
9 اندیشه شنبه   4 اسفند 1397سال شانزدهم    شماره 3373

مرور مرور

 سبک شاعرانه ویتگنشتاین
در اهمیــت و جایــگاه ویتگنشــتاین در تاریخ  �

فلســفه معاصر همین بس کــه تراکتاتوس او را 
در کنــار «وجود و زمــان» هایدگــر مهم ترین اثر 
فلســفی قرن بیســتم می دانند. از این رو، در شرح 
و تفســیر فلســفه او کتاب های بســیاری نوشته 
شــده و در فارسی نیز این تفاســیر کم نیستند. اما 
از انتشــار نخســتین کتابش، «تراکتاتوس: رساله
منطقی- فلســفی»، در ســال ۱۹۲۱ مسأله نحوه 
خواندن آثــار او به بحث های بســیاری دامن زد. 
تقریبــا می توان گفــت هیچ اتفــاق نظری وجود 
ندارد کــه تراکتاتوس را چگونه باید تفســیر کرد، 
همین طور روشــن نیســت اثر بعــدی اش یعنی 
«پژوهش های فلســفی» را چگونــه باید خواند، 
و پژوهش های فلســفی تا چه انــدازه تراکتاتوس 
را بی اعتبار می کند. در این شــرایط انتشــار کتابی 
که نشــان دهد چگونه باید ویتگنشــتاین را خواند 
اهمیت بیشــتری پیدا می کند. به تازگی نشــر نی 
مجلد مربوط به ویتگنشتاین از مجموعه «چگونه 
بخوانیــم» را بــا ترجمــه همایون کاکاســلطانی 
منتشر کرده اســت. «چگونه بخوانیم» مجموعه 
کتاب هایی اســت شناخته شده درباره آرا و زندگی 
برخی از مهم تریــن متفکران و فیلســوفان دوره 
مدرن به سرویراستاری سایمون کریچلی. نویسنده 
هر کتاب در حدود ۱۰ قطعه کوتاه از آثار متفکری 
را انتخاب می کند، ســپس به دقت آن را تحلیل و 
اندیشه های محوری شان را نشان می دهد و از این 
طریق به کل جهان فکری آن متفکر وارد می شود. 
تاکنون بخــش عمده ای از آثار ایــن مجموعه به 
فارسی ترجمه شده اند که اکثر این کتاب ها پیش تر 

از سوی انتشارات رخ داد نو منتشر شده بود.
ری  مانــک در کتــاب «چگونــه ویتگنشــتاین 
بخوانیم» می کوشــد یک شــیوه ممکن خواندن 
ویتگنشــتاین را عرضه کنــد. در نظر  مانک، اگرچه 
موضوع نوشته های ویتگنشتاین مشابه موضوعات 
مطرح شده از سوی سایر فیلسوفان تحلیلی است 
که به ماهیت منطق، مرزهای زبان و تحلیل معنا 
می پردازند، او این کار را به ســبکی شاعرانه انجام 
می دهد. به همین دلیل کار ویتگنشــتاین از ســایر 
همتایانــش متمایز و پرســش از چگونه  خواندن 
ویتگنشتاین پرسشــی بجاست. طبق استدلال ری 
مانک، در بطن اندیشــه  ویتگنشتاین عزمی راسخ 
برای مقاومت در برابر علم گرایی عصر ما و نوعی 
تأکید بر انســجام و خودسامانی اشکال غیرعلمی 
فهمیــدن وجود دارد. ویتگنشــتاین تلاش می کرد 
نشــان دهد که فهم مورد نظر ما در فلسفه شبیه 
به فهم ممکن ما از یک فرد،  یک قطعه موسیقی 
یا یک شعر اســت. مانک به توصیف ویتگنشتاین 
از خودش اشــاره می کند: «خلاصه  نگرش من به 
فلســفه این اســت: فلســفه باید به صورت اثری 

منظوم نوشته شود». 

البتــه زندگی شــخصی و فکری  ویتگنشــتاین 
فرازونشیب های بسیاری از سر گذراند که در تفاسیر 
آرای ویتگنشــتاین تعیین کننده اســت. ویتگنشتاین 
کــه در ســال ۱۹۱۳ کمبریج و راســل را ترک کرد تا 
به تنهایی در نروژ زندگی کند، پیش از بازگشــت به 
وین، در آســتانه جنگ جهانی اول یک ســالی را در 
نروژ گذرانــد و درباره منطق فکر کــرد. تا اینکه در 
ســال ۱۹۲۱ «تراکتاتوس» را منتشــر کــرد. او گمان 
می کرد با انتشــار تراکتاتوس همه مســائل فلسفی 
را حل کرده اســت و از این رو فلســفه را رها کرد و 
آموزگار مدرســه شد. اما دوره تدریس او در مدرسه 
کوتاه و ناموفق بود. در سال ۱۹۲۶ به معماری روی 
آورد، این دوره پیش از بازگشت به کمبریج در سال 
۱۹۲۹ و کار مجــدد او بر روی فلســفه بود. در این 
دوره متقاعد شــده بود که تراکتاتوس راه حل نهایی 
همه مسائل فلسفی نیست. از این رو، از سال ۱۹۲۹ 
تا زمان مرگش در ســال ۱۹۵۱ شیوه نوین فلسفیدن 
را که به زعم مانک در تاریخ این موضوع بی ســابقه 
بود طرح ریزی کرد. بنا به توصیف مانک، این شــیوه 
نوین می کوشــد به ایــن بینش تراکتاتــوس وفادار 
بماند که فلســفه نمی تواند یک علم یا چیزی شبیه 
آن باشــد: «فلســفه نه یک مجموعــه  آموزه بلکه 
یک فعالیت اســت، فعالیت شفاف سازی ابهامات 
حاصل از افسون های زبان». در نظر مانک، این درک 
از موضوع بنیادی ترین و مهم ترین سهم ویتگنشتاین 

در فلسفه است.
فصول این کتاب عبارتند از: منطق علم و تجارت، 
پاک کردن فلســفه در ســه کلمه، به تصویرکشیدن 
جهان، گزاره چیست، فلسفه چیست، فروپاشی فرم 
منطقی، فلسفه نوین: رها کردن ناب بودن بلورمانند 
منطق، بازی های زبانی، آیا زبان خصوصی می تواند 
وجود داشته باشــد، فهم روح نگارش ویتگنشتاین، 
و فهمیــدن دیگــران، فهمیدن خودمان: شــواهد 
ارزیابی ناپذیر. البته کتاب را می توان گاه شمار زندگی 
ویتگنشــتاین هم دانســت و حتی گزیده نوشته های 
خود ویتگنشتاین که در کتاب نقل و بررسی می شوند 
عمدتا به ترتیب گاه شماری مرتب شده اند. مانک در 
لابه لای تفسیر خود برخی جزئیات زندگینامه ای نیز 

ارائه می دهد.

کتاب پنهان شوپنهاور
آرتــور شــوپنهاور یکــی از بزرگ ترین فلاســفه  �

اروپایــی و فیلســوف مهــم تاریــخ در حوزه های 
اخــلاق، هنر، ادبیات معاصر و روان شناســی جدید 
است. بســیاری از آثار شــوپنهاور در کنار آثاری در 
نقــد و معرفــی او عمدتا با ترجمــه رضا ولی یاری 
در این ســال ها به فارســی منتشــر شــده اند. نشر 
مرکــز مجموعه ای بــا ترجمه علــی عبداللهی از 
آثار تاکنون منتشرنشــده شــوپنهاور منتشــر کرده 
که بــه هنرهای معروف او می پردازد. پیش تر ســه 
مجلــد «هنر رنجاندن»، «هنر خوشــبختی» و «هنر 
رفتار با زنان» از این مجموعه منتشــر شده بودند و 
به تازگــی مجلد چهارم این مجموعــه نیز با عنوان 
«هنر خودشناســی» ترجمه و منتشــر شــده است. 
انتخاب و موضوع بندی کتاب های مجموعه حاضر 
کار ویراســتار کتاب ها فرانکو وولپی اســت. وولپی 
شوپنهاورشــناس و تدوین گــر این سلســله کتاب ها 
استادتمام فلسفه در دانشگاه پادوای ایتالیا است. او 
تمام مجلدات مجموعه آثار شوپنهاور را، به اضافه 
مجموعه هشت جلدی حاضر، به ایتالیایی ترجمه و 

منتشر کرده است.
مجلد چهــارم دربــاره «هنر خودشناســی» یا 
«هنر شناخت خویشــتن» یا «معرفت نفس» است 
کــه گفته می شــود در میان آثار شــوپنهاور جایگاه 
ویژه ای دارد. هنر خودشناسی هم از حیث موضوع 
و درون مایه و ســبک نگارش در میان آثار شوپنهاور 
خاص اســت و هم به خاطر ماجرای جذابی که در 
پس زمینه نوشتن آن هست. ماجرا از این قرار است 
که شوپنهاور قصد داشت کتابی خاص و خودمانی 
دربــاره خــودش بنویســد و در آن هم بــه زندگی 
خودش بپردازد هم به ســیر تحولش در اشــاره به 
تجربه های شــخصی خود از مراوده با انسان ها، با 
جامعــه زمانه خود و با آثــار بزرگانی که پیش تر از 
او در بــاب معرفت نفس آثاری نوشــته بودند. این 
کتاب پس از مرگ شــوپنهاور منتشــر می شود ولی 
روشن نیســت خودش می خواســته چنین شود یا 
چه. مع الوصف، شوپنهاور در نوشتن این کتاب هیچ 
عجله ای نداشت و در طول زندگی، مدام سطرها و 
برگ هایی بر آن اضافه می کرد. بااین حال همیشــه 
در تمام مراحل نوشتن کتاب را از دید دیگران پنهان 
می کرد. ازاین رو، این کتاب در میان شوپنهاورشناسان 
به «کتاب پنهان» یا «دفتر رازآلود» معروف اســت. 
بــه همین دلیل ایــن کتاب تا ســال ها پس از مرگ 
شــوپنهاور مفقود بود و آن را در شــمار آثار اصلی 
او نیاورده انــد. امــا شوپنهاورشناســان از این کتاب 
نمی گذرنــد چون روزنگاری خصوصی و شــخصی 
شوپنهاور است و با دقت و وسواسی عجیب نوشته 
و با همین وســواس هم از چشم دیگران پنهان نگه 
داشته شده اســت. جالب توجه آنکه حتی پس از 
مرگ شــوپنهاور هم تمام تلاش ها بــرای یافتن این 

کتاب شکست خورد و بی نتیجه ماند.

به گفته ویلهلم فون گوینر، تنظیم کننده وصیت نامه 
شــوپنهاور، ظاهرا این روزنگار بنا به درخواست خود 
شوپنهاور معدوم و سوزانده شده است. ولی حقیقت 
چنین نبوده و گویا ماجرا از اساس طور دیگری است: 
گوینر دست نوشــته های شوپنهاور را ســال ها از دید 
عموم پنهان کرد تا وقتی آب ها از آســیاب افتاد از آن 
در حکم ماده خام در نوشــتن زندگی نامه شــوپنهاور 
اســتفاده کند و به اسم خودش منتشــر کند. بعدها 
پس از مرگ گوینر با پیگیری شوپنهاورشناسان دست 
گوینر رو می شــود و آنها می توانند متن های شوپنهاور 
را بــا توجه به خصوصیات ســبکی از دل زندگی نامه 
شــوپنهاور به قلم گوینر دربیاورنــد و بر مبنای برخی 
برگه های بازمانده و سایر قراین موجود بازسازی کنند. 
خاطــرات، پاره افکار، اصول بنیادیــن و قواعد زندگی، 
گزین گویه هــا، امثــال و حکم هایی که شــوپنهاور در 
حاشــیه دست نوشــته ها می آورده نیز استخراج و به 
انتهای کتاب اضافه شــدند و سرانجام پس از سال ها 
تــلاش مصححــان و شوپنهاورشناســان ایــن کتاب 
پنهان آشــکار و تنظیم شد. بســیاری بر این باورند که 
به احتمال زیاد نیچه (که شــوپنهاور را استاد معنوی 
خود می دانســت) فکر نگارش «اینک آن انسان» را از 
روزنگاشت خصوصی و پنهان شوپنهاور گرفته است. 
چون هم شوپنهاور و هم نیچه در این دو اثر خواننده 
را با خلق وخو و زندگی خصوصی خود و با آثارشــان 

آشنا می کنند.
شــوپنهاور در ایــن کتاب ضمن اشــاره دقیق به 
تجربه های شخصی خود در زمینه های گوناگون کتاب 
را با ضمیر اول شــخص مفرد می نویسد و می کوشد 
در روند شــکل گیری آن به گونه ای خودشناسی ویژه 
برســد. شوپنهاور با رک گویی همیشــگی و به دور از 
پرده پوشــی در بیشــتر جاهای کتــاب از تجربه های 
خود و تحلیلش از وقایع و افکار می نویســد و هرجا 
درمی یابد همان معنا در آثار دیگران پیش تر به ایجاز 
بیان شــده، دقیقا خود آن نقل قول را به زبان اصلی 
مــی آورد. گزین گویه های این کتاب از زبان های لاتین، 
یونانی، فرانســوی، ایتالیایی، اسپانیایی، انگلیسی و... 
بیشتر به زبان اصلی آمده و بعدها شوپنهاورشناسان 
و مصححــان برخــی از آن ها را ترجمــه کرده اند و 

داخل گیومه آورده اند.
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پارنل [سیاست مدار ایرلندی] پا در راه نهاد و به مردی 
که هورا می کشید، گفت: «ایرلند آزاد خواهد شد اما تو 

باز سنگ خواهی شکست».
ویلیام باتلر ییتس
«تصویر مردم: گوســتاو کوربــه و انقلاب ۱۸۴۸» 
نخســتین کتاب تی. جــی. کلارک، تاریخ نــگار هنر و 
نویســنده مارکسیســت انگلیسی اســت که در سال 
۱۹۷۳ منتشــر شــد. او نگارش این کتاب را در اواخر 
دهه پرتلاطم ۱۹۶۰ آغاز کرد و رفت به ســراغ دوران 
اوج نقاشــی های گوســتاو کوربه در بزنــگاه تاریخی 
دیگری درســت در میانــه قرن نوزدهم فرانســه: از 
انقــلاب ۱۸۴۸ تا کودتــای ناپلئون ســوم در ۱۸۵۱. 
کلارک فصــل اول کتاب را با چند نقل قول از شــارل 
بودلــر، کوربه و منتقــدی به نام انِو آغــاز می کند تا 
به اختصار نشان دهد که چگونه هنر و سیاست در این 
عصر به هم پیوســته اند و در فرایند خلق آثار هنری 
باید توده مردم، منتقدان و دولتمردان، ســبک زندگی 
شهری و روستایی و زندگی شخصی هنرمندان، سنت 
هنری پس پشــت آنها، مطبوعات و نمایشــگاه های 
سالانه پاریس، همه و همه را در بستری تاریخی و در 
زمانه ای آبســتن داغ ترین حوادث لحاظ کرد. کلارک 
می  خواهد در نقاشــی های کوربه لحظه ترد برخورد 
این همــه را رصد کند و در ضمن از صورت بندی های 
خشــکی که متوجه کیفیت های ویــژه و تقلیل ناپذیر 
مواد هنری نیســتند بپرهیزد. او شرایط تاریخی را نه 
زمینه کار هنری، نه پشــتوانه ای که موقع ایســتادن 
نقاش جلوی بــوم یکباره غیبش می زند بلکه روح یا 
شــبحی می داند که درون اثر و درون فرایند آفرینش 

اثر خانه دارد.
جــوّ هنری نیمه قرن نوزدهــم به گونه ای بود که 
ظرف دو ســه ســال خلاق ترین هنرمنــدان، از میله 
و دومیــه و کوربه نقاش تا بودلرِ شــاعر، از پاریس و 
محافل آن کندند و برای حفظ ارج و قدر هنر خود از 
«دنیای آبرومند» جدا شــدند – کاری که بعدها آرتور 
رمبو در همین فضا و به شکلی رادیکال تر با هنر خود 
کرد و بعد از ۲۱سالگی دیگر شعری ننوشت. باری، از 
اینجاست که تجربه روستا و سیاست زندگی روستایی 
نــزد کلارک اهمیتی ویژه می یابد و او به ســراغ ســه 
نقاشــی مهم کوربه، یا به قول نویسنده «تثلیث بزرگ 
رئالیســم»، در این مدت کوتاه می رود: سنگ شــکنان 
(۱۸۴۹)، مراســم تدفینی در اورنــان (۵۰-۱۸۴۹)، و 

دهقانان فلاژی در بازگشت از بازار(۱۸۵۰).
زندگــی بیــرون از پاریــس اگرچه بــرای کوربه 
الهام بخــش بود به شــایعات پیرامــون او دامن زد. 
می گفتنــد مردی ســاده و بی اهمیت و خام اســت. 
رعیتی بی ســواد که دوســتانش او را به رئالیســم و 
سیاســت کشــانده اند و با ســتایش های خود بادش 
کرده اند اما «شــیوه زندگی روســتایی برای او بهتر و 
ســالم تر از زندگی در کافه های پاریس است». کلارک 
در فصل دوم کتابش، «افســانه کوربه»، این یاوه ها را 
بــه باد انتقاد می گیرد. به زعــم او کوربه «برای اینکه 
در دل جریان هــا بمانــد و درعین حــال از آنهــا دور 
باشــد، نقش یک بیگانه و اشــغالگر و عامی را بازی 
می کرد ... او ضمن انتقادکردن از نقش روستایی، این 
نقش را برگزید تا بدون بورژواشــدن بتواند بر اموری 
کــه تنها بورژواها در آن واردنــد احاطه یابد... کوربه 
می خواســت در پاریس باشــد اما از پاریس نباشد». 
و هنگامی که در ســال ۱۸۵۰ در نامه ای نوشت «در 
این جامعه خیلی خیلی متمدن باید به شــیوه زندگی 
وحش روی آورم»، بی آنکه خــود بداند، بیش از هر 
زمــان دیگر درگیر تمــدن بود و از ماهیــت آن پرده 
برمی داشت. گوشــه گیری او نه به معنای انزوا بلکه 
انحراف از مســیری بود تا جهــان پاریس را دور بزند 
و دومرتبــه از راه های زیرزمینی بــدان بازگردد. تا از 
درونی ترین احساس های خود راهی به جهان بیرون 
بیابد. در سال ۱۸۵۵ می گوید: «می خواستم احساس 
فردیت مســتقل خود را بر پایه احاطه کامل بر سنت 

استوار کنم».
کلارک بعد از این مقدمه چینی مبسوط فصل سوم 
کتابــش را از لحظه ورود کوربه به پاریس در ســال 
۱۸۴۰، در ۲۱ســالگی، آغاز می کند. دوران سختی که 
نقاشــی های او خریدار نداشت و مواجبی که از سوی 
خانواده از اورنان می رســید به زحمت کفاف هزینه 

زندگــی می داد. از نظر کلارک تابلوی «تندیس ســاز» 
(۱۸۴۵) بهترین نمونه نارســایی کارهــای او در این 
سال هاســت. اثری که می خواهد دو ســبک باروک و 
نئوکلاســیک را درهم آمیزد و حاصــل کار تصویری 
جداگانه اســت که روی منظره ای نامربوط چسبیده. 
کوربه از اواخر ســال ۱۸۴۵ تغییر ســبک داد و تحت 
تأثیــر ســورباران و رامبرانــد، پرتره هایی کشــید که 
پس زمینه شــان به جای منظره های نچسب نخستین 
کارهایــش دیوارهای ســاده و کنج های ســایه گرفته 
بود. او در این دوره حدودا سه ساله از شیوه رمانتیک 
نقاشان اســپانیایی الگو گرفت و وقتی در سال ۱۸۴۷ 
از هلند بازگشــت، به تصویرســازی عامیانه و نقاشی 
زندگــی بوهمی پرداخت و از ایــن طریق توجه توده 
روستایی را به کار خود جلب کرد اما هرگز از یاد نبرد 
که نقاشــی پاریسی است و بی ثبات اما متین، از راهی 
نامنتظر به رئالیســم خاص خود رسید. فصل چهارم 
کتاب از لحظه های پرتلاطم سال ۱۸۴۸ آغاز می شود. 
روزهای بلاتکلیفــی کوربه که خود را از متن حوادث 
بیرون کشــیده بــود و فقط یک بــار، بــا الهام گرفتن 
از نقاشــی دلاکروآ، چهــره انقلاب را بــرای صفحه 
نخســت روزنامه «درود همگانی» تصویر کرد: مردی 
تفنگ به دست که، با کلاه سیلندر و روپوش پاره، نیمی 
بورژوا و نیمی کارگر اســت. کوربه در سپتامبر همین 
سال به اورنان رفت و چند ماه بعد، پس از بازگشت به 
پاریس، تابلوی مهم «پس از شام در اورنان» را آفرید 
که نقطه عطف کارهای او شد و در سالنِ ۱۸۴۹ مورد 
اســتقبال قرار گرفت. به گفته کلارک، زندگی پرمایه و 
سرشار از تناقض کوربه در این دوره قسمت شده بود 
میان شهر و روستا، میان دوستانی که آراء و افکارشان 
هیــچ ارتباطی به هم نداشــت، از بودلــر معمایی و 
شــکاک تا شــان فلوریِ گیج وگول، کــه متفاوت ترین 
دوســت کوربه بود و کلارک چند صفحه از کتابش را 
به مرور زندگی او اختصاص داده اســت. در این دوره 
اظهارنظرها راجــع به کارهای کوربه به همان اندازه 
متناقض و غیرمعمول بود. روزنامه نگاری فرانســوی 
دربــاره «پس از شــام در اورنان» نوشــت، «کســی 
نمی توانســت با چنین هنرورزی فنــی عظیمی هنر 
را بــه جوی کنار کوچه و خیابان بکشــد». و همو دو 
سال بعد با خشــمی مضاعف افزود: «ملت در خطر 

است... نقاشی او موتور انقلاب است».
کوربه در آســتانه ســال ۱۸۵۰، با تابلوی «پس از 
شام در اورنان»، به اوج کار هنری اش نزدیک می شد. 
اثری که از یک ســو وام دار سنت پیش از خود است و 
از سوی دیگر انگار یکباره هرآنچه را پذیرفته تصعید 
می کند و روی پای خود می ایستد. از نظر کلارک، «این 
تابلو همه تجربه های گذشــته را جذب می کند و آنها 
را به شــیوه تازه ای به کار می بــرد ... این تابلو ترکیبی 
است از سنت های گوناگون و اگر بر مواردی که کوربه 
در خلــق این اثر به کار برده اســت نگاهــی بیندازیم 
رئالیسم را بهتر خواهیم شناخت». و مهم تر اینکه این 
رئالیسم از درونی ترین تجربه های نقاش نشئت گرفته 

است؛ ویژه اوست؛ «رئالیسمِ کوربه» است.
«پرتره بودلر» آخرین اثری اســت کــه کلارک در 
این فصل بــدان پرداخته. تصویر شــاعری که هنر او 
نیز مثل دوســت نقاش اش عمیقــاً در زمان و مکان 
زندگی اش ریشه داشــت و عجیب اینکه، همان طور 
که مارشال برمن در کتاب «تجربه مدرنیته» به کمک 
شــعر «گم کردن هاله زرین» نشان داده، از دید بودلر 

هم «یکــی از معماهــای مدرنیته آن 
اســت کــه شــاعرانش هرچه بیشــتر 
شــبیه مردمان عادی می شوند، به نحو 
عمیق تر و اصیل تری خصلتی شاعرانه 
می یابند. اگر شــاعر مدرن خــود را به 
درون آشــوب متحرک زندگــی روزمره 
جهــان مدرن پرتاب کنــد می تواند این 
زندگی را دستمایه و جذب هنر سازد». 
بی جهت نیست که کلارک تأکید می کند 
این نقاشــی مثل هیچ یــک از کارهای 
دیگر کوربه نیســت: «بودلر موضوعی 
متفــاوت می طلبید».  بود که ســبکی 
شــاعری که گفته بود، «کوربه جهان را 

نجات می دهد».
کلارک ســرانجام در فصــل پنجــم 

کتابش به سراغ سه نقاشی اصلی کوربه، که در فاصله 
اکتبر ۱۸۴۹ تا تابســتان ۱۸۵۰ در اورنان خلق شده اند، 
می رود و تازه اینجاســت که نگاه تیزبین خود را به رخ 
می کشد. «سنگ شــکنان» نخســتین رأس این مثلث 
اســت که پســری جوان و یک پیرمرد را در جامه های 
منــدرس هنگام جابه جاکردن و شکســتن ســنگ ها 
برای فرش کردن جاده ای روســتایی نشــان می دهد. 
خود کوربه درباره این نقاشــی در نامه ای می نویسد: 
«در ایــن حرفه به هنگام آغاز کار آدمی چون این یکی 
اســت و به هنگام پایــان چون آن دیگــری». کلارک 
جزئیات خیره کننده نقاشــی را موشــکافی می کند و 
تابلوی کوربه را اثری می داند که «وزن مادی اشــیاء، 
فشار پشــتِ خمیده و ضخامت سه ربع سانتی پارچه 
موضوع آن اســت». اثری که خــودِ «کار» را، آن گونه 
که هســت با تمام جزئیاتــش، نشــان می دهد و نه 

احساسات کسانی را که مشغول کارند.
نقاشی دوم، «مراسم تدفینی در اورنان»، شاهکار 
مرموز کوربه اســت و، البتــه، اوج باریک بینی کلارک 
که گزارش خــود را، پس از توضیح مختصری درباره 
موضوع تابلــو، این طور آغاز می کنــد: «در اثر کوربه 
پرســتش بدون پرســتنده دیده می شــود. این تصویر 
بیــش از آنکه تصویر بی ایمانی باشــد نمایش دهنده 
آشــفتگی جمعی اســت، بیش از آنکه بی اعتنایی را 
نشــان دهد عدم حضور را نشــان می دهــد، بیش از 
آنکه نشــانه اندوه یا انتزاع باشــد نشــانه تهی بودن 
مهم چهره عمومی اســت». کلارک در ادامه پرهیب 
ســنتی را کــه کوربــه در آن بار آمــده و بازتاب چند 
نقاشــی را در اثــر او ردیابی می کنــد، کار نهایی را با 
طرح اولیه زغالی اش مقایسه می کند، از ترکیب بندی 
و رنگ آمیزی خاص نقاشــی می گویــد و به توصیف 
تابلوی شــگرف کوربه، با ارتفاع بیش از ســه متر در 
طول بیش از شــش ونیم متر، این طور ادامه می دهد: 
«این اثر از بســیج فــرم برای تقلید و برجســته کردن 
اشــاره های عاطفــی موضــوع دوری می گزینــد. در 
«مراســم تدفینی در اورنان» هیچ نقطه یگانه ای که 
کانون توجه باشــد نمی بینیم و هیچ اوجی که فرم ها 
و چهره ها به ســوی آن متوجه باشند وجود ندارد. با 
آنکه تصویر پیرامون تقدیس خاکســپاری می چرخد، 
هیچ چهره ای به جز چهره گورکن به ســوی کشیش 
توجه ندارد و ردیف سرها در سمت راست تابلو همه 
کاملًا به سویی دیگر نگاه می کنند... چهره ها پراکنده 
و تأثرناپذیر و چشــم ها خیره در هواســت». رئالیسم 
کوربه در این اثر دارای کیفیتی منحصربه فرد اســت، 
چنان به واقعیت وفادار که ســر از خیال درمی آورد، 
چنان تنگ بســته جهان که مرزهــای آن را جابه جا 
می کند. گویی تجربه توأمان زندگی شهری و روستایی 
در این ســال ها نقــاش را به فضایی رســانده که این 
هر دو اســت و نه هیچ یک از آنها: «کوربه روســتا را 
به عنوان کل پیچیده ای نشان داد که ساختار طبقاتی 
عجیــب و درهم تنیده ای ویــژه خــود دارد». از نظر 
کلارک، ریشــه ناراحتی منتقدان نســبت به آدم های 
«مراسم تدفین در اورنان» «احساس حضور بورژوا در 
روستاســت. در این اثر بورژوا دقیقا در جایی است که 
نباید باشد». کلارک در ادامه بجاترین توصیف ها را از 
زبان سرسخت ترین دشمنان کوربه وام می گیرد. یکی 
از آنها می گوید نقاشــی او با آن صف طویل آدم ها، با 
آن دلقکی که با کلاهی مضحک و سبیل هایی سربالا 
تابوت را گرفته، بــا آن گورکنی که بدن عضلانی اش 
را نشــان می دهد و با دو خادم کلیسا 
که بینی های ســرخی به رنگ رداشان 
دارند، «کارناوال تدفین» اســت؛ ســورِ 
عزاســت. و دیگری اضافه می کند که 
این نقاشی آدم را یاد کارهای شکسپیر 
می انــدازد. همــو که به قــول کلارک 
«بزرگ ترین نمونه هنرمندانی است که 
زبان و احســاس آنها از یک سنت غنی 
و برجسته عامیانه نشئت گرفته و بدان 
بستگی دارد». از عجایب روزگار است 
که این منتقدان می خواستند کار کوربه 
را بی قدر کنند و ناخواســته سبب خیر 

شدند.
کوربــه،  نقاشــی  ســومین  کلارک 
«دهقانان فلاژی در بازگشت از بازار» را 

«موزاییکی از شــکل های متمایز و متصادم» می داند. 
طرز قرارگرفتن آدم ها کنار هم، شــلوغی بیش از حد 
مرکز تابلو، ســرووضع غیرمعمول مردی اخلالگر که 
سرزده از مسیری فرعی به فضا اضافه شده و تقاطع 
راه های فرعی و اصلی، همه و همه تناســب نقاشــی 
را به هم زده اســت؛ اما گویــی کوربه دقیقا همین را 
می خواســته. در ســال ۱۸۵۱ منتقــدی در ذم آثار او 
می نویسد: «در ترکیب های کوربه هیچ مرکزی وجود 
ندارد که کنش و عاطفه از آنجا به خارج گسیل شود، 
میــان این حرکت هــای بریده هیچ گونــه هماهنگی 
نیســت... شــاید می خواســته نمونه هــای مختلف 
جمعیــت نقاط کوهســتانی را روی یــک پرده واحد 
کنار هم بگــذارد». کلارک روی آخرین کلمه ها مکث 
می کند: «کنار هم گذاشتنِ» جمعیت روی یک پرده یا 
حتی روی سه پرده. همین قضیه بود که نقاشی های 
کوربه را خطرناک می کرد. کلارک در ادامه به  تفصیل 
اوضاع روســتاهای فرانســه را در این سال ها بررسی 
می کند، به  ســراغ خانــواده کوربه و ماکس بوشــن، 
یــار غار او مــی رود که برای نمایشــگاه هایش آگهی 
می نوشــت و کارهایش را بدون فروکاســتن آنها به 
شــعارها و تبلیغات سیاسی به زبان سیاست ترجمه 
می کــرد و در نهایت نقاشــی های کوربــه را هم ارز 

داستان های بالزاک می شمارد.
فصل ششــم کتاب با ایــن ادعا آغاز می شــود که 
مخاطب ســه نقاشــی ۵۰-۱۸۴۹ (به ویژه «مراســم 
تدفینی در اورنان») بیش از آنکه اورنان باشد، پاریس 
بوده و کوربه در درجه نخســت مشــتریان سالن را در 
نظر داشته اســت. او در سال ۱۸۵۰ به منظور نمایش 
حماســه زندگی شهری نقاشــی ناتمامی کشید که به  
عقیده کلارک، آزمونی شکست خورده بود و «آن گوهر 
نهایی بدن های تک افتاده» «مراسم تدفینی در اورنان» 
را نداشــت. کلارک همچنین آن دســته از منظره های 
رمانتیــک کوربه را که خالی از ردپای تمدن و تحولات 
جامعه انسانی اند، ضعیف ترین بخش کار او می داند. 
اوج هنر نقاش، اما نه در شــهر و نه در روســتا بلکه 
در موقعیت آســتانه ای او میان شــهر و روســتا رقم 
خورده اســت. بی جهت نیســت که «سنگ شکنان» و 
«دهقانان فلاژی» هر دو در مسیرها و فضاهای مرزی 
شــکل گرفته اند و «مراســم تدفین»، با شدت و حدتی 
دوچندان، این مرز را به زیر و روی زمین، به عالم اموات 
و جهــان زنــدگان، منتقل کرده اســت. کوربه اســتاد 
چیره دســت نمایش فضاهای مرزی اســت. انگار در 
این موقعیت هاست که رئالیسم پرقدرت او با خیالش 
جفت وجور می شود و شاید برای همین است که وقتی 
رئالیسم در نیمه قرن نوزدهم به تدریج پذیرفته می شد، 
رئالیســم کوربه هنوز خشم منتقدان را برمی انگیخت. 
کلارک می نویســد، «این منتقدان از احساس درنیافتن 
منظور کوربه دچار تشویش می شــدند. به  تصور آنها 
درهم آمیزی کمدی و تــراژدی و نگرانی و بی اعتنایی 
باید معنای خاصی  داشــت که درک آن میسر نبود» و 

این است معجون رئالیسم کوربه.
مؤخره کتاب در ســال های پس از کودتای ۱۸۵۱ 
می گــذرد و کلارک روی دو تابلــو تمرکــز می کنــد: 
«ملاقــات» (۱۸۵۴) اثــر کوربــه و «پرتــره ســزان» 
(۱۸۷۴) اثر پیســارو، نقاش امپرسیونیســت. در این 
دوران درحالی که بعضی از دوســتان کوربه به سال 
۱۸۵۰ چســبیده بودند، او خط مشــی تــازه ای پیش 
گرفــت و با الهــام از یک تصویــر عامیانــه، تابلوی 
بزرگ و طعنه آمیزی کشــید از ملاقات خود با حامی 
ثروتمنــدش. کلارک بــه همین بهانه بــه اختصار از 
تاریخچــه هنــر عامیانــه می گوید، بــه نوآوری های 
کوربــه در این زمینه اشــاره می کند و بعد به ســراغ 
نقاشــی پیســارو می رود: پرتره ای از پل سزان که در 
پس زمینــه اش اثری از خود پیســارو، یــک روزنامه 
سوسیالیســتی، و تصویری از کوربه به چشم می آید. 
کلارک نســبت این ســه تصویر را بررســی می کند و 
تابلوی پیسارو را «جمع بندی میراث کوربه» می داند: 
«این پرتره پایان دوره ای از هنر فرانسه را رقم می زند، 
دوره ای که در آن هنر سیاســی و هنر عامیانه امکان 
وجود داشــتند و بخشــی از یک پــروژه واحد به  نظر 
می رسیدند». دوره ای که کلارک از کوره راه هایی بدان 
رســیده که بیش از هرکس، خود کوربه پیش پای او 

نهاده است.

معجون رئالیسم: تصویر مردم در سه پرده

تصویر مردم: 
گوستاو کوربه و 
انقلاب ۱۸۴۸
تى. جى. کلارك

ترجمه: على معصومى
ناشر: حرفه نویسنده
قیمت: 28000 تومان
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