीलिए 
एक ही बहिर्गत स्थिति में, विभिन्‍न सामाजिक एवं संवेगात्मक घटकों के कारण, 

भिन्‍न-भिन्‍न लोगों का प्रत्यक्षीकरण भिन्‍न-भिन्‍न हो जाता है। बेयक्तिक अभिप्रेरणा 

तथा अभिवृत्ति, और वर्गीय हित तथा सामाजिक अनुभव--इन दो संचालकों द्वारा 
ही प्रत्यक्षीकरण “बिब' से आगे अनुभव, अवधारणा, अनुचितन, विचार, विवारदर्शन 
आदि में रूपांतरित हो जाता है 

अभिप्रेरणा के अछावा कामना और कल्पना भी तो प्रत्यक्षीकरण को सृजना- 
त्मक तथा आवेगात्मक बनाती है। सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण में तो वस्तु की उप- 
स्थिति अनिवार्य नहीं है; अपितु कामना और कह्पना उसे एक नया चारिश्य दे देती 
है जिसमें संवेग और सौंदर्य का संयोग हो जाता है। अतएब सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षी- 
रण की प्रकृति संवेगात्मक-अलंकारात्मक हो जाती है। दीघंकालीन अभिपग्रेरणाएं 

तो अस्थायी अतृप्त इच्छाओं से न जुड़र सामाजिक अभिप्रायों तथा बेयक्तिक सूल्यों 
से जुड़ती हैं। कलाकृति में इनका प्रतिरूपण शब्द-संसार की संरचना तथा स्तु 

_के दृष्टिकोण में होता है । इसीलिए बहिर्मुखी संसार (यथा्थता) का अंतर्मुली।?3_' 

जियों का सौंदय त्मक प्रत्यक्षीकरण तथ['*' :: ३४३ 



(प्रत्यक्षीकरण) एक ढुंद्वात्मक इकाई है और इसीलिए हम 'कलात्मक बिब' में सात- 
आठ अंतर्िरोधों का दिग्दर्शन करा चुके हैं । 

सौंदयंबोधात्मक प्रत्यक्षीकरण में दो प्रमुख तत्त्व हैं: कलाकृति की सामग्री 
( शब्द, रंग, पाषाण, स्वर आदि) की विभिन्‍नता, तथा विपयी (कलाकार, आशंसक ) 
की स्थितियों (सामाजिक, ऐतिहासिक, वैयक्तिक ) की विभिन्नता। इन दोनों के 
अंतर्गत ही प्रत्यक्षीकरण की विधियां क्रियाशील होती हैं जिन्हें अभिवृत्तियां' (एटी- 
च्यूड्स) किया गया है। इन्हें व्यक्ति की चिति (साइके ) तथा कौशल (स्किल) से 
सवद्ध कहा जाता है। कितु इन्हें व्यक्तित्व के मिथक की रचना से जोड़ना विद्रपता 
होगी, चाहे जितने भी फेनोमेना मौजूद हों जिनका अभी तक संज्ञान न किया जा 
सका हो | मिथक आत्मनिष्ठ विचार एवं वस्तुनिष्ठ प्रक्रिया के बीच की रेखाएं गड़- 
बड़ा कर यथार्थता के सही बिब को बिगाड़ देती है । इसी तरह संज्ञान (कार्निशन ) 
ओर सूचना के बीच भी अंतर करना होगा क्योंकि संज्ञान से ही एक “अंतर्मखी विब' 
का जन्म होता है, न कि सूचना से । 

सृजनश्रक्रिया के दौरान कलाकार यथार्थता के प्रति अपनी अभिवत्ति को 
विकसित करता है, नये सांचे में ढाल्ता है, और नवोद्धाटित करता है। अत: वर्त- 
मान ओर मूर्त वस्तु वह प्रयाणबिदु है जहां से कलाकार यथार्थता का विशिष्ट 
पुनरत्पादन करता है: चितिमुलक, अनुचितनात्मक, प्रतिबिबोत्मक । अतः यथार्थता 
की अभिव्यंजना के लिए बह अन्यापदेश (एलीगरी ), व्यंग्य (सेटायर ), रूपक, प्रतीक 
आदि का प्रयोग करता है। यथाथ॑ता के प्रत्यक्षीकरण के लिए ही अभिव्यंजनात्मक तथा 
अलंकरणात्मक साधनों का व्यवहार होता है ताकि परंपरा-परिपाटियां और रूढियां 
टूट । इसके लिए किमाकार (ग्रोटस्क) बिब, व्यंग्यात्मक विंव / फॉतासीय बिब आदि 
की भी सहायता, सफलता और सार्थकता के साथ / णी जाती है। गजानन माधव मुक्तिबोध ने अनेक तरह से यथार्थ और फांतासी (अंधेरे में, “ब्रह्मराक्षस”) का मेल 
किया है; निराला ने यथार्थ और विद्र॒पता का संयोग किया है ('कुकुरमुत्ता') ; राजकमल चौधरी ने यथार्थता और भयंकरता को जोड़ा है (“मुक्तिप्रसंग”) ; सौमित्र 
मोहन ने यथार्थ और फूहड़ता को टकराया है ( लुकमान अली ) और धूमिल ने 
ययार्थ तथा व्यंग्य का संघात किया है (पटकथा') । नयी कहानियों में भी ऐसे 
त्तकतीक चहुंव्यापी हो गए हैं जिनमें यथार्थ और संत्रास-आतंक्र का सहभाव अंकित 
हुआ है और उसके अंतराल से किमाकृत (गोटस्क) बिबादि फेले हैं। निर्मल वर्मा 
( लंदन की एक रात”), सिद्धेश ( 'अनुपस्थित' शहर), विमल (“बीच की दरार' ) विभुकुमार (सही आदमी की तलाश), टूधनाथसिह (“रीछ') आदि ने यथार्थ और भयंकर के कई अनेक रूपात्मक अभियोजन किसे हैं। आधुनिक यथाथेता की जटिलता, 
असन्ञानात्मकता, भयानकता को समझने तथा उभारने के लिए उसे फांतासी में हपांतरित करने वाली ये अनेक पद्धतियां व्यक्ति के निरीक्षण के हाशियों से प्रमाणित हैं । स्वयं मुक्तिबोध भी फांतासी को सूजन की कन्या' सानते थे । कितु फांतासी को ही यथार्थता मानने की भ्रांति और मिथक आत्मनिर्वासित कलाकार के व्यक्तिगत 
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अनुभव को अप्रामाणिक, तथा जीवंत वतंमान को मिथक बना डालता है । इस खतर- 
नाक बिंदु पर संज्ञान में अमल (अभ्यास) की भूमिका का पूर्ण निषेध हो जाता है । 
और, इसी बिंदु से मुखौटों वाले कलाकारों तथा नकाबों वाली रूपवादी कलछा से 

हमारी साथक लड़ाई शुरू होती है : कला से आत्मनिवर्सिन, तथा स्वयं टी आत्म- 

हत्या के विरुद्ध | सेतरिज्म और रूपवाद के खिलाफ !! कला में व्यक्तिगत अनुभव, 
जीवन का वैयक्तिक निरीक्षण एवं संज्ञान की अभ्यासजन्य भूमिका--इन तीनों का 
विकल्प एक भी नहीं है। केवल इसी संकल्प को तेज़ करने के लिए ही आधनिक 

कल्पना (यथार्थ और उसके अन्य अतिरंजित रूप) में फांतासीय बिबों, किमाकृत बिबों 
व्यंग्यात्मक बिबों आदि का सहकार स्थापित होता है : 

(ग) आवेग (पैशन) और रुकान 
/्क 0४ की 4 

जैसा कि हम कह चके हैं कि प्रत्यक्षीकरण के मूलभूत घटक अभिप्रेरणा 
(मोटिवेशन) और संवेग (इमोशन) हैं जो विशिष्ट अभिवत्तियों (एटीच्यूइस) से 
'रंजित होकर विविध रूपों में पुनरुत्पादित होते हैं। अभिप्रेरणा और अभिवत्ति के 

संदर्भों को हम ले चके हैं । | 
संबेग (इमोशन) और विशेषत: आवेग (पेशन) प्रत्यक्षीकरण के वाणी-गजरे 

हो जाते हैं। आवेग संवेगों की सिद्धावस्था है। आवेग की अवस्था ही कछाकार को 
निबंध बनाती है; उसमें खलाव तथा अतिकमता का अनुष्ठान करती है, तथा कला- 

कार को झझानों की ओर इस तरह मोड़ती है कि वह प्रतित्रद्ध विचारों तथा स 

विचारों का अभिषेक करके, भावों का वरण करके, तथा वस्तुओं को अपने दृष्टिकोण 

में ढालकर उन्हें पहले 'शक्ति' अववा गतिशील बिब के रूप में स्वीकार करने लगता 
है । जिस कडाकार, या सहृदय में, जनसमूह या संस्कृति में जितनी आबेगशील 
संवेदना तथा अनुभूति होगी उसमें सौंदर्यात्मक आदर्श का उतना ही समृद्ध लोक 
होगा, रोमांटिक अंतईप्टि होगी तथा कछाकृतियां उतनी ही अधिक प्रबृत््यात्मक और 

रागात्मक होंगी.। “ऐंद्रियक होने की वजहू से इंसान एक आवेगशील प्राणी है 

आवेग उसकी मूल शक्ति है जो तीव्रता से विषय (या वस्तु :: आब्जेक्ट) की ओर 

मुड़ी रहती है।”' अस्तु, आवेगों की यही दिशोन्‍्मुख तीब्रता 'प्रबुत्पात्मकता 
(टेडेशियसनेस ) का भी स्रोत है। इसलिए प्रवृत्त्यात्मकता का, बिचारों से पूर्व, आबेगों 

से परिपाक होना लाजिमी है। मावर्सीय ज्ञानमीमांसा में हम इस महासूत्र को भी 

अक्सर भूल जाया करते हैं । 

कलाक्ृति में आवेग ही 'प्रवन््यात्मकता' के बोधक होते हैं। यही कलछाक 

आंतरिक जडता से बचाते हैं तथा कलाकृति में सचाई का अभिषेक करते हैं। आबेग 

का मतलूब भोला-भोंदू, लाचार, और निरथंक, पक्षपातपूर्ण अबबा मिट्टी का माधव 

१, माक्से : 'फिलॉसाफिकल एंड इकॉनामिक मेनुस्किप्ट्स ओऑफ़ १८४४, पू० १४५८ । 
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हाना नहीं है ।' यह कलाकार की अनुभूतियों तथा सिद्धांतों, दोनों को ही नीर-क्षीर 

की तरह कर देता है । इलिया एहरेनबर्ग ने लिखा है, “यह पूरी तरह स्वाभाविक है 

कि सभी लोगों की तरह कलाकार कुछ चीजों से प्रेम करे और कुछ से घुणा । यदि 

वह अपने समसामयिकों से किसी प्रकार भिन्‍नता रखता है तो उसे उसका मुंहफटपन 

कहने के बजाय अनुभूतियों की जिज्ञासा कहेंगे । लेखक न्याय, तके और भ्रातृत्व कीः 

ओर मुड़ सकता हैं; दूसरी ओर वह सामाजिक असमानता, मू्खेता और राष्ट्रीय दंभ 

की ओर भी झुक सकता है ।*''दान्ते ने अपने समसामयिकों की उत्सुकता में हाथ 

बंटाया, अपने समय के राजनीतिक संघर्षों में भाग लिया और अपनी कई कविताएं 

उन्हें समपित कीं । प्रवृत्त्यात्मकता ने उन्हें वर्जित करने की अपेक्षा डिवाइन कॉमेडी' 

लिखने के लिए सहायता की, जो हमें अब भी मथ देती है, यद्यपि तेरहवीं सदी काः 

नागरिक तूफान अब अतीत की बात बन गया है। पर 

कलात्मक प्रत्यक्षीकरण के अंतर्गत संवेगों से आवेगों में छलांग की दशा में 

जितनी ऊंची भूमिका विचारों की होती है, उतना ही गहरा रेला रुझानों का होता 

है । रुझान (माक्से के शब्दों में 'अंतर्निहिंत सोह्ेश्यता' के विधायक हैं। रुझान 

संज्ञान[त्मक मूल्यों से संबंधित हैं तथा कलाकार की इच्छाओं -आस्थाओं एवं अंतदुृ ष्टि 

की वैयक्तिकता में प्रस्फुटित होते-होते--सामाजिक चेतना से संस्कारित होकर--- 

प्रवृत््यात्मकता और सोद्देश्यता, विचारधारा और दर्शन आदि में पल्‍लवित-पुष्पित हो 

उठते हैं। अतः सर्वप्रथम रुझान ही अभिवुत्ति होकर कला को मूलगामी सामाजिक 

परिवर्तनों के प्रति अपनाये जाने वाली दिशा (रुख) का संचालन करते हैं। 

कलाकारों में कुछ विशेष “'विषयों' के प्रति रुझान पाया जाता है; जैसे, 

पल्‍लव-वंशीय राजाश्रित एवं 'किरातार्जुनीय-कार कवि भारवि को गोप-गोपियों के 

जीवन से विशेष अनुराग है (वे उक्त महाकाव्य में कृषक तारियों को मदभरे नयनों 

से देखते हैं) जबकि पंडितकवि माघ सामंतकुमारों के प्रति ही आकर्षित हैं; कविता- 

कामिनी के पंचबाण बाणभट्ट को दीघेसमासवृत्तों का प्रयोग भाता है तो दण्डी यथार्थे- 

वाद के कायल हैं; अमृता शेरगिल के ग्रामीण जीवन वाले चित्र बहुत ही सुंदर और 

प्रवत््यात्मक हैं, जामिनीराय के चित्रों में लोक-कलाओं के ग्रहण का आग्रह है तो 

आलमेलकर के ग्राम्यचित्रों में बाहरी तटस्थता और अंतरनिहित सोहेश्यता झिलमिलाती 

है; मन्‍्न्‌ भंडारी की कहानियों में युवती मास्टरनियों के संत्नास-घुटनपूर्ण जीवन को 

उभारने के प्रति रुझ्ञान है; निरुपमा सेवती युवती-मन की ईर्ष्या तथा जीवन की 

विद्रुपता की ओर रुख करती हैं तो सुधा अरोड़ा, दीप्ति खंडेलवाल, मृदुला गर्ग और 

मणिका सोहिनी आदि का रुझान किशोरियों के अंतर्लोक में घुसते का है। इस तरह 

प्रवच्यात्मकता में स्पष्ट तथा सुसंगत दृष्टिकोण नहीं मिल पाते, जैसा कि प्रतिबद्धता 
० 

होता है। प्रवृत्त्यात्मकता अपने मूलगामी उत्स पर रुझान और इच्छाओं से जुड़ी है 

१, इलिया ऐह्रेनबर्ग : 'द राइटर एंड दिज्ञ क्राफ्ट' (भारतीय संस्करण), पृ० १५ ॥ 

२. वही, पृ० १३, १। 
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और निश्चित यथार्थता के प्रत्यक्षीकरण को एक प्राथमिक, कितु निर्णायक, बंकिमता 
या बत्रता प्रदान कर देती है । 

प्रवृत्वात्मकता किस प्रकार की हो, इस पर माक्सं-एंग्ेल्स ने एक सूत्र 
दिया है : द 

£ *शेक्सपिय रकरण' अधिक करना चाहिए, क्योंकि फिलहाल 
में समझता हूं कि व्यक्तियों को समयचेतना का मात्र रट्दू तोता बनाने 
वाला 'शिलरवाद' एक खास भूल है। ' शिलूर के पीछे शेक्सपियर को 

... नहीं भुलाना चाहिए ।”! 
यह सलाह फर्डीनेंड लासाले को दी गई थी जो एक अकुशल कलाकार होने 

के नाते शिलरवादी रुझान को नहीं समझ सके थे । लेकिन उपर्युक्त सूत्र से दो बातें 
स्पष्ट हैं: एक तो केवल कुशल कलाकार ही कामयाबी से शिलरकरण कर सकते हैं; 

शेक्सपियर के प्रमुख गुणों को ग्रहण किया जाए, जिनमें से पहला उनकी व्यापक 

मानवता और दूसरा उनकी सहिष्णुता की भावना है | 
माक्स-एंगेल्स के लिए शिहूर-बोध और शेक्सपियर-बोध दो झुशझ्ानों के रथ 

'साथ दो दृष्टिकोणों तथा दो कला-ब्यवहारों के प्रतिनिधि हैं । 

गोएथे के अभिन्‍न पित्र फ्रेडरिख शिलर (१७५६-१८०५) जर्मन दाशशनिक 
'कलाका रों की कड़ी में वह कलापरक चितक हैं जो जर्मन समाज की व्यावहारिक 

सुषार में उड़ानें भरती है । वे बहुत हृंद तक कांटवादी आदशों के कुहासे में भटक 

जाते हैं (यह बात उनकी आरंभिक रचताओं के लिए ज्यादा सही है ।--र० कुँ० 

मेघ) । अत: यदि शिलर संसार का विचारों में रूपांतर करते हैं तो शेक्सपियर 

विचारों का संसार में रूपांतरण करते हैं। माक्स को शेक्सपियर में यही व्यावहारिक, 

१. मावसे : फर्डीनेड लासाले को प्रेषित पत्न ; १६ अप्रैल, १८५९ | 

एंगेल्स : फर्डीनिंड लासाले को प्रेषित पत्ष : १८ मई, १८४६ । 

:२, मिना कात्स्क्री को प्रेषित पत्र में एंगेल्स ने जिस साटक-- इंट्रीग एंड लब': ७८४--को 

प्रवत्यात्मकता की प्रशंगा की है उसमें सभापति बॉन वाल्टर के बेटे फ्डनिंड और एक बुर्ज्बा 

परिवार की साधारण यवती लुइसे मिलरीन की प्रणयकथा है जिसमें सारे देश को परिस्थिति 

सभी साधारण नागरिकों की इच्छाकांक्षाएं, पीड़ाए और शोषकों के शुल्म अंकित हुए हूँ । 

वर्जवा त्ञासदी' में एक ओर दो सरल युवाओं की पवित्र तथा शालीन प्रेम-कथा है जिसमें 

साधारण प्राकृतजन के जैसी लइसे ओर उसके पिता, राजसभा का छोकबायक आदि महिमा- 

मंडित हैं तो दूसरी ओर सामतोय समाज को ऋरता, राजसभा के षडयंत्र, सामंतीय निविवहयता, 

पिछडापन आदि अंकित किया गया है। दरबारी समाज के पतन का प्रतीक बॉन बाह्दर है जो 

किसी भी नौीचता तक गिर सकता है। अतएब इस कृति में शिलर ने दो प्रेमी दिल्लों को दास्तां 

ही नहीं कही, बल्कि अपने जमाने कौ अत्यंत ज्वलत राजनीतिक समस्याओं को शठाया, 

पतनोम्मख सामतीय समाज तथा उभरते हुए बूर्ज्या-समाज की तुलना की बौर दरबारी सामतों 

की ऋरता तथा अत्याचारों का पर्दाफ़ाश किया (यह 'समयचेतना का माकस ॉय समतुल्य है) ! 

बिबों का सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण तथा 



क्रियाशील मूलभूत पिद्धांत समासीन लगा । शिहूर एक रिपब्लिकन तथा एक महान्‌ः 
कलाकार की उभय क्षमताओं से युक्त थे। इसीलिए वे जितना विशाल कैनवास ले 

सके उसका तो एक कोना भी फर्डानिंड लासाले का चर्चित नाटक (फ्रेंज़ वॉन 
सिकिस्जेन') नहीं छू सका । शिलर अपने समय की बांझ शताब्दी से क्षुब्ध थे कितु 

उनकी सबसे बड़ी कमी संतुलन का अभाव थी । वे पात्रों को उनकी मनोवेज्ञानिक 
तथा नैसमिक दृष्टियों से जुदा करके उन्हें अपने सिद्धांतों का सपाट उपदेशक तथा 
तोता-वक्‍्ता बना देते थे । इसलिए माक्‍से ने शिलर की इस ज़्यादती को इंगित किया 
है जो अकुशल कलाकारों के हाथों तो बेहद अनगढ़ और भदेस बन जाती है । 

इसके विपरीत शेक्सपियर (१५६४-१६१६) ने अपने जमाने (समयचेतना), 
के कलीनों और प्राक्ृत॒जनों (प्लेबियन) के समाज का बहुपक्षीय अनुशीलन किया है। 
ब््यपि शेक्सपियर कोई दार्शनिक विचारक नहीं थे, फिर भी जीवन की सभी घटनाओं 
में उनकी मर्मस्पर्शी पठ थी। प्रारब्ध और आदतें, आक्ृतियां और वेशभूषा, भाव 
और आवेग, प्रेम और घृणा, दया और धूत॑ता, हास्य और रुदन, गंभीरता 
और उथलापन, सम्मान और दृषण, दरिद्रता और शान-शोकत, स्वास्थ्य और 
बीमारी, विदूषक और चत्रवर्ती सम्राटू, चरित्न ओर स्थितियां, पशु और पक्षी, 

खेल और दंद्युद, सड़क की हलचल और आकाश का रूमानी चंद्रमा, जटिल राज- 

पाट और मामूली घटनाएं, सूचनाएं और षडयंत्र, प्रेत और पिशाचनियां, शक्ति और 
कमजोरी, कुलीन और प्राकृतजन, अतीत और वतंमान--ये सभी उनके दिमाग में 
रोशन बिबों की मानिद झिलमिलाते हैं ओर उचित मौकों पर कलाक्ृतियों में अंकित 
हो उठते हैं । इतनी व्यापक मानवता को आधार मानने के कारण ही उनकी कला 

में उस युग के ऐतिहासिक करिश्मों की हलचलें उभरी हैं और इसी वजह से मास 
उनके (ईस्किल्स के पश्चात्‌) परम भक्‍त थे । 

यथार्थता गत्यात्मक तथा परिवतंनशील है। यह ॒निषेधों, विरोधों तथा 
असंगतियों की दुंद्वात्मक एकता है। बीज में अंकुर निकलता है, पौधे में फल खिलते 

हैँ और असंख्य बीजों को उत्पन्त करके फूल नष्ट हो जाता है। मनुष्य भी शिशु 
होता है, युवा होता है, वृद्ध होकर नष्ट हो जाता है। शेक्सपियर का प्रत्यक्षीकरण- 
अनुचितन, तत्कालीन 'सांस्क्ृतिक पेंटने तथा 'सौंदर्यात्मक आदर्श” के अनुकूल, मनुष्य 
तथा समाज तथा इतिहास का संपूर्ण प्रकट करता है; अनजाने में ही उसमें 
अंत्विरोधों को अभिव्यक्ति मिल जाती है, और स्वतः ही ऐतिहासिक ढंग से सामंजस्य 
का सापेक्ष सत्य गोचरीभूत हो उठता है। इस तरह उनकी कला जीवंत 'पूर्ण' को 
पेश करती है जिसे द्वद्वन्याय के मुताबिक 'वस्तुओं का सारत्व' कहेंगे । उनमें एकऋ 
ओर निर्मल सांस्कृतिक पेटर्न के अनुकल वह यथार्थवाद है जिसमें भाग्य, प्रेत, पिशाच 
आदि की भी अंधविश्वासी दुनिया है तो दूसरी ओर कान्‍्त कल्पना की कालिदासीय 
उड़ानें हैं। एक ओर वे “व्यापक मानवता को ग्रहण करते हैं तो दूसरी ओर नन्‍ही से 
नन्‍ही पीड़ा के प्रति 'सहिष्णुता की भावना' के साथ ड्बते-उतराते हैं। इसी कारण से' 
वे सुखांतिक तथा दुःखांतिक, दोनों ही किस्म के कुशल संतुलन प्राप्त करके यूनानी: 

३५८ :: साक्षी है सौंदय॑प्राश्तिक 



त्रासदीकारों की परंपरा की अगछी पंक्ति में अपना अभिषेक कराते हैं। उनकी 
सुखांतिकरियों (कॉमेडी) में दो अरनिद्य सुंदरी कुीन युवती नायिकाएं हआ करती हैं जो 
बाद में अपने प्रेमियों से ब्याह रचा लेती हैं। उनकी त्वासदियों में एक नायक ट्आ 
करता है जिसकी भाग्यवश मृत्य हो जाती है । उसकी यंत्रणाओं के दौरान प्रतिशोध 
हत्याएं और विध्वंसों का तांडव होता है, तथा संयोग एवं अतिप्राकृतिक तच्वों के मे 
स॑ उसका अत हो जाता है। इस तरह अगर सखांतिकी एक मधर तथा खशहालरू 
दुनिया पेश करती है तो वब्रासदी कालाकलटा तथा पश्चातापों से भरा-रिसता हआ 
समाज * सुखांतिकी का केंद्र एक आदर्शीकृत नायिका होती है, तो त्ञासदी का केंद्र 
एक दुर्खातभोगी नायक (प्रेमकथाओं को छोड़कर ) । मुख्य चरित्न सामंत ही हैं जिनका 
नवोदित बुर्ज्वाओं से संघात हो रहा है। तथापि शेक्सपियर की कछा में आदमी अदना 
नहा मालूम होता; वह एक क्षुद्र और लघुमानव नहीं लगता । इसमें मनृष्य और 
समाज का तृणता माना साक्षात्‌ होकर खड़ी हो जाती है। यही “शेक्शपियरकरण 
है। कालिदास, तुलसीदास, प्रेमचंद, प्रसाद निराला, राहुल, रंगेय राघव, मक्तित्रोध 
नागाजुन, रेणु जैसे लेखकों की रुझानें तथा प्रवत्तियां अंतर्मख्ी मानवीय और राष्ट्रीय 
परंपराओं का वहन करती हैं। उनमें युगवोध-समाजबोध और सौंदयंबोध के बीच 
एकतान व्यापार कायम हो जाता है। 

(घ) प्रारूपता (टिपिकलनेस) और प्रवृत्त्यात्मकता (टेंडेंशियसनेस) 
शेक्सपियर पर माक्स की टिप्पणी का निरूपण हम कर आए हैं | शेक्सपियर 

ने एक विशिष्ट (इतिहास) तथा वेयक्तिक (संज्ञान) यथार्थता का ग्रहण किया है 
जिसमें ऐतिहासिक “प्रारूपता (ठिपिकलनेस) तथा समकालीन “वेयक्तिकता' (इंडिबि- 
जुएलिटी ), दोनों ही हैं। यह सही है कि शेक्सपियर न तो सामंत-बूज्जा थे और न 
ही किसी दर्शन से प्रतिबद्ध, कितु एक तो उनके कृतित्व में संपूर्ण ऐतिहासिक बर्ग 
की सचेत युगचेतना का अप्रतिबद्ध प्रतिबिबन है; तथा दूसरे, ऐतिहासिक परिप्रेक्ष्य 
की सीमा तथा विस्तार मे प्रारूपिक (टिपिकल ) चरित्रों और घटनाओं की तलाश 
है। इस तरह 'प्रवृत््यात्मकृता' के बाद अर्थात्‌ रुझ्ञान-आवेग-अभिवृत्ति के घेरे बे 
पश्चात्‌ 'प्रारूपता' अर्थात्‌ संज्ञान और चयन का बृहत्तर वृत्त खिचता है। अत: 
प्रारूपिक घटनाएं और चरित्र नवीनता और मौलिकता के, व्यापक अनुभव और 

सामाजिक चेतना के, विचारधारा और सोहेश्यता के भी आधार हैं । 
यदि प्रवत्त्यात्मकता यथाथंबाद का आवेगशील और जीवंत ग्रहण करती 

है तो प्रार्पता उसका विवेकपर्ण तथा विचारात्मक स्वीकार करती है। एगेल्स 

बता संबंधी धारणा को 'बिबरण की उनका मूल उद्देश्य “चरित्र और स्थिति की प्रारू 
वास्तबिकता' संबंधी स्वीकृति से जोड़ना रहा है । 

इसके लिए उन्होंने एक मॉडल रचा : “मेरो समझ में यथा्थंबाव, थि 

बिबों का सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण तथा" :: ३५६ 



सत्य के अलावा, प्रारूपिक परिस्थितियों में प्रारूपिक चरित्रों की सही-सच्ची पुनरंचना 

को सूचित करता है ।' क्‍ 

इस सूत्र को यथातथा ग्रहण करने पर कठमुल्लापन होगा क्योंकि एंगेल्स का 

पहला उद्देश्य तो प्रकृत॒वाद की जैविकता का विरोध करके यथार्थवाद की सामा- 

जिकता की प्रतिष्ठा था; दूसरा उद्देश्य सामाजिक गत्यात्मकता के अंतर्गत उदीयमान 

सामाजिक तत्त्वों (विवेक, विचार, निश्चय आदि) का ग्रहण करना था तथा तीसरा 

उद्देश्य विचारधारा का कलात्मक वरण करना था। इसलिए प्रारूपिक चरित्र और 

प्रारूपिक परिस्थितियां हमेशा एकसाथ उपस्थित हों, यह कोई अनिवार्य नहीं है । 

इनमें से केवल एक ही उपस्थित हो सकती है, और इनके बिना भी वेयक्तिकता के 

द्वारा शेक्सपियरकरण किया जा सकता है। प्रारूपता का मूल लक्ष्य तो नयी यथार्थता 

की नवीनता की अभिव्यक्ति तथा सामाजिक चेतना की वेयक्तिकता की अभिवृत्ति 

का सामंजस्य है। अतः प्रारूपिक चरित्र और घटनाएं भी जब वेयक्तिक चरित्न 

और घटनाएं होकर प्रस्तुत होती हैं तभी वे कछात्मक वरण और मानवीय विवेक का 
अंग बनती हैं। इसलिए 'प्रारूपीकरण” की समस्या भी फांतासीकरण, सामान्यीकरण 

या अन्यथाकरण की समस्याओं में से एक है जो चितिमूलक प्रत्यक्षीकरण का ही 

रूपांतरण है। ये सभी यथार्थवाद के सौंदर्यानुचितन हैं । 
'प्रारूपीकरण' (टिपिकलाइज़ेशन) आदश्शवादी निरपेक्षीकरण (एब्सोलूटाइ- 

जशन ) के बिल्कुल विरुद्ध है। प्रारूपीकरण में संवेदना और विचार की एकता को 
स्वीकार किया गया है। इसमें आवबेगों तथा स्वप्नों की भूमिका के साथ-साथ, 
आकांक्षाओं और स्वप्नों की भी स्वीकृति है। इसीलिए एंगेल्स द्वारा विवरण के सत्य' 

का तात्पयं है : कृत्रिम विवरणों द्वारा सत्य को न ढंकना, न छिपाना; फिजूल के 
विवरणों का त्याग करना; विस्तृत विवरणों के बीच से एक ऐतिहासिक पूर्ण को 

उसी तरह खोज निकालना जिस प्रकार भिन्‍न-भिन्‍न वृक्षों से सहयोग के गहन वन 

को जान लेना । 'प्रःरूपिक चरित्नों को सत्यतापुर्ण पुनरंचना' का तात्पय कृति में 
यथातथ्य प्रत्यक्षीकरण न होकर कलाकार की निजी जीवन-दृष्टि और सामाजिक 
चेतना का दुंद्बग्रहण भी है| 'प्रारूपिक चरित्र और “प्रारूपिक परिस्थितियों का अर्थ 
हैं कि चरित्र अपवाद न हों, एकांतिक व्यक्ति न हों, बल्कि ऐसे हों जो व्यक्ति और 
समाज, यथार्थ और इतिहास, दोनों युगलों का प्रतीक हों । वे अपने ही नहीं, बल्कि 
समाज के किसी संबंध, घटना या जीवन-दृष्टि या चेतना से जुड़े हों, उसके वाहक 
हों | प्रारूपिक परिस्थितियां भी इसी तरह ऐसी चुनी हुई हों जो अनावश्यक तत्त्वों 

की सिवार छांटकर परिवतंन-क्रम को देख सके; जो विशिष्ट वातावरण, कायें- 

व्यापार या चारित्विक परिवेश का उद्घाटन कर सके । इस भांति प्रारूपता यथार्थ - 
वाद का ही एक विशिष्ट स्वरूप है जो वस्तुगत सत्य को प्रकूट करने के साथ-साथ 
ऐतिहासिक प्रवाह तथा सामाजिक संबंधों को भी स्पष्ट करता है। इस तरह यथार्थ 

१, अप्रैल, १८८८ में मार्मरेट हाकनेस को लिखा गया पत्र । 

बरी है सौंदय॑प्राश्निक 



सत्य भी हो जाता है। और; यथार्थ सच्चाई तटस्थ न होकर प्रतिबद्ध है, पक्षधर है जो 
भविष्य के स्वप्न तथा निर्माण से जुड़ती है। प्रारूपता यथार्थ से आंखें मिलाने का तेजस्वी 
प्रमाण है जो हमें प्री तरह से इसमें शामिल करती है। यह प्रत्यक्षीकरण को सार्थक 
बनाती है। यह हमें भयानक यथार्थ से साक्षात्कार करने की भी ताकत देती है | 

बहुधा प्रारूपता अलंकृत होकर नहीं आ पाती । प्रारूपता की भाषा अक्सर 
सपाट-बयानो की भाषा हो जाया करती है। मुक्तिबोध, भवानीप्रसाद मिश्र, रघुवीर 
सहाय, शलूभ श्रीरामसिंह, धूमिल्ल ('मोचीराम ), कुमार विकल (“वापसी ), हरिहर 
द्वििदी (खत ), नंद चतुर्वेदी, श्रीह्ष, विजेंद्र, ज्ञानेंद्रपति आदि की भाषा ऐसी ही है 
जिसमें बिब की अलंकृत शक्ति के बजाय बिब की कर्मोद्धत ऊर्जा है। ये कवि बड़े 
ही सहज और स्वाभाविक ढंग से परिवेश से संबंधित हो जाते हैं और पर्विश की 

चुनौतियों का वरण तथा सामना करते हैं। इसलिए ये मैनरिज्म तथा मुह्दावरेबाजी 
के छद्म से भी औसतन आज़ाद हैं । 

इस तरह 'प्रारूपता' (टिपिकलनेस) एक ओर तो कला को कलाबाज़ों की 
अकुशलता से बचाती है, दूसरी ओर सार्थक प्रत्यक्षीकरण की. इन्बाल्ठ्ड चीज़ों को 
चुनती है, तीसरी ओर कला में ऐतिहासिक विशिष्टता का समावेश करती है, चौथी 

ओर यथार्थंता में वेयक्तिकता एवं नवीनता का उत्प्रेण करती है, पांचवी ओर 
समाज के परिव्तंमान तत्त्वों व) पहचान लेती है, छठी ओर बिखरे हुए खंड-खंड 

यथार्थ को जोड़कर संपूर्ण की जांच करती है और अंततः गहरे अनुभव के साथ-सा 
ज्ञानमीमांसा (विचारधारा एवं विवेक) को भी कला का अभिन्‍न अंग बना देती है । 
सारांश में : प्रारू्पता यथार्थता की कलात्मक प्रकृति का व्यापक अनुसंधान और अनु- 
रंजन है । यह दूसरा प्रमुख आयाम है। यह एक 'प्रकट ज्ञान है। 

इसके पूर्व हम कलात्मक यथार्थता के प्राथमिक आयाम अर्थात्‌ प्रव॒तत्यात्मकता 

के रुझान-केंद्र तथा आवेग-केंद्र का दिग्दर्शन कर चुके हैं। प्रवृत्त्यात्मकता सामान्यतः 
“अप्रकट संज्ञान' है । | 

हम यह भी स्पष्ट कर चुके हैं कि संवेग (पैशन) की दशा में ही कलाकार 

की प्रवृत््यात्मकता स्वयंसिद्ध और मूल्यवान्‌ होती है । 
वस्तुत: कलात्मक यथार्थ दो प्रकार का है। पहले में भौतिक बस्तुओं एव 

इंद्रियप्रदत्त अनुभवों द्वारा अर्थान्चयन होता है और दूसरे में संस्कृति ही विषयवस्लु 
बन जाती है। किसी विशेष युग का 'सांस्कृतिक पेटनं तथा कलासजन का 

'सौंदर्यात्पक आदर्श, ये दोनों ही ऐतिहासिक यथार्थ के विधायक हैं। ये दोनों ही 

विशिष्ट युग के छोगों के लिए मात्र यथार्थ न होकर सांस्कृतिक एवं सौंदयंबो त्मक 

यथार्थ हो जाते हैं क्योंकि एक विशिष्ट काल में विशिष्ट संभाग के लोगों तथा कला 

कारों को वैसा ही सौंदयंसांस्कृतिक यथार्थ स्वीकृत था। यथार्थता की वही समझ 

सत्य की भी बुनियाद थी । यह बात विशेष युग के लिए ही लागू होगी; अन्य 

परवर्ती युगों में भी उसी गुज़रे हुए सौंदयंसांस्कृतिक पैटनें की थोधी अनुकृति 

अयथार्थ हो जाएगी । 

बियों का सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण तथा''' :: ३६६१ 



कलात्मक यथार्थ तथा वस्तुगत यथार्थ के इस भेद पर माक्संवादी सौंदयें- 
बोधशास्त्र विशेष जोर देता है। उदाहरण के लिए; वाल्मीकि के समय में 

हनुमान, स्वर्णमृग, जठायु, ताड़का, दशानन, देवी शक्तियां, राक्षसदल आदि उस 

संस्कृति के अंगरूप में थे। यदि वे उस समय के वस्तुगत सत्य का अंग नहीं भी थे 

तो भी प्राचीन भारतीयों के सांस्कृतिक पैटने के अंतर्गत मिथकचितना का भाग थे और 

उसी रूप में विश्वास के साथ स्वीकृत थे । लेकिन यदि प्रेमचंद या सूर्यकांत त्रिपाठी 
निराला भी वाल्मीकि-कालीनत इन आध्यात्मिक भ्रांतियों का शिकार होते, तो फिर 

यह या तो मनोवैज्ञानिक अवनर्भिलतता (एब्नामेलिटी) सिद्ध होती अथवा अयथार्थता ! 
कला-सुजन के लिए प्रेमचंद के समय में वाल्मीकि का दृष्टिकोण अनुपयुक्त हो गया; 
कला की ज़रूरतें बदल गईं; यथार्थता के क्षितिज विस्तृत हो गये; और सौंदये- 
सांस्कृतिक आदर्शों एवं सामाजिकार्थिक संबंधों में बुनियादी तब्दीलियां हो गईं । यहां 

हमने होवार्ड फास्ट के एक उदाहरण का पुनश्च अवदान किया है। होमर-काब्यों का 
मार्क्सीय विश्लेषण करते हुए वे लिखते हैं : “यह मानना गछती होगी कि यथार्थता 

की साहित्यिक प्रकृति खुद ही यथार्थता की वस्तुगत प्रकृति से ठीक-ठीक मेल कर 
लेती है। यदि यह बात होती तो सामान्य वैज्ञानिक प्रणालियों की शुरुआत के पहले 

वास्तविक महत्त्व का साहित्य ही नहीं होता; तथापि हम जानते हैं कि पुराने 

ज़मानों में महान तथा शौयंवान साहित्य रचा गया है। इस दुश्यमान अंतविरोध 

का उत्तर इस बात में निहित है कि यथार्थता की सूझ-बूझ चाहे कितती भी सीमित 
क्यों न रही हो, तिस पर भी वह संस्कृति की यह बुनियाद प्रदात करती ही है, और 
संस्कृति खुद एक यथार्थता हो जाती है जिसे कलाकार को अंगीकार करना तथा 
कलास जन के लिए कार्यान्वित करना पड़ता है। और, यदि इस पर उसकी पकड़ 
दृढ़ता तथा सच्चाई के साथ हो जाती है तब उसकी कहा उस विशिष्ट संस्कृति के 
आगे भी जीवित रहेगी जिसने उसे (कला को) उत्पन्त किया ।' 

अतएव यथार्थता की पहली प्रकार की अभिव्यक्ति में लेखक अपने मतों को 
प्रकट करता है और यदि अकुशल हुआ तो कलाक्ृति में भद्दापत तथा नीरसता ला 
देता है। दूसरी प्रकार की अभिव्यंजना में कलाकार सौंदर्यसांस्कृतिक पेट तथा 

जनता की (छोक) कछा की संपदा का चित्रण एक 'समाज-प्रतिनिधि' होकर करता 

है तथा अपने विचार सीधे ढंग से प्रगटाता है। इस अभिव्यंजना में भी यथार्थता 

छन कर आ ही जाती है क्योंकि ऐसी कलाकृतियों में समाज एवं जीवन के 

अंतविरोधों का जीवंत चित्र 'रेस्त्रांवादी रंगों में चटक-छटक खिलता है (आगे देखें)। 
यथाथेवाद की महत्तम विजयों में से यह भी एक है कि समाज में अंत्तानहित दुंद्वात्म- 
कता को 'स्वत.स्फूर्त (स्पांटेनियस) प्रवृत्ति' के द्वारा भी आप प्रगटा छीजे । अतः 
प्रवृत्ति का अश्रकट संज्ञान ओर प्रतिबद्धता की सोहेश्य प्रारूपता, दोनों ही कला में 
मूल्यों का अभिषेक करती हैं; पहले कलात्मक-संज्ञानात्मक समृल्यों का, और फिर 

१, होवाई्ड फास्ट : 'लिट्रेचर एंड रियलिटी, पृ० १७; पी० पी० एच० संस्करण (दिल्ली)। 

३६२ :: साक्षी है सौंदयप्राश्निक 



वेचारिक एवं दार्शनिक मूल्यों का ! पहली तरह के यथार्थवाद की ओर संकेत करते 
हुए एंगेल्स ने कहा है---“जिस यथा्थंवाद की ओर मैं संकेत करता हूं वह तो लेखक 
के मतों के बावजुद भी झलक सकता है” (मार्गरेट हाकंनेस को प्रेषित पत्न, अप्रैल 
१८८८) । इसी रुझान वाले और सोहेश्य ग्रथार्थसंगम के परिवेश में ही क़तियां 
अमर हो जाती हैं। इस तरह यथार्थवाद की पहली मंजिल में भौतिक वस्तुओं तथा 
इंद्रियों की आपसी क्रिया से रचाया गया ध्रत्यक्षीकरण है; दूसरी मंजिल में प्रत्यक्षक 
की चिति तथा संस्कृति के रुझानों, एवं अभिवृत्तियों तथा अभिप्रेरणाओं का महत्त्व 
हो जाता है; तीसरी मंज़िल में 'पूर्ण' यथार्थता (एक नहीं) की खोज में विचार एवं 
विवेक के दृष्टिकोण शामिल हो जाते हैं; चौथी मंजिल में 'सौंदर्य सांस्कृतिक पैटर्न 
तया 'सौंदर्यात्मक आदर्श' मिलकर कलात्मक यथा्थता की विशिष्टता एवं विलक्षणता 

का उन्मीलन करते हैं; और पांचवीं मंजिल में गोपित एवं अप्रकट मतों छा प्रकाशन 
तक भी वांछित यथार्थता पेश कर सकता है । इस भांति सामाजिक यवाश्ता ने पदार्थ 

एवं चित्ति (साइके ), दोनों के सत्यों का ऐतिहासिक, कलात्मक और ज्ञानमीमासात्मक 
विवेचन प्रस्तुत किया हैं। इसीलिए वेयक्तिक तथा सामूहिक, दोनों ही प्रकार की 
भावाभिव्यंजना और शलीरचना में प्रवन्यात्मकता मिल सकती है। और, इसीलिए 
हम सकेत कर आए हैं कि सामाजिक यथाथ्ता प्रवृत्यात्मक आवेगों की स्थिति से 

उठकर सोदेश्यता तथा सामाजिक विकास के विवेक को भी कलाबंध में बांध टेती है। 
प्रवत््यात्मकता एक ओर आवेगों को विशिष्ट रुझान देती है, दूसरी ओर उन्हें अधि 
वृत्तियों से आगे विचारों के रूप में ढाल देती है, और तीसरी ओर संस्कृति के सामा 
जिक एवं कलात्मक संबंधों को भी स्पष्ट बरती है। प्रवस्यात्मकता हो कला को शद्ध 

सोंदरयंबोध की संकीर्णता से बाहर निकालकर सामाजिक-सांस्कृतिक सुपरिगठन में छा 
खड़ा करती है। एंगेल्स नेप्र वत््वात्मक कविता [टेंडेंज़ पोए डी )।पर अपना मत प्रकट करते 

हुए मिन्‍ना कात्स्की को २६ नवंबर, १८८४५ के एक पत्र में लिखा था, “मैं प्रवस्यात्मक 
कविता का बिल्कुल भी विरोधी नहीं हूं । त्रासदी के जनक ईस्किछ्स और सुखातिकी 
के जनक ऐरिस्टोफ़ेनीज़, दोनों ही यकीनन प्रब॒न्यात्मक कवि (टेंडेजञ पोऐटेन) थे । 
ठीक इसी तरह दान्ते और स्लिर्वान्ते थे । शिलर के “क्रफुट एंड लग्ज का प्रशान गए यह 
है कि वह जमंत भाषा का पहला प्रचारात्मक राजनीतिक नाटक है [निक रूसी 
और नावेइयन लोग भी, जो श्रेष्ठ उपन्यास लिख रहे हैं, प्रवत्यात्मक (टेडेजडिच्टर ) 
हैं।” यहां प्रबृत्त्यात्मकता का पूरा तात्पयं खुल पड़ता है। यह मनुष्य के आवेगशील 
और विवेकवान प्राणी होने की महत्तम पहचान है । 

प्रबत्यात्मकता में सौंदयंबोधात्मक अभिवत्तियों के साथ-साथ राजनीतिक, 

धामिक, नैतिक, दाशंनिक आदि गेर-सौंदयंतात्विक अभिप्रेरणातओ्ओं तथा शतों का भी 
समावेश होता है, कितु आव्रेगों एवं अनुभूतियों के माध्यम से आने पर ही वे 
कलात्मक एवं जीव॑त हो पाते हैं। फलत: अभिव्यक्षित में थोथा सिद्धांत-तरूपण, या 

पात्रों के मुंह में सीधे उपदेश भरने की भट्दी (धामिक एवं राजनीतिक) कला की 

गुंजाइश नहीं रहती । यदि लेखक मसीहा की तरह पाठक को जो र-अबर्दस्ती से 
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उपदेश ठंसाता है तो वह एक ओर तो परिस्थितियों तथा कार्यंब्यापार से उत्पन्न 

'नैत्तगिक तथा अप्रकट प्रवृत्त्यात्मक्ता का गला घोंटता है, और दूसरी ओर मान्रो 
कलाविहीन दस्तावेज रचता है। प्रगतिवादी और अस्तित्ववादी कृतियों को ऐसे ही 

ढकोसले में फंसना पड़ा है। अतः प्रवृत््यात्मकता का मंतलब सीधे और सधे-बंधे 
उपदेश या फार्मूले उछालना नहीं है, बल्कि कलाकार के रुझानों को कलात्मक बिबों, 
आवेगों और संवेगात्मक चितन (-अनुचितन) के माध्यम से एक सूलभूत शक्ति के 

रूप में प्रत्यक्षगोचर कराना है। कबीर और भूषण के, तुलसी और मीरां के काव्य 
भी प्रबल प्रवत््यात्मक तथा निपट अलबेले हैं कितु उनमें सौंदर्यंसामाजिक पैटर्न तथा 
कवि-रुझान, दोनों वेयक्तिक तथा प्रारूपिक शक्ति से महिमामान हो उठे हैं। उनकी 

रचनाओं को समझना लगभग असंभव है, अगर हम उनके दर्शन तथा विचारों की 
उपेक्षा करें। उन कलाकारों के दार्शनिक विचारों तथा सामाजिक संबंधों को जाने 
बिना हम उनकी कलाकृतियों का अनु रंजन तथा सही मूल्यांकन नहीं कर सकते। अत- 
एव प्रव॒त््यात्मकता ही कलाकार को 'शुद्ध सौंदर्य! की निविकल्पता से बाहर निकालकर, 

उनके आवेगों, उच्चादर्शों या सिद्धांतों समेत, उनके समय के उदीयमान सामाजिक 

तत्त्वों तथा ह्वासोन्मुख स्थितियों, दोनों को प्रकट करती है। उन्हें थाली का बंगन न 
बनाकर इतिहासबद्ध, भविष्योन्मुख, प्रतिबद्ध आदि भी बनाती है। केवल गंभीर तथा 

वास्तविक प्रवत्त्यात्मकता ही 'कलाकृति के अंतर्गत एकीकृत हो पाती है।' 
इस भांति प्रारूपता और प्रवृत्त्यात्मकता ही एक संपूर्ण प्रत्यक्षीकरण 'स' का 

सर्वाधिक अन्वेषण तथा अधिनवीकरण करती हैं। ये वेयक्तिकता तथा मौलिकता की 

संपादक हैं । 

(ड) राफ़ेलीकरण और रेम्ब्रांकरण 
यथार्थंता के कलात्मक ग्रहण के प्रस्थान-बिंदु पर भी कलाकार की “अंतर्निहित 

'सोहेश्यता' सौंदयंदृष्टिभेदक हो जाती है। एंगेल्स के प्रारूपता-संबंधी सूत्र के सह- 

वत्तेन में मावर्स का निम्नलिखित' क्रांतदर्शी सूत्र भी प्रस्तुत किया जा सकता है: 

“*यथार्थता में *राफ़ेलवादी सॉंदयंद्ष्टि' का परिध्याग तथा 

'रेम्च्नांवादी सौंदयंद्ष्टि' का ग्रहण किया जाए ।”* 

9, फरवरी १८४८ की फ्रांसीसी क्रांति से संबंधित दो पुस्तकों की आलोचना में मनुष्यों एवं घट- 
नाओं के सत्यतापूर्ण चित्रण के प्रसंग में । 

२, राज़लछ (१४८३-१५२०) उस इटेलियन रिनेसां के सर्वश्रेष्ठ चित्रकार थे जिसकी माकक्‍्स ने 
प्रशंधा की है। उनके नारी-चित्नों में अद्वितीय सौंदर्य तथा लावण्य का भराव है--जिनमें 

'सिस्टाइन मेडोना' प्रमुख है। अपने पुरुष-चित्रों में माइकेल एजिलो से प्रभावित होकर भी वे 
विद्रोही दृष्टि स्वीकार नहीं कर सके । पोष के महल में बनाये गये इनके भित्ति-चित्नों में शाही 

शान-शोस्त, सामंतीय परिवेश और अलंकृति-बहुलता मिलती है । 

रेम्ब्रां वॉत रिज्त (१८०६-६९) महान्‌ डेनिश चित्रकार थे जिन्होंने राष्ट्रीय परंपरा को 
शिष अगले पृष्ठ पर] 
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अर्थात्‌ 'राफ़ेलवादी सौंदयंदृष्टि' में सारी चित्नात्मक सत्यता गायब हो जाती 
है क्योंकि उसमें शान-शौकत और अनावश्यकताओं---जैसे सामंत नर-नारियों के शिरों 
पर प्रभामंडल, कामदार जामों और राजशाही जूतियों आदि--का अंकन होता है 
तथा वास्तविक रूप प्राय: विलप्त हो जाता है । 

लेकिन चटकीले' रेम्ब्राई रंगों में घटनाओं तथा घटनापूर्ण (इविटफुल ) लोगों 
का अंकन अंतिम रूप से अनावश्यक अलंकृतियों का परित्याग करके किया जाता है 

जिससे बहुविध मानवता का चित्रण होता है और उनके (घटनाओं तथा लोगों के ) 
सजीव गुण झलक पड़ते हैं । 

अतएव अनावश्यक अलंकृति का परित्याग और सजीव गुणों से युकत्र वास्त- 
विकता क। ग्रहण ही यथार्थता की कलात्मक प्रकृति को आलोकित करता है 

उपयंक्‍्त कारणों से, आरंभ से ही, माक्संवादी सौंदयंबोधशास्त्र के अंतर्गत 

यथार्थता के चित्रोपम एवं वृत्तिमुलक यथार्थरूप अर्थात्‌ प्रकृतवाद को अवांछनीय 
माना गया है । इसी उपक्रम में कलात्मक प्रत्यक्षीकरण की प्रणालियों तथा प्रकारों के 

[पिछले पृष्ठ का शेष] 

उदात्त तक पहुंचाया | उनके चित्रों में भावनाओं की गहराई, ऊंची सादगी तथा सबच्जाई भरी हुईं 

चिति के दर्शन होते हैं। मनृष्य की अंतरंग दुनिया का उद्घाटन करने में वे चित्रकला के 
शेक्सपियर माने जाते हैं। छाया-अआलोक के संयोजन के द्वारा नन्‍ही मानव-अकृतियों में (जिन पर 

मुगल शहज़ादे दाराशिकोह के निजी अलबम के भारतीय चित्र-फलकों की लघु मानव-जाकुतियों 
का भी असर है) उन्होंने जीवन की संपूर्णता भर दी है। 'डाएने', आवारा बेटे की बापली', 

व्यभिचार में पकड़ी गई नारी आदि शीर्षक वाले बित्नों में चटक छाबा-आलोक के तकनीक एवं 

माध्यम से ही उन्होंने महाकाव्यात्मक गृणों की अभिव्यंजना की है। 

१. प्रकृृतवाद का जन्म फ्रांस में हुआ और तब वह तत्कालोत प्रभाववादी चित्चकला का ही एक छूप 

था । एमील जोला (१६४०-१६०२) प्रमुख प्रकृत॒वादी हुँ। मोपासां (१६५०-१८६३) तथा' 

आल्फोंस दाउदे भी कुछ-कुछ प्रकृतवादी कलाकार माने जा सकते हैं। इन्होंने विज्ञान के सत्यों 
धोौर जैविक तथ्यों को ज्यों-का-त्यों साहित्य में अंगीकार किया, तथा तथ्यों का इतनी तफबील 
से विवरण दिया कि अतिरंजकता और अनावश्यकता छा गई। एक ओर इन्होने इन तथ्यों को 

अलंकरण के निर्मित्त इस्तेमाल किया तो दूसरी ओर वस्तुओं के ऐतिहासिक परिवर्तंत की सूझ 

खो दी | अत: ये कोई विश्लेषण या अवधारण नहीं कर सके । इन्होंने जीवन के कुत्तित, धणित, 
पतित, निकृष्ट, भ्रष्ट, अश्लील, अरनेतिक भूमिगत संसार को उद्धादटित करने में, निरंकुशता 

ओर दायित्वहीनता के दायरे में, असौंदर्यात्मक सौंदयंद्ष्टि का प्रगटाव किया। बथाबेंता को' 
कील में जकड़कर और अचल बनाकर इन्होंने उसे पू्णंत: अशक्त बना डाला तथा (घोर 
अनभववादी होने के कारण) स्वयं समाजप्रवाह में बद्धमूल हो गये। कल्ना में यश्ञपि इन्होंने 

निचले वर्गों के लोगों का वर्णव स्वीकार किया लेकित उनमें शारीरिक अंगों का सूक्ष्म वर्णन 

नंगी वास्तविकता, निम्न और तुच्छ यथार्थ का ही बोलबाला हो गया। तथापि इन्होंने निम्ध 

स्तर के लोगों के जीवत को समाज में पेश किया तथा कुछ्ायता को भी कला में स्थान देकर 

सांदर्यवोध को नयी चनौतियां दीं। अतिरंजना और भयानक विखेडता ही इनके कुतित्व के हा|स 

का का रण बनीं । जोल। ते एक नायिका 'साता' के सौंदर्य का तो अत्यंत मनौरभ बन किया है 
लेकिन इप के साथ ही नंतिकता का पूर्ण लोथ कर दिया है | 
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ब्रांकरण' को प्रधानता दी गई है। दोनों के ही अभि- 
नाटककार तथा चित्रकार थे और दोनों ही सामंत- 
डी थे। दोनों की कलाओं में तत्कालीन 'सौंदर्य- 

/ आदर्श का संपूर्ण प्रत्यक्षीकरण (पुनरुत्पादन एवं 
'ऐतिहासिक यथार्थता' की सोहेश्यता का प्रक्रटाव 
त्मक है, प्रारूपिक है; दोनों ही कला और विचार 
में सफल हुए हैं; दोनों ने रूपविधान और विषय- 
है; दोनों ने सौंदर्यानृभूति की प्रकृति तथा मानव- 
कर वेयक्तिकता में ही संएर्ण मानवशक्तियों को 
पत्ती कलात्मक विश्वदष्टि को ज्ञान की अन्य दार्श- 
क्योंकि दोतों में हो बौद्धिक, रागात्मक एवं 
माक्से सजीव और वास्तविक इंसानियत की 

इर्यानुभूति के मूल में प्राकृतिक प्रवृत्ति के अस्तित्व 

यदि प्रतीक 'चिर्डि ह हि, 
तरह हैंतो विचचक्क | | 

दोतों का आविभा है लॉ 
भी महाराग है, । | | 

तर एवं प्रारूपता से महिमामंडित हैं । 
सी अनुचितन में कलाक्षति के अंतर्गत कलात्मक 
संज्ञानात्मक [प्रत्यक्षीकरण संबंधी ) मूल्यों को भी 
के रूप से 'सुपरिगठना तथा 'सामाजिक चेतना' के 

रूपक का आसरड्क | | हू एवं भ्रांतियों एवं मिथकों से हमारा उद्धार हो 
हो हैं। तथापि, “ ' »# किसी एक विच्छिस्त या विखंडित पक्ष के निरपेक्षी 
संकेत कर चुके + | की फांतासी, बेके की फहुड़ता) अथवा गौरवोी- 

शा, इतिहास का निषेध, विचार की अस्वीक्ृति, 
क्‍ हि री तरह आज भी एक खास किस्म के रोमांटि- 

स्तविक यथार्थता की अतियुकत अतिरंजना करके 
_ककारी यथार्थ--से आंखें मिलाने का पाखंड 

मनुष्य और उसच्ककाड़ है. गबोच्र, निरर्थकता-बोध, मृत्यु-बोध, निष्कासन- 
विराट्‌ माध्यम प्के? ## । प्तस्फीत प्रत्यक्षीकरण असार्थक होता है जो कि 
तब विचारों के छत हूँ । छलांग लगवा देता है तथा भाषा में मुहावरों- 
निरूपण का मौव्छतऋ"त लि पदा करता है। इसलिए शेक्सपियरकरण 

पंचेंद्रिय तर 
उभरता है उसे छक हू! श: संपूर्णीकरण और सामान्यीकरण, तथा 
में--'संमूत्ति! ( ऊद्घप्ड 3" गओं से भी अभिहित किया जा सकता है। 
पर हम शब्दा्ों ..... छत! पकल तथा सांप्रतिक व्यापार मुक्तिबोध 

प्रसंग), और निराला (“कुकुरमुत्ता'), 
सह (आकस्मिक ) , धूमिल (पटकथा ) , 

5 (मरी हुई औरत के साथ संभोग) की 
१. फिलहाल 'विच्च्ज पक्की । 

धारणात्मक ह्छऊ 
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हतियों में देखा जा सकता है जो निराल्ाकरण तथा सुक्तिबोधकरण की भूमि से 
ग़ने:-शने: रेंगता हुआ एक हाहाकारी यंत्रणावाद तथा मुखौटों-नकाबों वाले 
विद्रोहाभास में भी अपने चुसे हुए फनफनाते फण पछाड़ रहा है। 

इस तरह आज भी संज्ञान के चितिमुलक स्रोत का, और यथार्थता के प्रत्यक्षी- 

मोजूद है--वेसा ही शाश्वत, नया, वेयक्तिक और वर्तमान ! ! 
५ 7 ढ 

सौंदर्यबवोधात्मक बिब के रचनाधर्म और जीवन के सत्य की समकालीन 
साथकता के बाद हम अधिकाधिक गहराई और गरिमा में अनुप्रवेश करेंगे । अगले 
अध्याय में हम 'चिति' के प्रतीक और प्रत्यक्षीकरण के बिब के आगे की इकाई का 
दिग्दशंन करेंगे । अतः अब हमारी धरी में 'विचार' होगा । 

ब्िबों का सौंदर्यात्मक प्रत्यक्षीकरण तथा'*' :: ३६७ 



छठ 

सामाजिक-सांस्कृतिक प्रक्रिया में विचार की 
सृजनात्मक एवं उत्पादक दिगंत-गाथाएं ! 

यदि प्रतीक 'चिति' (साइके) के गहन नीले सिधु में अदुश्य तड़फड़ाती मछलियों की 
तरह हैं तो विचार' (आइडिया) 'चेतना' की दृश्यवान कंपकंपाती लो के समान हैं । 
दोनों का आविर्भाव संज्ञान (कारितिशन) से ही होता है, दोनों की आर्केटाइपल भूमि 
भी महाराग है, लेकिन दोनों में अंतर है, एकता है; विरोध नहीं है। इसलिए हमने 

रूपक का आसरा लेकर जो उपरला प्रकथन किया है, उसमें खूबियां तथा खतरे, दोनों 
ही हैं। तथापि, शुरू करना इसी ढंग से लाज़िमी लछूगा । पूव॑वर्ती अध्याय में हम यह 
संकेत कर चके हैं । 

(१) प्रतीक और विचार' के शोभन प्रपंच 
प्रतीक और विचार--ये दोनों मनुष्य के ज्ञानक्षेत्र के सूक्ष्म औज्ञार हैं। कर्म- 

क्षेत्र में कदने पर ये हथियार भी बनते हैं। प्रतीक और विचार के सर्वप्रथम वाहक 
मनुष्य और उसके शब्द हैं। कितु एक आकस्मिक छलांग विचारों के लिए एक: 

विराट माध्यम पेश करती है--मानवजीवन तथा सामाजिक संस्थाओं का माध्यम ! 
तब विचारों के वाहक कर्म (कला एवं तकनालाजी) हो जाते हैं। फिलहाल ऐसेः 
निरूपण का मौका अभी नहीं है । 

पंचेंद्रियों के धरातल पर जो प्रत्यक्षण (पसंप्शन) एवं प्रभावन (इंप्रेशन) 
उभरता है उसे हम अगर “बिब न कहकर----अविन पेनोफस्की के एक पारिभाषिक 
में--'संमूत्ति (आइकन ) कहें तो आरंभ की कई दिक्‍कतें दूर हो सकती हैं । इस भूमि: 
पर हम शब्दा्थ-इकाई के परे जाकर शब्दविचार या विचारकर्म की अथंवत्ता का भी 

१, फिलहाल 'विचार' की एक स्थानापन्न परिभाषा ली जा रही है : "प्रत्यक्षात्मक ज्ञान के बाद के. 

घारणात्मक ज्ञान वाले चरण में 'विचार' की अवस्थिति है ।” 
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प्रतिभास कर सकते हैं । आरंभ में हम यह स्पष्ट कर दें कि साहित्य एवं काव्य में 
तो हम शब्द की सीढ़ी बहुत दूर तक नहीं छोड़ पाते कितु कका और कर्म और 
तकनालाजी में हम उन्हें छोड़ भी देते हैं (विटगेंस्टाइन ने कहा है कि शब्द तो मात्र 

सीढ़ियां हैं। जब हम उनका व्यवहार कर चुके होते हैं तो छोड़ देते हैं) । कमे- 

विहीन शब्दों या शब्दार्थों में--साक्षात्‌, प्रत्यक्ष एवं स्पष्ट अमल वाले अर्थ के 
बजाय--संमृत्ति (आइकन ) द्वारा विशिष्ट यथार्थता का वेयक्तिक प्रतिबिब होता है।. 
संमूत्ति केआगे प्रतीक, अर्थ भ्रांति, मिथक आदि का भी द्योतन होता है। इसलिए ऐसे 

शब्द सामान्यीकरण में बक्रता' फंलाते हैं जिससे विचारधर्मी 'कर्म' की जद॒भावना 

के बजाय अलंकार, वक्रोक्ति, व्यंजना, अतिशयता, शोभा आदि का आविर्भाव होता 
है । अतः वेयक्तिक आवेग, बेयक्तिक सुजत और कमंबहिर्भूत अर्थातरन्यासों से जुड़े 
कला-साहित्य के अधिभाषिक' शब्द कुहरा और विश्रम, रहस्य और रमणीयता, 
अप्रामाणिकता और असामृहिकता, सम्मोहन और शक्ति फैलाते हैं। 

अत: ज्ञान की समस्या में शब्द की भूमिका महत्तम है। इससे ऊंचे स्तर पर 
इतर माध्यम की समस्या है क्योंकि शब्द अर्थ के आगे विचार, कर्म, आदि के सर्जक 
सिद्ध हुए हैं। कला-शब्द तो जितना सघन, रहस्यथात्मक और रमणीय कुहरा फैलाते 
हैं उतने ही वे जवाबदेही से दूर होकर विचित्र और विलक्षण, अकेले और अगम्य हो 
जाते हैं। इसका यह कारण है कि वे लधिभाषा वाले हैं; मूलतः और अंततः अनुभवन 

तथा प्रभावन के वृत्त में रहते हैं। कितु मानव-जीवन के कर्म तथा सामाजिक संस्थाओं 

के नियोजन के लिए शब्द तो विचार और कर्म, क्रांति और विवेक के वृत्त में उभरते 
हैं। अतः हम शब्दार्थ के आगे 'शब्द-विचार' और “शब्द-कर्म' का पूर्वकल्पन तो कर 
ही सकते हैं। साहित्य-शब्द की प्रतिबद्धता महाभाव के बिंदु पर होती है कितु 
विचार-शब्द तो सामाजिक कमे के बिंदु पर केंद्रित है। दोनों का मूल उद्गम एक ही 
है--फेनामेना का प्रत्यक्षीकरण ! 

आखिर शब्द है क्‍या ? कम-से-कम “शब्द-विचार' के एकांश विचारों के 
वाहन (वेहिकल ) तथा वाहक (राइडर ) दोनों ही हैं। जिस तरह हाथ के लिए औज़ार 
एवं अनुभव के लिए बिब हैं उसी तरह विचारों के लिए शब्द हैं। अत: औजार 

और विचार और बिंब (अर्थ) में अपने-अपने ढंग से यथार्थता का ग्रहण होता है । 
सभी प्राणियों में अकेले मनुष्य ही संमूत्ति को धारणा (कांसेप्ट) में ढालने का सामर्थ्यं 
रखता है सेरिब्रल कोटक्स के कारण । द 

यथार्थता एक नहीं, अपितु संश्लिष्ट या संपर्ण है क्योंकि इसमें खंडों के 

विशिष्ट संबंधों का योग है। इसलिए एक विशिष्ट इतिहास-खंड में, एक विशिष्ट 

सामाजिक व्यवस्था में, या एक विशिष्ट वर्गीय संबंधों में यथार्थता के प्रत्यक्षीकरण 

और वेयक्तिक है। यथार्थेता के ये अंदरूनी अंतविरोध हैं जिनके निराकरण में ही 

क्रमशः दर्शन, धारणाओं और बिब के स्तर पर उभरते हैं। अतः यथार्थता एक न 

होकर संपूर्ण है, स्थायी न होकर परिवर्तंतशील है, निविकल्प न होकर दुंद्वात्मक है। 

सामाजिक-सांस्क्ृतिक प्रक्रिया में विचार की सृजनात्मक एवं*** ३६६ 



इसीलिए हमने सभी इंद्रियों के योग से उभरने वाले प्रत्यक्षण के लिए “बिब' के 
बजाय संमूरति' का इस्तेमाल किया है ताकि प्रत्यक्षण के अनेकान्वित होने का तथ्य 
संदीप्त होता रहे । 

प्रतीक और विचार की चर्चा यथार्थता के ग्रहण के प्रकारों से भी जुड़ी है । 
प्रतीक मूलतः ठोस प्रत्यक्ष या फेनामेना से जुड़े ही रहते हैं; यद्यपि शब्दाथ्थेत्व 

के ऐकिक नियम वाले गणित को छोड़ देते हैं। शोभा की अमृत्तंता दर्शाने को कमल 
मूत्ते होगा, अथवा उसकी चपलता का अनुभावन कराने को चंचल हरिण का यथार्थ 

विद्यमान होगा । इस तरह शोभा के अनेक अमृत्तें गुणधर्म एक शब्द को अथ-अनुभव- 
अनुभूति के सातत्य से बांधकर प्रतीक-शक्ति से अभिमंत्रित कर देते हैं। कितु प्रतीक 
का एक प्रबलृतम अंतर्विरोध है। यह निर्णय, अभ्यास और प्रमाण से अछूता रहकर 
भी इंद्रजाल फैलाने में समर्थ है। इसके अछावा प्रतीक किसी वस्तु, या स्थिति, या 

घटना की दुंद्वात्मक संपूर्णता तथा संश्लिष्टता को विच्छिन्न अथवा पृथक्‌-पृथक करके 
केवल एक, या दो, या कुछ को ढुंढ़ने का धृंघला कुतूहल पैदा करते हैं। इस तरह वे 
विचार और कम की संश्लिष्टता में विवेकभ्रम फैलाते हैं। इस तरह प्रतीक 
प्रत्यक्षात्मक ज्ञान और धारणात्मक ज्ञान की संधि में समासीन होते हैं (धारणात्मक 

ज्ञान की भूमि पर विचारों' का प्रादुर्भाव होता है) । इस ढंग से प्रतीक खतरनाक 
हैं । तथापि प्रतीक की खूबियां भी हैं । वे एक या कुछ कोणों अथवा बिंदु पर अनुभव : 
की एक्स-किरणों को पुंजीभूत करके उस पक्ष का गहराई और बारीकी और विविधता 
से अनुभावन कराते हैं; एक नयी यथार्थता का उद्घाटन करते हैं; एक नयी मान- 
सिकता का प्रतिबोध जगाते हैं। इस भांति प्रतीक फांतासी एवं संभावना के द्वारा 

यथाथेता का अधिग्रहण कराते हैं : वे हमारी नयी चेतना के किसी एक महीन तंतु को 
झनझना देते हैं। इस तरह वे तिति के इदृष्टभावक हैं; और, चेतना के एकनिष्ठ 

संवधेक भी । अतः प्रतीक दोहरे धर्म वाले हैं; खतरनाक और खूबियों वाले ! प्रतीक 
का अर्थ॑स्कंध संमूर्त्त यथाथंता के पंचेंद्रिय-धनुष को थामे हुए है । लेकिन, विचार ? 

क्या कुहरे में डबे हुए झिलमिलाते प्रतीक, तथा विचारों से दिपदिपाती धारणाएं 

एक ही स्वभाव की हैं ? नहीं । ये गुणात्मक परिवर्तेन की सीढ़ियां हैं । 

(२) विशुद्ध विचारवादी' तथा “नितांत अनुभववादी' 
दुृष्टिकोणों की विसंगतियां 
प्राचीन भारतीय सौंदयें-दिगंत में भरतमुनि ने विविध-रूपी भाव! (वृहत्तर 

वृत्त में रस) तथा 'धर्मं (वृहत्तर वृत्त में अभिनय का नाट्यधर्म तथा समाज का 
लोकधम ) की संयुजता को लिया है । सामंतीय दर्शनों में ज्ञानधुरी के अंतर्गत “प्रज्ञा 
और “प्रमा' की समस्या उठाई गई है। शताब्दियों के क्रम में अनुभव-केंद्र पर भाव 
तथा धर्म, एवं विवेककेंद्र पर प्रज्ञा तथा प्रमा का आयत्तीकरण हुआ है। ये दो चरण 
ज्ञान के विकास तथा विचार के इतिहास के भी परिचायक हैं । यहां दूसरे चरण पर 
अर्थात्‌ धारणात्मक चरण पर हम 'विचार' के आघार पाते हैं। अतः सामान्यतः 
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और अस्पष्ट तौर पर भाव एवं धारणा, दोनों ही को 'विचार' के अंतर्गत परिलक्षित 
किया गया । इसीलिए रसशास्त्र और रसदर्शन, शब्दब्रह्म और रसब्रह्म की समलक्षणता 
(कन्वर्जंस) के लिए नाना मतवादों ने जन्म लिया। मूल रहस्य तो दो अवस्थाओं के 
संबंधन तथा परिवतेन का है। आदर्शवादी चितनधारा में विचार विशुद्ध (सास्विक) 

एवं पवित्र (अलोकिक) होता हुआ “नि्विकल्प विचार' में खो गया और अनुभव तथा 
प्रत्यक्षण की प्राणभूमि छोड़ता गया। आनंद, चैतन्य, ब्रह्म, रस, आत्म, शन्य आदि 

की एकधर्मी परिणति आदर्शवादी धारा के उपहार हैं जो यवार्थता तथा भौतिकता 
को अस्वीकार करते हैं। आनुष्ठानिक कलछाओं (नाट्य, नृत्य) में विचार लौकिक तो 
बने रहे लेकिन अमूत्तं क्षेत्रों में वे 'शन्यत्व' में विलीन हो गए । 

कुछ ऐसे ही अमूर्त्तीकरण की नींव प्लेटो ने डाली थी। भरतमुनि ने शुरुआत 

भाव से की थी; लेकिन प्लेटो ने निविकल्प विचार से । इसलिए वे (आइडिआ) 
स्थिर, स्थायी, अपरिवर्तनशील, अमूत्तें, अभौतिक हो गये। प्लेटो ने सात घठक गिनाये 
जो तथ्य को आवृत्त करते हैं--विचार, भौतिक तत्त्व, आत्पा (साइके), पूर्णकासता 
(इरोस ), संगति, मणितीय संबंध तथा ऐश्वयें | अत: यधार्थता की प्रकृति की 
घारणा के ग्रहण के लिए प्लेटो ने “इंद्रियों के स्थात पर 'विचार' को साधन माना 

अरस्तू ने इस धारणा का संशोधन करके कहा कि विचार इंद्रियों के माध्यम से ही 

मृत्तें होते हैं, उनमें जीवन और गति आती है। अतएवं "एक तथा पूर्ण तथ्य का 

अनुमान लेकर चितन करने वाले इन प्राचीन विचारकों (भरत, प्लेटो, अरस्तृ) 
आदि का नज़रिया अंततोगत्वा आदर्शवादी रहा। वे भाव बनाम विवेक के द्वताइत में 

(विचार को समाहित करते हैं । 
कम से कम यह तो स्वीकार किया ही जा सकता है कि 'मात्र ज्ञान को 

धारणा सामंतीय संस्कृति का सत्ताधीश विचार है; अन्यथा ज्ञान हमेशा अनुभव 
ओर प्रत्यक्षीकरण से ही आविर्भत माना जाता रहा है और विद्वार का अध्युदय किया- 
कलाप से स्वीकार हुआ है। पश्चिम की दर्शन-परंपरा में विचार को फ्रेतामेना 
(कांट), आइडिया (शोपेनहाअर, लॉक); सेंस-डेटम (मूर) आदि के रूप में भी 
समझा गया। 

विचार का एक आंतरिक अर्थ (धन) तथा दूसरा बाह्य अर्थ (मालकोश 
राग) हरुक्षित करते हुए राइल ने भी यही संकेत किया कि विचार का तात्पयं मेरे 
मस्तिष्क में 'कोई चीज़' नहीं, बल्कि एक अर्थ भी है। आदर्शवादी ब्रेडेल वियार 

को “निविकल्प' अनुभव का एक खंड मानते हैं, तो शोपेनहाअर संकल्प के कर्म में 
प्रव्यक्त अर्थात्‌ सार्थक' होने को, अर्थात्‌ संघटना (फेनोमेना) का रूप होने को 

विचार! मानते हैं। इस तरह वे विचार और संघटना को संबंधित करते हैं । विचार 
कक्ष 

संकल्प में प्रकट होकर कर्म तथा अर्थ बनते हैं। इस तरह शोपेनहाअर ने यवाथता 

सक 

बन 
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जानने पर! या “उसके प्रति सचेतन' होने पर अथवा उसका “अनुभावन करने 

पर ही 'विचार' का विश्लेषण होता है। मूर अनुभव को अभ्यास तक नहीं ले जाते | 
उनके बहुत पहले डेविड ह्यूम ने प्रभावना (इम्प्रेशन) को प्राथमिक तथा विचार को 
उससे व्युत्पादित बताया था । प्रभावना को भाव के तथा “'विचार' को ध्यान के समीप 
छाकर यह दर्शन-चक्र अनुभव बनाम विवेक के अंतर को विरोध के रूप में ही सम- 

झाता रहा है । इनको एक के बजाय दो मानकर, संपूर्ण के बजाय विभाजित मानकर, 
संश्लिप्ट के बजाय खंडित मानकर सही प्रश्न ही नहीं उठाया गया। इससे 'विशुद्ध 
विचार और 'अनुभववादी भौतिकता' के दृष्टिकोण पनपे। इस तरह अंततोगत्वा 
यह प्रश्न आदर्शवादी तथा भौतिकवादी दृष्टिकोण से परखने पर केंद्रीभूत हो गया । 

त्रिपक्षी ढंद्र न्‍याय. (डायलेक्टिस) के स्थान पर द्व॑त न्याय (डाइयेड) के 
संघात में हम विचार की ऐतिहासिक एवं वर्गीय प्रकृति भी समझ सकते हैं । 

विशुद्ध विचार के समर्थकों ने उसे पवित्र बनाते-बनाते निविकल्प (विचार) 
बना डाला | यह एक आदर्शवादी दृष्टिकोण है जो भौतिक (तथा ऐंद्रियक) धरातल 
पर विचारों के उद्भव की कल्पना तक नहीं कर सकता क्योंकि इसके अनुसार विशुद्ध 
एवं पवित्र एवं निविकल्प विचार से ही भौतिक जगत्‌ की सृष्टि होती है। आधि- 
भौतिक चितन का आधार यही है। इसमें प्रत्यक्ष ज्ञान का निषेध और सामाजिक 
यथार्थेता का दोहरा नेतिकरण (श्रांतिवाद) है । इसी कड़ी में ऐहिक विवेकवादी 
(सेक्युलर रेशनलिस्ट) भी आते हैं जो केवल तकशील (रीज़न) की यथार्थता को 
ही मंजूर करते हैं और अनुभव की यथार्थता को अस्वीकार। अतः पवित्न विचार 
और विवेकी विचार के साधक स्वयं विचार के माध्यम अर्थात्‌ मानवीय प्रत्यक्षीकरण 
ओर सामाजिक संस्थाओं को ही छोड़ देते हैं। नतीजा यह होता है कि वे लोग शन्तेः- 
शर्नें: इस 'ऐहिक विश्व से ही नफरत करने लगते हैं क्योंकि विचार को फुहड़ बनाते- 
बनाते यह विश्व अवश्यंभावी तौर पर उसे (विचार को) आच्छादित कर डालता 
है । इस दृष्टिकोण के रूपायन वाले विभेद विशुद्ध विवेकवाद, आदर्शवाद, दुस्साह- 
सिकतावाद आदि हैं । क्‍ 

इस वेषम्य में हमें शुद्ध अनुभववादी (प्रैग्मैटिस्ट) नजर आते हैं जो विचार से 
विवेक, निर्णय एवं निष्कर्ष का बहिष्कार करके केवछ अनुभव--तात्कालिक तथ्य--में 
जीते हैं। वे विचार से ही नफरत करने लगते हैं (शुद्ध विचारवादी ऐहिक विश्व से 
नफरत करते हैं) | उन्हें जीवन तथा संस्थाओं में कहीं भी विचार की उपस्थिति 
और उसके प्रकाये ज्ञानगोचर नहीं होते। उनके लिए इस अंधकारपूर्ण विश्व में 
केवल अविवेकशीलता (इरंशनलिटी) है; और इतिहास तथा सत््व के बजाय 
केवल क्षण और अस्तित्व ही वास्तविक हैं। इस दृष्टिकोण के रूपायन श्द्ध 
अनुभववाद, यांत्रिक भौतिकवाद, अवसरवाद हैं। आधुनिक पूंजीवादी विश्व की 
संस्कृति का विचारवृत्त यही है। संकट और संक्रांति के युग में, अथवा आत्मनिर्वासन 
ओर बंतर्मुखता की स्थिति में, अथवा कर्म एवं दर्शन से विच्छेदन में तो अनुभव 
एवं विवेक की एकता विघटित होकर विरोध बन जाती है। संस्कृति के मूल्य के केंद्र 
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के बजाय मंडी का कीमत का कानून सारे 'सुपरिगठन” पर छाग हो जाता है। 
सोरोकिन ने यह दशा गोचरताप्रधान (सेंसेट) सामाजिक-सांस्कृतिक व्यवस्था में पाई 

है जहां चिति (साइके) के स्थान पर भोग (इरोस) की प्रतिष्ठापना हो जाती है। 
स्पंगलर ने सांस्कृतिक ऋतुचक्र में इसे शिशिरावस्था कहा है। टायन्बी के अनसार 
जीणता तथा विकी्णता की इस अवस्था में सामाजिक व्यवस्था तथा समाज की 
आत्मा, दोनों में बंटवारा हो जाता है जिससे अधिकारीवर्ग एवं सर्वहारावर्ग के दो 
विरोधी व्यवहारों एवं विचार-पद्धतियों का संघर्ष होता है। इसे सांतायन बबंरताबाद 
एवं आलोकवाद (हैलेनिज्म) की शक्तियों का संघर्ष, तो ह्ाइटहैड पाशविक आव- 
_श्यकता तथा मानवीय विचार की स्थितियों का दोलायमान क्रम बताते हैं । 

अतएव संसार को समझने में विशुद्ध विवेकवादी तथा नितांत अनुभववादी, 
आदर्शवादी अथवा यांत्रिक भौतिक्ृवादी, अवसरवादी तथा दुस्साहसिकतावादी आदि 
दृष्टिकोण अधूरे, एकांगी और असत्य हैं क्योंकि ये सभी ज्ञान और कर्म को, अंतर्मखी 

और बहिमृंखी को, शरीर और मानस को अलूग-घलग कर देते हैं। अल्फेड नाथ 
ह्वाइटहैड के शब्दों में : “स्पष्ट रूप से लक्षित प्रत्येक संक्रमण काल में एक ओर तो 
बीते हुए संवेग तथा आदतन गूंगे व्यवहार का पैठने होता है और दूसरी ओर आदत 
के एक नये संश्लेष का आगमन । इन दोनों के बीच में अराजकता का क्षेत्र पड़ता है : 
या तो गुजरता हुआ खतरा होता है, अथवा एक विलंबित हुल्लड़ होता है जिसमें 
क्षय की दैन्यता एवं युवा जिंदगी का आवेग उभरता है। इन कमंताओं के बाबत 
हमारे अनुमान से तो हर चीज़ हमारी आलोचना के दृष्टिकोण पर निर्भर करती 

है । दूसरे शब्दों में, हमारा विचारों का इतिहास हमारे इतिहास के बिचारों (इतिहास 
संबंधी विचारों) से व्युत्पन्न होता है अर्थात्‌ वह हमारे बौद्धिक दृष्टिकोण की उपज 
है ।” बौद्धिक दृष्टिकोण के साथ मात्र 'गूंगे अमल के पैठने! की ऐसी संगति 
अंततोगत्वा ढाक के तीन पात ही कायम रखती है। विचार केवल बौद्धिक दृष्टिकोण 
की उपज नहीं हैं । 

इसलिए यह स्पष्ट है कि ज्ञान को कर्म से, अंतर्मुखी को बहिम्‌खी से, सामा- 
जिक सत्त्व को चेतना से पृथक करके हम सही विचार, पूर्ण यथार्थता और नये 
समाज को नहीं पा सकते | इसलिए आदर्शवाद या यांत्रिक भौतिकवाद, अस्तित्व- 

वाद और अनुभववाद आदि के द्वारा संसार को समझने तथा विचारों को कार्यान्वित 

करने की पद्धति गलत है । 

बहिर्मखी प्रक्रिया का विकास अंत्विरोधों तथा संधर्षों से परिपूर्ण है। अनुभव 

पर टिका प्रत्यक्षात्मक ज्ञान संज्ञान का पहला चरण है और यह पृथक-पृथक्‌ पक्षों से 

संबंधित (बिब) है, फेनामेना से जुड़ा (प्रतीक) है, और पूरे परिव्याप्त जगत्‌ के बजाय 

अलग-अलग वस्तुओं के बाहरी अंतविरोधों को प्रकट करता है। इसलिए प्रत्यक्षात्मक 

ज्ञान अनुभवात्मक है, तात्कालिक है, आंशिक है और भोगात्मक है। इसी लिए हुमने 

१, 'एडवेंचर ऑफ़ आइडियाज', मेंटर पेपरबंक, १६५६, पृ० १४ । 
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छठे अध्याय में कहा है कि प्रतीक का जन्म चिति में होता है (वे कर्म के एजेंट नहीं 
हो सकते) और वे अनुभव को ऐतिहासिक बोध तथा समकालीन मानसिकता में 
ढालते हैं। यह सही है कि अनुभव की भूमि ही विचारों के सूत्नीकरण की प्राकभूमि 
है । सत्नीकरण की वेला में विचार विशुद्ध होता है; वह स्वयं एकोह विचार भी होता 

है । अतः अनुभव प्रत्यक्षीकरण को उनन्‍्मीलित करते हैं। अनुभव पर आश्रित प्रत्यक्षा- 
त्मक ज्ञान बाहरी, तात्कालिक और प्रथक्‌-पृथक पक्षों से संबंधित है। 

इसके बाद ज्ञान की शुरुआत अभ्यास या अमल्ू ([प्रेक्टिस) से होती है। 
संज्ञान का यह दूसरा चरण धारणात्मक ज्ञान का है जो उच्चतर है तथा धारणाओं 
(कसेप्ट्स) को आविर्भत करता है। यह एक विवेकपूर्ण (रेशनछ) ज्ञान की अवस्था 
है जहां 'अनुभव' (प्रत्यक्षात्मक ज्ञान) सहसा बदलकर विचार हो जाते हैं। इस 
तरह हमें मुल आधार यह मिला कि अनुभव और तकंशील (रीज़न) की दुद्वात्मक 

एकता कायम रहती है। उनमें एक सातत्य है तथा विकास की एक उच्चतर दशा 

है । धारणात्मक ज्ञान की इकाई विचार (आइडिया) है। 
अत: ज्ञान की डायलेक्टिस में विचार परिव्याप्त जगत्‌ के आंतरिक अंत- 

विरोधों को उद्घाटित करता है (जबकि अनुभव पृथक्‌-पृथक्‌ वस्तुओं के बाहरी 
अंतविरोधों को उद्धाटित करता है। विचार में अनुभव की निचली तथा विवेक 
की ऊंची अवस्थाओं का सामंजस्य भी होता है। सूत्रीकरण के बाद रूपायन 
(ट्रांसफ़ार्मेंशन) के क्षण में विचार सुस्पष्ट होता है, अंतःकरण को अलोकित करता 
है । यह दशा 'रूपकान्वयन' (मेठामार्फोसिस) की है । क्‍ द 

कितु विचार के इस रूपकान्वयन के लिए एक माध्यम अनिवाय॑ है । यह माध्यम 
मानवजीवन और सामाजिक संस्थाएं ही हैं जो विशुद्ध विचारवादी दर्शन में अशुद्ध मानी 

गई हैं । कितु यथार्थ में यह माध्यम ही एक विराट सत्य है। अतः विद्यमान तथा 
उत्तरजीवी होने के लिए विचार को इस अशुद्ध माध्यम में ढलना ही पड़ता है; अन्यथा 

वह विनष्ट हो जाएगा। ये अशुद्ध माध्यम ही विचार को कलाकृति और अपोलोयान, 

कविता और कंप्यूटर, खजुराहो और भिलाई मिल में रूपकान्वित करते हैं। अशुद्ध 
माध्यम जीवन और उसका अनुभव, समाज और उसकी संस्थाएं, संस्कृति और 
उसके प्रकाय ही हो सकते हैं। माध्यम में सिद्ध होने को यह निश्चयता ही विचार 

को 'भौतिकीकृत' (मेटिरियलाइज़) करती है। यहां विचार शब्दार्थ का वाहन छोड़- 
कर कर्म के वाहक हो जाते हैं। यही उनका उन्मेष तथा उत्कर्ष है। अतः अपने 

अस्तित्व को निरंतर रखने के लिए प्रत्येक रचनात्मक विचार बारंबार रूपकान्वित 
तथा भोतिकीकृत हुआ करता है। मानवीय ज्ञान की प्रगति तथा बहिर्मुखी प्रक्रिया 
के विकास को समझने की यह दृष्टि द्ंद्वात्तक भौतिकवादी संदृष्टि है। यह संदृष्टि 
ही बाह्य संसार के नियमों को समझने तथा विचारों की उनसे संगति स्थापित करने 
के प्रमुख प्रश्त को सुलझाती है। अत: दंद्वात्मक भोतिकवाद के द्वारा ही हम एक 
ओर तो विचार में अनुभव एवं तकंशील की एकता स्थापित कर सकते हैं, दूसरी ओर 
आदशंवादी एवं यांत्रिक भौतिकवादी दृष्टिकोणों से संघर्ष कर सकते हैं, तीसरी ओर 
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विचार एवं कर्म का सामंजस्थ पा सकते हैं तथा चौथी ओर धारणात्मक एवं 

प्रत्यक्षात्मक ज्ञान के गुणात्मक अंतर को भी स्पष्ट कर सकते हैं। इस तरह रचनात्मक- 

संश्लिष्द विचार की हमारी धारणा एक दुंद्वात्मक पद्धति है जो “किसी प्रवस्तु को 
उसकी संपूर्णता में, तथा उसके सारत्व एवं अंतनिहित नियमों को पृर्णतया (अद्वयत्त: 
नहीं) प्रतिबिबित करता है, जो ऐंद्रियक प्रत्यक्षीकरण के तथ्यांशों को चुनकर सही 
प्रत्यक्षीकृत ज्ञान ग्रहण करता है, सही प्रत्यक्षीकृत ज्ञान से विवेकपूर्ण ज्ञान में छलांग 
लगाकर धारणाओं एवं सिद्धांतों की पद्धतियां भी रचता है ।' अत: आगे हम विचार 

की इस रचनात्मक एवं दंद्वात्मक संरचना को ही आधार बनाएंगे । 

(३) विचारों के संदर्भ में मनुष्य एवं उसके स्वेच्छिक कर्म 

विचारों के संदर्भ में मनुष्य और उसकी दशा क्या है ? 
इस सूक्ति पर तो कोई आपत्ति नहीं होनी चाहिए कि प्रतीक और विचार 

मनुष्य के ज्ञानक्षेत्र के सक्ष्म औज़ार हैं; तथा कार्यक्षेत्र भें कूनने पर विचार हथियार 
भी बन जाते हैं। विचार तब तक रचनात्मक नहीं होते जब तक कि वे समाज की जड़ 
तक तथा व्यक्ति की चिति तक नहीं घंसते; जब तक कि सामाजिक अनुभवों एवं 

अभ्यास से प्रमाणित नहीं होते अर्थात्‌ जब तक कि वे रूपांतरकारी एवं भौतिकीकृत 

(करत एवं कर्म )नहीं होते | विचार संस्कृति के पैटन बुनते हैं और संस्कृति एक विचार- 

धारा (आइडियोलाजी) का चक्र है। एक समाज में अधिकारी तथा दलित वर्गों को 

अलग-अलग संस्क्ृतियां होती हैं और उनके हित तथा श्रेय भी भिन्‍न-भिन्‍न होते हैं । 

अत: विशुद्ध विचार की तरह 'मात्र मनुष्य' की धारणा भी भ्रामक है। एक मनुष्य 

इतिहास और समाज के वृत्त में ढला हुआ विशिष्ट सामाजिक व्यक्तित है। विशिष्य 

व्यक्ति और सामूहिक मनुष्य अकेले या सामान्यतः अपने सामाजिक अमल में कई 

तरह के काम करते हैं, संघर्ष करते हैं, हितों की रक्षा के लिए जत्थेबंद होते हैं; अपनी 

भावना के लिए एकरांतशोभित होते हैं। इस तरह अपनी खुशियों-पीड़ाओं, असफल- 

ताओं-सफलताओं से अनुभव प्राप्त करते हैं। इसके बाद वे कुछ अवधारणाएं बनाते 

हैं । इस उपक्रम में कभी-कभी, अचानक, वे अनुभव के “गहरे अर्थ' (विचार) था लेते 

हैं; कभी अचानक विचारों के मुताबिक अपने जीवन में क्रांतिकारी परिवर्तन लाकर 

बिल्कुल नया जन्म पा छेते हैं। इस तरह से व्यक्ित या लोगों में पहले बहिलंद्यी पदार्थ 

से अंतर्मूखी चेतना का, तथा अस्तित्व से विचारों का उन्मेष होता है। इस चरण में 

यह सिद्ध नहीं होता कि मनुष्य के विचार बाह्य जगत्‌ के अनुरूप हैं अथवा नहीं। अतः 

अगले चरण में पुनश्च॒ पदार्थ की ओर, विचारों से पुन: अस्तित्व की ओर प्रत्यावतेन 

होता है जिसमें पहले चरण के ज्ञान की समझ को लागू किया जाता है। अतः अनुभव 

को सामाजिक अमल एवं अभ्यास में लागू करके ही मनुष्य जो सीखता है वह (अब) 

निर्णय (जजमेंट), निष्कर्ष (इन्फरेंस), सिद्धांत ( थधियोरी) भी बनता है। यही 
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अनुभव की कसौटी है । 
उपर्युक्त ढंद्वात्मक पद्धति ही सिद्ध करती है कि मानवजीवन तथा सामाजिक 

संस्थाओं से संभूत यथार्थता को हम एक बुनियादी जमीन (अभ्यास-कर्म-अभ्यास ) 

पर से परखते हैं। अगर कर्म की वह बुनियादी जमीन ही छोड़ दें, अगर ढुंद्वात्मक 
भौतिकवादी विश्वदृष्टिकोण से इतिहास के विचारों की पहल ही नामंजूर कर दें तो 
विशुद्ध विचार अथवा अनुभववादी विचार वाला मोहभ्रम फैलेगा। यह वस्तु को 
फेनामेना के संदर्भ से काटकर केवल भ्रांति फलाने वाला मैटाफिज्िकल चितन है जो 
दंद्वात्मक नहीं है । 

अतएव विचार के स्पष्टीकरण एवं विशदीकरण के लिए, संमूर्त्तीकरण और 
सामान्यीकरण के लिए हमें पुन: ठोस अनुभव और संमूत्तंनों की भूमि पर उतरना पड़ता 
है । अतएव विचार अपने भावन के लिए संमूतंनों एवं प्रतीकों का सहयोग लेता है । 

इसके प्रतिलोम में कभी-कभी संमूति और प्रतीक भी उछलकर जब यथार्थता का संपूर्ण 
प्रत्यक्षीकरण करा देते हैं तो विचारों का अवधारणीकरण तथा अमुर्त्तीकरण ज्यादा शक्ति- 
मान तथा सौंदर्यंसंबंधक हो जाता है। तदपि सामान्यतः होता यही है कि विचार के 

लोक में संमृरति तथा प्रतीक का धृंघछापन और अनुभव क्रमश: निर्वेबषक्तिक और निर्मल 
होता जाता है । उसके अनुपात में अमृत्तेन (एब्सट्रेक्शन ) उभरते हैं। जितनी गुणात्मक 

श्रेष्ठता पर अमृत्तेन उभरते हैं, उतनी संमूर्त्तता (कांक्रीटनेस)तिरोभूत होती है। भतः 
अंतवर्गों (कैटेगरीज़) की वैयक्तिक संख्याएं कम होती हैं--अत: उच्चतर धरातल पर 
'सौंदय' एक हो जाता है, क्रांति का चरित्र अंतर्राष्ट्रीय हो जांता है; पूंजीवादी 
व्यवस्था में मूल्य का नियम सावंत्रिक हो जाता है; कार्य के अंतर्गत कछा और टैकना- 
लाजी का समन्वय हो जाता है; इत्यादि-इत्यादि । अतः विचार से विराट अमृत्तेन 
की यात्रा--ऐहिक सामान्यीकरण की परिधि में--विचारधारा, मुल्य और वेश्वकों 
(यूनिवर्सल्स) की प्रतिपत्ति भी करा सकती है । 

.... अतएव कला और टेकनालाजी में, कला और दर्शन में, अर्थ के प्रत्यक्षण और 
विचार की अवधारणा में, अनुभव तथा सामाजिक अमल की एक ऐसी आधारभूमि है 

जो केवल लांघी ही नहीं, लंबी छलांग से उल्लंधित भी की जाती है। अतः संमूत्ति से 

प्रतीक, अथवा प्रतीक से विचार--इन दोनों प्रकार के उन्मेष होते हैं। संमुरत्ति-प्रतीक- 
विचार की त्रयी मानव के मानस के सबसे महान्‌ औज़ार और उपकरण हैं । 

इतिहास-संबंधी विचार के अभाव में आम लोग अनुभव तथा प्रत्यक्षीकरण 
करने के बावजूद भ्रमित और अस्पष्ट होते हैं। यह भी व्यक्ति का एक आंतरिक 

अंतविरोध है लेकिन अगर एक शब्द-विचार उन्हें सूर्य की तरह स्पष्टता तथा दिशा दे 

देता है, लो की तरह उन्हें अग्निदीक्षा से कुंदन बना देता है तब यह शब्द-विचार कर्म 
में, किम्वा आंदोलन में बदल जाता है। यह उन लोगों का हो जाता है और वे लोग इस 

विचार द्वारा रूपांतरित हो जाते हैं क्योंकि विचार एक 'भौतिक शक्ति” बन जाता है। 
इस तरह “शब्द अर्थ की अपेक्षा अभ्यास से, स्वानुभव से, नवोंदित चेतना से प्रमाणित 
होने पर शब्दार्थंक के बजाय शब्दकर्मी हो जाते हैं। शब्द और अर्थ और कर्म की 
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इस विचित्र आधुनिक चुनोती को हमें स्वीकार करना ही पड़ेगा क्योंकि इससे हमारी 
मूल प्रकृति तथा संस्कृति में ही क्रांति का धारा-प्रवाह विवर्तित हो चछेगा । विठ- 
गेंस्टाइन और चौम्सकी ने इसी शब्द-सिंधु-बांध को खोलने में पहल की है । 

आखिर मनुष्य कया है ? **“वह समाज में रहने वाला एक सामाजिक मनष्य 
है जिसने प्रकृति को मानवीकृत किया है। वह ब्रह्मांड के जंविक विकास में सर्वा- 
घिक विकसित बुद्धियुक्त प्राणी है। गेलिलियो से पहले सृष्टि के केंद्र में पृथ्वी थी । 
गेलिलियो ने सूर्य को ब्रह्मांड-केंद्र में प्रतिष्ठित किया । रिनसां ने मनुष्य-केंद्रित जगत्‌ 
को स्वीकार किया । बाद में विचारक मनुष्य और कर्मी मनुष्य, व्यक्ति मनृष्य और 
वर्गीय मनुष्य के संश्लेष से 'सामाजिकतया जागरूक और समाज-निर्माता मनुष्य का 
आविर्भाव होता है--कर्म एवं क्रांति में विकसित होने वाले 'नये मनुष्य का ! 

यह मनुष्य औज्ञार का व्यवहार करने वाला एक प्राणी है। औजार उसके हाथ 
के ही प्रसार हैं। विचार उसके मस्तिष्क के औज़ार हैं । वह मर जाता है। लेक्नि 
निर्माण (कुतियां व मशीनें व वस्तुएं) बचे रहते हैं। उसके हाथ भी खत्म हो जाते 
हैं, दिमाग भी नहीं बचता । लेकिन तुलना में कूची और सोयुज्ञ यान, माइक्रोस्कोप 
और 'रघुवंश” बचे रहते हैं। उसकी जिह्ला मिट जाती है कितु पुस्तकें बची रहती 
हैं। अत: मनुष्य औज्ञारों और विचारों का व्यवहारकर्त्ता एक सामाजिक प्राणी है| 
वह इनका इस्तेमाल इसलिए करता है कि उसके बृहद्‌ मस्तिष्क (०७६०/७। ००१८5) 
में पूर्ण विकसित स्नायुमंडल है; स्वर॒यंत्र (लेरिक्स) ने उसे विविक्त अक्षरों को 
उच्चरित करने की शक्ति दी है; मेरुदंड ने उसे' सीधा खड़ा करके उसके दोनों हाथ 
विमुक्त कर दिये हैं ताकि वे रचना एवं उत्पादन कर सकें; पाश्वेवर्ती के बजाय सम्मुख 
स्थित दोनों नेत्रों ने उसे प्रत्यक्षीकरण तथा समाधि (चिंतन) की क्षमताएं दी हैं। इसी 
वजह से मनुष्य सामाजिक यथार्थता को भी प्रत्यक्षीकृत एवं अवधारणीकृत करता है, 
प्रकृति को जीतता है, आवश्यकता को पूर्ण करके स्वतंत्र होता है एवं स्वतंत्र समाज 
का निर्माण भी करता है। इस उपक्रम में शब्द उसके विचारों के वाहन तथा वाहक, 

दोनों ही हैं। चौम्सकी ने मानबीय भाषा के शब्द का प्रमुख लक्षण 'सजंनात्मकता' 
माना है। यह मनुष्य की ही विलक्षणता है। शब्द 'खुली-समाप्तता' (ओपेन 
नेस) वाले हैं क्योंकि वे अनेक और अनिश्चित अर्थों तथा सकेतों (विचारों तथा 
प्रतीकों) को प्रसारित करते हैं। पशु की सांकेतिक ध्वनिभाषा से यह एक मूरू बंतर 
है। चौम्सकी के मतानुसार इसका मूल कारण मनुष्य का मानस है जिसकी अनेक 
विशिष्ट लक्षणाएं हैं। ज्ञान की उपलब्धि में मानस मनुष्य को एक ऐसा स्वतंत्र 
कर्मक (एजेंट) भी बना देता कि वह पर्यावरण की बाहरी उत्तेजनाओं की अवहेलन 

भी कर सकता है (यद्यपि यह ज़रूरी नहीं है कि वह पर्यावरण से प्रभावित गी नहीं 

हो) । स्पष्ट यह है कि चोम्सकी तत्काल (इमिडियिट) के अतिक्रमण न्‍ (ट्रांसेडेंस ) की 
समस्या को अपनी विवेकशील 'कार्टेज़ियन भाषिकी' के आधार पर निरूपित कर रहे 

हैं । अतिक्रमण करने पर ही अनुभव को चेतना एवं चिंतन में तब्दील किया जा 
। सकता है। इसके द्वारा ही आत्मलक्ष्यी तथा स्वार्थंशाधक मनष्य निवंबक्तिक एवं 
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सामाजिक होता है। अतः ज्ञान की डायलेक्टिस में अतिक्रमण की क्रांतदर्शी भूमिका 
होती है । अतिक्रमण करके ही आदमी विचारों की प्रामाणिकता पाता है और, तब 
वह विचारधारा से प्रतिबद्ध होता है। सचेतन विचार की सही परिणति भनृष्य की 

'प्रतिबद्धता' है । इसी तरह सचेतन कर्म की परिणति मनुष्य की “विमुक्ति' है । 

समाज के बाहरी अंत्विरोधों की तरह मनृष्य के आंतरिक अंत्विरोधों का भी एक 

विचित्र मानस-लोक है । क्‍ 
मनुष्य (व्यक्ति) के अंतविरोधों का हाशिया सूक्ष्म एवं सारांशगर्भित है जो 

सारत्व (एशेंस) से संबंधित है। माक्स के बाद माओ तथा चे ने इस पर सर्वाधिक 
दंदवादी चितन किया है। अस्तित्ववादी खेमे में तो 'मनुष्य के निराशावादी बिब' को 
लेकर कियकंगार्ड से आगे सात्र तथा हबे्ट मार्यूंस तक ने इस पर विचार किया है। 
सिद्धांत और अमल, चेतना और चर्या, श्रम. और क्रीड़ा, कार्य और सृजन, सुख और 
सुरक्षा आदि के आंतरिक अंत्विरोधों के बीच यह चिरंतन आदमी घिरा है । 

भावलोक में वह भय तथा उसकी चरमपरिणति मृत्यु के अंतविरोधों से 
जकड़ा हुआ है जो सारी मतोविक्तियों का जाल फेंककर एक स्वस्थ और नमिल 
मनुष्य के आविर्भाव को रोकता है। भय (आतंक, संत्रास, खौफ, दहशत, यंत्रणा, दर्द 
और मृत्यु) इंसान में आत्म-गौरव, आत्मविश्वास, आत्ममंथन, आत्मज्ञान को उभरते 
नहीं देता । भय चेतना को सुंदर और सशक्त और सहज नहीं करने देता । संत्रासपूर्ण 
भय चेतन्य और व्यक्तित्व का हत्यारा है ! भय सर्वाधिक तो राज्य की विशाल 

हिसा, शासन के संतापन (टाचेर) और अधिकारी वर्ग के आतंक (टेरर) में पनपता 
है । उसके वृत्त में मृत्यु के हत्या व शोषण के अलावा आत्महत्या तथा आत्मबलिदान 
वाले भी दो रूप हैं । दोनों पक्ष ही जीवत को समाप्त करते हैं। कितु आत्मबलिदान 
मृत्यु को विचार-लक्ष्य का निमित्त बनाकर मनुष्य की त्रासदी को सार्थक बना देता 
है | मनुष्य शहीद हो जाता है। इसी तरह सत्ता की हिसा से लड़ने में संगठन का; 

और व्यवस्था के संतापन-आतंक को खत्म करने में क्रांति का अष्युत्थान होता है। 
दूसरा आततायी है स्वार्थ; निजी स्वार्थ ! सामूहिक हितों या स्वार्थों से' ही 

विचार की रचना होती है। काले मानहाइम ने स्वार्थ से विचार से विचारधारा से 
यूटोपिया के विन्यास का एक क्रम प्रस्तुत किया है ('आइडियालाजी एंड यूटोपिया' )। 
वस्तुत: निहित स्वार्थ अमानवीयकरण, असामाजिकीकरण और पाशविकीकरण का 
उत्पादक भयानक देत्य है जो पूंजी और संपत्ति के अल्लादीनी दीवे को रगड़ने से 
विराट्‌ रूप धारण करता है; भोग और बबंरता में लभाकर शैतान मैफिस्टोफिलीज 
की तरह इंसान की उल्टे खूंखार वहशी पश्‌ बना देता है। स्वार्थ सभी सामाजिक 
संबंधों को जिस (कमोडिटी) और संपत्ति (प्रापर्टी) के वृत्त में जकडड़कर शोषण 
तथा उत्पीड़न, घृणा तथा दासता में बदल डालता है। 

स्वार्थ और भय हमारे संपूर्ण व्यवहार-चक्र के परस्पर प्रेम, सम्मान, सहानु- 
भूति, सहयोग, सहकार, अनुकंपा आदि के आधार विच्छिन्न करके उसके संवेग की 
धुरी ही तोड़ डालते हैं। अतः 'प्रतिबद्धता और “अतिक्रमण” का उन्मेष न होने पर 
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न तो विचार की भूमिका समझ में आती है, और न ही विचार की रूपांतरकारी 
शक्ति का आभास होता है। 

अतएव भय एवं स्वार्थ से उद्धार ही मनुष्य को अंदर से स्वतंत्र बना सकता 
है क्योंकि व्यक्ति की सनातन आवश्यकता प्रेम और सहयोग है । 

प्रेम बनाम मृत्यु, स्व बनाम परत्व के अंतविरोधों से ऊपर उठने पर 
वेयक्तिक संबंधों के कुछ आधुनिक अंतर्विरोध हैं; और वे फूहड़ता (एब्सडिटी ) हैं। 
जैसे पंजाबी कवयित्नी अमृता प्रीतम के लिए रतिशय्या पर मांसल जिस्म में तत्ता लहर 
और श्रीकाकुलम में क्रांतिकारी वेंपटापु सत्यनारायण को गोली से मारकर गिराया 
गया तत्ता लहु--एक ही हो गये--मात्र तत्ते ! उनके रक्ष्य तथा धर्म मिटा दिये 
गये । सही-गलूत की पक्षधरता से इनकार ! द 

दूसरी मिसाल्‍रू : जलंधर शहर के 'रेशमा' होटल के उद्घाटन पर पहले एक 
धर्मग्रंथ का अखंड पाठ हुआ और दूसरे ही दित से उसी स्टेज पर कैबरे की एक हसीना 
अद्धंनग्न नाच करने लगी। दोनों का लक्ष्य एक ही रहा--लाभ। कितु दोनों के साधन 
परस्पर विरोधी हैं। एक ही लक्ष्य के लिए धर्मंग्रंथ और नतेकी का इस्तेमाल ! 

वेयक्तिक विलक्षणता तथा सामूहिक संगठन के बीच वाले अंतर्विरोध में विचार 
मर जाते हैं तथा व्यक्ति को त़िशंकु बना देते हैं। जैसे, समाज में सिफारिशों और 
धांधागर्दी के खिलाफ आक्रोश दिखाते हुए कुछ विद्रोही युवक और नवयुवा लेखक । 
कितु अपने लिए वैसी ही सिफारिशों अथवा प्रतिष्ठाओं के लिए तिकड़म भी करने 
वाले । वे असफल या असमर्थ होने तक विद्रोही हैं। कितु सफल और सुरक्षित होने 
पर मूक-बधिर ! वे सब-कुछ केवल इसलिए करते हैं कि बस अकेले वे बच जाएं, 
अकेले उनकी उन्नति होती चले ! यह मुखौटों-नकाबोंबाला दोहरा तथा दोगला 
आच रण है जो सावंजनिक नतिकता और व्यक्तिगत बबंरता के अंतविरोध को नंग- 
धड़ग करता है । 

अगला अंतविरोध आत्मनिर्वासन बनाम सामूहिक प्रतिकर्म का है। यह प्रमुख 
अंत्विरोध है । इसका एक महत्त्वपूर्ण पक्ष यहु है कि व्यक्ति स्वयं को अकेला तथा 
विलक्षण मानता हुआ स्वतंत्रता के एक मिथक में घुटता है, और संघर्षशील भीड़ों 
समूहों को एकसाथ गुलाम रोबोट तथा अराजक पश्‌ समझता है। इसके फलस्वरूप 
उसमें निराशावादी बनाम आशावादी, रोमांटिक बनाम यब्रधार्थवादी, संशयबादी 
(स्केप्टिसिज़्म) बनाम अज्ञेयवादी (एग्तोस्टिसिज़्म) नज़रिये डबते-उतराते हैं। 
आत्मनिर्वासन से विमुक्त होने का एकमात्र रास्ता सामूहिक तथा सृजनात्मक कम है । 
आत्मनिर्वासन॒ एक सृजनात्मक चेतना भी बनकर आत्मबोध उत्पन्न करता 

(बार्टोल्ट ब्रेश्ट) तथा व्यक्ति को हरावर (वंगाड़े) बनाकर उसके बिचारों को 
ऐतिहासिक अनिवायंता भी बनाता है। आत्मनिर्वासन जीवन तथा अमल से जुड़कर 
आत्मबोध और समाजकर्म बन जाता है। मानवीय गछतियां तथा असफलताएं और 

समाज में ऐतिहासिक बुराई की समस्या--ये दोनों भी अवश्यंभावी हैं तथा य 

का अंग हैं। विचारों की सचेतन कमंता को इनसे संघर्ष करना ही पडता है 

सामाजिक-सांस्कृतिक प्रक्रिया में विचार की सृजनात्मक एबं*** :: ३७६ 



बबंर आवश्यकता (ह्वाइटहैड), अंधेरी दुनिया (कियकंगार्ड ), अंधी यथा्थता (फ्रायड) 
कहा गया है। वस्तुतः ये अनुभूत यथार्थता का उच्छलन रोककर उसे महान्‌ विचार 
बनने से रोकती हैं और अंततोगत्वा महान्‌ विचार को नृशंस फांतासी में अन्यथाकृत 
(डिस्टार्ट) कर देती हैं। “आधुनिक कल्पना का स्वरूप यही है। 

अत: नये विचार तथा सही विचार के सृजन (लोकधारण की बात, अभी 

नहीं) के लिए 'नये मनुष्य की दीक्षा पहली शर्ते है। नये मनुष्य की बुनियादी शर्तें है 
कि वह एक विमुक्त इंसान हो। नये विचार सही अभ्यास से आते हैं; सही विचार ही 
एक विमुक्त मनुष्य बनाते हैं और विभुक्त मनुष्य ही नये इंसान होने की संभावना 
रखता है; अगर उसे अवसर मिले तथा उसमें तदनुकूल संचेतना भी हो । एक अंकेले 

इंसान की विमुक्ति अकेलापन और आत्मनिर्वासन, आत्ममोह और अहंपूजा का महा- 
भ्रम है। विमुक्ति हमेशा चुनौतियों का सामना करने, सामाजिक अमल में सही 
विचार लागू करने तथा सामाजिक प्रतिभाग लेने से ही हो सकती है। सामूहिक पार्टी- 
सिशपेन तथा परिपूर्ण प्रतिबद्धता द्वारा ही इंसान सामाजिक तथा विमुकत बनता 
आया है। इस बनने में वह सचेतन (कांशस) रहे अर्थात्‌ विचारबद्ध रहे। बिना 
विचारबद्धता के विमुक्ति सार्थक नहीं है । 

इसकी तुलना में जब एक हिप्पी की तरह या एक निराला की तरह विमोह- 

युक्त बिमुक्ति होती है तो वह सामूहिक सहकार तथा परिपूर्ण आवेष्टन (इन्वाल्वमेंट ) 
वाली नहीं होती । वह व्यक्ति के कुछ खंडों को, समाज की संस्थाओं एवं आवश्यक- 
ताओं से विमुक्त करती है। पंडितराज जग्रन्नाथ प्रणयी के रूप में विमुक्त होकर भी 
सामंतीय प्रवक्‍ता के रूप में बंदी रहे । ऐसी विमुक्ति अंतमृंखी और पलायनवादी, 
रोमांटिक (आत्ममुस्ध) तथा प्रतिभानशाली ( एडवेंचरिस्ट ), और बहुधा ऊब, अभाव, 
अकेलापन, निष्कियता अथवा विशभ्रम की देन होती है। यह व्यक्ति की विमुक्ति के 
बजाय व्यक्तिवाद की पूजा की धुरी वाली है। अतः सचेतनतः विमुक्त व्यक्ति स्वयं 
का रूपांतर पहले करता है। जब तक वह स्वयं का रूणंंतर नहीं कर सकता, तब 

तक वह सामाजिक रूपांतर कंसे करेगा ? जब तक वह सही विचारों को सामाजिक 

अमल में लागू करके सफलता नहीं दिखा सकता तब तक वह॒ समाज के नियमों को 
कंसे समझ सकता है ? 

सामाजिक समग्रता तथा सामूहिक प्रतिभागिता के दुृष्टांत प्रेमचन्द हैं । 
. उदात्त भाव द्वारा उद्धार के दुष्टांत प्रसाद हैं; निजी सचेतन यंत्रणा की मिसाहू 
गजानन माधव मुक्तिबोध हैं । प्रेमचन्द और गोर्की, निराला और मुक्तिबोध की सही 
समझ या संपूर्ण अंतर्लीवता ने उन्हें विमुक्त किया--सफल नहीं, लाभान्वित नहीं । 
उनका बलिदान और नैतिक त्याग ही उनकी विमुक्ति के पुरस्कार हैं (न कि कोई 

'रायलटी, या उपाधि, या पुरस्कार, या दौलत )। यह उनका मूल्यमंडल है जो मंडी के 
मूल्यों का विरोधी है । एक पूरे समाज के सभी बिंदुओं से, अपने जीवन तथा कृतित्व 
में, प्रेमचन्द सक्तिय और सचेतन होकर जुड़े हैं। अतः उनके अनुभव में सोफिया के 
हृदय के लाल कनेर तथा होरी के विचारों का विस्फोटक हथगोला प्रामाणिक एवं 
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सामान्यीक्षत हैं। प्रेमचन्द और गोर्की, काडवेल और सुब्बाराव (पाणिग्रही और 
भी ) सामाजिक पार्टीसिपेशन पते प्राप्त विचारों तथा कर्मों द्वारा विमुक्त हुए हैं। इस 
उपक्रम में वे स्वयं संपूर्ण व्यक्तित्व से रूपांतरित हुए हैं। उनके अनुभव तथा विचार 
का विश्व एक पूरा समाज और देश, और शोषित जन हैं। 

आखिर एक इंसान जब इतने लंबे और विविध अनुभवों तथा कर्बानियों के ब 
अपना आत्सनिर्वासन भंग करता है और एक छृती या कर्मी बतकर उभरता है अर्थात 
सामान्य स 'सामान्यीकृत विशेष बनता है तो यह उसके विचार एवं कर्म की मैरी से 
घटता है जो तयी परिस्थितियों तथा सामाजिक अमल द्वारा सुदृढ़ हुई है । अर्थात 
चेतना के नये अज्ञात बंद कमरे झटके से खुल जाते हैं और चिति-लीला के विचार रूपी 
कमल अपनी भोतिक जड़ से जुड़ जाते हैं। अतः विमुक्त व्यक्ति ही नये विचारों का 
धारण कर सकता है क्योंकि वह प्रयाण (डिपाचेर) तथा अतिक्रमण (ट्रांसेंडेंस), दोनों 
करता है। ये दोनों प्रक्रियाएं नये विचारों के उपागम (एप्रोच) पेश करती हैं 

इसे स्पष्ट करने को एक मामूली मिसाल लें। एक अपेक्षाकृत ज्यादा तथा 
गहरे अनुभवों की चेतना लेकर, तथा अपने 'स्व' (स्वार्थ ) और “अहूुं! (अंतर्मखता) 
को विसजित करके ही एक कामगर या कलाकार, कर्म या विचार, कृति या चीज 
जन्म लेती है। अगर कर्मी और क्ृती उत्पादन (प्रोडक्शन) या सृजन (क्रियेशन) 
में पुन: अपने घोंघे या बंद कमरे, अपनी कोठी या खदणर्जी के दायरे में बंध जाता है 
तो वह संस्थान-प्रतिष्ठान की आवश्यकताओं एवं संस्थानों का छाभांश भोगने बाला 
बनकर आत्मकेंद्रित या आत्मछली हो जाता है। ऐसे में उसका कर्मी या कृती छिन 
जाता है और वह छद्य तथा छल के द्वारा नये तथा सही मनुष्यों एवं बिचारों का 
अभ्युत्थान रोकने वाले की भूमिका निबाहता है। वह धोखा या मिथक, फांतासी या 
भटकाऊ पोलेमिक्स का चक्र चला देता है। आंदोलवों में हजारों आदमी आते हैं कितु 
कर्मी या कृती के रूप में कुछ अनजाने व्यक्ति उभर पड़ते हैं क्योंकि वे आंदोलनों के 
आदर्शों, या कारणों, शक्तियों और श्रेष्ठताओं के पुंज तथा भाजन होकर हज़ारों लोगों 
की संचित धुरी बनते हैं। कितु संभवतः कभी आगे चलकर उनमें से कुछ बिक भी 
जाते हैं, भयभीत होकर भ्रम फलाते हैं, स्वार्थी होकर छद्य करते हैं, और मोहभंग की 

स्थिति में छूट जाते हैं। अतः नये विचार और नये आदमी काछांतर में अपकर्ष 
(डिजेनेरेशन ) को भी प्राप्त होते हैं अगर वे पुरानी संस्थाओं तथा पुराने आदमियों, 

यथास्थित समाज तथा परंपरावादी सत्ता की गोद में जाने-अनजाने बैठ जाएं 
इसलिए चाहिये यह कि मनुष्य के विचार और कम में एकता और संघर्ष 

निरंतर होता रहे; मनृष्य का रूपांतर बहुविध तथा निरंतर हो जो क्रमशः संपूर्ण 
रूपकान्वयन में गृणात्मक हो जाए। ईमानदारी सभी क्षेत्रों में होगी, विद्रोह सारै पूंजी 
वादी समाज की सभी संस्थाओं एवं समस्त आवश्यकताओं से होगा । अतः अकेह 

और आतंकित, बेकार और मूढ़जाग्रत, अंतर्मुखी और बविश्रमित स्वार्थी मनुष्य न तो 
नया हो सकता है, और न ही नये विचारों के अभ्युदय का दिग्दर्शन कर सकता है 

संक्रमण वाले कालों तथा समाजिक संकटों के मौकों पर दंड और आतंक, 

सामाजिक-सांस्कृतिक प्रक्रिया में विचार की सुजनात्मक एव *** :: ३८३ 



'पतन और भोगविलास, स्वार्थ और शोषण का संहार-तांडव तथा प्ररूय प्रमुखत: उभर 

आता है और, अस्थायी तौर पर ही सही, विचार तथा सामाजिक नियम उखड़-पुखड़ 

गये-से लगते हैं | सारे वातावरण में आत्मनिर्वासन का भोग चिपचिया जाता है। 

क्ितु आत्मनिर्वासत की चेतना लेकर कुछ व्यक्ति और अल्पसंख्यक समूह [कलछाकार- 

दल या ऋंतिकारी | चुनौती स्वीकार .करके तांडव और प्ररूय के खिलाफ सृजन और 

ऋाति की शक्ति उत्पन्न करते हैं। आर्नेल्ड टायन्बी उन्हें 'सर्जनात्मक व्यक्ति तथा 

अल्पसंख्यक' मानते हैं जो जनता के सामान्य स्तरों को अपने विचारों द्वारा खींच लेते 

हैं। वे तत्काल से 'प्रयाण करके” मंथन करते हैं और फिर संसार में “वापस आकर' 

अपूर्व वेग से सजन और तन्तिर्माण में जुट पड़ते हैं। कितु टायन्बी यहां इतिहास के 
सामाजिक आधार की अवहेलना करते हैं और इस नियम को उपेक्षित कर देते हैं 
कि स्जनात्मक व्यक्ति सामाजिक शक्तियों के संगम-बविंदु भी हैं । 

विचार की डायलेक्टिक्स में यहां एक बिंदु यह भी उभरता है कि अप्रत्यक्ष 

अनुभव (अतीत का, विदेशों का, अन्य का) किस तरह विश्वसनीय हो सकता है । 
कालिदास का अनुभव, या गांधार देश के कुषाणों का अनुभव, या रूसी क्रांति का 
अनुभव, अथवा तुम्हारा अनुभव मेरे लिए किस तरह विश्वसनीय है ? उससे उपजा 
ज्ञान किस तरह प्रामाणिक है ?? यह सही है कि प्रामाणिक ज्ञान सीधे अनुभव से' 
आविर्भूत होता है, कितु यह भी सही है कि मेरा अप्रत्यक्ष ज्ञान.अन्य लोगों का तो 

प्रत्यक्ष ज्ञान होगा ही । अतः अगर अप्रत्यक्ष ज्ञान हमारी आवश्यकता से संगति रखता 

है तथा बहिगंत यथार्थता और ऐतिहासिक भौतिकवाद का वैज्ञानिक प्रतिबिब पेश 
करता है, तो वह प्रकारांतर से सीधा अनुभव हो जाता है। अतः सभी प्रकार का ज्ञान 
प्रत्यक्ष ज्ञान से अविच्छिन्न होता है। प्रत्यक्ष अनुभव, तथा यथार्थता को बदलने वाले 
अमल में व्यक्तिगत सहकार को अस्वीकार करने वाक्न मत भौतिकवादी नहीं है । 
इसीलिए हम 'सर्वज्ञता की धारणा को दंभ समझते हैं, अगर वह विविध अभ्यासों से 

निरंतर परिपक्व न हो । द 
कितु कई विश्वकोशकारों या संग्राहक सर्जकों की मिसालें मिलती हैं जो 

मौलिक तथा विलक्षण के बजाय परंपरा-संग्राहक तथा संस्कृति-अभियंता रहे थे। 
उन्होंने एक ओर यथाथ्थता के पूर्ण ग्रहण की कोशिश की तो दूसरी ओर यथार्थता 
और चितन को सहवर्ती बनाने का संकल्प पेश किया । उनके ग्रंथों में एक ओर मान- 
बीय ज्ञान के आंदोलन का विकास मिलता है, तो दूसरी ओर वेयक्तिक विचारों के 
अंत्विरोध तथा प्रव्तंतादि भी। उनके कृतित्व में जो विचार उभरे हैं वे इतिहास और 
सामाजिक व्यवस्था के माध्यम से संस्कारित हुए हैं; उनमें बहिगंत यथार्थता की 

पकड़ गहरी और अधिक गहरी होती गयी है। अंततोगत्वा उनके कृतित्व में उनके 
लोकपक्षी आधिकारिक वर्ग की संस्कृति की विचारधारा का ही प्रतिबिब जगमगा 
उठा है। आधुनिक युग में केवल माक्स का कृतित्व ऐसा है। अतीत काल में तो 
ऐसे कई सजनात्मक व्यक्तित्व तथा सर्जक-समूह भरे पड़े हैं। 

इटली के रिनेसां के क्वाट्रोसेंटी-चित्रकारगण बुद्धिजीवियों की अपेक्षा कारीगर 
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थे । उन्होंने उस पर्यावरण में कला-साधना की, जिसमें शारीरिक श्रम को गुलामों के 
लिए सुरक्षित रखा गया था और फलतः चित्रकारों से भी घुणा की जाती थी। अतः 
उन्होंने जो निवंसन मानवशरीर (बोटिचेली, माइकेल एंजिलो) रचा, वह क्लासिकी 
ग्रीक शिल्प से भिन्‍त था। भक्तिकाल के निर्गुण संत भी शूद्र कारीगर-बर्गों पे आये 
थे कबीर, धन्ना, पीपा, रेदास आदि ने भी जिस सहज भक्‍त-मनुष्य की प्रतिष्ठा 
को, वह विद्वान्‌ ब्राह्मण कवियों की कल्पना से भिन्‍न है। ऐसे समूह एक ही बौज- 
विचार को चित्रकला, काव्य, नाट्य, आयुर्वेद, शिल्प आदि में लागू करके उसे अनेक 
साध्यमों द्वारा संशोधित-परिवर्तित करते हैं। प्राचीन काल की संस्कृति में भरतमुनि 
इसके दृष्टांत हैं । । 

संश्लिष्ट कला में विचार (भाव) एवं (कर्म अनुष्ठान) की दुंद्वात्मक एकता 
करने वाले भारतीय कलारथियों की पंक्ति में हमें भरत और भरत हरि, क्षेमेंद्र और 
भोज, भट्दनायक और रुय्यक जैसे प्रतिपादक मिलते हैं जिन्होंने केवल नादय या 
व्याकरण, काव्यशास्त्र या वास्तुशास्त्न को ही केंद्र नहीं बनाया | भरत ने तो कलाओं 

का एक सौंदयेतात्विक विश्वकोश ही रच डाला और उसे अनुष्ठान (यज्ञ, अभिनय) 

से प्रमाणित भी कर दिया; भत्‌ हरि ने व्याकरण और श्ूंगार-रस का समायोजन 
किया; क्षेमेंद्र नें औचित्य-विचार और सौंदयंतिलक के साथ-साथ लोक-धंधों पर भी' 
विचार किया; भोज ने कला-विद्या के साथ-साथ वास्तुशारत्र का भी समाहार किया; 
भट्टुनायक ने साधारणीकरण के विचार को नाट्य के आगे काव्य पर भी छागू किया; 

रुव्यक ने अलंकारक्रीड़ा तथा सहृदयलीला को संग-संग उद्घाटित किया। किंतु उप- 
युक्त गुणधर्मों के बावजूद इन छहों सौंदयंदार्शनिकों की पुंजीभूत ज्ञानराशि--सीधे 

तथा परोक्ष ज्ञान से उपजी होकर भी--सामंत्ीय विचारों से मंडित होकर युग को 

आधिकारिक विचारधारा में तिरोभूत हो जाती है। भरत यथेष्ट अपवाद हैं; किलु 
शेष तो परंपराभंजक होकर भी अंततोगत्वा (अपने समृद्ध प्रत्यक्षीकृत ज्ञान के साथ 

अपने समय की यथार्थता को भ्रान्ति के घरे में फेंकते-फेंकती) अपने स्‌ जनात्मक 

विचारों को सामंतीय आदशे वाले 'निबिकल्प विचार' (तब्रह्म, पुरुष, सत्व आदि) में 

अमूर्त्तीकृत कर डालते हैं। अतः उनके महान्‌ विचार उनकी ही पारलोकिक फांतासियों 

के मायाजाल में उलझ जाते हैं। आदश्शवादी विचारों की त्रासदी का यह स्वरूप 

सावंभौम है । इसीलिए ज्ञान की समस्या को दुंद्वात्मक भौतिकवादी दुष्टि से ही ग्रहण 

करना अपनी अनिवार्य बात है । 
तो, सृजनात्मक व्यक्ति तथा सृजनात्मक समूहों में विचार की भूमिकाएं 

उपर्युक्त हैं । है 
अब सर्वहारा-वर्ग तथा जनसमूह में विचार की चुनौती उभरती है। यहां 

विचारों की एक व्यवस्था की संरचना होती है जिसे 'विचा रधारा' (आईडि लाजी ) 

कहते हैं। अतः सर्वहारा-वर्ग तथा जनसमूह में विचारधारा की भूमिका अब समाज 

का रूपांतर तथा रूपकांतर कर देती है। यहां विचारपुंज एक सुपरिगठन (सुपर 
स्ट्रक्चर) की विविधरूपेण संस्कृति के नाना स्वरूपों में लो की तरह जगमगाते है ऋग्डक 

सामाजिक-सांस्क्ृतिक प्रक्रिया में विचार की सृजनात्मक एबं'** :: रैफरे 



उनके रूपांतर तथा कायाकल्प से नयी-तयी संभावनाएं तथा सफलताएं प्राप्त होती 

हैं । यहां विचार निर्णयप्रधान तथा निष्कषं प्रधान होकर कर्मों एवं संघर्षों को पूरे वेग 

से उभारते हैं। यहां विचारों का माध्यम--एक व्यक्ति या एक वस्तु के बजाय---एक 

वर्ग तथा एक सामाजिक व्यवस्था हो जाती है। यहां शब्द-विचा र शब्द-कर्म में 

भौतिकीकृत हो जाते हैं। यहां विचार आत्मनियमन, सामाजिक नियम, सामूहिक 

कम और सामाजिक आंदोलन से समर्थित होते हैं और, अनुक्रम में, उन सभी का 

संस्कार करते हैं। सारांश में, यहां विचार कर्मकों और प्रक्रियाओं के ज़रिये इतिहास 

की ध्री बन जाते हैं । यह इनकी सिद्धि है। विचार इतिहास-अंकुर तभी बनते हैं 

जब वे जीवन तथा अमल में सही और सच्चे ओऔर परिपूर्ण साबित होते रहें। और, 

ऐसे विचार ही, सृजनात्मक सामाजिक विकास में, भौतिक शक्ति बन' जाते हैं क्योंकि 

सर्वहारा-वर्ग तथा जनसमूह उनका पूर्ण अंगीकार कर लेता है। इसका मतलूब यह 

हुआ कि अब 'सुपरिगठन' पहल करके 'मूलाधार' को तब्दील कर सकता है। जब एक 

उन्नत मूलाधार ( समाजवादी व्यवस्था) पर भी अतीत की एक पिछड़ी हुईं संस्कृति 

एवं विचारधारा (सुपरिगठन) चढ़ी रहती है अर्थात्‌ जब यथा्थंता के मुकाबले 

चिंतन पिछड़ जाता है, तो नये क्रांतिकारी वर्ग की विचारधारा तथा जनता की 

संस्कृति की अगुआई होती है और सुपरिगठन भी रूपांतरित हो जाता है । 

विचारधारा किसी एक संस्कृति-रूप की वैचारिकता न होकर समूचे सुपरि- 

गठन के विभिन्‍न सांस्कृतिक रूपों का सामान्य चितन-विषय और विचारों का एक 

विश्वदृष्टिकोण है । इस तरह कला और नीतिशास्त्र, दर्शन और अर्थशास्त्र, राज- 

नीति और कानून में एक ही विचारधारा विभिन्‍न रूपों में प्रकट होती है । 

विचारधारा का चरित्र वर्गोय होता है। बहुधा अधिकारी वर्ग की विचार- 

धारा युग की प्रमुख विचारधारा के रूप में प्रभावशाली होती है और कलाक्ृतियां, 

संविधान, धर्मशास्त्र आदि सभी प्रकट एवं प्रच्छन्‍्न रूप से उसका ही प्रसार एवं 

संस्थापन करते हैं । इसी तरह मामूली कर्मी और इती भी बहुधा अधिकारी वर्ग 

की विचारधारा के प्रति जागरूक होकर “प्रतिबद्धता! अथवा, अचेतन बने रहकर, 

धप्रवृतत्यात्मकता' का ग्रहण करते हैं। कालिदास सामंतीय संस्कृति से जागरूकतया 

प्रतिबद्ध हैं तो तुलसी में अनजाने ही सामंतीय आदर्शों की भ्रवृत्त्यात्मकता परिलक्षित 

होती चलती है । किंतु अपने वर्ग में ही रहकर कबीर जैसे विचारक-कवि उभरते हुए 

शोषितों की विचारधारा की प्रतिशक्ति उभारते हैं; अथवा स्वयं को वर्गावरोहित 

करके तोल्सतोय किसानों में भी घुलते-मिलते हैं, अपने साबित अंतविरोधों के साथ । 

इसीलिए माक्‍स और एंगेल्स ने अनुश्रुत विचारधारा को एक क्रांति, कितु 

एक आवश्यक भ्रांति, माना है क्योंकि इसका उद्भव उत्पादन के उस सामाजिक 

संगठन से होता है जो मनुष्य के लिए एक स्वाधीन तथा वस्तुगत कानूनों और ताकतों द 

की एक अज्ञेय व्यवस्था प्रतीत होती है। यह स॑ ही है कि सामाजिक आधार का 

प्रतिबिब होने के नाते विचारधारा सत्य की साझेदारी करती है। कितु यह सत्य 

मिथ्या रूपों में अभिव्यंजित होता है । सत्ताधारी वर्ग के विचार ही शासक विचार 
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हो जाते हैं ओर सावेभोम प्रामाणिकता का झूठा दावा करते हैं। इस दावे का आधार 
“:सार्वधौस, अधिवर्गीय तथा सा्वेजनील मानवताबाद और सूजनात्मक---मिथ्या 
चेतना है क्योंकि विचारों का आर्थिक घूलाधार से असली संयोजन और, फलत: उनकी 
सीमाएं तथा निषेध भी चेतना में प्रवेश नहीं पाते। इसके अलावा विचारघारा में इति- 

हास का अनुभव भी पीढ़ी-दर-पीढ़ी संचित होता रहता है, परंपराओं, रूढ़ियों, संस्थाओं, 
सैति-रिवाजों, लोकतत्त्वों आदि के रूप में । उनमें भी मनुष्य की यातना और अभि 
लाषा, स्वप्त और यथार्थता संकलित हुई हैं। उनमें भी स्वतंत्रता, न्याय, सुख, सौंदय 

'शिवत्व के मूल्य झिलमिलाते हैं। इसलिए उनकी विचाराधारात्मक अभिव्यक्ति धरम 
और दर्शन, कला और नीति, राजनीति और क़ानून आदि में होती है। इस तरह 
सामाजिक दक्ाओं को मनुष्य के श्रम तथा मनुष्य के विचार, दोनों से जोड़ने का 
भहासूत्र विचारधारा है। 

निष्कर्षत: विचारघाराएं मिथ्या चेतनाएं हैं। माक्संवादी दर्शन इस झूठपन 
की चेतना से जाग्रत करता है। अत: झूठ और गलती सुधार ली जाती है। यह 
सुवार एक “उच्चतर सत्य' के संदर्म में ही हो सकता है । वह वैयक्तिक तथा तात्कालिक 
न होकर एक बहिमृंखी ऐतिहासिक संदम्म है। अतएव मार्क्सवाद “विचारधारा को 
जब सही सामाजिक चेतना के रूप में उन्‍्मीलित करता है तब वह अनिवायंत: भौतिक 
मूलाधार' में समाविष्ट हो जाती है (आदर्शवादी दृष्टिकोण इसे “चैतन्य में तिरोभूत 

करता है) । अतः विचारधारा मूलाधार-सापेक्ष है। यह एक महत्तम सूत्र है। 
आथिक व्यवस्था (मूलाघार) का विरोध भी तो पहले विचारधारात्मक क्षेत्रों 

--कला, दर्शन और राजनीति--में ही सुगबुगाता है क्योंकि अनेक विचारधारात्मक 
क्षेत्र अपेक्षतयया यथार्थता से क्रश: दूर और दूरतर होते चलते हैं : क़ानून और 
संगीत, राजनीति और कला के बीच का अंतर इसे स्पष्ट करता है। अतः सही 
विचारधारात्मक विचार मानव मूल्यों को यथार्थता में रूपांतरित कर देते हैँ। तब 
वे भौतिक शक्ति हो जाते हैं क्योंकि विचारधारा से बथाथंता में, दर्शन से कांति 

कारी अमल में संक्रमण हो सकता है। यह यथार्थ और जीवंत संभावना है। अगर 
क्रांतिकारी वर्ग भौतिक हथियार के रूप में कूंठित हो जाते हैं (जेसा कि सामंतीय तथा 
समृद्ध देझ्ों में होता है) तो विचारों का “भौतिकीकरण' नहीं होता अर्थात्‌ अंधी 
यथाथ्थंता, बर्बर शक्तियों एवं आतंकित जगत से विल्लुब्ध होकर स्वतंत्रता, विवेक, 
सौंदर्य, न्याय, नीति आदि की घारणाएं पुनः मात्र दा निक चिता बन जाती हैं और पुन: 
मानवीय विमुक्ति तथा मनुष्य का सारत्व केवल चितन में अनुभूत किया जाने लगता 
है क्योंकि कर्म की कसौटी लुप्त हो जाती है। इसके उपरांत दर्शन पुनः: सामाजिक 

अमल की चुनौती स्वीकार करके, उत्पीड़क यथार्थंता का विरोध करके, सामाजिक 
परिवर्तन की पहल करता है। इस तरह “बहुधा एक सही विचार तभी प्राप्त किया 

जा सकता है जब भौतिक पदार्थ से चेतना की ओर, तथा फिर भौतिक पदार्थ की 
ओर उन्मुख होने वाली प्रक्रिया को कई बार दुहराया जाए; अर्थात्‌ अमल से है न 
की ओर, तथा फिर अमल की ओर मुृखातिब हआ जाए। ज्ञान की माक्सबादी ध्योरी, 

' में विचार की सुजनाॉत्मक एवं :: शरेघर सामाजिक-सांस्कृतिक प्रक्रि 



ज्ञान की ढुंद्ात्मक भौतिकवादी थ्योरी ऐसी ही है। (माओ ) यहां शब्दविचार दब्दार्थ 

को लांघ कर दब्दास्त्र हो जाते हैं। यहां एक दूसरी ही सोशियोलिग्विस्टिक्स की 
शुरुआत होती है जो भाषा-व्यवस्थाओं तथा उनको देनिक व्यवहार में लागू करने के 

बीच के संबंधों को खोजती है। 
इस तरह नये मनुष्य के विमुक्त सनुष्य बनने पर सही विचार आते हैं, और 

सही विचार इतिहासनिर्मात्री जनता के बीच में भौतिक शक्ति अर्थात्‌ उसकी विचार- 
धारा बन जाते हैं जो मनुष्य का रूपांतरण तथा समाज का परिवततेन करने की शक्ति 

रखते हैं । 

(४) नया मनुष्य और नयी सामाजिक संस्थाएं 
हम नये मनुष्य और विमुकत मनुष्य को समानधर्मा बता चुके हैं। हम 

आत्मनिर्वासन की सृजनात्मक तथा दासतापरक, दोनों अवस्थाएं भी निदर्शित कर चुके 
हैं । हम विचारधारा! और सामाजिक वर्ग के रिइते भी बूझ चुके हैं । इस तरह एक 
“विमुक्त व्यक्ति! के सही विचार तथा एक संघषंशील वर्ग या जनता की सही 
विचारधारा जब एकतान हो जाती है तब रिनेसां और क्रांति का, संस्कृति और क्रांति 
का, क्रांति और नीति का अम्युत्थान होता है । 

आधुनिक (ओद्योगिक) युग की सबसे बड़ी समस्या यही है कि इंसान किस 
तरह मशीन के साथ तथा किस तरह आपस में क्रमशः उत्पादन-संबंध और सामाजिक 
संबंध कायम करें कि दोनों क्षेत्रों में आत्मनिर्वासन नहीं हो और उन्हें खशी तथा 

जीवन की सा्थकता प्राप्त हो। महत्तम प्रश्न यही है कि किस तरह मनुष्य की 

तात्त्विक शक्तियों तथा उसके बहुआयामी संवर्धत की क्षमता का उन्मेष हो, अर्थात्‌ 
किस तरह एक निष्क्रिय तथा अविवेकी जन (-समूह) को (आत्म-) निर्वासन की दशा 

से रूपांतरित करके विमुक्त और सृजनात्मक बनाया जाए ! 
मानव-जीवन के संदर्भ में हम इस प्रइन को मूलतः ले चुके हैं। अब सामाजिक 

संस्थाओं के संदर्भ में विचारों की श्रूमिका को परखेंगे। 
एडम स्मिथ और कीन्स और रोस्टोव तक की परंपरा ने पूंजीवाद का एक 

आदर्श प्रारूप (माडल) पेश किया है जिसमें वेज्ञानिक-तकनालॉजिकल क्रांति के वर्तमान 
परिप्रेक्ष्य में व्यक्तिवादी-प्रतियोगिताधर्मी पूंजीवाद तथा राज्य-कल्याणकारी एकाधि- 
कारी पूंजीवाद का संगम है । इस मॉडल ने अपेक्षाकृत ज़्यादा लोगों के जीवनीय स्तर 
गे ऊंचा उठाया है; उत्पादक घटकों का निपुणतम उपयोग किया है; उपभोक्ताओं 
की सारी मांगों की पूर्ति के लिए माल पैदा किया है तथा आर्थिक गतिविधि और 

तकनीकी उन्नति भी प्राप्त की है। कितु इस मॉडल ने कल्याणकारी राज्य को युद्धकारी 
राज्य में तथा राष्ट्रीय उत्पादन के संव्धक पंजीवाद को उपनिवेश-लटेरे साम्नाज्य- 

वाद में भी बदला और विकसित किया है। ये पूंजीवाद के असंतुलित विकास की 

१. दे०, 'सही विचार कहां से प्ाते हैं ? ' 

८५६ :: साक्षी है सौंदयेप्राश्निक 



'सर्वोच्च दशाएं हैं जहां स्वदेश में केवल मुनाफे का अभिप्रेत तथा उपनिवेज्ष में राष्ट्रीय 
उत्पीड़न और राष्ट्रीय लूट का प्रयोजन होता है । अतः मुनाफे (शोषण ) और सुदक्षता 
(प्रतियोगिता) पर आधारित इस व्यवस्था के दर्शन में मनुष्य साध्य न होकर साधन 

है; आर्थिक वृद्धि ही असली लक्ष्य है न कि मानवीय विकास | अतः इस व्यवस्था में 
मनुष्य की समस्या, उसके विकास और विमुक्ति की समस्या को समझने के लिए ह 
सामूहिक संचार (मास-कम्युनिकेशन) तथा सामूहिक दीक्षा के भौतिक एवं विच्ार- 
'धारात्मक अवगुठन को चीरना होगा । 

हंबेंटं मार्क्यूस के अनुसार इस व्यवस्था की संस्थाएं इतना दमन करती हैं कि 
वह मनोविज्ञान और सामाजिक कर्मों तक की गहराइयों में घंस गया है | इसी तरह 
इस व्यवस्था की आवदइ्यकताएं और उनकी संतुष्टियां ऐसी हैं कि उन्होंने एक दमस- 
कारी समाज पैदा किया है जिसमें केवल भौतिक प्रोत्साहन मनुष्य को स्वार्थी बनाता 
हैं, केवल लाभ शोषक बनातः है, केवल प्रतियोगिता अमानवीय बनाती है, केवल उत्पा- 
दन भोग्यपच्यु बनाता है। अथाह दरिद्रता और अपार ऐदवर्य की दशा में मानसिक 
विचारों तथा उससे ज्यादा सौंदर्यतात्त्तक बोधकता पर असर पड़ता है। इस दशा में 
भी दर्शन और कला या तो गुलामी के अथवा विमुक्ति के साधन के रूप अनिवार्य 
होते हैं क्योंकि इनका सीघा रिह्ता मानवीय संवेदना तथा बोधकता से हैं। अत 

हमारा प्रयाणबिंदु इस दमनकारी व्यवस्था की संस्थाओं और आवश्यकताओं से विमुक्ति 
का है अर्थात्‌ हम इस वप्रवस्था की संस्थाओं तथा दमन की प्रत्यक्ष-परोक्ष पद्धतियों 

का उन्मूलन करें। 
... हम यह जानते हैं कि एक समृद्ध-संपन्‍त (एफ्लुएंट) समाज का मॉडल 

अमेरिका है जहां एक ओर आवश्यकताओं की संतुष्टि है तो दूसरी ओर स्वतंत्रता का 

 विवाश; एक और उत्पादन (लूट) है तो दूसरी ओर विनाश (बुद्ध); एक और 
कल्याणकारी राज्य का दावा तो दूसरी ओर युद्धकारी राज्य का प्रमाण। अतः 
यहां संस्थाएं और आवदश्यकताएं, दोनों ही पूंजीवादी मुनाफाखोरी तथा शोषण के 
शासन में हैं । 

अतः मार्क्यंस कहते हैं कि मानवीय संवेदना (सेंसिटिविटी) और बोधरता 

(सेंसिब्रेलिटी) की विमुक्ति के लिए लाड़िमी यह है कि हम इस उत्पीड़क समाज 
की पुरानी आवश्यकताओं तथा तृप्तियों का उन्मूलन करें । द 

ऐसे उन्मूलन के बाद नयी आवश्यकताएं तथा संतुष्ठियां उभरबी । नयी अब- 
इयकताएं पूंजीवादी समाज की दमनकारी तथा आक्रमणकारी आवश्यकताओं से स्वत 
होंगी । नयी संतुष्टियां भी दमन की प्रणालियों तथा संस्थाओं का उन्मूलन करगी 
अर्थात्‌ गुलामी से विमुक्त कराएंगी, अर्थात्‌ एक नया मनोविज्ञान और सौंदर्यबोष 
उदबुद्ध करेंगी । 

निश्चित रूप से हमारी वयी संतुष्टियां ऐसी होंगी जो केवल चेतना को हो 

नहीं, बल्कि अवचेतन को भी दमन (भय) और स्वार्थ (लोभ) से विभुकत क 
निश्चित रूप से हमारी नयी संतुष्टियां उस मनोविज्ञान का तिरस्कार 

सामाजिक-सांस्क सकृतिक प्रक्रिया में विचार की सजनात्मक एवं ''* :: 



जो दमन और अविवेक (साइकियाद्री और साइकोएनालिसिस ) की धारणाओं के द्वारा 

व्यवस्था में उत्पीड़न का साधक है। हमारी नयी संतुष्टियां उस सौंदयंबोध का 

भी विलयन कर देंगी जो आत्मानंद, समाधि, क्रीड़ा, अलौकिकता, विलक्षण वेयक्तिकता 

आदि पर आधारित होगा । 
सिग्मंड फ्रायड ( १८५४५६-१६३९) के समय में प्रमस्तिष्कीय (सेरिब्रल) स्तायु- 

मंडल का शरीरशास्त्रीय ज्ञान प्राप्त नहीं था । अतः उन्होंने अवचेतन' के बीज-विचार 

के इदेगिद पुरानी ग्रीक मिथकों तथा समकालीत अमानवीय-क्षयग्रस्त यूरोपीय भोगवाद 
के दोहरे आघार पर एकांगी आदर्श व प्रादर्श की संपूर्ण मनोगाथा' गढ़ डाली । 
सामाजिक उत्पीड़न के बजाय कूंठा की, व्यवस्था के दमन के बजाय अवचेतन की, 
दोषण और आतंक की सामाजिक विक्ृति के बजाय दो मूलवृत्तियों (इंस्टिक्ट्स) की 
शाश्वत रचना करके फ्रायड ने सेक्स और स्व (इरोस) तथा शोषण और विनष्टता 
(थैन्टास) को, अर्थात्‌ अविवेकी शक्ति (इदम्‌) तथा दमनकारी शक्ति (अहं) को, 
अर्थात्‌ सुखकामी सिद्धांत और यथाथंता नियोजित सिद्धांत को एक शाइवत नियति 
का रूप दे दिया। दूसरे, उन्होंने दमन और अवचेतन को शाहवत मानवीय प्रकृति 

तथा सम्यता का चरित्र घोषित कर दिया। सामाजिक संघर्ष के बजाय “इरोस' 
का अंतर्यद्ध ही केंद्रस्थ हो गया । यह युद्ध तो जैविक है; ऐतिहासिक और सामाजिक 
नहीं । आगे थेंटास अर्थात्‌ युद्ध के विरुद्ध इरोस की लड़ाई को प्रतिबद्ध करके उन्होंने 

मानवीय चेतना का भौतिक आधार तथा सांस्कृतिक नियोजन छिन्न-भिन्‍न कर दिया। 
इस तरह फ्रायड ने सभ्यता (इरोस) और बरबंरता (थेंटास) की ही एकता कायम 
कर दो---उत्पादन तथा विध्वंस की एकता ! फ्रायड ने अविवेकी को केंद्र में संस्था- 

पित कर दिया । फ्रायड ने मनुष्य की विमुक्ति की उन शक्तियों का संकेत तक नहीं 
किया जो व्यवस्था के अंतर्गत दमन के सातत्य को चीरने के लिए अनिवायत:ः उभरती 
हैं। फ्रायड ने आदिम आवश्यकताओं की स्वतंत्र संतुष्टि को ही सम्यता का शाइवत 
ध्येय माना । इस तरह फ्रायड का मनोविज्ञान इस दमनकारी पूंजीवादी व्यवस्था के 
गौरवान्वयन के! प्रच्छलत साधन है जो मनुष्य की अकेली मनोह॒त्या करवा है और 
सभ्यता को बबंरता का पर्याय समझता' है । 

इसलिए निश्चित रूप से मानवीय चेतना की विमुक्ति एक अकेले व्यक्ति की 
निजी मनोसौंदर्यात्मक चेष्टा कतई नहीं है। यह तो सम्‌चे मानवीय अस्तित्व तथा 
पर्यावरण का रूपांतर करने वाली एक शक्ति है जिसे उन्मुक्त किया जा सकता है । 

हूं रूपांतर दमनकारी पूंजीवादी व्यवस्था' या अविकसित देश में केवल कुछ दशाओं 
को सुधार और राहत, सुविधाएं और भत्ते आदि के द्वारा बदलने से नहीं होगा, बल्कि 
पूरे समाज को आमूलचूल बदलने से ही होगा । यह सब कुछ क्रांतिकारी विचारों 
तथा उसकी भौतिक शक्ति अर्थात्‌ संघर्षशील वर्गों के द्वारा ही हो सकता है; और 

। है। अतएवं विचार (अवचेतन नहीं) का गुणात्मक विकास विमुक्ति की डाय- 
लेक्टिक्स भी है : सामाजिक क्रांति और मानवीय विमुक्ति की सांझी डायलेक्टिक्स ! 
क्यूबा और वियतनाम जेसे छोटे देशों, तथा 'गण लोकतंत्र चीन! जैसे विशाल देशों 
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में यह यूतीपिया यथार्थ एवं वास्तविक हो गई है' (अलबर्टो मोराविया )। अतः हम भी 
इन्हें प्रामाणिक तथा विश्वसनीय आधार बना सकते हैँ । 

इन समाजवादी देक्षों में प्रगति तथा आथिक संबद्धि का एक दूसरा मॉडल है 
क्योंकि उसमें विचारों की रूपांतरकारी भौतिक शक्ति, तथा आत्मतिर्वासन से विमक्‍्त 
मनुष्य, ये दो मूलबिद हैं। 

क्‍ इस माडल के अंतगत तिजी संपत्ति का सामाजिक्रीकरण, तथा प्रतियोगिता 
'के बजाय सामूहिक सहकारिता, ये दोनों नींव हैं। इस मॉडल से पंजीवादी असंतरलित 
विकास न होकर एक ऐसा विकास हुआ है जहां शारीरिक और मानसिक श्रम, शहर 
और देहात, तकनालॉजी और कला, विलास और भुखमरी के बीच के श॒त्र-अं बतविरोध 
'मिट रहे हैं। इस मॉडल में श्रम के विभाजन (विशेषज्ञीकरण) के बजाय श्रम के 
ऐकीकरण (सामान्य योग्यता) को, तथा राष्ट्रीय आउटपुट के बजाय मनुष्य के उन्मेष 
को लक्ष्य बनाया गया है। 

इस मॉडल में निजी मुनाफे के प्रयोजन के बजाय जरूरत की सहजता की 
तथा भौतिक प्रोत्साहन के बजाय नेतिक प्रोत्साहन (मॉरेल इन्सेंटिव) की विकासमान 
प्रेरणाएं प्रबुद्ध रहती हैं। अतएवं जिन्‍्म के बजाय मनुष्य को प्रमुखता मिलती है। चीन, 
अंगोला और क्यूबा में भी राष्ट्र का लक्ष्य जनता के भौतिक कल्याण के स्तर की उन्नति 
है कितु यह भी स्वीकृत किया गया है कि अगर प्रत्येक आदमी एकसाथ उन्नत नह 
होता, अगर कोई भी आशिक तथा सांस्कृतिक दृष्टि से अकेले पिछड़ जाता है, तब यह 
पविकास ओर वृद्धि सार्थक नहीं है। अतः: प्रतियोगिता और शोषण से उठे हुए कुछ 
सुदक्ष (या एफ़ीशियेंट) टेकनोक्रेट, या घुरंधर विद्वान, अथवा श्रेष्ठ समुह (एलीट) 
“विकास को ऊपर से नीचे नहीं फैलाते; बल्कि नीचे की विशाल जनता के सभी 

मनुष्य तथा सबसे ज़्यादा अनगढ़ आदमी समाजवादी अरध॑दझ्शन के प्रतिषाद्य हैं 
लिए इस मॉडल में विचारों के रूपांतरण अर्थात्‌ नये मनुष्य के निर्माण को आशिक- 

सांस्कृतिक विकास की मूलधुरी स्वीकारा गया है। अतः: इस मॉडल में मनुष्य के 
रूपांतर का लक्ष्य सर्वोच्च है, यद्यपि इससे अस्थायी तौर पर आधिक वद्धि में रकाबट 
आती है तथापि श्रम के विभाजन के शोषणकारी राक्षस और विशज्वेषज्ञता के स्वार्थो 
“मिथ्या देवता हमेशा के लिए कूच कर जाते हैँ । 

मार्क्सीय ढुंद्न्याय के अनुसार केवल विविधधर्मा संघर्ष के द्वारा ही प्रगति होती 
:है। संघर्षशील प्रगति ही उत्साह, शक्ति और सृजनात्मकता के सप्तसिधुओं को निर्बंध 
उद्वेलित करती है । पंजीवादी विकास-दक्षन स्थायित्व, वर्मीय हितों के बीच समझौतों 

तथा कानन-व्यवस्था के माहौल में प्रमति की अपेक्षा रखता है | कितु इस मॉडल में 

जनता का सक्रियात्मक सहकाय॑े ही उन्हें संज्ञान देता है कि वे अप को सृ: 
'त्मक तथा उत्पादक ढंग से व्यवहृत कर सके । इस तरह संपूर्ण विकास की प्रक्रिया 
में प्रत्येक आवेष्ठित होता है, एक भो विक्रासक्रम में पीछे नहीं छूटता, तथा असंतुलित 

“विकास नहीं होता । इस तरह सचमुच विमुकत मनुष्य का अम्युदय होता है 
मनुष्य और समाज उपभोक्ता (कंजम्पश्नन) तथा मंडी (मार्केट) के पतनचक्र से छूट जाते 
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हैं। ऐसा माडल दरिद्रता' और पवित्रता के वृत्त में रहकर भी मनुष्य को सहज और 
स्वतंत्र बनाता है क्योंकि इसमें अति उत्पादन तथा अति जनसंख्या के पाटों में पिसती- 
गरीबी, देन्यता, अकाल, युद्ध, शोषण और उत्पीड़न नहीं होता । ऐसा मनुष्य मात्र उत्पा- 
दक और उपभोक्ता नहीं है जो साम्राज्यवादी वृत्त में युद्ध तथा शोषण के लिए मनुष्यों 
का भी उत्पादन तथा' उपभोग करता है । अतः इस मॉडल की संरचना में आवश्यकता 
ही मनुष्य की सहज दशा है और सभी की आवश्यकता की पूर्ति एक पवित्र कृत्य है 
चाहे उसमें गरीबी भी रहे । कितु आवश्यकता से परे अर्थात्‌ मानवीयता से परे 
इफ़रात है (शोषण और भोग है) । यह इफ़रात ही अमानवीय हैं। अत: साधारण 
लोग विचारों की असाधारण शक्ति से' रूपांतरित होकर दौलत के अवमानवीयकरण- 
के मोहक भोग को समाप्त कर देते हैं। यह साधारण मनुष्य दौलत की अमानवीयताः 
तथा पूंजीवादी व्यवस्था के आतंककारी दमन से विमुक्त है । अतः यह नयी आव- 
इयकताओं तथा नयी संतुष्टियों से निर्मित विमुक्त मनुष्य है !! और यह विचारों से 
रूपांतरित नया मनुष्य भी है ! !! यह नया मनुष्य अमूर्त (ईइवरांश ) आत्मन्‌ नहीं है; 
ओर न ही एक अनंत सहृदय है ! ! 

(५) कला और तकनालॉजी के संलयन में 
विचारों की छलांग | 
नया मनुष्य नयी आवश्यकताओं, नयी तृप्तियों या संतुष्टियों वाला है 

उसकी संवेदना और बोधकता भी दमन तथा असंतुलन से विमुक्त हैं। अत: उसका' 
सनोविज्ञान और सौंदये-दशत उसकी तथा उसके समाज की स्वतंत्रता और संपूर्णता' 
के साधक हैं | वे भी नितांत भिन्‍न तथा नये हैं । 

यह नया मनुष्य संत्रासकारी भय और व्यक्ति-केंद्रित स्वार्थ से, उपभोग और 
मंडी के विनिमय से, पंजीवादी व्यवस्था की संस्थाओं तथा आवश्यकताओं से, श्रम« 
विभाजन और आत्मनिर्वासन से, तथा आदशवादी और यांज्िक भौतिकवादी दृष्टि-- 
कोणों से आजाद हो चुका है। इस मनुष्य की नि:स्वार्थ आवश्यकता ही नतिकता है,. 
विज्ञान है, कला है और स्वतंत्रता है ! ! यही हमारा महत्तम सूत्र है। अब हम इसकी 
व्याख्या कर सकते हैं । द 

उन देशों में समाज-निर्माण तथा क्रांतिकारी रूपांतरण की ऐसी अवस्था में ही 
“अभ्यास एवं संघर्ष के द्वारा--विमुक्त मनुष्य का अभ्युदय हुआ है । केवल ऐसी 
उभयात्मक अवस्था में ही कार्य (वर्क) एक नयी दंद्वात्मक एकता स्थापित करता है। 

तर्मुखी अभिव्यंजना वाले कार्य (सृजन), नैतिक प्रोत्साहन वाले कार्य (विश्वासपूर्ण निर्णय) तथा भौतिक प्रोत्साहन वाले कार्य (उत्पादन)--इन तीलों 
प्रकारों में मनृष्य की चरितार्थंता भिन्‍न-भिन्‍न है। इस भिन्‍नता को लेकर ही कला-- 
रचना और औद्योगिक उत्पादन, नैतिक बलिदान और अमानवीय शोषण के बीच 
अंतर तथा विरोध समझ में आता है। पाशविक आवश्यकता तथा जीवनाधारक- 
विवश्ञता के रूप में कार्य शोषण और आतंक का जनक है। यह काय्ये श्रम-शक्ति तथा" 
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सृजन-ऊर्जा में बिखर जाता है, शारीरिक श्रम तथा मानसिक श्रम के बीच विरोध 

उत्पन्त करता है, तथा मनुष्य को एक विनिमय की जिस्स में और वस्तु को निर्माता 
से स्वतंत्र एक माल के रूप में बदलकर उन्हें पृथक कर देता है। ऐसा कार्य उत्साह 
और उल्लास से हीन एक यांत्रिक आवत्ति मात्र है जो न तो मानवीय चेतना को 
विकसित करता है, न नेतिक दायित्व को उद्बुद्ध करता है; और न ही मनुष्य के 
व्यक्तित्व का सृजनात्मक विकास करता है। ऐसा कार्य एक दमनकारी व्यवस्था में 

असंतुलित प्रगति एवं आशिक वृद्धि कर सकता है : अस्थायी तौर पर। अत चे के 
अनुसार पूंजीवादी संसार में कार्य एक दुर्भाग्यपूर्ण आवश्यकता तथा दुःखद क॒त्तंग्य 
अर्थात्‌ एक प्रेतग्रस्तता (ऑब्सेशन) की तरह है । 

कर्मी (कृती तथा कामगर) और कृति (कला तथा उत्पादन) की एकता 
की स्थिति में कार्य की प्रकृति में रूपकांतरण (मेटामार्फोसिस) हो जाएगा। इसके 
साथ ही नयी आवश्यकता तथा संतुष्टि ऐसी चेतना की विभूति उत्पन्त करेगी जिसमें 
कार्य एक सृजनात्मक कृत्य हो जाए। यह परिवेश कार्य को सृजनात्मक तथा नया 
बनाता है। चे व्वेवारा के अनुसार ऐसा कार्य मनष्य की सर्वोच्च गरिमा, मनष्य का 

सामाजिक कत्तंव्य तथा सच्चा मानवीय आनंद भी होगा। बतएवं मानवीय गरिमा 
सामाजिक कत्तेव्य तथा मानवीय आनंद के गुणघर्मों वाला त्रिमुखी कार्य ही एक 

सूजनात्मक कृत्य होगा जिसमें श्रम एवं सृजन, उपयोगिता और लालित्य, क्रीड़ा और 
कला का उत्तरोत्तर समन्वय होता चलेगा । 

कला में कार्य का औसत चरित्र स्वैच्छिक होता है। नेतिक कर्तव्य से युक्त 
अथेरचना में भी कार्य का चरित्र ऐच्छिक होता है। अतः ऐक्छिक काये ही श्रम 
(उत्पादन) एवं सृजन (कला) का अंतर दूर करता है । अत: सृजन एवं उत्पादन--- 

कला और उद्योग--ऐच्छिक कार्य के द्वारा यथासंभव एकता स्थापित करते हैं । 

ऐच्छिक कार्य विचारों की रूपांतरकारी शक्ित द्वारा ही अनुप्राणित हो सकता 

है क्योंकि यह बलिदान का श्रम तथा सुंदरता का संघर्ष भी है । अतः ऐच्छिक कार्य 

की निरंतरता तभी कायम रह सकती है जबकि विचारों की भोतिक शक्ति समाज 

का कायाकल्प करती चले । 
इस दूसरी दा के घेरे में काये एक दूसरी दशा को प्राप्त करता है 

स्वतंत्र कार्य हो जाता है। ऐसे कार्य की दशा में मनुष्य की जिन्स ( र्मोडिटी) ) 

कारी विचारों से ऐच्छिक एवं स्वतंत्र कार्य का उन्मेष होता हैं शा 

इयकता तथा अस्तित्व की विवज्ञता का अतिक्रमण क रके श्रम एवं कीड़ा एवं कला 

एवं तकनालॉजी के चतुरंग का संगम कर देता है । 

इस तरह नयी चेतना के उन्मेषक विचार और स्वतंत्र काम के द्वारा निस्‍्खंदे 

एक ऐसी “नयी यथार्थता' का आविर्भाव दी 5 दियंतास्विक-तकना 

लॉजिक सातत्य के द्वारा ही ग्रहण कर सकते हैं। 
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के संदर्भ में) समाज की रचना दोहरी है: () एक तो उत्पादक दाक्तियों के द्वारा 
तथा (7) दूसरी सृजनात्मक कल्पना (या सर्जक विचार) के द्वारा! यह एक 
यथार्थ यूतोपिया है जिसके अंतर्गत कार्य और क्रीड़ा, आवश्यकता .और स्वतंत्रता, 
तकनीक और कला की समलक्षणता कायम हो सकती है। निस्संदेह यहां समाजवादी 
और पूंजीवादी सामाजिक व्यवस्थाओं की समलक्षणता (कान्वर्जेस) नहीं है बल्कि 
यह नये समाज तथा नये संबंधों के संदर्भ से जुड़ी हुई एक दंद्ात्मक अस्मिता (डाय- 
लेक्टिकल आइडेंटिटी) है जिसमें उपर्युक्त अंत्वर्गों (केटेगरीज़) का एक गरुणात्मक 
निषेध (क्वालिटेटिव निगेशन) भी होता है। हम इसे स्पष्ट करना अनिवाय समझते 
हैं, अन्यथा यह स्थापना ह॒बंट मार्क्सूस और आस्कर लेंग की विचारधारात्मक प्रयाण 

की दशा से, अथवा रिचार्ड एलेत और रेमंड आरोन की उभय समाज-व्यवस्थाओं की 
समलक्षणता वाले सिद्धांत से भी जोड़ी जा सकती है। और यह अनुचित है। 

विचार-संदर्भ में अब अंतिम प्रदन तकनालॉजी तथा मानविकी के संबंधों का 
है। 

माक्संवाद के प्रवक्‍ताओं माकक्‍स तथा एंगेल्स ने इस विचार का विरोध किया 
है कि मनुष्य संस्कृति के परिणामों का परित्याग करके प्रकृति में प्रत्यागमन करे | 
आदिम मानवसमाजों में कला और विज्ञान और जादू में समलक्षणता थी कितु कालांतर 
में जादू से ही विज्ञान का उद्भव हुआ । 

इतिहास-क्रम में मनृष्य एवं समाज ने अपने श्रम तथा उत्पादन-साधनों से 
प्रकृति को अपनाया है । विज्ञान तथा उद्योग इस उपक्रम में ही सामाजिक उत्पाद्य हैं 
और उनकी यह उभयभाविता ही इन्हें परस्पर विरोधी नहीं बनाती । लेकिन विज्ञान 

और कला के बीच विरोध की ऐसी स्थिति व्युत्पन्न होती है। और, उपर्युक्त चारों में 

से उद्योग को कला एवं विज्ञान से संस्कारित तथा संशोधित करने की व्यापक विधि 

तकनालॉजी है | ऐसी स्थिति पूंजीवाद-पूर्वे युग में नहीं थी । कितु पूंजीवादी ऐलिये- 
नेशन के फलस्वरूप वैज्ञानिक संस्कृति तथा मानविकी संस्कृति के बीच खाई बढ़ गई। 

एक मानवीय समाज (माक्‍्से) या एक स्वस्थचित्त समाज (एरिक फ्रॉम) में कला 
शव विज्ञान के बीच विभाजन की पशुता कायम नहीं रह सकती। 

पूंजीवादी समाज में विज्ञान और तकनालॉजी उत्पादन और उपभोग के पूंजी- 
वादी विशाल साधन हो जाते हैं कितु साथ-साथ मानव को निर्वासित (एलियेनेट) भी 
कर देते हैं। इस प्रक्रिया में कला का विघटन आत्मनिर्वासन की कला में हो जाता 
है। इसलिए आज कला आत्मनिर्वासन को समाप्त करने का और वैचारिक रूपांतर का 
सर्वाधिक मानवीय साधन भी हो सकती है । कला की इस क्रांतिकारी संभावना पर 
ज्योर्जी लुकाक्स ने अपने सौंदरयंबोधशास्त्र की तथा बार्टोल्ट ब्रेइ्ट ने अपने महा- 
काव्यात्मक रंगनाठक की घारणा निर्मित की है। समाजवादी देशों में 'बैले' तथा 
“आपेरा', और रंगमंच की सफलता इसी का द्योतक है | 

. कारीगरी, सामूहिक निर्माण, अभ्यास और संतुलन से' परिपक्व कलाकृति; या 
वास्तु तथा रंगनाटक जेसी सामूहिक कलाएं आज उद्योग की तथा व्यापक परिधि में 



समा गई हैं। अतः इनमें तकनालाँजी का उपयोग हो सकता है; इनमें विज्ञान और 
कला का क्रांत संयोग हो सकता है। वास्तव में तकनालाँजी तो एक प्रविधि है जो 
सिद्धांत को अमली समस्याओं से जोड़ कर करने या गढ़ने में मानव की क्षमता को 

बढ़ाती है । इस तरह कलाकार के उपकरण (छेनी, कूची, रंग, स्याही आदि ) तत्का- 

लीन वैज्ञानिक ज्ञान की देन हैं। अजंता के भित्तिचित्रों के अकार्बनिक रंग तथा राज- 
'पूत कलम के मसालेदार रंग विभिन्‍न शैलियों को जन्म देते हैं। अत: एक नये समाज 
में तकनालाजी मानव-जाति को विमुक्त कर सकती है (निकोलस शोफ्फर) । तकना- 
लॉजी द्वारा प्रदत्त नयी विधियां तथा सामग्रियां कला के वत्त में--कम-से-कम नये रूपों 

की उद्भावना कर रही हैं---रेडियो, टेलीविजन, फिल्म, परिक्रामी रंगमंच आदि ऐसी 

'ही विराट आधुनिक कलाएं हैं । इस तरह वह एक ही विचारधारात्मक चेतना है जो 
एक ओर तो दाशनिकों के जहन में दाशंनिक व्यवस्थाएं बुनती है तो दूसरी ओर 
मजदूरों के हाथों से दुर्गापुर का इस्पात मिल और चंडीगढ़ बनवाती है । “भौतिकी कू 
होने के लिए विचारों को मनुष्यों की सहायता (उपकरण ) की जरूरत होती है जिससे 
वे औद्यारों, मानवीय छवियों, बिबों, प्रतीकों, भवनों आदि के द्वारा कार्य करते हैं। 

इन सबको अधिकाधिक विशद भौतिक सामग्री की आवश्यकता होती है ताकि (इनके 
द्वारा) वद्धमान जटिलता और सर्वांगीणता की अभिव्यंजना हो सके । 

इस तरह तकनालॉजी, या प्रणाली, या प्रक्रिया एक विचार को कई संस्कृतिक 

रूपों अथवा कई कलात्मक शैलियों में प्रस्तुत कर सकती है। वात्स्यायन का कामसूत्र, 

पसिद्धों की महामुद्रा-साधना तथा खजुराहो के मंदिरों में उत्कीण मिधुन-दल मध्यफालीन 

“क्राम' संबंधी विचार के ही विभिन्‍न रूप हैं। कितु मूल्यचक्र में संभवत: एक समान 

महत्त्व के होकर भी खजुराहो के शिल्पलोक और गीतगोविद' के भावलोक के पीछे 

कार्य, अम्यास और नियोजन के बीच आकाश-पाताल का अंतर है । अतः माध्यमों 

के भेद से विचार कमोबेश संश्लिष्ट और सर्वांगीण, व्यापक और गहरे, उदात्त और 

लघ, मूर्त और अमृत आदि भी होते हैं । प्रत्येक अनुकूल माध्यम साथ्थंक को बचा 

रखता है तथा नवीनता का अन्वेषण करता हैं। इसलिए विचार की विराटता ओऔ और 

प्रभावकता के लिए साध्यम तथा पद्धति की संयुक्त भूमिका ही स्वंधर्मा है। साज ते 

'न्वित हुआ, अथवा आयुर्वेद की अपेक्षा वास्तुझास्त्र में भौतिकीकृत हुआ विचार विभिन्‍न 

माध्यमों के अंदरूनी अंतर्विरोधों का भी उद्घाटन करता है। इससे यह स्पष्ट है कि 

एक ओर तो माध्यमों के भेद से विचार में भी ग्रुणात्मक परिवर्तन आता हैं, तो 

दूसरी ओर सुपरिगठन के विभिन्‍न विचारधारात्मक रूपों के बीज भी अंतविरोध 

होते हैं (राजनीति और कला, कला और विज्ञान, नेतिकता 

अथेतत्त्व के बीच ) 

+. लेवी ममफोड्ड : “दि कंडीशन भ्ाफ़ मैन, पृ० ७१, सेकर एंड वारबर्ग १६६३ । 



वाली शक्ति, तथा रूसी क्रांति की उथल-पुथल मचा देने वाली शक्ति के बीच भी 
गुणात्मक स्तर हैं। विचारशब्द की प्रतिबद्धता भी होती है । इसीलिए मास के शब्द 
और गांधी के दब्द के संवाहकों में वेयक्तिक तथा वर्गीय दूरियां हैं । 

अगर एक ही विचार अनेक समजातीय माध्यमों (राजनीति और अथंशास्त्र, 

दर्शन और कला) को एक साथ चुने तो उसका रूपकान्वयन पुंजीभूत होता है तथा" 
विचार को अधिक प्रामाणिक, निर्णायक तथा परिवतंनका'री बना देता है। एक संश्लिष्ट 
यथार्थत। की समझ को खोलने वाला ऐसा विचार विचारधारा को तेज़ी से प्रवाहित 

करता है । 

एक दूसरी मिसाल शब्द की लें । 
वेयाकरणों से परे भरतमुनि ने भी शब्द की प्रबल लड़ाई लड़ी है। उन्होंने 

शब्द को अभिनय-अनुष्ठान-अनुकीतेन से जोड़कर उसे 'नाट्यशब्द' में रूपांतरित कर 
डाला । ऐसे शब्द की शक्ति अपौरुषेय वेद की तरह हो गई | इसीलिए नाट्यशब्द के 
घारक माध्यम को पंचमवेद (नाट्य) बनाने का निष्कर्ष भरतमुनि को निकालना 
पड़ा । कई शताब्दियों के बाद जब भट्टनायक ने उसी संक्रुचित हो गए नाटयशब्द का 
अनुकीर्तन पुनः काव्यशब्द के अधिशेष रूप में भी किया तो शब्दशक्तियों के नये-नये- 
स्वरूपों को अनुभूति हुई । अतः संपूर्ण शब्द-दर्शन में क्रांति आई । अभिनवगुप्त ने भी 
ऐसी ही नयी शब्दसिद्धि में चमत्कार एवं आनंद का अनुभव किया था। यह अनेक 
माध्यमों के संयोजन की ही देन रहा है। हि 

आज का हाब्द कई माध्यमों से गुजरता हुआ एक संश्लिष्ट तथा बहुमुखी 
प्रभावनशक्ति संचित करता है। काल के अंतर्गेत कवि के माध्यम से गुज़रा शब्द 
सौशब्द्य है। वही घुन और राग में ढलकर संगीत दब्द है। वही अभिनेता के सर्वांगीण 
अभिनय से उपजा अनुभूत रूपकात्मक शब्द है। वही फिल्म में छविमानव किया हुआ 
'सोनो रमिक' शब्द है । वही टेलिस्टार उपग्रह द्वारा विश्व में प्रतिच्छायित किया हुआ 
ब्रह्मांडीय शब्द है। इस तरह यह “संश्लिष्ट शब्द! अपने इन पृथक-पृथक शब्दरूपों 
की अपेक्षा अधिक भौतिक और अतिरिक्त गुणात्मक है। ऐसे शब्द-विचार अनुभव और 
घारणा को तत्क्षण समरस बना देते हैं । 

कितु अनेक विचारधारात्मक रूपों के शब्दों के चरित्र में, आंतरिक अंतविरोधों 
के कारण, टकराहट होती है । राजनीतिक शब्द-विचार (त्रांति, राज्य, प्रजातंत्र,. 
स्वतंत्रता), आथिक शब्द-विचार (पूंजी, शोषण, मुनाफा, उत्पादन, उद्योग), नैतिक: 
दब्द-विचार (बलिदान, कत्तंब्य, दायित्व, शुभ, सही ), दाशंनिक शब्द-विचार (सत्य, 

नुष्य, ज्ञान, विवेक ), कलात्मक शब्द-विचार (आधुनिकताबोध, अभिव्यंजना, प्रति- 
बद्धता, शिल्प, सृजन) आदि-आदि यथाथ्थंता के विभिन्‍न दृष्टियों वाले वाहक हैं जो 
यथा्थंता की जटिलता, संशिलिष्टता तथा स्पष्टता को प्रकाशित भी करते हैं । कितु, 
साध्यम भी इन शब्द-विचारों की शक्तियों तथा संबंधों की मात्रा एवं गुण के 'रजिस्टर 
हैं। राजनीतिक शब्द सर्वाधिक विस्फोटक हैं; काव्य-शब्द सर्वाधिक मायावी | आथिक 
दब्द दैनिक कर्मों से जुड़े हैं तो दार्शनिक शब्द चेतना के निर्णायक नियम हैं । 



विविधधर्मा विचार-शब्द ही मनुष्य की सामाजिक चेतना को जागत करके उसका पूर्ण 
विचारधारात्मक रूपांतर करते हैं । 

इस रूपांतरण में ज्ञान की पहली प्रत्यक्षीकृत अवस्था से दूसरी धारणात्मक 
अवस्था में “छलांग” (लीप) लगाने की प्रक्रिया घटती है। माओ के अनसार छलांग का 
अर्थ है कि विचार भौतिक पदार्थ (मटर) में तथा भौतिक पदार्थ विचार में रूपांतरित 
हो सकते हैं अर्थात्‌ मात्रात्मक एवं ग्रुणात्मक परिवर्तन में अंतरविनिमय हो सकता है। 
हमारी रोजमर्रा की जिंदगी में भी ऐसी छलांगें लगा करती हैं। अभ्यास या बमल के 
परीक्षणों के जरिये ही इंसान का ज्ञान छलांग लगाता है। अपने सामाजिक अमल में 
लोग कई तरह के कर्म करते हैं संघर्ष करते हैं, अपनी सफलताओं तथा असफलताओं 
से अनुभव प्राप्त करते हैं। इसके बाद में धारणाएं बनाते हैं। अत: घारणात्मक ज्ञान 
ही विचारों का प्रतिरूप है । इस प्रकार पहले बहिगंत पदार्थ से अंतर्मखी चेतना का' 

अस्तित्व से विचारों का उन्मेष होता हैं। लेकिन इस चरण में यह सिद्ध नहीं होता 
कि मनुष्य के विचार वस्तुगत बाह्य जगत्‌ के अनुसार हैं कि नहीं । इसलिए दूसरे 
चरण में चेतना से पुनः पदार्थ की ओर, विचारों से पुन: अस्तित्व की ओर प्रत्यावतेन 
होता है जिसमें पहले चरण के ज्ञान को सामाजिक अमल में लागू किया जाता है । 
अपने सामाजिक संघर्ष में जुझती हुई सामाजिक शक्तियों के संदर्भ में मन ष्य--अभ्यास 
के द्वारा--जो कुछ सीखता है, वही उसके विचारों की कसौटी बनता है। अत: अनु- 

भव से पहली छलांग और अभ्यास से दूसरी छलांग लगाकर भनुष्य पहले विचार, फिर 
सही विचार हासिल करता है ! ज्ञान की दंद्वात्मक भौतिकवादी ध्योरी इस प्रक्रिया 
को बार-बार दुहराने की अनिवायंता का आदेश देती है। इस छलांग का तात्पये 
यह भी है कि हम विचारों से परे निविकल्प विचारों की आदर्शाधिभौतिक दिशा 
में एक उल्कापिड की तरह बर्बाद न हो जाएं बल्कि सामाजिक अमल अर्थात्‌ मानवीय 

जीवन एवं सामाजिक संस्थाओं के चक्र में संघंशील एवं रचनाशील हों । इसका अर्थ 

यह है कि “विचार तब तक रचनाघर्मी नहीं होते जब तक कि वे समाज की जड़ तक 
नहीं धंसते अर्थात्‌ 'भौतिकीकृत' नहीं होते । अतः अमल ओर सिद्धांत, भौतिक 
पदार्थ और चेतना विरुद्धों की एकता हैं और ये परस्पर एक-दूसरे में रूपांतरित हो 

सकते हैं। 
“छलांग' की अंतगंति का स्वरूप अचानकता है। अचानक छलांग ही 

और संमूत्तेन को जोड़ती है जिसमें-से विचार उभरते हैं। 

तथा अधिक पूर्णंता की स्थिति में “भोलेपन शक 

इससे अधिक भी “पवित्रता (मूल्य) का विचार-नि 



त्थापि ये सभी अमृूत्तंत (एब्सट्रेक्शन) क्रमशः उन्‍्मीलित नहीं होते । 

इनके अचानक परिवतंन की उच्चतर अगली दशा की मिसालें भी ली जा 
सकती हैं । 

संमूत्तित बहीदा रहमान! का पहला साधारणीकरण एक 'सुंदर रमणी' के 
रूप में; फिर एक “श्रेष्ठ अभिनायिका' के रूप में; फिर एक 'सौंदर्य भावना' के 

रूप में होता है। इसके बाद विचारों का विभाजन विचारधारात्मक दृष्टिकोणों में हो 
सकता हैं और “दिव्य सौंदये', “रोमांटिक सौंदर्य', 'मादक सौंदर्य' या किसी भी 
“उपाधियुक्त सौंदये' के रूप में हो सकता है । इसी विचित्र लड़ी में अगला अवधारण 
'सौंदयं के चरम मूल्य” के रूप में हो सकता है । अतः: अचानक परिवततेन की इस 
डायलेक्टिक्स में इन नाना प्रकार के रूपांतरों की समझ अपेक्षित है क्योंकि ये एक ही 

अंतविरोध के कई पक्षों को प्रकट करते हैं ! द 
इसीलिए यह चिरंतन सवाल भी उठता है कि कया विचार कालातीत या 

समय से स्वतंत्र हो सकते हैं ? 
विचार एक स्थिति तथा कालखंड में पूर्णश्ञान के ऋमशः: संचित पुंज तो हो 

सकते हैं, कितु सभी दक्षाओं तथा संपूर्ण इतिहास में शाइवत और अपरिवर्तनशील 
नहीं हो सकते । यह सही है कि इतिहास कालबद्ध है तथा विचार अपेक्षाकृत कालातीत 

हैं ! कितु क्या सभी विचार कालातीत हैं ? क्या विचार काल एवं कला (संस्कृति) 
में व्युत्पन्त नहीं होते ? विचारों का जन्म देश-काल के अक्ष में ही होता है कितु देश- 

काल-संभूत विचार कब और क्‍यों देश-काल-बहिभंत हो जाते हैं ? 
पहली द्वाते तो उनके संपूर्ण तथा एक दुंद्वात्मक एकता होने की है । प्राकृतिक 

और सामाजिक नियम, मानवीय वृत्तियां, मानवीय अनुभव के प्रतिलिख आदि सामा- 
जिक नियम होकर ही कालातीत होने की संभावना रखते हैं: सभी विचार नहीं; 

और सभी दश्ाओं में, कुछ विचार नहीं भी ! इसके लिए अंश और अंशी के दूंह्वन्याय 

को लागू करना होगा । इसके अलावा पुनर्मूल्यांकन तथा अंतर्मूल्यांकन के उपक्रमों में 
जीवंत विचार बार-बार जन्म-पुनर्जन्म पाते हैं; बारंबार वे मृत्यु तथा वर्धता को 
जीतकर शझिश्चु और अमृत हो जाते हैं। ऐसे विचार अर्थों की केंचुल तजकर शब्द-विचार 
के सहस्न फण वाले शेष हो जाते हैं क्योंकि इनकी सार्थकृता और अर्थवत्ता विवेक और 

व्यहार की वह कसौटी है जिस पर ये क्षणे-क्षणे नवीनता को प्राप्त होते हैं। बारंबार 
बदलते हुए अर्थों तथा अनुभवों को घारणीकृत करते हुए तंथा उनका अतिक्रमण करके 
शब्द (विचार तथा कर्म से संपृक्त होकर ) अब शब्द-विचार एवं शब्द-कर्म के यूग्म हो 

जाते हैं। ऐसे शब्द ही विचार, विवेक, तक, मूल्य, नियम, निष्कर्ष आदि तथा संमुत्ति, 
प्रतीक, मिथक, आकृटाइप आदि होते हैं ! 
क्‍ पुनइच : संस्कृति तथा उत्पादन के दोनों विशाल तंत्रों में भी एक अकेला 

विचार-शब्द गुंथा है : 'मुनाफ़ा' ! यह नये समाज, पवित्र व्यक्ति तथा गरीब 
सनुष्य--तीनों का नृशंस हंता है। 

आज तकनालॉजी उन्हीं आवश्यकताओं का अति उत्पादन करती है जिन्हें 



मुनाफे और शोषण की व्यवस्था कायम रखने के लिए परिव्याप्त होना चाहिए 
तकनालॉजी उन्हीं वस्तुओं का उपभोग कराती है जो इफ़रात में मनष्य को अमान- 
वीय बना डालती हैं । कितु क्यूबा और चीन में तकनालॉजी पवित्र और निर्धन जनता 
की मांगों तथा आवश्यकताओं की पूर्ति इस तरह करतो है कि सर्वप्रथम मनष्य का 
सर्वागीण विकास हो । हि 

एक जिनुइत' समाजवादी व्यवस्था में दरिद्रता मनष्य को पवित्र तथा 
सानवीय बनाये रखती है । ऐसी व्यवस्था में दरिद्रता और प्रगति भी साथ-साथ चल 
सकती हैं क्योंकि सांस्कृतिक क्रांति ने दरिद्रता की अत्यंत विवेकशील तथा तकनालॉजि- 
कल प्रगति को विमुक्तिधर्मी बनाया है। विमुक्त तथा स्वतंत्र कार्य ने कृषक-समाजों 
तक को तकनालॉजिक विमुकति प्रदान की है। अलबर्टों मोराविया के अनसार निम्न 
बुजुंआ चरण के बगर ही मानवीय दृष्टि से खरे किसान आदमी को अनगढ़ गरीबी 
तथा दस्तकारी समाज से सीधे तकनालॉजिकल सम्यता की विवेशशीलता में ले आना 

ही कम्युनिस्टों की सांस्कृतिक क्रांति की खूबी है (दे० 'दि रेड बुक एंड दि ग्रेट वाल", 
पेंथर बुक्स ) । सांस्कृतिक क्रांति ने सही विचारों को विराट भौतिक शक्ति में तब्दील 
करके यूतोपिया को भी यथार्थ बना दिया ! 

मनुष्य बाह्य वस्तुओं के संपूर्ण ज्ञान को तुरंत नहीं पा जाता क्योंकि उसके 

सामाजिक अमल ओर सामाजिक संबंधों तथा वैज्ञानिक प्रगति की सीमा है। बारंबार 

अमल और विवेक द्वारा ही एक मनुष्य पर्याप्त रूप से यथेष्टपूर्ण ज्ञान पा जाता है। 

इस प्रक्रिया में विमुक्त तथा संघंशील व्यक्ति उस क्षेत्र में आ ही जाता है जहां 
ज्ञान सूचनाओं और समझों की मात्र एक संचित राशि होकर-उसे ढाले बिना---- 

बिखरती या ढलती नहीं है। अब ज्ञान एक विचार और एक कर्म, एक दंश और 

एक खड्ग, एक हिलोर और एक लौ, एक छटपटाहुट और एक अग्निदीक्षा होकर 
मनुष्य को, उसे, तुम्हें, मुझे ढालता हैं । ज्ञान के इस स्वछूप के सामने मैं तुम्हारे साथ 
ऊध्वंबाहु वेदव्यास की तरह नंगा खड़ा हूं। इस अवस्था में तो निष्पक्ष, निस्षंद और 
निष्क्रिय बने रहने की बात ही मानो गेर-ईमानदारी है। यह तो सही विचारों का 
ज्ञान है। यह हमारे-तुम्हारे फेफड़ों के प्रत्येक कोश में, मस्तिष्कों के प्रत्येक स्वाब-संतु 
में, शरीरों की प्रत्येक घमनी में दीये जलाता है, तीर चुभाता है, फुंफार कर डसता 

है, हथियार देकर अंधेरे से बाहर खींच-घचसीट ले आता है। यहू बिचार अभिव्यक्ति 
को सभी इंद्रजालों से छड़ाकर आदिम तेज में देदीप्यमान होता है। आजकल हम-तुम - 
सब ज्ञान के ऐसे विचाररूप के सामने आ खड़े हैं जहां अगर व्यवहार एवं प्रतिबद़ता 

की कसौटी प्रस्तुत न हो तो संसार बबेर, यथार्थता अंघी, कार्ये झमेला, व्य बिल + 
पाखंडी, मुखौटों या कवचों वाला, कायर या कुटिल, तथा जनता नपुंसक या 
लगेगी । विचार चेतना के इस स्तर पर पहुंच गए हैं कि वे भौतिक शकितर में स्फुरित: 
मिल रहे हैं। इसे बांधने पर घृटन, फू हुड़ता, पाखंड, व्यथः है| आमिनाक्षत 
होगी । अब लगेगा कि ज्ञान का उदात्त 

३६७ 



हैं । विचार की यह स्थिति चितन से आग्रे कृदकर चरित्र से जुड़ती है । यहां ज्ञान 
भोतिक हो जाता है । यही ज्ञान तो प्रतिबद्धता और विचारधारा है--मेरी, तुम्हारी 

तथा समाज की ! अब तो यह भी सही नहीं लगता कि केवल भावना का आवेश 
सोने नहीं देता । अब ज्ञान को चुनोती और आह्वान भी हमें-तुम्हें सबको अहहनिश 
जगा देते हैं । समर्थ और साहसी प्रतिबद्ध ज्ञान की नियति ही यह है कि वह अभ्यास 

तथा कर्म से जुड़े । वह कला और तकनालाॉजी, श्रम और क्रीड़ा को एकतान कर दे; 

वह प्रतिबद्ध ज्ञान से विचारधारा और कर्म-दर्शन बने; वह यथार्थता का प्रतिविन्यास 
करे | किवा वह स्वयं यथाथेता हो । मनुष्य के विचार की सिद्धावस्था यही है ! 

फिलहाल, अब इसके आगे शेष बचता भी क्‍या है ? 



उत्तर साक्ष्य 

“ग्रानंद” के मरने पर 
आतंक” का पुनरुत्थान 

अरस्तू और भरत के उन सौंदयंप्रादिनकों को साथ लेकर स्वयं हमें ही बताना होगा 
कि अब आतनंद' मर जाता हैं तथा आतंक का बारंबार पुनरुत्थान और अम्युत्यान 
होता है । 

वेदिक काल में कमनीय कांति वाला वही उश्ना कवि सोस भी मौजूद था-- 
भावप्रधान ! सोम सौंदय के लिए ही उत्पन्न हुआ था । वह स्वयं तो चंद्रधर्मा था 

“कितु अपनी सौम्यधाराओं से सूर्य को प्रकाशित करता रहता था। सोम पबमान 
अमृत तथा आनंद का पर्याय था। वह ऋत्‌ से भी विमुक्त था। सोम ही रस (मधु) 
'था । सोम ही अमृत था (अतः सोम ही रस था, अमृत था और आनंद था) । बाद में 
यह भी संस्थापित हुआ कि आनंद आत्मा था, ब्रह्म (रसरूप ब्रह्म) था | बेदिक आये- 
जीवन की आवश्यकताएं ऐद्वर्य (खानपान, घनसंपत्ति, वीरसंतान, स्वास्थ्य और दीर्घायु ) 
तथा विजय (शत्र॒दलन) थीं। देवता इंद्र व्यभिचारी भावों वाला सुंदर और प्रचंड 
युद्ध करने वाला भयंकर, दोनों था। उसका सखा रुद्र भी शक्तिशाली था तथा भयंकर 
'पशु की तरह मारता था। उस युग में कोमल भावनाएं नहीं थीं। इंद्र ही लिगो- 
पासना के आये-पूववे सूत्रों को शिइनदेव के, तथा वेदिक युग की कबीलाई विष्बंसकारी 
उथल-पुथल को रुद्र के साथ जोड़ता है । पशुत्व (मुक्ति) तथा पाश (सुक्त 
नियंत्रित प्रकृति) का यह संयोग कबीलाई चुनोतियों तथा प्राकृतिक संघर्ष 
तत्कालीन ऐतिहासिकता को आद्य मिथकों द्वारा उद्घाटित करता है । 

कालांतर में (वेंदिक युग मूल भारतीय समाज को 

किसी विप्लवकारी ऐतिहासिक चुनौती का सामता नहीं करना पड़ा। वह घुमंतू मोज- 

नै: कृषक वर्ण-समाज में ढलकर स्थिर-सा हो गया । अतः हिंदू सामंतों 



सामाजिक चेतना का महावाक्यसूत्र बन गया। रस के आनंद में सुषुष्ति तथा योग 
जैसी एकाग्रता स्वीकृत हुई। रसास्वाद में मानवीय अनुभवों की वेयक्तिक विलक्षण- 
ताओं के स्थान पर अनेक वैश्वक पक्षों को ही लिया गया जिससे इतिहास के यथार्थ 

तथा भौतिकवादी जगत से संप्रेषण स्थगित हो गया। रसनिष्पत्ति के लिए कम- 
बहिर्मृत तथा लौकिक चेतना-बहिर्भूत 'सुषुष्ति! एवं 'समाधि' को शर्त माना गया 
जिसमें तन्मीयभवनयोग्यता, वीतविध्नप्रतीति, निविष्नसंविद्विश्वांति, संविरच्चमत्कार, 
विगलित वेद्यांतर जेसे पदांशों ने ऐसे जीवंत ऐंद्रियक अनुभव का अमूर््तीकरण- 
अलौकिकीकरण कर डाला । यद्यपि रसानंद झटिति प्रत्यय से क्षणिक है तथापि वह 

शादइवत है; यद्यपि स्थायी भाव का परिपाकर है तथापि वह ब्रह्मानंद-सहोदर है; यद्यपि 

विभावानुभावसंचारी से निष्पत्त है तथापि स्वायत्त और सत्‌ (बुद्ध) है; यद्यपि पात्रों 
के ढंद्रों और संबंधों का साक्षात्‌ भावना-व्यापार है तथापि अखंड प्रतीति है। अत 
सहारस को आनंदरूप मान लिया गया । उसके आध्यात्मिक अंतविरोध बने रहे । 
तथापि विभावों के कारण उसके श्यृंगारादि विभेद स्वीकृत हो गए। तथापि सभी 

रसों की आनंदरूपता भी मानी गई, त्रिगुणातीत ब्रह्म (आनंद) की भांति। मध्य- 
काल में मानवीय चेतना का चेतन्य (आत्मन्‌) के रूप में अमृत्त विराटीकरण हो 
गया | यदि आत्‌मन चित्रूप एवं आनंदरूप है तो काव्य की आत्मा भी चितरूप एवं 
आनंदघन हुई । 

तथापि शरोर (शिइ्तपुजा) और आत्मन्‌ के बीच, सुंदर इंद्र और भयंकर 
इंद्र के बीच दो दाहंनिक विश्वदृष्टियों की एकता एवं संघर्ष शिलमिला उठते हैं । 
इन्हें अंततः: आत्मन्‌' एवं आनंदम्‌' के एक ही संवर्ग में तिरोभूत कर डाला गया + 

मम्मट (ग्यारहवीं शती का उत्तराधे) ने रस और आनंद का समन्वय कर डाला 

क्योंकि रसानंद में इंद्रियां सीमए नहीं हो सकतीं क्योंकि वे अधिकरण मात्र रहती हैं । 
प्रकारांतर से रुद्र के शिव हो जाने पर दाशनिक दृष्टि से भी उनमें सुंदर 

और भयंकर की, भोगी और योगी की, नारी और पुरुष की, आतंक और आह्वाद 
की, मिथक और भाषा की, नाद (डमरू) और रूप (ज्वाला) की बहुद्वेतपरक 
समरसता क़ायम हुई | इससे भारतीय मनोविज्ञान में चिति, शक्ति, शिव, पुरुष, 

हरिहर, अद्धंनारीरवर ) की दाशंनिक धघारणाओं के, तथा आर्य एवं अनायों के बीच के 
सामाजिकाथिक संबंधों वाले समाजश्ञास्त्र के कुछ नये आयाम खले। मानो मनुष्य का 
आदिम भय ही आह्लाद हो गया । एक हिंदू मिथक में रुद्र का संहार (मृत्यु) सदाशिव 
नटराज के (तांडव) नृत्य में अनुग्रहीत हो गया । नटराज के नृत्य की मौलिक 
मुजंगत्रसित' मुद्रा ने अनेक प्रतीतियों एवं मुद्राओं को ताल/लय में बदलते-बदलते 
एक संपूर्ण नाट्यकर्म तथा नृत्य-सौंदर्य रच डाला। मनुष्य की भाषा भी पशुलोक की 
ध्वनियों से आगे कढ़ आई । हमारे ब्रह्मांड का महानदट तथा रंगनाटय का नट, एक 

दो झाइबत यथार्थताओं का दढ्वंद्द, दो विराट पक्षों का अंतविरोध ताल 
पोंदर्य के प्रतीकात्मक रूपों में ढला। इसी में 'आइचर्य' है। आइचयें 



में आनंद भी हैं और आतंक भी । क्रमशः दोनों ही अपने सौंदये तथा भय के प्राथ- 
मिक स्वरूपों से विराट हैं; दोनों में ही 'विराट्रूपता' है; तथा दोनों में (अर्थात्‌ 
आनंद ओर आतंक में) 'अनिवेचनीयता' है। अतः आइचर्य ( विराट) की अनुभूति 
के प्रभाव में उदात्त (सब्लाइम) और भयानक (टेरिफिक), दोनों का सहकार है। 
आनंद का विस्मय तथा आतंक का संत्रास मिलकर ही उदात्त का संविधान करते हैं । 
आनंद-आतंक एक अभिवाह (फ्लक्स) की दक्षा में हैं। योद्धा कृष्ण के विराट रूप के 
सामने उललसित अर्जुन भीत होते हैं तो योगी शिव के रौद्र रूप के सामने शांत रति 
भी भयभीत होती है । शिव की जटा में वही सोम (चंद्रमा ) सुशोभित है तथा कटि- 
तट पर वही नाग लिपटा है। अमृत भी कंठ में है (शितिकंठ) तथा जहर भी 
(नीलकंठ ) । द 

अत: उदात्त में विस्मय' एवं “विमृढ़ता', दोनों ही अतनिहित है। आनद 
का 'उदात्त" तथा आतंक का “भीषण', दोनों ही मानवीय चिति को झटका लगाते 
हैं। किम्वा ये हमें 'विस्मय-विमृढ़' कर डालते हैं । 

यथार्थता विश्वमानवता को हमेशा से अध्यात्मकेंद्रित सौंदर्य के इहलौकिक 
नास्ति-पक्ष की ओर ले जाती रही थी जिसे मध्यकालीनों ने अनिष्ट और बुराई, पाप 
और अशुभ आदि कहा। ग्रीक जीवनशैली में वह “त्रासदी” बना। मुक्त इच्छा या चैतस्य 
हमें सौंदर्य के स्वस्ति-पक्ष की ओर ले जाता रहा था जिसे हमारे मध्यकालोनों ने पुण्य 

और शुभ, गुण और आत्मा आदि कहा । हिंदू जीवन-शैली में वह 'सौभाग्य' बना । 
2५ 2५ हि 

क्लासिकी सौंदर्यबोधशास्त्र के परिमापी (रेंज) “अस्ति पक्ष के अंतर्गत 
धुरी सुखात्मक सौंदर्य की है जिसमें आदशे, दिव्य एवं गणितीय सौंदयं आदि शामिल 
हैं । यह सौंदर्यतत्त्व सुखात्मक, संतुष्टिकारक एवं आह्वादक है। आनंद इसका शीर्ष 
है जिसमें महा'रस, महाभाव, महामुद्रा, दिव्यराग एवं उज्ज्वल रस अभिव्यंजित हैं । 
इसके 'रूप' तथा “वस्तु' के हाशिये नीचे दिए जाते हैं--- ह 

है 
मंगिमा | | श्च्ु 

काता 02 अर आस 

[च्प केशलत/ जल का ह 

( अ्ड) शोौमा विक्िति ॥ |. चित्रोपमता 0 

!] 

हि 

| ह
ि 

हक ५०७ हम काति >् मच्यता हज रो 

3७ रमणीयता. गपुरता जलने] रकम 8! 

आधुनिक सौंदयंबोधशास्त्र के परिमापी भौतिकवादी “नास्ति पक्ष के अत भ्त 

दुःखात्मक सौंदर्य की भी एक अन्य अतिरिक्त घुरी है जिसमें विकृत ( डिफाग्ड ), वुरूप 

'आनंद' के मरने पर 'आतंक' का पुनरुत्थान :: ४०१ 



(अगली ), फहड़ (एब्सर्डे), किमाकृत (ग्रोटस्क) तथा जघन्य आदि भी शामिल हैं । 
यह सौंदय॑ंतत्त्व दुःखात्मक, विक्षोभकारी तथा विमूढ़कारी है। इसका शीर्ष आतंक 
है । इसके “रूप” एवं “वस्तु” के हाशियों में निम्नलिखित अन्यथाकरण (डिस्टाशैस) 
भ्रस्तुत हैं--- 

> बैडौल< 

ह हि >बैदंगा 
2 र 

/ विदूप किमाकृत 4 
ने 4 

री 

(अह हि ल्‍ॉ 
कुरुप >भौडा: 

। >* परिहास्य"_ 
शा है मकर , _जुगृप्सित हर 

“प्रहसित अनुचित ५ ् कृत्सित छ्‌ अर । 

वस्तू स्यास्पट ग्रसौंदर्यपूर्ण *- “ सह 

उदात्तता तथा फहड़ता, दोनों ही अनिवंचनीय हैं| दोनों की नाभि विस्मया- 

कुल भय (आव्‌) है। तथापि दोनों ही आधुनिकता के अनुषंग हैं । 
इस तरह एस्थेटिक्स के सौंदर्य-तत्त्व में आनंद और आतंक की दुंद्वात्मक 

एकता एवं संघर्ष के सिद्धांत मंडित होते रहते हैं । 
आधुनिक युग तथा आधुनिक (प्रगामी) समाजों में मनुष्य की बौद्धिक जिंदगी 

और संस्कृति में महत्त्वपूर्ण परिवर्तत हो गए। ज्ञान के प्रागनुभववादी (ए-प्राइऑरी) 
रूप को अलविदा की गई। वैज्ञानिक एवं तकनॉलाजिकी क्रांति ने अणु की ऊर्जा को 
संवाहित कर लिया, पृथ्वी की ग्रुत्वाकर्षण शक्ति पर काबू पाकर अंतरिक्ष युग का 
समारंभ कर दिया तथा, सामाजिक विषमता और शोषण को पूंजीवाद द्वारा फंलाया 
है एवं समाजवाद द्वारा खत्म किया हैं। आरंभिक बूर्ज़वा समाज में व्यक्तिवाद का 
गौरवान्वयन रूसो, हा गो, शेले, ह्विटमेन द्वारा किया गया जिसमें मानवीय विवेक 
तथा व्यक्ति की स्वतंत्रेच्छा को सर्वोत्तमता प्रदान की गईं; और अबौद्धिक, 
'रहस्यात्मक तथा बज्ञेय को तिलांजलि दी गई। व्यक्ति का अकेलापन उसकी संपूर्णता 
बना, उसकी अस्मिता की खोज तथा उसका करुणोल्लसित प्रगीत माना गया। 
कितु क्षय:शील बूर्ज़वा समाज में एक ओर नवकुबेर बढ़े तथा दूसरी ओर अधोलोक के 
नायक उभरे। फलतः महान्‌ रोमांटिक व्यवित मामूली लघुमानव हो गया। पहले 
का सृजनात्मक अकेलापन (परकीयकरण ) फूहड़तापरक आत्मतिर्वासन (सेल्फ-ऐलि- 
येनेशन ) में अन्यथाकृत होता गया । मनुष्य का उल्लास एक फूहड़ व्यक्ति के आतंक 
तथा यातता से विस्थापित हो गया । पाशविक व्यक्तिवाद के नुमाइंदों के रूप में 
सफेद कॉलर वाले सामाजिक-आर्थिक अपराधी, हत्यारे, लुटेरे, मस्तान, तस्कर आदि 

बलवान हो गए । इसी के साथ तमंचेबाज़ 'हॉरर कामिक्प' के इंद्रजाल, गाथे, फेंटम, 

४०२ :: साक्षी है सौंदय॑प्राध्तिक _ 



टाजत जैसे अतिमानव किशोरों की व्यक्तिपूजा के लक्ष्य हो गए। त्रासदी की करुणा 

की जगह फहड़ता की हताशा ने ले ली। तेज़ इतिहास-प्रवाह ने जटिल समाजों को भय 

के बोध से आच्छादित कर डाला । अब संस्कृति के इतिहास में पतन, आतंक, विध्वंस, 

समाप्ति आदि भी प्रमुख घटक हो गए । निजी संपत्ति के कारण अपराधों का फैलाब 

हुआ । सामाजिक अच्यायों के कारण हताशा एवं हिंसा की प्रतिक्रियाएं हुईं । 
निजी संपत्ति वाला समाज हमारा भी नेसगिक तथा यथार्थ सामाजिक मॉइल 

बना जिसमें मनुष्य की प्रकृति में निजी मुनाफा ही प्रमुख बना रहा। इस मॉडल में अहूं- 

बाद तथा व्यक्तिवाद की प्रमुखता है । सामूहिकतावादी मॉइल में मनुष्य की इच्छाएँ 

तथा आवश्यकताएं बदल जाती हैं। अतः मनुष्य की प्रकृति के संदर्भ भी बदल जाते 

हैं । अतः एक वर्गीय समाज में “प्रगति' की प्रकृति अंतर्विरोधों से परिपूर्ण तथा अनिय- 

मित होती है। खष्टाकारी मनुष्य अ्रष्टाचारी मनुष्य होता जाता है। सामाजिक 

निराशावाद प्रगति के बजाय 'सर्वनाश' (मृत्यु और विध्वंस) के भावों को फलाता 

है । आनंद और आतंक पैदा करने वाला 'सृजनात्मक भय विलीन हो जाता है। 

उसके एवज़ में संत्रास और यातना उत्पन्न करने वाला अंघा भय छा जाता है जो 

तहलका मचाता है, निष्क्रियता फैलाता है तथा व्यर्थता में जकड़कर मानवीय क्षम- 

ताओं की इति की घोषणा कर देता है । लगता है कि कोई प्रगति नहीं हुई; कि बह 

सभ्यता अधोपतन तथा विघटन के चरण में आ गई है। “पूंजीवादी समाजों में काम 

(वर्क) ऐसी अपरिहार्य आवश्यकता है कि जिसमें सृजनोललास तथा शालीन बिचार- 

धारात्मक उत्तेजना गायब है। श्रम में बाध्यता का सिद्धांत लागू होता है जिससे 

स्वतंत्र सृजनात्मकता खारिज हो जाती है। वस्तुत: यह मेहतत की बेगार है जो मजूरी 

वाले श्रमिकों पर बांधी गई सामाजिक संबंधों की ऐसी जंजीर है जो--माबस के पदांश 

में--जुपीटर द्वारा प्रोमेथियस को बांधी गई ख्यंखला से भी ज्यादा मजबूत है ।* -- 

मनुष्य की ऐसी निष्क्रियता ही उसकी एऐंद्रियक पूर्णता, क्षमताओं तथा दक्षताओं को 

विकसित नहीं होने देती । 
इसलिए हमारे वर्गविभाजित समाज में माशल, या कीन्स, या माक्स, या गांधी 

से अनुवाचित “प्रगति” (आशधुविकीकरण) का एक ऐसा सिश्चित सॉडल बना है जो 

उसके अंतविरोधों तथा असमावताओं को उजागर करता है। यह इतना जटिल हैं 

और इतिहास-प्रवाह इतना तेज है कि चारों ओर भय की भावना घर कर मई है 

राज्य की 'सफेद हिंसा' ने जिंदा रहने का भय पैदा कर दिया है। अतः एक आर 

इतिहास (अतीत) की ज्ञातता विलुप्त हो गई है जिससे सांस्कृतिक क्षति हुई 

(अर्थात्‌ 'संस्क्ृति के इतिहास' में प्रायः पतन, आतंक, विध्वंस, यंत्रणा, संत्रास, विद्रोह 

आदि आ गए), तथा दूसरी ओर इतिहास-श्रवाह में निश्वचयवादी भविष्य से विश्व 

उठ गया जिससे मुक्ति या उद्धार की अनेक अलोकिक, रहस्यात्मक, तांत्रिक घोगिक 

जादू-टोने वाली अधिमान्यताएं प्रसारित हो गईं। अधोपतन, मृत्यु और विनाश की और 

१. खो० मोमजान, “दि डायनेमिक ट्वेंटियेथ सेंचुरी, भ्रोग्रेस, मास्को, १६६८, पृ० १७४ । 

हत्यान :: ४० ३ आनंद' के मरने पर 'आतंक' का पुन 



उल्लासहीन बहाव ने अंधा भय फैला दिया। खुशी के लिए मनुष्य के संघष्न॑ का प्रोमे- 
थियसीय [रचनात्मक] भय विलुप्त होता गया । डायोनीसस पुनः शहरों में आ गया 

अर्थात्‌ “निषेघवाद' ने संदीप्त विचारधाराओं को व्यर्थ घोषित किया तथा 'निराशावाद॑' 
ने हिंसा एवं विक्ृति में सने हुए सेक्‍स को ही व्यक्तिवाद की सर्वांगीणता सिद्ध कर 

डाला | 
भारत का पूंजीवादी विकास दो सरचनाओं के सह-ऑस्तत्व में घट रहा ह : 

एक ओर औद्योगिक एकाधिकारवादी-सामंतवादी पूंजीपति हैं जो जी० एन० पी० का 

पच्चीस से तीस प्रतिशत का उत्पादन करते हैं तो दूसरी ओर छोटे किसान तथा छोटे 

दस्तकार हैं जो जी० एन० पी० का पचाप्त से साठ प्रतिशत पैदा करते हैं। तिस पर भी 

सामंतवादी पूंजीपति समूचे देश के झुकाव तथा' विकासपथ पर नियंत्रण रखते हैं, श्रम 
की उत्पादक शक्ति के सर्वोच्च अधिकारी हैं तथा सर्वाधिक कोश-संचयन के स्वामी 

हैं । इस व्यवस्था में अमीर (उच्च मध्यवर्ग तथा समृद्ध वर्ग) ज्यादा अमीर हो रहे हैं 
तथा गरीब ज्यादा गरीब । कालेधन की समानांतर अथरचना से शोषण और 

स्वार्थ और भोग ही मनुष्य के सामाजिक संबंधों की धुरी हो गए हैं। परिजातभक्षी' 

कृबेर-घराने केरल तथा महाराष्ट्र और दिल्‍ली में लगभग अश्लील फिल्‍मों तथा 
बिलासी होटलों के निर्माण के लिए वित्तदान करते हैं। क्‍या संपत्तिशाली जातियों 
(वर्णों) तथा वर्गों पर प्रत्यक्ष धावे के अलावा, तीस सालों की संसदीय प्रणाली के 
अनुभवों के उपरांत, समृचे सामाजिक ढांचे को बदलने का और कोई रास्ता अभी भी 
बचा है ? 

वर्ण! (हरिजन-दहन) और “वर्ग! (औद्योगिक श्रमिक और खेत मजूर )के 
नानाविध संघर्ष घुलमिल गए हैं । वारी और शिशु भी अत्याचार के केंद्र बनते जा रहे 
हैं। क्‍या दोलत, प्रतिष्ठा तथा सत्ता' के संस्थापित पैटनों को रूपांतरित करने का _ 

कोई अन्य रास्ता भी बचा है, सिवाय इसके कि हम आमने-सामने होकर उन विश्वासों 
तथा संरचनाओं पर घावा बोलें जो एक रूढ़ सामाजिक श्रेणीतंत्र बन च॒के हैं, जो 

सनातन संस्थाओं की' स्वीकृृत्ति पा चुके हैं तथा जो (संपत्ति, नारी, भूमि, अंधविश्वास, 
विवाह आदि) पुनीत भी मान लिए गए हैं ? प्रगति या विकास के इन सामाजिक 
अवरोधों को कैसे तहस-नहस किया जाए ? अंधा भय, अंधा सैक्स-उन्माद, अंधा करने 

वाली विचारधाराओं की फांतासियों से सामान्य जनता, संस्कृतिकर्मी, समाज और 

संस्कृति ढंक-से गए हैं। ऐसी मानवीय दहाओं में आनंद मर जाता है, मनुष्य की 
विमुक्ति यंत्रणाओं द्वारा कुचल दी जाती है, संस्कृति युद्ध और सैक्स में ग़क॑ हो जाती 
है । क्‍ के 

भारत में सर्वाधिक बाल-श्रम की शक्ति है और यहां के रचतासंसार में 
(आपका बंटी' जैसे अपवाद को छोड़कर) मातृ-शिशु बिब लगभग गायब हैं। हमारे 
उपभोक्ता-समाज में सेक्‍स तथा हिसा, और इनके जघन्य मेल वाला संत्रास, हमारी 
चिति में घंस गए हैं। वे फांतासियों (मोहस्वप्नों), मोहअमों (इल्यूजंस), मोहा- 
भासों (फेलेसीज़ ) का इंद्रजाल फैला रहे हैं तथा जनचित्त पर सर्वग्रासी असर डाल रहे 

४०४ : : साक्षी है सौंदयेप्राइिनक 



हैं। हालीवुड से आई “ओमेन' जैसी फिल्म में थाने अपने बेटे पर शैतान का पंजा 
छुड़ाने के लिए उसको छुरा' मारने का अनुष्ठान करता है। 'दि एक्सोपिस्ट' में मां 
प्रेतबाधा ग्रस्त अपनी मुग्धावस्था की बेटी को संभालती है। दोनों फिल्मों के बालपात्र 
भूत-प्रेतों से ग्रस्त हैं । हिंदी में 'जादू-टोना' फिल्म भी ऐसी नकल पर बनी | 

आखिर इनकी इतनी लोकप्रियता का सांस्कृतिक रहस्य क्या है ? आतंक ! 
इनमें एक ऐसे “अज्ञात का भय' है, एक ऐसी यथाथ्थंता है जो, इस यथार्थता के 

परे, फांतासी है। यह फांतासी गुह्यतंत्रमंत्र (ओकल्ट) वाली है। इन फिल्मों में यथार्थता 
और फांतासी के बीच की संबंधता इस प्रकार स्थापित की जाती है कि यह लगे कि इस 
संसार के परिज्ञान में विवेक व्यर्थ है। इसलिए परोक्ष रूप से अंधविदवासों का सहारा 
लैने का प्रयोजन थोपा जाता है। सौंदयंबोध की दृष्टि से इनमें विश्वास बनाम अविश्वास, 
विवेक बनाम अविवेक के द्विकर्मी विरोधों का इस तरह संयोजन किया गया है कि वे 
आधुनिकताबोध के भय के दायरे में समा सकें। इनके कूट-संकेत ये ही हैं---तुम आत्म- 
निर्वासित हो, तुम्हारे साथ भी यह सब घटने की संभावना है ।' इस तरह ऐसे विध। 
हमारे अवचेतन भय का भरपूर कलात्मक शोषण कर रहे हैं । ब्रस ली की 'एन्टर दि 
ड्रेगेन (फिल्म) में तो यह चरम पर हैं । द 

ऐसी कलाविधा में अब न तो अतिमानव और न ही अतिदानव दृष्टिगोचर होते 
हैं। केवल संत्रास के बिबों द्वारा, झाड़फूंक, ओझा, तंत्रमंत्र के प्रतिबिबों द्वारा यथार्थ 
फो ही भयानक फांतासी में रूपांतरित कर दिया जाता है। संत्रास एवं आतंक उत्पन्न 

करने की चालें (जैसे अंधेरे किले, दालानों पर चीखें, तूफानी रात में उल्लू और 
सियार की आवाज़ें, इमशान और कक्रों की सैर आदि) भी इस तरह बुनी-मृंथी जाती 
हैं कि अविश्वास का संज्ञान धृंघला होता जाए। तनाव बढ़ते हैं; झटके लगते हैं; छट- 

फारा मिलता है--ऐसी त्रिपर्णा प्रक्रिया द्वारा सामाजिक दर्शक आतंकित किया जाता 
है (सोंदयबोध की दृष्टि से) । फलत: वह 'विस्मयविमृढ़' हो जाता है। तो, आज 
अपना यह सामाजिक आनंद के बजाय आतंक का अनुभव क्‍यों करता है ? 

हमारे समकालीन समाज में एक 'सफल आदमी' अपने अवचेतन में संकुचित 
भी है। अतः वह आत्मनिर्वासित तथा संत्रस्त भी है। उसके घर-बाहुर के संबंध 

एकतरफ़ा, उसका ऐंद्रियक प्रत्यक्षीकरण अपारदर्शी, उसकी करुणा बहुंकेद्रित तथा 
आक्रामकता आत्महंता हो गई है । अतः वहु इन सबके प्रति अचेतन होकर अपनी 

सामाजिक स्थिति में कार्ये करता है। उसके अंदर आक्रामकता (हिंसा) जमी हुई है। 
कितु इस अभ्यंतरीय “हिंसा' को, कुंठा को, वासना को 'फांतासी' में पल्लायत करने 
पर छूट मिलती है। (गजानन मुक्तिबोध ने “अंधेरे में' शीषंक कविता में फांतासी को 

सृजन की कन्या तथा यथार्थ के विराटीकृत दर्पण के रूप में इस्तेमाल किया हूँ 
फिल्म-विधा में फांतासी का जन्म दमन, वंचना तथा अंतर्वेयक्तिक हिंसा से हो 

अत: यह निषेघपरक है । आर 
.. संत्रास/असमंजस वाले ऐसे गत्यात्मक कलारूप में अनुभव की तीव्रता ओीः 

गहराई इस प्रकार उभारी जाती है कि सामात्य दर्शक खुद को वश्ीयृत, भयभीत, 

आनंद के मरने पर आतंक का पुनरुत्वान : : ४०४ 



शक्तिहीन तथा शून्यवत्‌ महसूसता है । वह खलास और साफ बुहारा हुआ-सा होकर 
निकलता है । यद्यपि उसकी हिंसा का शमन नहीं होता तथापि उसका विवेक, उसकी 
चेतना और उसकी विचारधारा में व्यर्थता प्रतीत होने लगती है; प्रत्युत उसकी 
फांतासी का ढांचा अप-नर्मिल हो जाता है । वह यथार्थ जगत के प्रति उदासीन होता 

जाता है । 
आतंक एवं फांतासी का यह शोषण वाला तथा मुनाफाखोर सौंदयेबोधात्मक 

प्रयोग स्वयंसिद्ध है । 
...मुक्तिबोध ने आतंक और आनंद, दोनों को फांतासी द्वारा प्रकाशित किया 

है । उनकी कविताओं में आया ज्रासद और यातना से भरा वातावरण अंदर घंसते 
ही अपने संदर्भों तथा प्रतीकों के अर्थ खोलने लगता' है जिसमें आत्मसंघर्ष तथा आत्मा- 

न्वेषण है । कवि ने बनमानुषी संस्कारों की ग्रस्तता ((दिमागी गुहांघकार का औरांग- 
उटांग'), अतीत के ज्ञान की इतिहास-दुश्मनी ('“ब्रह्मराक्षस ), रक्‍तालोक-स्तात पुरुष 
का आत्मसाक्षात्कार (“अंधेरे में) आदि का उन्मेष मनुष्य के संपूर्ण उद्धार! तथा 
मानवीय समाज में क्रांति के लिए किया है। इसी तरह 'एक चूहे की मोत' ( १९७१) 
में संगठन के आतंक तथा व्यवस्था की फूहड़ता का संयोजन हुआ है। “मुरदा घर' 
(१९७४) में चारों ओर आतंक और अत्याचार, हिसा और सैक्स इस प्रकार आए हैं 

कि चवन्नी वाली सस्ती रंडियों, भिखारियों और मजदूरों का खौफ़नाक संप्तार आतंक- 
मय आइचये को विस्फारित करता है। चमेली और जब्बार जेलों की त्रासदी भोगते 
हैं तो, रोज़ी, मंना और जमीला के चरित्र काली, नंगी तथा अंधी दुनिया के नके को 
भोगकर भी आदमी बने रहने की लड़ाई चलाते रहते हैं । 

भारतीय फिल्म-माध्यम में आतंक के सौंदयंबोधानुभव तथा जासदी के 
सामाजिक प्रयोजन का समन्वय निर्देशक इयाम बेनेगल की 'मंथन' शीर्षक मूवी में है। 

इसमें उच्च वर्गों तथा वर्णों की पूंजीवादी व्यवस्था तथा निम्न वर्गों तथा हरिजन 
ग्वालों की सहकारी व्यवस्था के बीच वर्ग-संघर्ष उभरा है, तथा ग्रामीण निहित स्वार्थों 
(मिश्रा) एवं अमलाशाही (पुलिस, कानून) के शोषण॑ से मुक्ति की लड़ाई को कला- 
त्मक आयाम दिए गए हैं। हरिजन ग्वालों का प्रतिनिधि फूट एवं दया की राजनीति 

का भंडाफोड़ करता है। सामाजिकाथिक शोषण की पराकाष्ठा में सत्ता और व्यवस्था 
एकजुट हैं : हरिजन ग्वालों की झोंपड़ियों में आग लगवा दी जाती है। हिसा, अत्या- 
चार और शोषण का तांडव चलता है। हरिजन ग्वालिन के लिए उसका पति ही 
सेक्‍स का शोषक है । इस फिल्म में अत्याचार और उसका प्रतिवाद परस्पर स्पर्धा 
करते हैँ । इसके पहले बेनेगल ने 'अंकुर' में सामाजिकाथिक शोषण दिखाने के लिए सैक्स 
का भी भड़कौला उपयोग किया था। विरूपता, विद्रपता, विडंबना, जिघासा, जघन्यता 
आदि की सोंदर्यानुभूतियां यहां हमें आतंक की क्रांतभूमियां प्रदान करती हैं । 

.... इसी क्रम में सेक्‍स (रति) का सौंदर्यातंकपूर्ण अनुभव---चेतना' फिल्‍म के 
बाद--कैरल के निर्देशक आई० वी० शशि की हिंदी में रूपांतरित फिल्‍म 'मन का 
आंगन है जो सेक्स के नंगे, उद्दीपक, भोगतृषित प्रतीकों तथा बलात्कार एवं हत्या 
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के प्रसंगों का भरपूर इस्तेमाल करती है। आतंक और अइलीलता, अपराध और 

गोपनीयता की इस स्थिति में सौंदर्यानुभूृति हमें विश्वांत तथा तन्‍्मय नहीं करती; 

बल्कि तीत् भावोच्छवासों का संचार करती है तथा अतिरिक्त चौकन्‍्ना बनाए 

रखती है। इसमें शरीर एवं हावभाव के प्रदर्शन से पूर्ण 'सैक्स की लहर' वाली 

धारावाहिक स्वकीय-परकीय-विपरीत-विक्ृत-आत्मप
ीड़नरत परपीड़नरत-सामूहिक 

यौनरत-वासना की अर्धपरिपक्‍व अनुभूतियां हैं। एक नपुंसक पति के साथ ब्याही 

नायिका (जया भारती) उसे छोड़कर दूसरे, फिर तीसरे पुरुष (मित्र, प्रेमी) के पास 

भटकती रहती है। यहां नारी का एक एृथक्‌ चरित्र सामने आया है जो आक्रामक भी 

है। यहां तारी की चिति के लुभावने गुह्य रहस्यों को खोलने की मनोसुंदर चेष्टाएं 

एवं चर्वणाएं भी हैं : आदद्ेंटाइपल प्रतीकों एवं बिबों के द्वारा। कमलादत्त की 

मछली सलीब पर टंगी , संत्वना निगम की “बोझ', दीप्ति खंडेलवाल की 'विष
पायी' 

तथा 'निर्बंध , 'सुकीर्ति गुप्ता की 'समानांतर', मृंदुला गर्ग की 'कितनी मौतें' आदि 

कहानियों में नारी-चिति के उद्घाटन यौन एवं आतंक के ध्रुवांतों पर हुए हैं । 

द पहले भी कल्पना-फांतासी के पैराडाइम पर ऐतिहासिक-तिलिस्मी-जासूसी 

इतिवुत्तरूपों में यातना ( टाचेर) तथा आतंक (टेरर) की विचिकित्सा होती रही है । 

सामान्य दर्शक या भोवता या सहृदय से इनका परत्व रहा है कितु आज यातना 

रोजमर्स के यथार्थ और जीवित मनुष्यों के साथ घट रही हैं। नृशंसताएं रोंगटे 
खड़े 

कर देती हैं और यह बताती हैं कि अत्याचारियों की अंतरात्मा कितनी मर चुकी है, 

कि वे कितने दर्देताक तथा धोखेभरे अधोपतन में अपने इंसानी शिकारों को झोंक 

सकते हैं। 'लखनऊ की कब्र! (किशोरी लाल गोस्वामी), गढ़कुंडार (बुंदावनलाल 

वर्मा), 'दिव्या' (यशपाल ) आदि में इनका मनोरथ रोमांस एवं रोमांच, कामना एबं 

करुणा रहा था। आज सारे संसार में यातना (ठाचेर) एक संस्था बन गई है । 

तानाशाही तथा अधिकारवादी राज्यस्त्त आओ में वास्तविक और काल्पनिक विरोधियों 

के खिलाफ़ यातना का इस्तेमाल पुलिस और जाससों द्वारा किया जाता हैं। इसका 

लक्ष्य अन्य फरार विद्रोहियों के बाबत बुत सूचनाएं 
प्राप्त करवा, तथा आतंक और 

विभीषिका फैलाना होता हैं। राजनीतिक क़रैदी शातिर अपराधियों से भी ज्यादा 

खतरनाक समझे गए क्योंकि उतमें विचारधारात्म दृढ़ता और राजनीतिक आई वाद 

की अद्भुत दीप्ति होती हैं जिससे कि वे यातनाएं
 झेलते जाते हैँ। शारीरिक बातना 

के कई रूप हैं: जैसे, लगातार लाठियों, लोहे की छड़ों, चमड़े के गीले पढ्टों, जूता, 

: चूंसों से कूटना; हाथ-पांव कई तरह से तोड़-मरोड़कर कई पीढ़ाभरे ढंगों से कई घंटो 

दिनों तक बांधना-लिठावा-लटकाना; लंबी लोहे की छड़ में लाल मिर्च का लेः पीठ" 

कर गुदा में ठंसना (' हैदराबादी गोली ); योति में ल
ोहे की नोक वर्लि गी छड़ी भोंकना ; 

कई लोगों अथवा प्रशिक्षित कुत्तों द्वारा महिला-बंदियों के साथ बलालग: बिजर्ल गी 

के तेज झटके; बर्फ की सिलों पर लिटाना; नाखूनों पर * कीलें ठोकना; जे वे हुए 

सिगारों से स्तनों तथा छाती पर गहरे दाणों का हार बताता (मंगल: ै 

मनोवैज्ञ (निक यातना के लिए मादक द्रव्यों के इंजेक्शन देवा, आं आंखों 

आनंद के मरने पर आतंक का पनरत्यात - + 



माता अथवा बहन से बलात्कार करना या गोन्रव्यभिचार कराना, साइकेडेलिक 

रौशनियां; आंखों के सामने ही शिशु, या बहिन, या माता, या पत्नी को नंगा करके 

उसे तिल-तिल तड़फाना; नाटकों या रचनाओं पर प्रतिबंध लगाना; आदि । 

अतः अब यह स्पष्ट हो चुका है कि योजनाबद्ध यातना तथा नृशंसता राज्य 

की नीति का ही एक साधन हैं । सत्ताछूढ़ लोगों द्वारा' किसी भी प्रकार के 'प्रतिरोध' 

तथा 'विसम्मति' को कुचलने के लक्ष्य के लिए यातना को साधन बनाया जाता रहा है। 
भय की मूलभूत संस्कृति” का लक्ष्य बुद्धिजीवियों, क्रांतिकारियों, कलाकारों, विरोधियों 
और फिर जनवंदों में असुरक्षा तथा आतंक फैला देना है ताकि राज्यसत्ता बरकरार 
रहे । यातना का लक्ष्य बंदी (विद्रोही) की प्रतिरोध की शक्ति को छिन्न-भिन्‍न कर 
डालना है। क़ानून के शासन के चलाने वाले ही यातना के शासन को चलाते हैं । 

एंथनी स्टर्र ने मानवीय आक्रामकता को निरूपित करते हुए कहा है कि नुशंस आततायी 

इस दृष्टि से अनुपूर्वी क्रम वाले लोग हैं कि वे सत्ता के ढांचे को स्वीकार करते हैं तथा 
उसको प्राप्त करते हैं। वे ऐसे लोग हैं जो अंतरात्मा' के बिना महज़ आदेशों का पालन 

करते हैं। मेरी टाइलर की “भारतीय जेलों में पांच साल” (१६७७), अथवा सोहझे- 
नित्सिन कृत दि गुलाग आकिपेलागो' में यातता के भारतीय तथा विदेशी .संदमे 
प्रकट हुए हैं। 'एमनेस्टी इंटर्नशनल' की रपट (१६७६) में बताया गया है कि संसार 
के लगभग साठ देशों में राज्यसत्ता क़रायम रखने के लिए यातना का (गेर-कानूती ) 
नृशंस ओर पाशविक व्यवहार आम तथा खुला है। पिछले दस वर्षों में लगभग पांच 
लाख राजनीतिक हत्याएं हुई हैं जहां कंदी या तो बिना मुकहमा चलाए गोली से 
मार दिए गए अथवा नज़रबंदी की लंबी अवधि में 'प्रकृत्या' मर गए, अथवा गुप्त 

ढंग से अचानक “गुमशुदा' हो गए। “एमनेस्टी इंटर्नेशनल” ने आगे बताया है कि 
संसार के सेकड़ों बच्चे या तो मार डाले गए या राजनीतिक बंदी बनाए गए क्योंकि 

उनके वालदेन प्रतिबद्ध थे। वियतनाम, चिली, इंदोनीसिया, कंपूचिया, यूगांडा आदि 
में बाल-यातना अमानवीय ऊंचाइयों को छू चुकी है, उसी तरह जसे कि 'दि एक्सोसिस्ट', 

“दि ओमेन', दि गॉडफादर' में । हमारे देश में कवि भेरव भारती (उज्जेन), नाटक- 
कार सत्यदेव ब्रत (इलाहाबाद) , अभिनेत्री स्नेहलता रेड्डी (बंगल्‌र) तथा सैकड़ों कम्यु- 
निस्ट (मा०) तथा नक्सलवादी बंदी आदि बेहद नज़दीक के ऐसे हो सक्षम अनुभव 
हैं। थकयू मिस्टर ग्लॉड', 'घासीराम कोतवाल' जैसे नाटक अमानवीय यंत्रणा' तथा 
यातना का अनुभव कराते हैं । 

तो, जिलों की उप-संस्कृति मुश्किल से उपचार करती है, यदाकदा मानवीय 
बनाती है तथा मर्यादा को कभी नहीं पुनःस्थापित करती ।***आज के जेल तनाव 
तथा यातना के, परकीयकरण और परपीड़न के, लौहदंड और बेगार के मालगोदाम 
हो गए हैं जिसमें इंसान नरपश्ु की प्रक्रिया से गुजरता है।' सुप्रीम कोर्ट के न्यायाधीश 
वी० आर० कृष्ण अय्यर ने बंगल्र में इंडियन सोसायटी आफ क्रिमिनालॉजी के 
सम्मेलन (१६७६ ) में उक्त विचार प्रस्तुत करते हुए बताया कि 'अवमानवीयकरण वाले 
उपचारों को तथा वन्य जीवन को सृजनात्मक ढंग से आत्माभिव्यक्ति, आत्मसम्मान एवं 
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 आत्मसिद्धि द्वारा स्थानापन्‍त करना चाहिए ।' अपराधों को समाप्त करने के लिए अंतिम 
उत्तर तो सामाजिक न्याय है। सामाजिक न्याय का लक्ष्य पर्यावरणमूलक अन्याय को 

समाप्त करना है जो मूलतः निजी संपत्ति की व्यवस्था के लिए विभिन्‍न रूपों में उभरता 
'है। दहेज के लिए नारीदह॒न, बलात्कार के लिए नारी-हत्या, न्यूततम मजरी मांगने के 

“लिए समूह हरिजन-वध (पिपरा, पारसबीघा, आदि में | सामाजिक अपराध हैं । ये सभी 
'प्रंपरागत अनुश्रेणीबद्ध भारतीय समाज के प्रचलित सुदीर्घ अभ्यास हैं क्योंकि आत्मा 
'की अमरता और कर्मंफल में विश्वास के कारण यहां मानवीय अधिकारों तथा 
मानवीय प्रतिष्ठा को सभी उत्तरोत्तर आरोही स्तरों से नीचे रौंदकर कुचला गया 
हैं। आज भारतीय अपराधविज्ञान में राजनीतिक, सामाजिक तथा आ्थिक अपराधों 
'की प्रकृति तथा जटिलता को लेकर नये अंतविरोध तीव्र हो उठे हैं। अतः दंडसंहिता 
'को सुजनात्मक ढंग से पुनः प्रस्तुत करने की आवश्यकता है ताकि सामाजिक 

'रूपांतरण हो सके । न्याय मानवीय अधिकारों तथा सामाजिक दायित्वों से जुड़कर 
ऋतिवाही भी हो सकता है। अब तो संस्थासंभूत मानववाद तथा आमूल परिवतंन- 
बाद (रेडिकलिज्ष्म) ही न्याय के भय तथा क्रांति की वेदना को एकतान कर सकेंगे । 

'हमें अब साहित्यिक-सौंदर्यबोधात्मक तथा दैनिक अनुभवों के बीच सेतु बताना होगा 
जिसमें शब्दविचार, शब्दकम, अथवा शरीर भी माध्यम हों । हमारे पर्यावरण में जो 

"भी त्रासबिद्ध होगा उसमें क्रांति का अनुभव भी अनिवार्यतः शामिल होगा । 
आधुनिक त्रासदी में दनिक त्रासदियां--वास्तविक जीवन के असली त्रासदीय 

'मसले--भी शामिल होंगी । त्रासदी के क्लासिकी तथा रिनेसाई विचारबोध भिल्‍न 
थे । उनके माध्यम कलाकृतियां थीं। आज खौफ़नाक देनंदिन अनुभव हमारे शरीर 

. माध्यम को भी एक कृति के जैसा दरजा देते हैं। त्रासदी की क्लासिकी तथा रिनेंसाई 
'घारणाओं में बुनियादी सवाल था--सामाजिक सत्थाय या भाग्य में से कोन प्रमुख 
है ?” ग्रीकों के लिए यूक्‍्लिड की ज्यामिति तथा भाग्य के संरचना-जाल एक-जसे रहे 
जिन्हें कोई भी मानवीय प्रयास उनके अपने गणितीय निष्कर्षों से नहीं बदल सकते 
(ओडिपस रैक्स') । उत त्रासदियों में अतिश्राकृतिक उथल-पुथल (प्लेग, भ्रूतप्रेत 
आदि) से विनाश की गति शुरू होती थी । अपराध के उद्घाटन के बाद प्रतिशोध; 
और फिर सुव्यवस्था ! उस प्रशांत व्यवस्था में आतंक और आनंद का सहक्रम तथा 
अनुक्रम था। आज देनंदित जासदी की समस्या ने उन विचारबोधों को ज्यादा प्रासंगिक 
'नहीं रहने दिया | आज दैनंदिन त्रासदियों की समस्या ने ही बुराइयों की ऐतिहासिक 
समस्या को भी उजागर किया जो पहले के नाट्य प्राछ्पों में ब्रह्मांडीय र 

अर्थात्‌ अलौकिक अभिशाप या न्याय के रूप में थे । 
आज हमारे सामाजिक इतिहास में बुराई (ईवल) की घारणा भी आवश्यक _ 

है क्‍योंकि जैसा कि हम कह चुके हैं कि मानवीय क्षमता के निषेष-पक्ष इतने प्रबल 
हो चुके हैं कि स्रष्टाकारी मनुष्य भ्रष्टाचारी आदमी भी हो गया है। राज्यवत्ता और 

_समाज-व्यवस्था के शोषण तथा अन्याय, आतंक तथा प्रलोभन, आदि ने व्यवस्था से 

. अराजकता, भाविता से आधिकारिता, मान्यता से भूख, सामुदायिकता से परकीयक र' रण 

५: 

आनंद! के मरने पर आतंक का पुनर्तवान 



(अर्थात्‌ संप्रेषण एवं संघत्व की क्षति) की ओर प्रयाण किया है । एक भूखा गहस्थ, 

हरिजन होने के खिलाफ चेतना वाला हरिजन, एक बह॒का आनंदमार्गी कापालिक, एक 

निरवलंब बच्चा, एक परित्यक्त पत्ती, एक बंधुआ मजूर, एक झोंपड़पट्टी की वेश्या, 

एक बेरोजगार मध्यवर्गीय बुद्धिजीवी, एक मातमदित कलाकार आदि ऐसे कोई भी कार्य 

कर सकते हैं जो किसी सुविधाभोगी को नाराज़ कर दें। ये सभी 'काव्यात्मक न्याय 

के लिए भी खतरे हैं क्योंकि इतिहास के क्रांतिपरक अभिलेख नेतिक गद्य में 

लिखे जाते हैं। ऐसे परिवेश में वेदता (सर्फॉरिंग) भीषणतर होती जा रही है। 

ऋरंतिकारी निष्ठा के बिना “संपूर्ण उद्धार' की कोई भी मशाल नहीं जलती | इसके परे 

फक्रत 'गोदो' का इंतज़ार है। क्रांतिकारी निष्ठा कोई प्रीतिभोज नहीं है । यह त्रास- 

दीय यथार्थता के वृत्त में कोरमकोर इहलौकिक घटना' है। इसमें अथाह और अंतहीन 

बेदना है । तथापि इसमें रचनात्मकता का आह्वाद भी है। माइकेल एंजिलो अथवा 

तुलसी, फ्रांसिस्को गोया अथवा डाइगो राइवेरा, अमृता शेरगिल तथा महापंडित राहु 

सांकृत्यायन, अज्ञेय ने एक साथ व्यथा और आह्वाद को भोगा | जब समकालीन और 

तात्कालिक (विशिष्ट) ऐतिहासिक दशा ही अस्तित्ववादी मुहावरों में प्रारब्ध (या 

भाग्य) हो जाती है तब ऐतिहासिक क्रांति की मांग कुंठित हो जाती है । छठे दशक 

के अधिकांश नवलेखन में रचनाधर्मी लोगों की 'यातना” पर अंधे भय तथा अंधे विचारों 

की पट्टी बांध दी गई थी । क्रांतिपथ प्रमुखतया त्रासदीय पथ होता है (लेनिन, भगत- 

सिंह, चे ग्वेबारा, गांधी, लोहिया, चारु मजूमदार ) । वास्तविक क्रांति के द्वारा भी कई 
लोगों का मोहभंग होता है (डांगे, अज्ञेय, मानवेंद्रनाथ राय)। वे यह मानने लगते हैं कि 

यातना (सर्फॉरिंग) द्वारा ही क्रांति की रक्षा की जाए, अथवा यदि यातना से बचना 

है तो (किसी बहाने से) क्रांति से भाग लिया जाए। मास ने हमेशा गहरी तथा 

त्रासदीपूर्ण फांकदार अव्यवस्था के बीचोंबीच क्रांति की अवश्यंभाविता के संदर्शन 
किए हैं । अत: कांति को त्रासदीय परिदृश्य में ही देखा जाए। क्रांति और त्रासदी का 

प्राचल एक ही है। त्रासदी का आशय निराशावाद कतई नहीं है । 
यदि मानवीय अनुभव इतिहास के अंतर्गत होते हैं तो उनके चाहे जो भी 

आत्यंतिक अर्थ हों, वे किसी भी भांति से वास्तविक प्रकृति तथा ऐतिहासिक दशा को 

परिलक्षित करते हैं। कबीर तथा तुलसी के अनुभव, निराला तआ धूमिल के अनुभव, 
निर्मल वर्मा तथा मेहरुन्तिसा परवेज के अनुभव ऐसे भी हैं। चेतना की ऐसी सं रच- 
नाओं के विश्लेषण में कई दिक्‍कतें आती हैं । अर्थ भ्रांतियों तथा मिथ्याचेतना के संदर्भ 
आड़े भा जाते हैं । करुणा तक पहुंचने वाली त्रासदी तथा आनंद तक आरोहण करने 

वाले महाकाव्य की संरचनाएं अब तलक विखंडित हो चुकी हैं। त्रासदी का ढांचा 
छिन्न-भिन्‍न हो चुका है: त्रासबद्ध कुलीन नायक फूहड़ लध नायक बन गया है, दुर्भाग्य 

चक्र चलाने में नेमेसिस के बजाय निरथंक कम में अनुबद्ध (इंगेड्ड) सिसिफस आ 
गया है, मृत्यु में बलिदान के स्थान पर बारंबार भह ढंग से जिंदा रहकर मृत्युबोध 
है, संबंधों और कार्यों की कारणता के स्थान पर उनको विसंगति (फूहड़ता) थापी 
गई है; क्रांति की यंत्रणा के स्थान पर मूल्यहीनता है; इत्यादि । इस तरह प्रकारांतर 

४१० :: साक्षी है सौंदयप्राशितिक 



मे पिछले दो दह्वकों का सौंदर्यंबोधात्मक संसार त्रासदी ब्ल्ल्छ विघटन से उत्पन्त 

चेतना की फूहड़ (एब्सरड) संरचनाओं का ऐसा संसार रह: ॥7 है जहां आतंक और. 

भीषणता, मृत्यु और विध्वंस के नाना भांति के बोध अप्तित्वस्त्र इन रहे हैं। हम मानते 

हैं कि यातनाएं (सर्फॉरिग) नैतिकता-दृश्मन नहीं हैं; वे अन्छि च्याये हैं । तु संतापत 

(ठाचेर) नेतिकता-दुश्मन हैं। यातनाएं सामाजिक अन्याय भी बहुत ज्यादा तथा 

गहरी पर्तों में व्याकुल रहती हैं । अतएवं आज हमारे सौंदर्यब्न्यद्रेघ की संवित्‌ यातना 

है । उसकी परिणति आतंक है। अतः आज मानववाद की स एज्मंतीय तथा पुनरुत्थान- 

बादी अरांतियों के विरोध में भी केवल त्रासदी का सौंदरयबीब्च्य ही संघर्ष कर सकता 

है । यह इतिहास में बुराई/त्रुटि की धारणा को धुरी बनाता है जिससे यह सामंतीय- 

आध्यात्मिक सुख|भोग की वर्गविहीन सर्वमानवतावादी अमूर्ते च्यारणा से बिल्कुल परे 

स्थित है । ग्रीक त्रासदी का त्रासबिद्ध गुनाह ट्रेजिक गिल्ट) नी स्वक गुनाह भी होता था । 

आज फ्हड़ता एवं उपभोकक्‍तावाद के अंतगंत यह सैक्स एवं छिसा का सहकारी है। 

फलतः सांस्कृतिक एवं कलात्मक प्रतीक-रूपों के नैतिक हाशिय्दे गड़बड़ा और मानवीय 

संबंध लडखड़ा गए हैं । ग्रीक त्रासदी में 'मृत्यु. और /विताशँ साथ-साथ रहे थे जबकि 

आधुनिक त्रासदी में मूलतः “मृत्यु एवं 'ऋति' का संग है । ऋआस्पके समानांतर व्यर्थता 

की त्रासदी अर्थात्‌ त्रासदीय धृतेता एवं फूहड़ता भी है। हम पर आधुनिक त्रासदी तो 

अवद्यंभाविता की तआासदी है । हम इन सभी के स
ह-अस्तित्व को झेल रहे हैं । ऋंति 

और त्रासदी अर्थात्‌ त्रासदी की क्रांति और क्रांति की त्रश्सदी--भी तो नये-नये 

किस्म के परकीयकरणों (ऐलियेनेशंस) को जन्म दे रही हैं ६ 

समाज में साम्ृहिक उद्धार के साथ-साथ ही मर्कु्य न्के संपूर्ण उद्धार (टोटल 

रिडेंपशन ) का अन्योन्याश्रय हैं। वस्तुत: दोनों प्रकार के 'जज्धारों के लिए इतिहास 

ही स्रोत तथा रंगस्थल रहा है। माक्से ने कहा है कि जब स्तनवता की संपूर्ण हानि 

या क्षति' (टोटल लॉस ) हो जाए तो फिर मुक्ति केवल संपूर्णा उद्धार' द्वारा ही होगी । 

रेमंड विलियम्स ने ऐसी संस्थति को पलंबी ऋराति' तथा जय प्रकाश नारायण ने संपूर्ण 

क्रांति' कहा हैं । द 

वस्तुत: संपूर्ण उद्धार के लिए क्रांति के अलावा, अथपतत्‌ क्रांतिकारी थियौरी 

और त्रासदीय कल्पना के संयोग के अलावा, कोई और रास्ता नहीं है । ऋंतिकारी 

विचारधारा और त्र[सदीपरक कल्पना, दोनों ही मनुष्य के संपूर्ण उद्धार के लिए 

परस्पर होड़ लगाती हैं। यही व्यक्ति, या समूह, या वर्ग की आत्म-परिपूर्णता का 

साधना-मार्ग है। यही आतंक का महानुभव हैं $! 

हम इसे दोबारा दुहरा दें कि आज अस्तित्व के उल्लंघन सें त्रासदी है। यह उल्लंघन 

यातना, यंत्रणा, व्यथा, बेदना, आतंक द्वारा होता है। किंतु निर्विकल्प रूप में मृत्यु, हत्या, 

आत्महत्या, बलिदान आदि द्वारा भी इसके प्रतिरूप परिलक्षित होते हैं। दोनों ही द्शाओं 

में हम असीमित अर्थों में विराद्‌ के सम्मुख आ खड़े होते हैं जहां विस्‍स्मथ और आतंक 

की सत्ता है। यह मात्र यातना (भयानक, करण, रौद्र रसादि) से बेहद अगली दशा 

है। यह मध्यकाल से आगे का फेनामैना है | यहां ही भाह्लादमय आतंक तथा बातंक- 



मय आह्वाद के सोंदर्यानुभव भी हैं। ऐसी ही दशा को मीरा या महादेवी वर्मा ने, 
सुकरात या सैफ़ो ने, मंसूर या हब्बा खातून ने प्राप्त किया था । 

यह व्यथा-वेदना ( एगेनी-सफरिंग ) व्यक्ति के जीवनवृत्त से परे और आगे तक 
देदीप्यमान होती है । यह तो विचारों की शर्मा या लौ है जो स्वयं ख्रष्टा के शरीर को 
लौ बना देती है। अतः इतिहास के त्रासदीय तथ्य केवल कुछ कलाकृतियों, या 
मनुष्यों या कालांश में नहीं घलते । इनके लिए आतंक का आधुनिक भरतसूत्र प्रस्ता- 

वित होता है । 

हम रस-सौंदर्य तथा रसानंद के अलौकिक (अतिमानवीय) तथा अमूर्त्तीकृत 
(साधारणीकरण वाले ) आक्ृतिबंध से छूट चुके हैं। यह सही है कि मुक्ति/उद्धार हमारे 

आतंक को खारिज नहीं कर देता । उनके रिछते बराबर बने रहते हैं और वे रिहते 
त्रासदीपरक हैं। मनुष्य के समाप्त होने पर भी मानव-कार्य निरंतर जारी रहता है 
जिसमें आह्वाद! और “आतंक' के भर्थात्‌ क्रांति और क्रासदी के नये-नये समस्यासूत्र 
निष्पन्न होते रहते हैं। आतंक के क्रोड़ में आह्वाद का अन्वेषण हमेशा से ही सांस्कृतिक 

श्रतीकों और सौंदर्यंसृष्टि के लिए चुनौती देने वाला अनुभव रहा है | तमाम शुद ॥ 
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आरेख में 

१२ 

१३ 

२७ 
३७० 

११ 

कर 

१५ 

३ 

अशंद्ध 

अंतरभूति 

साकार 

दा' 

प्लेखाकोव 
कंपोजीशन 

वे बिना 

में कालिदास 

करौली 

स्थल 

करना 
उभरा 

(२) 
को 

के 

भूगाल 

करता है । 

मिश्रक्रीय 

कूला- 

, 3, ह, 

परिवते**''रूपांतरण 

आपषा 

प्रीति 
विकास 

नतिक 

प्रतीक 

छाया 

सरसता 

होने के 

दपण 

अद्भुत 

यथाथ्थेता 

झुकावरक 

शुद्ध 

अंतरानुभूति या 
समानुभूति 
साकारता 

दो 

प्लेखानोव 

कंपोजीशनल 

के बिना 

में । कालिदास 

कांक्रोली 

स्थल 

कराना 
उभारा 

(ख) 
में 

की 

भूगोल 
करता है :--- 

मिथकीय 

काल 

आरेख के ऊपर 

पटरी के दायें. 

[,॥, 7, ॥५ लिखें 
'परिवते * * *रूपांतरण' 
भाषा 

प्रतीति 
विकास वाले 

नेतिक 

प्रतीक :-- 

छाया, 

समरसता 

होने वाले 

दर्पण 
उद्भूत 

यथार्थता का 
झुकावपरक _ 
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३५६९ 

३५७ 

३६१ 
इ्पर 

रेफर 

३९२ 

२३६६ 
४0० 

४०२१. 

४0०0 ४ 

ठप 

४१० 

पंक्ति 
(ऊपर से नीचे) 

श्८ 

२७ 

१ 

5 %ह 
५१० 

अंतिम पंक्ति 

११ 

5 

२६ 
अंतिम दो 

११ 
११ 
११ 
६ 
द्‌ 

१४ 

२ 

१३ 

अशुद्ध 

कला को 
छ्प४डई॑ 

यथार्थ 
(पाणिग्रही और 
एवं (कर्म अनुष्ठान) 
तथा व्यापक 

सुंदर और प्रचंड 
तनन्‍्मीयभवन 

चिति, शक्ति 

ताल लय 
बमृढ़ता 

अतनिहित 
आनद 

दा सरचनाओं 

ह 
परिजातभक्षी 
प्रतिनेध 

» अज्ञय 

शुद्ध 

कला की 
१७८४ 

यथार्थ की _ 
पाणिग्रही (और 
एवं कर्म (अनुष्ठान) 
यथाव्यापक 
सुंदर, और प्रचंड 
न्मयी भवन 

चिति (शक्ति 
ताल/लय 
विमुढ़ता 
अंतर्निहित 
आनंद 

दो संरचनाओं 

हे 
पारिजात-भक्षी 
प्रतिरोध 
लनजन्‍न_«न्‍न्‍ममकफ 


