
عطف كتاب

تركه عدالت
ــداالله كوثرى  ــى ترجمه عب به تازگ
ــادو د آسيس با  ــتان ماش از چندداس
ــتان هاى ديگر»  ــوان «روانكاو و داس عن
ــر ماهى تجديد چاپ شده  توسط نش
است. اين كتاب كه 12داستان كوتاه را 
دربرگرفته، پيش از اين در نشر لوح فكر 
منتشر شده بود و عناوين داستان هايى 
ــده اند،  كه در اين مجموعه ترجمه ش
عبارتند از: روانكاو، بازوان آن زن، آينه، 
ــه عدالت، بازى  ــه دل، ترك در نهانخان
ــب، پدر در  ــاى نيمه ش حيوانات، عش
ــوزش جناب ازمابهتران،  برابر مادر، آم
ــالار و آخرين  ــب درياس تعطيلات، ش
ــادو د  ــا ماش ــم ماري ــت. ژواكي خواس
ــهورترين نويسندگان  ــيس، از مش آس
آمريكاى لاتين است كه در سال1839 
ــد و در سال1908  در برزيل متولد ش
ــت. در بخشى از مقدمه كوتاه  درگذش
كوثرى درباره اهميت ماشادو د آسيس 
آمده: «اگر چنين نويسنده اى در فرانسه 
ــتان به دنيا آمده بود، آثارش  يا انگلس
بى گمان جايگاهى والا در ادبيات غرب 
ــكا او همتراز  ــاره آمري ــت. در ق مى ياف
ــت. در ادبيات  ملويل، هاوثورن و پو اس
ــبك  ــس به س ــپانيايى زبان هيچ ك اس
صيقل خورده و نيز به اصالت او نخواهد 
بود. ماشادو مولاتويى از خانواده اى فقير 
ــد. زندگى را  بود و در كودكى يتيم ش
نخست با كاركردن در چاپخانه و آنگاه 
با روزنامه نگارى و سپس با نويسندگى 
مى گذراند. در برزيل به شهرت و منزلت 
ــن رييس آكادمى  ــت يافت و اولي دس
ادبيات اين كشور شد و تا پايان عمر در 
اين سمت برجا بود.» كوثرى در بخشى 
ــه اش درباره ويژگى هاى  ديگر از مقدم
داستانى ماشادو و نيز تاثيراتى كه او از 

ديگر نويسندگان گرفته، نوشته: «ماشادو 
در خلق طرح هاى پيچيده روانى و آنچه 
مايه آزار انسان است، استادى بى بديل 
بود. او دلبسته شكسپير بود كه به گمان 
او به زبان جان مى نوشت. همچنين از 
داستان هاى كتاب مقدس تاثير بسيار 
ــود. او را مى توان از جنبه هاى  گرفته ب
ــگام بورخس دانست، با  گوناگون پيش
اين تفاوت كه شكاكيت ماشادو آنچنان 
گزنده نيست و آميخته با شفقت است.» 
سبك داستان نويسى ماشادو د آسيس 
ــت از رئاليسم و روانكاوى.  آميزه اى اس
ــود كتاب  ــى كه در خ ــا به توضيح بن
آمده، داستان هاى او با زبانى آميخته به 
طنزى گزنده، ارزش ها و عرف و عادات 
ــط  ــاختار اجتماعى طبقه متوس و س
ــه دوم قرن نوزدهم كه  برزيل را در نيم
ــتاب آلود به سوى  مقارن با جهشى ش
تمدن اروپايى بود، توصيف مى كند و با 
كندوكاو در شخصيت و كردار قهرمانان 
ــاى روابط  ــتان هاى خود و با افش داس
فاجعه بار ميان اقشار گوناگون آن جامعه 
واقعيتى را كه پشت لايه اى از تظاهر و 
رياكارى نهفته بود، پيش چشم خواننده 
مى نهد. نگاه ماشادو به دوران خود و به 
كل بشريت مغاير با خوشبينى افراطى 
ــت. اما  اغلب متفكران قرن نوزدهم اس
ــم انداز و طنز بى همتاى اين  تنوع چش
ــتان هايش را از ملال و  نويسنده، داس

تكرار و تيرگى دور نگه داشته است.

شكل هاى زندگى

«زولا » و روزنامه نگارى

ــه،  اهميت زولا در آن بود كه اهميتى نمى داد در جريان بحث و مناقش
ــود. اين خصوصيات علاوه بر سرشت جنوبى اش* از  ــت هايش آلوده ش دس
ــأت مى گرفت. بسيارى از منتقدان، كارهاى  طبيعت روزنامه نگارى اش نش
ــد، در ذات خود  ــان باش ــس تحقيرى در مي ــه ح ــتانى  اش را بى آنك داس
ــم حتى در نوشتن مطالب «ميدانى»  روزنامه نگارانه مى دانستند، ژورناليس
ــم  ــر از مقاله هاى آكادميك و «علمى» عمل مى كند. ناتوراليس جانبدارانه ت
ــود: كنار گذاشتن تخيل،  زولا برخلاف آنچه در دايره المعارف ها بيان مى ش
بى طرفى كامل و... نيست يا لااقل در بعضى از مهم ترين كارهايش چندان 

مصداقى روشن از اين تعريف رايج ارايه نمى دهد. 
رنه- شخصيت زن رمان سهم سگان شكارى- به يكباره خود را در آستانه 
«گلخانه اى» مى بيند و محو آن مى شود، زولا گلخانه را در ذهن رنه اين گونه 
ــايى، ستونك هاى  توصيف مى كند: «در اطراف او گلخانه چون رواق كليس
ــقف مى برد تا شيشه هاى رنگى هلالش را  ــت به س آهنين ظريفش را راس
ــاخ و برگ هاى  ــر نگه دارد ... بعد در دو انتها، تورنلياى بزرگ، انبوه ش از زي
شگفت انگيز، تنه ى خشكيده و پيچ وتاب خورده چون مارهاى بيمارش را بر 
ــه هاى هوايى خود را چون تور ماهيگيران كه در  فراز حوض مى آورد و ريش

هوا معلق باشد مى آويخت.»1 
در اينجا زولا همچون ناتوراليستى كلاسيك به واقعيت واكنش آنى نشان 
نمى دهد بلكه آن را با تاخير ادراك مى كند تا جا براى تخيل و همين طور 
فرآيند زيبايى شناسيك فراهم آيد؛ به بيانى ديگر در اينجا مشاهده عينى 
ــعاع ادراكات سوبژكتيو و كاملا  نويسنده ناتوراليست و تجربه گرا تحت الش
حسى قرار مى گيرد و حتى وجهى رمانتيك پيدا مى كند و اين وجه رمانتيك 

همه جا به عوض پديده  ها صور تمثيلى و رمزى آن را مشاهده مى كند. 
از طرفى در نوشته هاى زولا نوعى همبستگى ميان فرد با محيط به وجود 
ــان و انسان وارگى  شىء  ــتگى در قالب شىء وارگى انس مى آيد، اين همبس
به وجود مى آيد. «انسان ها شىء مى شوند و اشيا جان مى گيرند. با جان گرفتن 
اشيا فضا گسترده تر مى شود و تخيل برآمده از واقعيت، صور تمثيلى بيشترى 
را ادراك مى كند. در رمان آسومورا به يكباره مرزهاى تفكيك شده مغازه ها با 
جشنى كه ژِ روز به مناسبت بازكردن مغازه اش ترتيب مى دهد به هم مى ريزد 
ــتان باز در زيبايى صور تمثيلى و تخيلى به بيان درمى آيد: «بوى غاز  و داس
ــرط بوى غذا در حال  ــان مى پيچيد و مى غلتيد... تمام محله از ف در خياب
انفجار بود... ضيافت و خيابان از در دوستى درمى آمدند و به سلامتى عابرين 

مى خوردند هركس را كه خوب و مهربان مى ديدند به درون مى خواندند.»2
ــت «وراثت»،  ــود زولا از او متاثر اس ــر هپيولت تن كه گفته مى ش از نظ
ــى ناتوراليسم و ملاك هايى براى توجيه  «محيط» و «لحظه» از عوامل اساس

ــترى دارد، به باور زولا  رفتار آدمى اند اما از نظر زولا محيط باز اهميت بيش
همه رفتار انسان ها وابسته به شرايط مادى محيطى است كه در آن زندگى 
مى كنند اما او در عين حال معتقد نيست كه شرايط غيرقابل تغييراند. ويژگى 
ــم زولا در آن است كه او اگرچه معتقد به جبر علمى است اما به  ناتوراليس
ــت تفاوت او با ناتوراليستى مانند  قضاوقدر چندان باورى ندارد، ممكن اس

«چوبك» در همين باشد. 
ــف زندگى آدم هايش  ــه تصاوير عينى از جنبه هاى مختل چوبك نيز ب
مى پردازد. او شايد با اين كارى مى خواهد به اوضاع جامعه اى كه توصيفش 
مى كند اعتراض كند اما از آنجا كه به تكامل جامعه بشرى و به تعبير زولا 
به جبر علم آن هم در زمانه خوش بينى قرن نوزدهم كه زولا در آن زندگى 
مى كرد باورى ندارد، منادى غيرقابل تغييربودن زمانه مى شود. ناتوراليسم 
ــادآورى مى كند اما در  ــانى بودن اوضاع را ي ــر چوبك اگرچه غيرانس از نظ
نهايت همان طور كه چوبك مى گويد: «همين است كه هست زيرا تقدير و 

خواسته هاى طبيعى و بيولوژيك انسان ها چنين مى خواهند.»3
به سرشت روزنامه نگارى زولا بازگرديم، ممكن است روزنامه نگارى براى 
ــد براى آنكه حرف هايش را در آن بزند يا محلى  زولا در نهايت ابزارى باش
ــار دهد اين البته چندان با الزامات و  ــد كه در آن پاورقى هايش را انتش باش
ــم زولا از نوع ويژه اى است،  دقت ناتوراليستى جور درنمى آيد اما ناتوراليس
ناتوراليستى است كه به دليل رگه هاى مادى تند خود و اغلب به همين دليل 
تصاويرى از خود به نمايش مى گذارد كه گاه بيانگر انديشه و تخيلى است 
كه در آن اشيا و آدم ها در يك پيوستگى مداوم نوعى «حقيقت در حركت»** 
را تجربه مى كنند. شايد طنين همين حقيقت در حركت است كه زولا را 
ــتى، خود را ملزم به آن بداند كه در  وامى دارد تا باوجود تحكمات ناتوراليس
روزنامه ل/دوروسو مقاله اى در دفاع از دريفوس و ماجراهاى آن انتشار دهد 
و خود را به عنوان نويسنده اى پايبند حقيقت و آن هم حقيقت در حركت 

نشان  دهد. 
پانوشت ها: 

* مهندس فرانسوا زولا پدر زولا، ايتاليايى بود. 
** حقيقت در حركت عنوان كتابى از اميل زولاست كه در آن سراسر 

قضيه دريفوس را بررسى و تحقيق مى كند. 
1- سهم سگان شكارى، اميل زولا، محمدتقى غياثى، ص66

2- آسومورا، اميل زولا، فرهاد غبرايى، ص232
3- صدسال داستان نويسى ايران، حسن ميرعابدينى، ص243.

ادبيات . علم

چهارشنبه    30 مهر 1393    سال دوازدهم    شماره 2144    7

صفحه 8 آشنايى با «ابولا»، علايم و روش هاى درمان آن

صفحه 9 كابوس «ابولا» به روايت كاشف آن

صفحه 10 روزنامه

مشهورترين سخنى كه در باب نسبت كلمه و تصوير تا به امروز به سخن درآمده، 
ــعرى است از هوراس: چنان شعر كه گويى تصوير/ چنان تصوير كه گويى شعر.  ش
همين چند عبارت ساده و بى پيرايه، كه در بادى امر به بازى با كلمات نيز شبيه است 
ــگرفى ايجاد كرد كه به جرات مى توان گفت هيچ منبع معتبرى در  چنان تاثير ش
زمينه رابطه كلمه و تصوير نمى توان يافت كه به اين سخن هوراس اشارتى نداشته 
 (Ekphrasis) باشد. گذشته از اينكه در بلاغت رومى، اصطلاحى به نام اكفراسيس
ــمار مى رفته؛  ــى از مهارت هاى خطيب توانمند نيز به ش ــته كه البته يك رواج داش
اكفراسيس به نوعى كلام دلالت دارد كه ارايه نسخه اى زبانى از مرجعى تصويرى را 
مطمح نظر قرار مى دهد. غايت نهايى اكفراسيس، رسيدن به مرحله اى تحت عنوان 
ديانوز (Dianose) بود، كه از منظر بلاغيون روم باستان، در اين مرحله، فاصله ميان 
خطيب و مستمع از ميان برداشته مى شود. خطيب در احوال مستمع خوب نظاره 
مى كند، از جايگاه و شأن منزلتش مطلع مى شود، سپس به فراخور حال چنان داد 

سخن مى دهد كه مستمع به هيچ  روى متوجه سخنورى خطيب نمى شود. 
ــتن درباره تصوير، نقش مهمى در سنت  ــيس يا به عبارت ساده تر، نوش اكفراس
ــالوده هاى آن در عين تطورات و  ــرى غرب ايفا كرد و ش ــى و روايت گ داستان نويس
ــهور هر دوره بر ذمه  ــندگان مش تحولات، در طى قرون پابرجا ماند. اديبان و نويس
خود مى بينند كه در باب آثار تجسمى و تصويرى نيز مطلب بنويسند، ليكن ممكن 
بود اين آثار در حوزه هاى فلسفه، ادبيات، الهيات يا تاريخ به نگارش درآيند. من باب 
مثال توصيفات دانته را در كتاب دوزخ كمدى الهى از مصاديق اكفراسيس دانسته اند. 

شكسپير نيز در نمايشنامه طوفان از اين شگرد بهره برده است. 
ــتن درباره سالن ها و  ــوفان عصر روشنگرى، كسانى همچون ديدرو، نوش فيلس
نمايشگاه هاى نقاشى را يكى از افتخارات خود مى دانسته اند. در قرن نوزدهم، شاعرى 
ــرى روزگار خود،  ــانى چون زواو فلوبر، در جريان هاى هن ــون بودلر يا رمان نويس چ
اعمال نظر مى كرده اند و موضع گيرى ايشان در كيفيت شناخت آثار هنرمندانى چون 

مانه، سزان و دگا تاثيرى خاص به جا مى گذاشته است. 
«نقاش زندگى مدرن» شارل بودلر، در اين سنخ نوشته، از مهم ترين نمونه ها به 
شمار مى آيد. در اين مقاله براى نخستين بار در كاربرد امروزى آن، كلمه «مدرنيته» 
به كار مى رود. اين مقاله را بودلر در ستايش و توصيف آثار كنستانتين گى به رشته 
تحرير درمى آورد. مدرنيته اى كه بودلر رد آن را در آثار «گى» پى  مى گيرد، ناشى از 
نوعى نگرش يا حساسيت به موجودى به نام دندى (Dandy) است كه در كافه ها و 
پياده روها پرسه مى زند، هيچ نوع نبوغ خلاقانه اى در خود نمى بيند، به ويترين مغازه ها 
ــد و تماشاگر صرف رهگذران خيابانى است. در عوض او به تغييرات  سرك مى كش
ظواهر بسيار وسواس دارد. توصيفى كه بودلر از مدرنيته در اين مقاله ارايه مى دهد، 
بى اندازه درخور تامل است و از جنبه اى ديگر، حاكى از رويكرد ويژه و منحصر به فرد 
ــبت به اكفراسيس در صورت بندى مدرن آن است: «اگر به نمايشگاه هاى  بودلر نس
نقاشى هاى مدرن خود نگاهى بيندازيم، از تماشاى اين گرايش همه گير هنرمندان 
كه بر تن همه سوژه هاى نقاشى خود لباس هاى قديم را مى پوشانند، حيرت خواهيم 
ــه و اسباب دوره رنسانس استفاده مى كنند، همان طور كه  كرد. تقريبا همه از البس
داويد در نقاشى هايش از البسه و اسباب روم باستان استفاده مى كرد. با اين تفاوت كه 
داويد به علت انتخاب شخصيت هايى كه به طور اخص يونانى يا رومى بودند، چاره اى 
جز پوشاندن لباس باستانى بر تن آنها نداشت، در صورتى كه نقاشان امروز، اگرچه 
شخصيت هايى با طبيعتى عام تر را انتخاب مى كنند، كه در هر دوره مى توان انتظار 

آن را داشت...»
در عرصه مباحث مربوط به نسبت كلمه-تصوير مقاله كلاسيك «نقاش زندگى 
مدرن» بودلر از جايگاه ويژه اى برخوردار است. تيپ هنرمند مدرن كه به تعبير بودلر 
از نابغه به فلانور (=ولگرد) تغيير يافته است، سرمنشأ دگرگونى  كنش هنرى و سلوك 
ــت. ديگر هنرمندان موظف به حرمت نهادن و اقتباس از متون  ــده اس هنرمند ش
مكتوب و ادبى نيستند. ادبيات در مقايسه با نقاشى يا مجسمه سازى از هيچ ارزش 
برترى برخوردار نيست. هنرمند مدرن، به زعم بودلر به هيچ روى در كتب اساطيرى 
ــوژه هاى خود نمى گردد. او به خيابان مى رود، در پارك ها و  ــيك به دنبال س و كلاس
اماكن عمومى پرسه مى زند، پشت ويترين مغازه ها وقت تلف مى كند. به شكل لباس 

پوشيدن، غذا خوردن و آراستگى اندام ها حساسيت نشان مى دهد و در نهايت نمايش 
روح را صرفا از طريق ايجاد نوعى همبستگى عينى با جسم ممكن مى بيند. 

آردن ريد، ريشه هاى مطالعات كلمه-تصويرى را به مدرنيسم اواخر قرن نوزدهم 
ــبك ها و مكتب هاى هنرى مدرنيستى،  ــب مى كند. به زعم وى، در خلال س منتس
مرزهاى كلمه و تصوير آشفته شدند. مانه و فلوبر هر دو پيشگامان نقاشى و ادبيات 
مدرنيستى به شمار مى رفتند. اين دو، در ادامه رقابت تاريخى نقاشان و نويسندگان، 
ــن نگرش تازه، در واقع  ــدى نوينى از رابطه كلام و ادبيات ارايه كردند. اي صورت بن
ــى بود به بحران هويتى كه هم در عرصه هنرهاى تجسمى و هم در زمينه  واكنش
ادبيات مشهود بود. كلمنت گرين برگ، از نخستين نظريه پردازانى به حساب مى آيد 
ــد. به زعم گرين برگ،  ــر را با مبحث كلمه-تصوير توجيه مى كن ــم هن كه مدرنيس
ــعار هوراس كه كلمه و تصوير را قابل ترجمه به يكديگر مى دانست، در  برخلاف ش
مدرنيسم دستورالعمل نوينى طراحى مى شود كه كلمه و تصوير را منفك از يكديگر 
ــيدن به خلوص يا ناب بودگى بايد از يكديگر مجزا  اعلام مى كنند. هنرها براى رس
باشند. كلمه بايد نشانه ها و روياهاى تصوير را از خود دور كند و نقاشى نيز به همين 
ــم با  ــود. از نظر گرين برگ، مدرنيس منوال بايد از آلودگى كلام و ادبيات تطهير ش
مانه شروع شد. زيرا مانه نخستين كسى بود كه نقاشى را از ادبيات نجات داد و به 
ــتقل از زبان اعطا كرد. در فاصله قرون 17 تا 19 ادبيات از باب  ــى هويتى مس نقاش
هنرها محسوب مى شده و نقاشى به طور سنتى در اين دوران، ريزه خوار ادبيات بود. 
ميل و اشتياق نقاشان، هميشه رسيدن به مرتبه اى همسنگ و هم ارز با شاعران و 

نويسندگان عنوان مى شد. 
اميل زولا در مقاله اى كه درباره آثار مانه نوشت، وجه بارز شگرد هنرى او را، نقاش 
بودن دانست و تصريح كرد كه مانه، نه نويسنده است و نه آوازه خوان. او فقط نقاشى 
مى كند. از نظر زولا، نقاشى و ادبيات دو رقيب قديمى هستند كه هموار و مستمر با 

يكديگر در حال رقابت اند. 
در شرح آردن ريد از ماجراهاى كلمه و تصوير در تاريخ هنر و ادبيات غرب، نظر 
ژرژ باتاى درباره المپياى مانه از اهميت ويژه اى برخوردار است. باتاى بر اين باور بود 
كه با «المپيا»، نقاشى از بوطيقا نجات پيدا كرد. مانه، مبدع آزادى بيان به شيوه نقاشانه 
به شمار مى آيد. باتاى، نقاشى مانه را «سكوت طبيعى» نام گذاشته بود و در ادامه از آن 

تحت عنوان «سرودى براى چشم ها» ياد كرده بود. 
در سال1852، گوستاو فلوبر در نامه اى خطاب به لوييز كوله چنين عنوان مى كند 
ــطه است كه كتابى است درباره هيچ. از  كه زيبايى كتاب «مادام بوارى» به اين واس
ــبك، هيچ عامل ديگرى مراقبت نمى كند. فلوبر، رمانش را به  مادام بوارى، به جز س
كره زمين تشبيه كرده بود كه هيچ نگهدارنده اى در فضا ندارد. فلوبر، كتاب خود را 
بدون موضوع دانسته بود و مدام تاكيد مى كرد كه موضوع مادام بوارى نامريى است. 
در واقع، فلوبر به سراغ طرح داستانى مستعملى رفت تا مگر از اين طريق، خاصيت 
ارجاع پذيرى زبان را به حداقل برساند. موضوع تكرارى علاقه و گرايش به موضوع را از 

بين مى برد و توجه مخاطب را به جانب ساختار درونى اثر معطوف مى كند. 
ايده «تصوير شاعرانه» هوراس، ادبيات را به صورت نقاشى مى خواست و نقاشى را 
به صورت ادبيات. هوراس، اين ديدگاه را در برابر نگرش يونانى ماقبل خود قرار داد. در 
باور اديبان و بلاغيون يونانى، ادبيات و نقاشى از اساس با يكديگر متضاد و متعارض 
هستند. آردن ريد بر اين نظر است كه تمايز كلمه و تصوير، بيش از آنكه متعلق به 
استتيك باشد، سياسى و ايدئولوژيك است. زبان و كلمات با فرهنگ تجانس بيشترى 
ــانه هاى قراردادى و دلبخواهى، مصنوعات انسانى را به  دارند، زيرا مجموعه اى از نش
صورت عناصر غيرطبيعى بر جهان، زمان، آگاهى و تاريخ، تحميل مى كنند. تصاوير 
هميشه بيشتر از مكتوبات طبيعى به نظر رسيده اند. همواره باور عمومى چنين بوده 
كه تصاوير همان چيزى را بازنمايى مى كنند كه اشياى واقعى از خود بروز مى دهند. 
تصاوير هم ارز واژگانى چون ماده و بدن فرض مى شود و در جناح مقابل كلمات هم ارز 
با روح و وجدان نشانه گذارى مى شوند. كلمات مردانه هستند، در كتاب مقدس نيز 
اين «آدم» است كه جانوران را نام گذارى مى كند و تصاوير، زنانه اند و اين «حوا» است 
ــاطير اروپاى شمالى، هنر نقاشى،  ــود. در اس كه به تصويرش در آبگير خيره مى ش
نسب از زنى قرنطيايى دارد كه گويا اسمش دبيوتاد بوده است. دبيوتاد دلتنگ، سايه 

ــر روى ديوار حك مى كند و بنابر  ــوق خود را كه در حال ترك كردنش بود، ب معش
اسطوره بدين قرار، هنر نقاشى پديد مى آيد. 

ــكانس به  ــتان روايت كنند؟ روايت، س  تصاوير چگونه مى توانند مثل زبان داس
ــى، تصويرى ثابت و مستقر است، اين دو چگونه به يكديگر  ــكانس است و نقاش س

تبديل مى شوند؟ 
نظريه ادبى، پيش از اينكه در پى ارايه پاسخى ثابت به اين پرسش باشد، بيشتر 
ــدن چنين پرسشى در بطن تحولات تاريخى تمركز مى كند.  بر نحوه امكان پذيرش
رويه نسبت كلمه-تصوير همواره بر اين روال نبوده كه پاره اى خاصيت ها را به نظام 
ــد. هيوبرت داميش در كتاب  ــب كنن كلمه و پاره اى ديگر را به نظام تصوير منتس
«سرچشمه هاى پرسپكتيو» به ارايه و بسط اين نظر مى پردازد كه مسبب اصلى افتراق 
كلمه از تصوير كشف پرسپكتيو تك نقطه اى است كه مى دانيم قدمت آن به رنسانس 
مى رسد و البته با پرسپكتيو يونان باستان تفاوت بسيار دارد. به زعم داميش رعايت 
پرسپكتيو، نقاشان را به بازنمايى يك لحظه معين ترغيب مى كرد: «پرسپكتيو خطى، 
مفهوم بنيادين آمال فلسفى نقاشى غربى است، كه اساس آن ايجاد نوعى مشاركت 
ــانه اى است كه بر اثر آن، شكل دادن به ذهنيت ممكن شود.  با ساير نظام هاى نش
نقاشى پرسپكتيوى با مطرح كردن يك فاعل زبانى، دوم شخص و گاه سوم شخص، 
در نقطه فاصله، امكان  بازتوليد حالات درونى را ممكن مى كند.» داميش معتقد است 
ــاهده تبديل مى كند و نبايد آن را به صورت يك  ــپكتيو، شناخت را به مش كه پرس

تكنيك هنرى به منظور شبيه سازى دنيا در نظر گرفت. 
ــد و گاه به صورت الگو يا  ــورت تحميل فرهنگى درمى آي ــپكتيو، گاه به ص پرس
ماشينى كه ساختار ذهن را مستقل از شرايط تاريخى كشف يا كاربرد آن براى خود 
آشكار مى سازد. تا زمان آلبرتينى، نقاشى نوعى قصه گويى به حساب مى آمد، نقاشى 
روى پانل T اپيزودهاى متعددى از زندگى يك فرد را به تصوير مى كشيد. اما به طور 
تدريجى، در اواخر قرون وسطى، كلمه هاى تاريخ يا داستان در زبان ايتاليايى ارجاعات 

نقاشانه خود را از دست  داد. 
سرلوحه هوراسى «چنان شعر كه گويى تصوير» در هنر مدرن توسعه يافت؛ بهتر 
آن است كه بگوييم در جريان هنر مدرن، تصوير از كلمه آزاد شد. نقاشى و ادبيات 
از زمزمه طوطى وار يكديگر آسوده شدند. آنچه در اين دوران اهميت يافت، شناخت 
امكانات رسانه هاى مختلف هنرى بود. از نظر آردن ريد، ادبيات و نقاشى كه دو رقيب 
قديمى بودند، از منازعه دست برداشتند و به رابطه اى صميمانه و مسالمت آميز تن 
دادند. هر رسانه اى نمود عينى اش را با ارجاع به رسانه ديگر به منصه ظهور مى رساند، 

اما اين به معنى ادغام رسانه ها در يكديگر نيست. 
ــى مدرنيستى، خصيصه اى اديبانه دارد، زيرا تمركزش بر آن است كه يك  نقاش
ــبت  فرم يا مديوم هنرى نبايد فرم ها و مديوم هاى ديگر را نفى كند. به همين نس

داستان نويسى مدرن نيز خصيصه اى نقاشانه دارد. 
مانه و فلوبر برخلاف نظر رايج كه در هنر مدرن، حركت تاريخى نقاشى به سمت 
ــتر از دلالت هاى زبانى تصور مى شود، ميان ادبيات و  ــدن هرچه بيش انتزاع و دورش
نقاشى نقب زدند. مانه به اقتباس از عناصر روايى خاصى مى پرداخت كه فلوبر از آن 
عناصر حذر مى كرد و فلوبر با توصيفاتى زبانى، صحنه هاى آثارش را نقاشى مى كرد. او 
همان چيزى را به تصوير درمى آورد كه منتقدان مانه او را به خاطر نپختگى آن مورد 
سرزنش قرار مى دادند. تاريخ هنر جديد تا آنجا با كلمنت گرينبرگ موافق است كه 
در توضيح مدرنيسم هنرى به اين اصل كه «هر مديوم خصيصه هاى بالقوه خود را 
كشف مى كند» پاى مى فشرد، اما آنجا كه مانه و فلوبر رسانه هاى خود را در برخورد با 
همديگر موجه جلوه مى دهند، با نظر گرينبرگ مخالفت مى كنند و روش او را ناصواب 
مى دانند. نقاشى و ادبيات از درون به يكديگر متصل اند و به هيچ وجه نمى توان آنها را 
يكپارچه و يك شكل در نظر آورد. مساله بر سر اين است كه شباهت و تفاوت نقاشى 
و ادبيات كشف شده و هر كدام از اين رسانه ها به كيفيت خاص خودشان اشراف پيدا 
كنند. فلوبر، پيشنهاد مى كرد از صحنه هاى رمانش تصوير تهيه كنند تا به ناهمگونى 
و عدم تجانس كلمه و تصوير پى ببرند. آنچه فلوبر و مانه بر سر آن توافق نظر دارند، 
آن است كه شعار هوراس كه مبتنى بر هارمونى ميان كلمه و تصوير بود نه با هنر 

مدرن كه با زندگى مدرن جور در نمى آمد. 

على رغم اين همه: سرچشمه هاى نسبت كلمه و تصوير

«اكفراسيس» چيست؟ 
نادر شهريورى (صدقى) 
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گفتن ندارد كه ما نسبت به آثار هنرى- چه به نمايش ها 
ــرى وگزينش گرى  ــرى از كنش گ ــه تصوي ــا رمان ها ك ي
ــت مى دهند، چه به نقاشى هاى  موجودات انسانى به دس
ــون پالاك يا گلدان هاى يونانى كه در مقام مقايسه  جكس
ــخ  ــب از وضوح كمترى برخوردارند- هيچ وقت پاس به مرات
زيبايى شناختى نابى در اختيار نداريم (جنبه هاى اخلاقى 
مترتب در ويژگى هاى فرمى نقاشى را، راسكين با تيزبينى 
ــت). اما واكنش اخلاقى،  ــات خود درج كرده اس در مكتوب
ــبت به عملى رفتار  به همان معنا كه در زندگى واقعى نس
ــت. اگر  ــراى ما وافى به مقصود نيس ــم، چندان ب مى كني
ــنايان من همسرش را به قتل برساند و (از بعد  يكى از آش
ــناختى، حقوقى) قسر در برود، بى ترديد من از كوره  روانش
در مى روم، اما وقتى قهرمان «روياى آمريكايى» نورمن ميلر 
ــاند و هيچ عقوبتى نمى بيند،  ــرش را به قتل مى رس همس
ــت از كوره  من هم ظاهرا مثل خيلى از منتقدان، بعيد اس
ــر آدم هاى «بانوى  ــروم. «غيب بين»، «عزيز دل» و ديگ در ب
ــت اشخاصى نيستند كه  گل هاى ما»ى ژان ژنه، از آن دس
ــر اينكه آنها را به اتاق پذيرايى مان دعوت كنيم يا  ما بر س
نكنيم، مجبور به تصميم گيرى باشيم. آنها چهره هايى در 

چشم اندازهايى خيالى اند. در ظاهر چنين كه برمى آيد اين 
ــت بديهى. اما رواج داورى هاى ادب-آداب دان در  امرى اس

نقد ادبى (و فيلم) به زحمت تكرارمكرركردن مى ارزد. 
ــان زدايى  ــت در «انس همان طور كه خوزه ارتگا اى گاس
ــان كرده است، در نظر غالب آدم ها لذت  از هنر» خاطرنش
ــه به هيچ روى  ــت ك ــناختى وضعيتى ذهنى اس زيبايى ش
ــان داد. فهم غالب  نمى توان از واكنش هاى روزمره تميزش
ــت كه از طريق آن با  ــيله اى اس آدم ها از هنر در حكم وس
ــدا مى كنند. مويه يا  ــرى مواجهه پي امور درخور توجه بش
ــرى در نمايش ها يا فيلم ها  ــادى كردن بر مقدرات بش ش
ــادى هاى زندگى حقيقى  يا رمان ها چندان با مويه ها و ش
ــرى در  توفيرى نمى كند -به جز اينكه تجربه مقدرات بش
عرصه هنر از ابهام كمترى برخوردار است، در مقام مقايسه 

بى غرضانه تر و معاف از تبعاتى رنج آور است. همچنين، اين 
تجربه آشكارا به مراتب فشرده تر است. زيرا حين تجربه لذت 
و الم همدلانه، آدم ها براى اشتياق مهياتراند. اما همان طور 
كه ارتگا استدلال مى كند: «دلمشغولى به مضامين بشرى از 

اساس با داورى زيبايى شناختى جور درنمى آيد.»*
به نظرم كاملا حق با ارتگا است. ولى آنجا كه او تلويحا 
ــناختى تمايز قائل  ميان واكنش هاى اخلاقى و زيبايى ش
مى شود، من نمى توانم فارغ البال از كنار اين مطلب بگذرم. 
من بايد دلايلى اقامه كنم مبنى بر اينكه هنر با اخلاق ربط 
ــى با هم دارند  ــل آنكه اين دو پيوند محكم دارد. يك دلي
ــت كه هنر به لذت روى خوش نشان مى دهد. اما  اين اس
طرفگى لذت اخلاقى ناشى از هنر، از سنخ لذت هاى ناشى 
از معاونت يا معاندت با اعمال نيست. لذت اخلاقى در هنر 

و در كنارش وظيفه اى اخلاقى كه هنر عهده دار آن است، با 
سرخوشى خردمندانه از آگاهى دست مى دهد. 

* ارتگا در ادامه مى افزايد: «اثر هنرى از منظر ناظرى كه 
در آن چيزى جز تحولات تقدير يوحنا و مريم يا تريستان 
و ايزوت را جست وجو نمى كند و چشمش مطابق با همين 
ــم انداز كار مى كند، ناپيدا است. اندوه تريستان فقط  چش
ــى، كه از زندگى واقعى  ــت و درخور همدل آن گاه اندوه اس
ــد. اما اثر هنرى فقط آن گاه اثر هنرى است  اخذ شده باش
كه واقعى نباشد... اما در شماره اندك اند آدم هايى كه جهاز 
ادراكى خود را با آبگينه و لوح شفافى سازگار كنند كه همان 
اثر هنرى است. در عوض، مستقيما بدان چشم مى دوزند و 
به متعلقات واقعيت انسانى رضا مى دهند... در قرن نوزدهم، 
ــيوه اى بس ناسره روى آوردند. آنها عناصر  هنرمندان به ش
ــاندند و كارى  ــى را به حداقل رس قوام بخش زيبايى شناس
كردند تا اثر از صدر تا ذيل داستانى از واقعيت هاى بشرى 
باشد. آثارى از اين دست (اعم از رمانتيسم و ناتوراليسم) به 
نحوى نيم بند اثر هنرى يا شىء هنرى بودند... جاى تعجبى 
ــت كه هنر قرن نوزدهم تا اين حد عوامانه است... زيرا  نيس

اين نه هنر كه جريده اى از زندگى است.»
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