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ون گوگ ؛ یک افسانه باشکوه
شرق: چگونه ونســان ون گــوگ به  چهره ای 
عام بدل شــد. ناتالی انیک در کتاب «شکوه 
ون گوگ» سعی دارد برای این مسئله پاسخی 
تدارک ببینــد و «عظمتِ درخور تحســین» 
ون گــوگ را واکاوی کند. از دید انیک، ســیر 
تاریخی آثار و نوشــته ها دربــاره ون گوگ از 
سال ۱۸۹۰ به بعد نشان می دهد که در صد 
سال اخیر اجماع عمومی به این نقاش نابغه 
و درک کمالاتــش فزونی یافته. انیک معتقد 
اســت برای درک اینکه چگونــه ون گوگ به 
چهره ای درخور تحسین بدل شد، باید به تأثیر 
ون گوگ و پیامدهای کار این نقاش توجه کرد. 
عنوان فرعی کتاب «انسان شناسی تحسین» 
است، انیک درباره انتخاب این رویکرد چنین 
توضیح می دهــد: «برای انتخــاب موضوع 
از هنجارهــای مرســوم تخطی  پژوهشــم 
می کنم؛ بــه  عبارتی ون گــوگ را همان طور 
که مردم او را پیشــاپیش برســاخته و روی 
آن ســرمایه گذاری کرده اند، برمی گزینم. من 
بــا توانایــی معمــول پژوهشــگران علوم 
اجتماعــی آن را برنســاخته ام؛ برعکــس، 
ایــن موضوع را هــم در وضعیت معمول و 
پیشــاپیش برســاخته آن که کارکردی مانند 
اســطوره دارد و هم در وضعیت برســاخت 
می کنــم».  تحلیــل  آن   اجتماعی-علمــی 
انیک با فهم عــادی و گفتمان دانش پژوهی 
برخــورد یکســانی دارد و بررســی متقارنی 
انجــام می دهد تا به  قول خودش، شــکاف 
بزرگی را نابود کند که موجب تمایز ما (مردم 
متمدن) با آنها (مردم بدوی) شــده است؛ با 
این حال در بین جامعه شناسان هم این کار، 
«ما» (برسازندگان و واسازان اسطوره ها) را از 
«آنها» (باورمندان به اسطوره ها) جدا می کند. 
انیک ترجیح می دهد به  جای جامعه شناسی 
از انسان شناســیِ تحســین ســخن بگویــد: 
«موضوع مطالعه من پدیده هایی از جامعه 
است که خواننده و دانش پژوه پیشاپیش به 
یک اندازه با آنها آشنایی دارند». از نظر انیک، 
گفتمان جامعه شناسی هنوز بیش از حد در 
دام انتظارات هنجاری گرفتار اســت و این از 
ابــزاری برای مدیریــت تضادهای  گفتمان، 
ارزشــی یا مســئله های اجتماعی می سازد 
که از جامعه شناســی می خواهد خطر نکند 
و قرائت توجیهی یا انتقادی را که مســتلزم 
اســتدلال له یا علیه تحسین اســت، وانهد. 
انیــک پژوهش خــود درباره ون گــوگ را بر 
انسان شناسی استوار می کند که بیشتر مبتنی 
بر روش «مشاهده مشارکتی» در قوم شناسی 
اســت، نــه روش داده آفرینی هــای خاص 
مرســوم در جامعه شناسی که مبتنی بر آمار 

یا مصاحبه است. 
کتاب «شــکوه ون گوگ» مجموعه ای از 
نوشــته ها و کلمــات و تصاویــر و رفتارهای 
مرتبــط بــا ون گوگ اســت که غنــای کافی 
برای درک تأثیرات ون گوگ را داشــتند. انیک، 
ون گوگ را تجســم پدیده ای فراتر از گرایشی 
هنــری و الگوی تــازه ای از هنرمند می داند. 
از زمان ون گــوگ به بعد، نــگاه معمول به 
آفرینــش هنــری تغییر کرده اســت: همان 
اجتماعــی که بــه ون گوگ علاقه مند شــد، 
پیش تــر او را گرفتار کرده بــود، اما اجتماع 
نیز به این  وســیله دگرگون شد. ناتالی انیک، 
این  پژوهشــگر حوزه  جامعه شناســی هنر، 
رویداد را در شش مرحله بررسی کرده است: 
کار ون گوگ به معما و زندگی اش به افسانه 
و تقدیرش به رسوایی بدل شد، نقاشی هایش 
را به فروش گذاشــتند و به نمایش درآوردند 
و مکان هایی که رفته بود و اشیائی که لمس 
کرده بــود، به یــادگاری بدل شــد. ون گوگ 
نه فقط به تاریخ هنر و نقــد، بلکه به همان 
انــدازه به تاریخ دین تعلــق دارد، که کارش 
بررسی برســاخت ایثارگرانه  عظمت است و 
به ســنت قدیس نگاری که قصدش واکاوی 
نظام های تحســین و قهرمان سازی است؛ به 
انسان شناسی  و  روان پزشکی، روان شناســی 
مرتبط اســت، که موضوع کارشــان انحراف 
و یکتایی اســت؛ به اقتصاد تعلــق دارد که 
پولی سازی ارزشِ منتسب به اثر را وامی کاود؛ 
و دســت آخر بــه جامعه شناســی دین هم 
بی ربط نیست، که درباره منزلت یادگاری ها و 

تاوان یا کفاره تحقیق می کند.

 مروری بر کتاب «فیلم نوآر و سینمای پارانویا»
ناکامی فرهنگ آمریکایی

ویلر وینســتون دیکسون، فیلم  شناس، فیلم ساز و اســتاد مطالعات فیلم در 
دانشــگاه نبراسکا در کتاب «فیلم نوآر و ســینمای پارانویا» مروری خواندنی 
دارد بر فیلم های ژانر نوآر که از واقعیت  های نوظهور زندگی آمریکایی حکایت دارد؛ 
واقعیت هایی که هالیوود بعد از وضع «آیین  نامه تولید» در سال ۱۹۳۴ تلاش داشت  
دیده نشود. دیکسون با دقتی شــگرف سراغ آرشیو فیلم های نوآر می رود و توضیح 
می دهد که چگونه پیش از اعمالِ ضوابط اخلاقی در هالیوود، فیلم  های اوایل دهه 
سی از بسیاری لحاظ پیشگامان سبک واقعی نوآر بودند؛ سبکی که در سال  های پس 
از جنــگ جهانی دوم به شــکوفایی رســید. در یکی از این فیلم های پیشــرو به نام 
«قهرمانان برای فروش» (ویلیام وِلمن ۱۹۳۳)، ریچارد بارتلمس، کهنه  سرباز جنگ 
جهانی اول که به مورفین اعتیاد پیدا کرده، از جنگ بازمی  گردد و می  فهمد مردی که 
او در جنــگ نجــات داده، حالا مدعی اقدامات قهرمانانه بارتلمس شــده اســت. 
درحالی که خانه  به  دوش بیچاره  ای مثل بارتلمس، در آمریکای دوران رکود در تلاشی 
جانفرســا شهر به شــهر پرســه می  زند تا کاری پیدا کند، این به اصطلاح دوست که 
دغل بــاز، چاپلوس و بزدل اســت، قهرمان بزرگ آمریکا نامیده می  شــود. آمریکای 
گول  زننده و ســالوس در این فیلم از هر لحاظ نوآرگونه اســت. از آن تصویربرداری 
دلگیــر و تاریک گرفته تا آن روایت تکان  دهنده که ملودرامی پارانوئید اســت، فیلم 
عمق فروپاشی جامعه آمریکا و به طور خاص فلاکت مردمان آن دوره را به نمایش 
می  گذارد. دیکسون تصریح می کند بعد از دهه ۴۰ و با آغاز دهه  های ۵۰ و ۶۰ و پس 
از آن هم، علقه به نوآر و زیبایی  شناسی نوآر هرگز پرده نمایش و خودآگاهی جمعی 
آمریکاییان و جهانیان را ترک نکرد. نسل  ها یکی پس از دیگری، فیلم  هایی ساختند که 
دلگیرتر، سازش  ناپذیرتر، جبرگرایانه  تر و دلسردکننده  تر از قبلی  ها بودند. فیلم هایی که 
ساختار بصری و شنیداری آنها به  تنهایی (استفاده مفرط از سایه  ها، بارانی که همیشه 
می  بارد، صــدای پارانوئید روی تصاویــر، زوایای تهدیدآمیز دوربیــن و کلوزآپ  های 
ناهمخوان، همگی طراحی شــده  اند تا فضایی همواره در ناآرامی و وحشــت خلق 
کنند)  شاهدی است مســلم بر اینکه این فیلم  ها خاستگاه نوآر دارند. این فیلم های 
نوآر به باور دیکسون خاطرنشان کردند همیشه جهان دیگری پشت آن ظاهر کمین 
کرده اســت؛ جامعــه  ای با قوانیــن و اخلاقیاتی که به  اندازه قواعــد فرهنگ غالب 
ســخت گیرانه  اند و نفوذ اجتماعی  ای دارد که از تعهدات سیاســت مداران پیشــی 
می  گیرد. آن  طور که دیوید لینچ علاقه دارد نشــان دهد، پشت آن پرچین حومه  نشین 
آراسته، جهان دیگری وجود دارد خشن و خودمختار که با نسخه آرمان  گرایانه جریان 
اصلیِ رسانه همزیست است. «مخمل آبی» لینچ (۱۹۸۶) مثال خوبی از این گرایش 
دوگانه در جامعه آمریکاست. آن ظاهر فریبنده و زیبایی تصنعی رضایت مندی طبقه 
متوســط، وجه اشتراک بیشتری با سطح زیرین و سیاه حومه دارد و هر یک دیگری را 
تقویــت می  کنند. بدون تاریکی، روشــنایی  هم نخواهد بود؛ بدون شــب، روزی فرا 
نمی  رسد. نوآر، بیم و امید را با هم دارد. نوآر محدوده واقعی و تمثیلی تاریکی ا  ست؛ 
محلی که برای دیده شــدن بایــد نوری به آن تابانده شــود. در همه فیلم  های نوآر، 
شخصیت  های داستان در احاطه تاریکی  اند و هر لحظه ممکن است این تاریکی آنها 
را به کلی در خود فرو ببرد. در این فیلم  های بدعقوبت، سیاهیِ قاب صورت قهرمانان 
را در بر می  گیرد و وحشــت و دلهره در سیمایشان نقش می  بندد. در فیلم  های نوآر، 
خشــونت و سرخوردگی  بر تصویر چیره می  شــوند. درواقع قلمرو راستین نوآر شب 
است، درست همان  طور که گستره گزیرناپذیر آن شهر است. دیکسون معتقد است: 
«نوآر در شکل  های گوناگون و در ژانرهای بسیاری ادامه پیدا کرده و مهم است بدانیم 
برای بسیاری نوآر یک ژانر مستقل نبود، بلکه یک چشم  انداز فراگیر جهانی و تلفیق و 
تنــوع گســترده  ای از عناصر ســینمایی بود؛ وســترن، کمدی، وحشــت، فیلم  های 
علمی  تخیلــی، فیلم  های نوجوانانه ســودمحور، و حتی فیلم  هــای موزیکال، تنها 
تعدادی از ژانرهایی  اند که نوآر رویشــان تأثیر گذاشــته و هنوز هم می  گذارد». قصه 
وحشــت زمانه کنونی با قلم شاعرانه دیکســون چنین توصیف می شود: این هزاره 
جدید اســت و دوره ســقوط بانک  ها،  عصر بنگاه  های غول  پیکــری که در هم ادغام 
شــده  اند و عصر انزوای انســانی. اجتماع  های واقعی از میان رفتــه و اجتماع  های 
«مجــازی» ای جای آن را گرفته  اند که در آن آدم  ها هیچ گاه همدیگر را نمی  بینند، اما 
خصوصی  ترین جزئیات زندگی  شــان را با کلیک یک مــاوس با هم رد وبدل می  کنند. 
فضاهای همگانی «به اشتراک  گذاری» در اینترنت مانند فیس بوک و مای  اِسپیس تنها 
توهمــی از اجتماع ارائه می  کنند؛ به  خصوص که اینها در اصل طراحی شــده  اند تا 
درباره اعضایشــان اطلاعات بازاریابی کســب کنند. ســمینارهای رایگان «مدیریت 
دارایی» هزاران نفر را فریب داده و موجب شــده پس  انداز کل زندگی  شــان به  خطر 
بیفتد؛ صندوق  های بازنشســتگی به تاراج رفته  اند؛ مشاغل به بیرون از مرزها منتقل 
شــده  اند تا از فرصت نیروی کار ارزان استفاده شود و نظام سلامت، میلیون  ها نفر را 
بدون بیمه رها کرده اســت. و ناکامی فرهنگ آمریکایی به روایت دیکســون چنین 
اســت: آن رگبار رســانه  ای و دائمــی آگهی  های تلویزیونی که حــول  محور زندگی 
ایده  آل  اند؛ آن مجلات و روزنامه  هایی که زوجی عاشق و دلپذیر را در محیطی مجلل 
به  تصویر می  کشند؛ آن فرهنگی که به  قیمت از دست رفتن «خود» به پوسته بیش 
از جوهر ارزش می  دهد؛ و مگر ذات نوآر پیامد همه اینها نیســت؟... موج جدید این 
برنامه  ها مصر هســتند که بگویند خود-دگردیسی از بیرون آغاز شده و بعد به درون 
نشــت می  کند. بدن پیرِ تو به  اندازه کافی خوب نیســت؛ آن را دور بینداز و از نو آن را 
بساز. خانه فعلی تو با اینکه راحت است، اما جلب توجه نمی  کند؛ همسایه  ها پس 
بــه چــه درد می  خورند؟ آنها باید بــه موفقیت ظاهری تو غبطــه بخورند. در قرن 
بیســت  ویکم به ما می  گویند زیبایــی از بیرون می  آید و این به یــاری گروه انبوهی از 
مربیــان، جراحان، متخصصان زیبایی، دندان پزشــکان، تربیت  کننــدگان، طراحان و 
مشاوران شخصی جورواجور اتفاق می  افتد. بنابراین آینده مراودات اجتماعی تجاری 
به آنهایی تعلق دارد که با مجموعه  ای سفت و سخت از جزئیاتی که جهان تصویرها 
آنها را تحمیل کرده  اند همانند شــده و برای رسیدن به آن در تکاپو هستند. خلاصه 
اینکه ما خود به همان محصولی بدل گشته  ایم که تبلیغاتچی  ها آن را بازاریابی و از 
آن بهره  کشــی می  کنند. فراز بی همتای سخن دیکسون را باید این پاراگراف درخشان 
دانست: نوآر در قرن بیست  ویکم، آن جهانی ا  ست که بیش از همه احاطه  مان کرده 
و به زندگی و به روال مشترک گفتمان تلویزیونی بدل گشته است. جهان نوآر، از پرده 
سینما که شــش دانگ حواســمان را به خودش جلب می  کرد، به جهان اینترنت و 
بازی  های ویدئویی کوچ کرده و نمودهای آن عمیق  تر و مشخص  تر شده  اند. بسیاری 
اکنون هر هفت روز هفته و بیســت  وچهار ســاعت روز را به  صورت «آنلاین» زندگی 
می  کنند؛ آنها فقط هستند که از واقعیت موجود این  جهانی بیرون بیایند و در واقعیت 
دیگــری «زندگی» کنند. موضوع نوآر به جوهر وجودی  مان تبدیل شــده؛ و این را در 
برنامه  هــای خبری هوچیگــر، در پیش  بینی های هولناک کارشناســان مزدبگیر و در 
حدس و گمان  هایی که به جای واقعیت می  نشینند می بینیم. نوآر یک جا می شد مهار 

شود؛ اما حالا همه جا هست.

عطف

فرهنگفرهنگ

ونســان ون گوگ در ۱۸۵۳ متولد شــد، پدرش کشــیش بــود و او تحت تأثیــر پدر تصمیم 
گرفت مبلغ مســیحی شــود و بکوشــد تا در میان محروم ترین مردمان عشق و برادری و میل 
بــه عدالت طلبی را ترویج کند. اما در این کار موفق نبود، گویا زبان گویایی برای بیان مکنونات 
قلبی خود نداشــت، در عوض چشمانی دقیق  و تیزبین داشــت که می توانست به جزئی ترین 
چیزهــا و حالت ها توجه کند. علاقــه او به طراحی های ژان فرانســوا میله (۱۸۱۴-۱۸۷۵) و 
حالاتی که میله در نقاشی های خود به آن توجه می کرد باعث شد به نقاشی رو آورد. او خود 
را در این هنر مســتعد می دانست و گمان می برد از نقاشی به عنوان وسیله ای برای آموزه های 
معنوی نیز بهره برد. هلند جایی برای نقاشــی آن چنان که ون گوگ را   یکباره شــیفته کرد نبود، 
پــس تصمیم گرفت به پاریس نزد برادرش که مدیر گالری و فروشــنده آثار هنری بود برود. از 
آن پس زندگی اش تماما حول نقاشی و بحث های تئوریک پیرامون آن سپری شد و او در عمر 
کوتاه خود جز نقاشــی حرفه دیگری را برنگزید. ابتدا با امپرسیونیست ها همراه بود، اما کمی 
بعد حســاب خود را از آنان جدا کرد و ســبکی متفاوت پدید آورد که در چارچوب های رسمی 
آن زمان نمی گنجید. آنچه راهنمای او برای ســبکش بود، بیان عشــق و عاطفه ای بود که از 
اشتیاق روح شعله می کشید. این عشق و عاطفه خود را در رنگ های تند به نمایش درمی آورد 
تا بیننده گرمیِ درون ون گوگ را دریابد. این هنر نیازمند مکتبی بود که به آن اکسپرسیونیســم 
نــام داده بودنــد، اما ون گوگ آن نــام را نپذیرفت و به آثارش «رئالیســم نزدیک بین» نام داد. 
ون گوگ در این  باره می گوید: «بیان عشــق و معشــوق با درآمیختــن دو رنگ مکمل، اختلاط یا 
مقایســه آن دو و نوســان های مرموز رنگ های هم خانواده، بیان کردن امید با ستاره و اشتیاق 
روح با شعاع های غروب خورشید، مطمئنا چیزی از رئالیسم نزدیک بین دیده می شود». تا قبل 
از ون گوگ و خیل وســیعی از امپرسیونیست ها، نقاشان کلاسیک الگو بودند؛ کلاسیک هایی که 
تابع رســم و رســوماتی بودند که تخطی از آن جرمی نابخشودنی بود. آنها موظف بودند تنها 
پادشــاهان، الهه ها، قهرمانان و شخصیت های اسطوره ای را نقاشــی کنند و آنان هریک تابع 
فرم مشــخصی بودند، زیرا هر ژستی آیین نامه و تشــریفات مخصوص به خود را داشت. اما با 
امپرسیونیست ها و سپس اکسپرسیونیســت هایی مانند ون گوگ آن سلسله مراتب کلاسیک ها 
تغییر کرد، مشــابه همان کاری که فلوبر و دیکنز در عرصه ادبیــات انجام دادند. به  این ترتیب 
هنرمندان این چنینی کوشــیدند فــارغ از پیش داوری ها و تئوری پردازی های گذشــته، تنها به 
تأثرات بصری خود و به جزئیاتی در زندگی روزمره توجه کنند که تا قبل از آن دیده نشده بود.
«پوتین های کهنه» ون گوگ به یک معنا بیان تحولی تازه در الگوهای هنری بود. «تابلوهای 
پوتین های کهنه ون گوگ جز تصویر پوتین چیز دیگری نیســت، زیرا در هنر مدرن نقاش با فرم 
مواجه اســت. پس از امپرسیونیســم فرم به قدری اهمیت پیدا می کند کــه حتی تصویر یک 
جفــت پوتین بــه خاطر فرم آن از نظر زیبایی شــناختی قابل دفاع می شــود و نقاش می تواند 
بگویــد آری ایــن تصویر پوتین معمولی اســت و جــز تصویر پوتین هیچ نیســت و فرم پوتین 
به چشــم من دارای همان ارزشــی است که فیگور یک پرنس یا پرســپکتیو یک قصر اشرافی 
برای نقاشــی آکادمیک یا سایه روشن های یک بیان از کافه نشــینان طبقه متوسط برای نقاش 
امپرسیونیست». به تابلو «پوتین های کهنه» ون گوگ نام های متفاوتی داده اند، آن را پوتین های 
معمولی یا پوتین های مندرس گفته اند و علاوه بر این تفسیرهای گوناگونی درباره این اثر هنری 
انجام داده اند. هایدگر در توصیف مضمون نقاشــی پوتین های ون گوگ، رابطه ای متقابل میان 
فرسودگی کفش  با گذشــته و در حقیقت زندگی صاحب کفش می بیند؛ اینکه صاحب کفش 
رنج های فراوانی کشیده که پوتین به چنین حال و روزی افتاده است. هایدگر در ادامه می گوید 
که احتمالا پوتین ها از آن پیرزنی روســتایی بود که چندان در قید و بند ظاهر آن نبوده اســت. 
در حالی که جان دیویس دیگر مفســر پوتین های ون گوگ، در ســنتی کاملا متفاوت با هایدگر 
بر این باور اســت که رنگ و خــط تبدیل به کلمه و مفهوم نمی شــوند و بیان واقعی تابلو در 
حقیقت تفســیر غیرواقعی اســت و به بیان دیگر «این همانی» در تفسیر اثر هنری بیانگر امری 
ایده آل و دســت نیافتنی اســت و در اصل دلیل موجهی هم برای بیان آنچه بیان کردنی نیست 
وجود ندارد. دریدا دیگر مفســر پوتین های ون گوگ، در حال وهوای متأخرتر می گوید که تابلوی 

ون گوگ را می بایســت همچون متنی مســتقل در نظر گرفت که به قرائت مستقل از آفریننده 
آن نیازمند است. آنان -دریدا و همفکرانش- در همه حال از لزوم پرهیز از نیت مؤلف و عدم 
پیگیری سیر تاریخی آن ســخن می گویند، زیرا تنها معیار برای فهم یک متن خود متن است و 

در این صورت همه چیز در سطح و در فرم شکل می گیرد.*
هنگامی که عمیقا به تابلوی کفش های ون گوگ می نگریم، متوجه «عمق» آن می شــویم. 
کفش ها ســخت کهنه و فرسوده به نظر می آیند، فرســودگی آنها بر زمینه رنگ زرد بیشتر به 
چشم می آید. بندها آویزانند و لبه های آن کاملا برگشته اند. یک لنگه پایین تر از لنگه دیگر قرار 
گرفته و حالت قرینگی اش را از دســت داده و بدشــکل شده اســت، تا بدان اندازه «بدشکل» 
شــده اند که نمی توان امیدوار بود که از آنها بتوان اســتفاده کرد. ممکن است صاحب کفش 
چنان که هایدگر می گوید پیرزنی فقیر و روســتایی بوده باشد که به خاطر کار هر روزش توجهی 
به شــکل کفش نداشته است و از کفش ها مادامی که قابل اســتفاده باشند استفاده می کند. 
تفســیر می تواند متفاوت باشــد و اساســا هر متنی اگر متنی هنری باشــد، مستعد تفسیرهای 
گوناگون اســت. فردریک جیمســون (۱۹۳۴-۲۰۲۴) ازجمله نظریه پردازانی اســت که درباره 
«کفش های کهنه» ون گوگ ســخن گفته است. آنچه نظر جیمســون را متمایز می کند تعمق 
تاریخی و اجتماعی او اســت. او بــه تابلو در تمامیت آن نگاه می کند کــه بیانگر حال وهوای 
زمانه نیز هست. به نظر جیمســون، پوتین های ون گوگ حامل رنج های تاریخی اند که در برابر 
ســطحی نگری یــا بی ژرفایی مقاومت می کند. جیمســون برای نشــان دادن رنج های تاریخی 
کفش های ون گوگ آن را با کفش های وارهول مقایســه می کند، «کفش های رنگی و دوبُعدی 
یا مســطح اندی وارهول نماد این دوران اســت، در برابر آن کفش های ســه بُعدی دهقان در 
نقاشــی معروف ون گوگ که در عمق شــان یک رنج تاریخی نهفته است. کفش های وارهول 
همه کالا شــده اند و در تابلوی ون گوگ یک تاریخ رنج دیده می شــود. در وارهول تاریخ حذف 
شده است و فقط ظاهر سطح وجود دارد، همه واقعیت دوران». علاوه بر این، از نظر جیمسون 
در تابلوی ون گوگ احساس وجود دارد و این احساس اگرچه در فرم نمایان شده است، اما در 
عین حال بیانگر محتوایی اســت که به سطح آمده و در آنجا باقی مانده یا رسوب کرده است. 
در این صورت تابلوی ون گوگ صرفا چهره ای شیء شــده نیســت، بلکه متأثر از محتوایی است 
که در تاریخ شکل گرفته است و رنج آن کفش ها نیز تاریخی است. اساسا از نظر جیمسون هر 
متن مانند هر فرد انسانی دارای محتوا  یا ناخودآگاهی است که می تواند به صورت فرم زیبا در 
سطح به نمایش گذارده شود. در اینجا جیمسون متأثر از فروید، ایده درخشانی درباره هر متن 
هنری و ادبی مطرح می کند. به نظر جیمســون یک متن می تواند طی کنشی اساسی آنچه در 
فرایند پرکش  و قوس تاریخی به ناخودآگاه  یا محتوای رانده شــده را به عرصه فرم و سطح و یا 
به تعبیر فروید خودآگاهی آورد، تا در نهایت به صورت متن هنری همچون پوتین های ون گوگ 

به موضوع خودش بدل شود.
   

* درک شــهودی ون گوگ به عنوان هنرمند نابغه را می توان در آخریــن تابلویش «مزرعه گندم 
با کلاغ ها» مشــاهده کرد. در تابلوی ون گوگ پرســپکتیو تک نقطه ای به چالش کشیده می شود و 
به جای آن بی نهایت نقطه و یا مرکز شــکل می گیرد تا بدان حد که نمی توان میان دورشــدن   یا 
نزدیک شدن کلاغ ها فرقی مشــاهده کرد. گویا ون گوگ قبل از خودکشی اش در ۱۸۹۰ درمی یابد 
که جهان در حال پوســت اندازی و تغییر مســیر به دورانی است که دیگر یک حقیقت -پرسپکتیو 
تک نقطه ای- نمی تواند جهان را توجیه کند. کلاغ ها در همان حالی که به مزرعه نزدیک می شوند، 
دور می شوند: نسبی گرایی در آستانه ورود به جهان است تا هر حقیقتی -هر چشم اندازی و یا هر 

نقطه ای- مجاز شمرده شود.
منابع:

۱. «ماتریس زیبایی: پست مدرنیسم و زیبایی»، بهمن بازرگانی، نشر اختران.
۲. «تــلاش برای آزمودن ناممکن: پست مدرنیســم از منظر فردریک جیمســون »، ترجمه حمید 

فرازنده.

هیچ فیلســوفی نظری مســاعدتر از هگل درباره هنر نداشــته و با 
این  حال، هیچ فیلســوفی درباره آینده هنر چنین دیدگاه بدبینانه ای 
نداشته است. این در حالی است که هگل در عصر گوته و موتسارت 
و شــیلر می زیست که دوران بی بدیلی در هنر و فرهنگ آلمان بود. 
اکبر معصوم بیگی مترجمِ کتاب «مقدمه ای بر زیبایی شناســی»، با 
اشاره به موقعیت هنر در دوران هگل می نویسد به رأی هگل، هنر 
یکــی از جلوه های روح با ذهن مطلق اســت و دین و فلســفه دو 
جلــوه دیگر آن اند. «زیبایی از نظر هــگل، در یک کلام، میانجی امر 
حس پذیر و امر عقلانی اســت. به عقیده هــگل هنر عبارت از امر 
عقلانی اســت که به  نحو حس پذیر ارائه شــده و نمود حس پذیر 
عبارت از صورتی اســت که محتــوای عقلانی از طریق آن جلوه گر 
می شــود». به این ترتیب، هگل هنر را به عنــوان تجربه ای معنوی، 
از دین و فلســفه متمایز می کند و معتقد اســت هنر امر مطلق را 
آشکار می ســازد. اما اگر مبنای داوری را کفایت و رسایی بیان قرار 
دهیم، هنر در طول تاریخ جریانی متفاوت از دین و فلسفه را پیش 
می گیــرد و رو بــه افول می گــذارد. از دیدِ هگل، دین و فلســفه از 
سرآغازهای خود پیش می روند و در روزگار مدرن به اوج می رسند؛ 
برعکــس، هنر در یونان بــه اوج خود می رســد و در دوران مدرن 
به  ســمت زوال می رود. درواقع از این منظــر، هنرِ پیش یونانی که 
خصلــت نمادیــن دارد، نمی تواند به  طور کافــی و وافی پیام خود 
را بیان کند و پیام آن مبهم اســت. هنرِ پســایونانی و هنر مسیحی 
رمانتیک نیز نمی تواند پیام خود را به  نحو تام برســاند، چراکه این 
پیام برای وســیله بیانی حسی ژرف و پیچیده است. به این ترتیب در 
نظر هگل، تنها در هنر یونان یا هنر کلاسیک است که پیام یا محتوا 
و وســیله بیان با صورت، به طور کامــل بر هم منطبق اند. تز «پایان 
هنرِ» هگل از بحث برانگیزترین پیامدهای نظریه زیبایی شناســی او 
اســت که در تفســیر رابرت ویکس، از تحول روزگار باستان یونانی 
به دوران مسیحیت نشــئت می گیرد. البته هگل در این تلقی تنها 
نبود؛ شیلر و شــلینگ نیز این صورت بندی تاریخی را به کار گرفتند 
تا تمایز جهان بینی و سبک در این دو دوره را نشان دار کنند. فشرده 
تز «پایان هنر» هگل از دید ویکس این اســت: هنگامی فرامی رسد 
که هنر دیگر ژرف ترین دلبســتگی های بشریت را به طور کلی بیان 

نمی کند، و آن هنگام فرارســیده است. اگر هگل به صراحت اعلام 
می کند که «هنر به گذشــته تعلق دارد»، در عین حال این امید را در 
سر می پروراند که «هنر روزی به کمال خود خواهد رسید». خوانشِ 
ویکس از تز «پایان هنر» با انتقاد از قرائت های متکی به ظاهر از این 
تز هگل آغاز می شود؛ تعابیری مانند تعبیر بندتو کروچه که نظریه 
زیبایی شناســی هگل را در حکم «خطابه تدفین هنر» می دانست. 
ویکس اشــاره می کند که این دعاوی با مناقشــات بسیاری مواجه 
شــد، اما تاکنون کسی تز پایان هنر هگل را با این اظهارنظر روشنگر 
و معنادارِ هگل تعبیر نکرده که گفته اســت «با پیشرفت فرهنگ، 
به  طور کلی برای هر مردمی هنگامی فرامی رسد که هنر به فراسوی 
خود اشاره دارد». این قطعه از درسگفتارهای زیبایی شناسی هگل، 
از چشــم انداز تاریخیِ فراخ تری حکایت دارد که هگل پیش چشم 
مجســم می کرد و تحول دیدگاه یونانی به دیدگاه مسیحی را در آن 
مدنظــر قرار می داد. قرائت ویکس از تــز «پایان هنر» هگل، بر این 
قطعه استوار شده و بر اساس این، هگل باور ندارد که در سیر تکاملِ 
پیش رونده تاریخ انســان، تولید هنری یکسر از حرکت بازمی ایستد؛ 
همچنان که هنر هرگز دوباره به کار بیان ژرف ترین دلبســتگی های 
انسان نمی آید. «هگل بر آن است که هنر در هر تمدنی، در گذشته 
و اکنــون و آینده تولید خواهد شــد، و اینکه در هر مــورد، هنر در 

ســرانجام کار به فراســوی خود به صورت تازه ای از بیان فرهنگی 
اشاره خواهد داشت». پس منظور هگل از پایان هنر چیست؟ شرح 
«احســاس تا مفهوم» هگل از تحول فرهنگی، در این باره پاســخی 
به دســت می دهد: «هر تمدنی در سیر بالندگی فرهنگی خود سیر 
پیشــرفتی به  صورت هنر-دین-فرهنگ در پی دارد: هنر در آغاز به 
بیان ارزش های ذاتی فرهنگ می پردازد، ســپس به سود شیوه های 
بیان دینی و فلســفی متروک می ماند. اگر فقط یک تمدن انســانی 
وجود می داشت، آن گاه هنر رستاخیزی نمی داشت. اما تمدن های 
متعدد وجــود دارند که هریــک دارای افت وخیزهای خاص خود 
اســت»؛ بنابراین، تز «پایان هنر» هگل در تفســیر ویکس، بر پایان 
هنری همیشــگی یا جاودانه دلالت دارد. مدعای مشهور هگل این 
ادعا را روشــن می ســازد: عصرهای پی درپی همــواره در ترازهای 
بالاتری از خودآگاهی قرار می گیرند تا عصرهای پیشین. بر اساس این 
در تاریخ دو ضرباهنگ متمایزِ تغییر شــامل پیشرو و ادواری کشف 
می شــود. در بُعد پیشرو، همچنان  که انســانیت به وضع عقلانی 
کامل نزدیک می شــود، خودآگاهی به تدریج فزونــی می گیرد. در 
بُعــد ادواری، همچنان  که عصرها برمی آیند و فرومی افتند، الگوی 
«هنر-دین-فلســفه» پیوســته خود را تکرار می کنــد. و «در وجه 
مشــترک میان عصرهــا، تحولــی از فلســفه در تــراز فروتری از 
خودآگاهی، به هنر در تراز بالاتری از خودآگاهی در میان است». در 
این بُعد ادواریِ تغییرِ تاریخی است که «تز پایان هنر» هگل مطرح 
می شــود و به پیدایش هنر رمانتیک و به گذار ناگزیر از بیان هنری 
به بیان دینی و فلسفی به  منزله شیوه فرهنگی مرجح می انجامد. 
ایده هگل را در تمام ادوار تاریخی برای شناسایی خصلت یک عصر 
می تــوان به کار گرفت. ویکس معتقد اســت اگر حرکت از دیدگاه 
یونانی به دیدگاه مسیحی/رواقی را نمونه بگیریم، به نظر می رسد 
گــذار هنگامی روی می دهد که خودانگاره رایج انســان از مفهوم 
«شــخصی» یکپارچه فرد که بر هماهنگــی «روان» و «تن» تأکید 
دارد، به  ســمت یک مفهوم «تن/جان» تقسیم شده حرکت می کند 
کــه بر جدایی مطلق ماده و ذهن تأکید دارد. اکنون عصر ما در چه 
موقعیتی است؟ این پرسشی است که به  گمان ویکس در هر دوره 

می توان بر اساس ایده هگل درباره آن نظرورزی کرد.
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