زن و طوطیِ
 مانه (۱۸۶۶)
مونا هادلر

ترجمه‌ی آرزو مختاریان
       در نقاشیِ «زن و طوطیِ» سالِ ۱۸۶۶ مانه، ویکتورین مُران
، مُدلِ مانه، بندِ یک عینکِ یک چشمی ]مونوکل[ در دستِ چپ‌ و یک دسته گُلِ بنفشه در دستِ راست‌، از پس‌زمینه بر جَسته. صاف چشم دوخته به روبه‌رو؛ نگاهِ خیره‌اش با نگاهِ خیره‌ی طوطیِ کنارش از نظرِ ترازِ شدت جفت‌وجور شده. مانه با به کارگیریِ دقیقِ رنگ‌ها کمپوزوسیون را حفظ می‌کند؛ خاکستریِ پس‌زمینه، هم در چین‌های روپوشِ خانه‌ی صورتی و هم، در تلفیقی زیرکانه، در بال و پرِ پرنده، دوباره ظاهر می‌شود.
      به گفته‌ی امیل زولا: «مانه نمی‌داند چطور هم آواز بخواند و هم فلسفه ببافد. استعدادش را دارد که تُن‌های غالب را با تمام ظرافت‌شان بگیرد.» اگرچه زولا آنقدر تیزبین است که مانه را در مقامِ به اصطلاح نقاشِ ناب – که با بررسی این کار به وضوح عیان می‌شود–  تحسین کند، از اهمیتِ موضوعِ اصلی در اثرِ مانه غافل است.
       رویکردِ زولا مقبولِ طبعِ نقادان هُنریِ دهه‌ی ۱۸۶۰ افتاد، که، حتا وقتی نقاشی را نقد می‌کردند، بر کیفیاتِ صوری‌اش متمرکز بودند. گوتیه
 در  ۱۸۶۸ می‌نویسد: «ولی وقتی در نقاشی‌ای نه کمپوزوسیون هست، نه داستان و ماجرایی، نه شاعرانگی، تکنیک دیگر نباید حرف داشته باشد. منتها اینجا از این خبرها نیست. ... سری که او نشان‌مان می‌دهد به یقین که دلپذیر نیست. روی خطوطِ چهره‌ای که معمولیِ و سرسری کشیده شده، رنگی خاکی پاشانده که نشانی از آب و رنگِ پوستِ یک زنِ جوانِ خوش‌قیافه ندارد.» هنرِ مانه، مسئله‌ی کیفیت به کنار، نه صرفاَ سر و سامان دادن به سایه‌روشن‌ها ]تُن‌ها[، که به نمایش گذاشتنِ آیکونوگرافیِ پیچیده‌ای بر اساسِ آثارِ هنرِیِ پیشین است. در چندین نقاشی‌ِ دهه‌ی ۱۸۶۰ این قضیه صدق می‌کند. مثلاَ، معروف است، که  «ناهار در چمنزار»ِ
 مانه هم از «قضاوت پاریس»ِ
 رافائل مُلهم است و هم از «هواخوری»ِ
 جیورجیونه، «نوازنده‌ی پیر»
ش نیز به «میخوارگان»ِ
 ولاسکز اشاره دارد و «المپیا»
 هم بر اساس «ونوسِ اوربینو»
ی تیتیان است.
       مانه دانش‌اش‌ از هنر پیشین را با علاقه‌ی خاص‌‌‌اش به درون‌مایه‌های معاصر ترکیب می‌کند. «المپیا» یک نمونه‌ از این دست است. تئودور رف
 دست بر این می‌گذارد که بی‌تردید زنِ «المپیا» به رغم بستگی‌اش به «ونوس»ِ تیتیان، یک زنِ پاریسیِ دهه‌ی ۱۸۶۰ است. مانه با دگرگون کردنِ هوشیارانه‌ی نماهای نقاشی، «ونوس»ِ وارفته‌ی تیتیان را به یک روسپیِ پرافاده‌ی از خود مطمئنِ نیمه‌ی قرن نوزدهمی تغییر می‌دهد. سگ را، که به طور سنتی سمبل وفاداری‌ست،  با یک گربه‌ی ولگرد – که در قاموسِ مانه، حیوانی‌ست که خمیرش را با بی‌بندوباری سرشته‌اند - جایگزین می‌کند. درواقع، مانه فصلِ عاداتِ جنسیِ گربه‌ها در رساله‌ی شامفلوری
 در بابِ گربه‌ها را تصویرگری کرده است. ویکتورین در «المپیا» مغرورانه چشم دوخته روبه‌رو، ندیمه‌اش یک دسته گلِ بزرگ می‌آورد، هدیه‌ای‌ از جانب یکی از ستایشگران‌اش و هم خراج بابتِ قدرت‌اش. درواقع، در دورانِ امپراتوریِ دوم، روسپی‌ها به جایگاهِ بالاتری در ثروت و قدرت در جامعه‌ی پاریسی دست یافتند. بدین ترتیب، مانه در «المپیا» نماهای هنرِ پیشین و سمبولیسمِ هنرِ معاصر را با مهارت در هم می‌تند تا تمثالِ قدرتمندی از یک روسپی در دورانِ امپراتوریِ دوم خلق کند.
       «زن و طوطی» که تنها یک سال بعد از اینکه مانه «المپیا» را نمایش داد به اتمام رسید مشابهت‌های مشخصی در محتوا و رویکرد با آن دارد. در هر دو، ویکتورین، مُدل‌ِ مانه، با گل‌ها و حیوانی خانگی همدم شده. هرچند در «زن و طوطی»، ویکتورین روسپی نیست، و زنی‌ست که روپوشِ خانه به تن کرده، و حیوانِ خانگی‌اش هم اینجا نه گربه که طوطی‌ست، ولی در این نقاشی نیز مثل «المپیا»، معانیِ وسیع‌تری بر مبنای مفاهیم سنتی و نیز مفاهیم نیمه‌ی قرن نوزدهمی وجود دارد.
       در این نقاشی رابطه‌ی زن و طوطی از هرچیز مهم‌تر است. مانه به واسطه‌ی شباهتِ سیمای‌ ویکتورین و حیوانِ خانگی‌اش پیوندشان را نشان می‌دهد. سرِ زن را یک وری کرده تا نمای چشمِ چپ‌اش را کامل نشان دهد. سایه‌ی زیر این چشم تیره‌تر شده و کِش آمده تا رسیده به دُمِ ابروی کشیده‌، و به این ترتیب نقشی تصویری همسان با چشمِ پرنده خلق کرده است. این شباهتِ صوری اشاره‌ی بی‌درنگی است به رابطه‌ی بنیادین میان آن دو. چنین چیزی در آثارِ مانه رخدادِ یکه‌ای نیست. سالِ بعدش، در «پرتره‌ی زولا»، عکسی از «المپیا» سمتِ راستِ زولا قرار می‌دهد. مانه برای ادای احترام به نقدِ زولا، چشم‌های المپیا را سمت زولا می‌گرداند، و بدین ترتیب نویسنده را با سوژه‌ی نوشته‌هاش پیوند می‌هد. 
        در قرنِ نوزدهم طوطی‌ها به خاطر هوش و کیفیاتِ انسان‌وارشان ارج و قرب داشتند. در فرانسه، به نقل از لاروس
 - منبع اساسی درباره‌ی عادات و آرای قرن نوزدهم –، نگه داشتن‌ طوطی‌ها در خانه‌ها باب شده بود، و به خاطر توانایی‌شان در تقلیدِ صدای انسان، عزیزتر از بقیه بودند. مانه، اینجا، به جای آن پرنده‌ی سبزِ معمول، مشخصاَ طوطی‌ای را به رنگ خاکستر و دُمِ قرمز نقاشی کرده به نام جاکو
. این طوطیِ بومی آفریقا بین اروپاییان از همه بیشتر طرفدار داشت چون «خصوصیاتِ بارز طوطی‌ها را تا جایی که می‌شد» از خود بروز می‌داد. در مطالعه‌ای علمی درباره‌ی طوطی‌ها چاپ شده به سال ۱۸۳۶، جاکو چنین توصیف شده «به خاطر تعلیم‌برداری و تقلیدگری‌اش، و استعدادی که برای درآوردنِ صدای انسان دارد قابل توجه است ... از باقیِ گونه‌هاش سَرتر است، همین است که میانِ پرنده‌بازها همیشه مقام شامخی داشته...». مقاله‌ای از مجلد ۱۸۳۴ یک گاهنامه‌ی معروفِ فرانسوی
، نه تنها جاکو را طوطی‌ای که سلیس حرف می‌زند می‌خواند، بلکه طوطی‌ها را باهوش‌ترین پرنده‌ها و بالطبع مناسب‌ترین همدم‌ برای آدم‌ها می‌داند. بعضی چنان به امکاناتِ ذهنیِ طوطی‌ها باور داشتند که امورات‌شات را با طوطی‌ها به شور می‌گذاشتند، حتا می‌گذاشتند برایشان بلیت بخت‌آزمایی انتخاب کنند. در ادامه‌ی مقاله آمده که « اعتبارِ طوطی‌ها چنان موثق است که حتا لازم نیست حرف بزنند تا ما باور کنیم صاحبِ فکر و احساساتی قابل قیاس با ما هستند.» تواناییِ گفتاریِ طوطی‌ها خیلی وقت است که مشخص شده. در واقع به طور سنتی سمبلِ سخنوری در نظر گرفته می‌شوند.
       اما در مورد رابطه‌ی ویژه‌ میان زنان و طوطیان، نمونه‌هاش در ادبیات و هنر تا چندین قرن قبل، قابل پی‌گیری است. رابطه‌ی میان این دو خودمانی ا‌ست و به اروتیسم پهلو می‌زند. در قرنِ شانزدهم طوطی با عشقِ شهسورانه همراه است. خیلی از نجبای برجسته‌ی فرانسه، از جمله مارگریت دو والوآ
، مارگریت دوتریش
 و ژان دالبِره
 طوطی نگه می‌داشتند. برای مارگریت دوتریش، همسرِ فیلیبر لو  بو
، بود که ژان لومر دو بلژه
 شعرِ «نامه‌های عاشقِ سبز» را نوشت، که در آن طوطی همدمِ همیشگیِ مارگریت است. طوطی بدنِ زیبای مارگریت را، با رَخت یا نیمه-رَخت، وصف می‌کند، بدنی که او امتیازِ تماشاش را دارد. از عشقِ روزافزون‌اش به مارگریت می‌گوید، و به عشاق‌اش که ناچار است شاهدِ کردارهایشان باشد حسادت می‌کند. بازنمایی‌هایی مشابهی که در آن طوطی در نقشِ همدمِ خودمانیِ زن به تصویر کشیده می‌شود، و زن را با تکه رختی به تن‌اش می‌بیند، و شریکِ معلوماتِ زندگی خصوصیِ او می‌شود، طی قرن‌ها تکرار شده. این‌ها در نقاشی‌های  قرن هفدهِ هلندی و فلاندری مکرر یافت می‌شوند. تصویر «زن و طوطی» ]«زنِ جوانی طوطی را خوراک می‌دهد»[ فرانس فون میریس
 در کتابِ تاریخِ نقاشانِ
 شارل بلان
 آمده، کتابی که در سال‌های ۱۸۶۰ مرتب طرفِ مشورتِ مانه بود. این نقاشی پرده‌ای از زندگیِ روزانه‌ی زنی‌ست که، در بالاپوش صبحگاهی طوطی‌اش را خوراک می‌دهد. قیافه و ادای زنانه‌اش شبیه ویکتورین در کارِ مانه است.
       در زمانِ مانه این انگاره‌های مربوط به رابطه‌ی زنان و طوطی‌ها دوباره جان گرفته بودند. به نقل از لارووس، باور این بود که طوطی‌ها در حضورِ زنان و بچه‌ها راحت‌تر به حرف می‌آیند. داستانِ «یک دلِ ساده» که فلوبر در ۱۸۷۶ نوشته نمونه‌ای دیگر با این درون‌مایه است. فلیسیته
، زنِ خدمتکار، از ته دل به حیوانِ خانگی‌اش دل‌‌بسته است:
        گفت‌وگوها داشتند با هم، و طوطی  سه عبارت را در رپرتوارش تکرار می‌کرد سرسام‌آور،  زن با کلمه‌های بی‌ربط ولی برآمده از دل پاسخ‌اش می‌داد. در گوشه‌ی عُزلت، لولو
  پسرش بود و معشوق‌اش. از انگشت‌هاش می‌آمد بالا، نوک می‌زد به لب‌هاش، به شال‌اش آویزان می‌شد: و زن که خم می‌شد به رویش عین پرستارها سرش را این ور و آن ور می‌کرد، لبه‌های بزرگِ شبکلاهِ زن و بال‌های پرنده یکی می‌شدند با هم.
       در تصویرِ آخرِ فلوبر، فلیسیته و لولو به واسطه‌ی تاکید بر شباهت فیزیکی‌شان با هم پیوند خورده‌اند آن چنان که  مانه با شبیه گرداندنِ نگاه خیره‌‌ی ویکتورین و حیوان خانگی‌اش آن‌ها را به هم پیوند می‌دهد.
       نکته‌ی قابل توجه اینکه، طی سال‌ها نقاشی کردن‌های مانه، دست کم دو برگردانِ دیگر از این درون‌مایه، در حلقه‌ی او پدید آمد. یکی‌ را دوست نزدیک‌اش دِگا
 کشید. اینجا هم مُدل مثل موردِ ویکتورین، روپوشِ خانه پوشیده که پشتِ گردن‌اش باز است. او هم با دستِ چپ‌اش اطوار آمده.  طراحیِ دگا برگردانِ سر و ساده‌ای از موضوع بود، ولی بیست سال بعد غزلی نوشت در بابِ نزدیکیِ زنان و طوطی‌ها، و آن‌ را به ماری کاسات
 تقدیم کرد. از طوطی‌ِ او، کوکو
، نوشت و به او هشدار داد رازهای مگویش را به «رازدار فاش‌گو»یش نگوید:
ولی بدان، که مثل قدیسی کوچک
هر کوکویی فکرهاش را گِرد کند
و پر که بگیرد از بر بگوید
هرچه قلب‌ات بر محرمِ اسرار گفته.
با نوک بال‌اش، برچین تند
یک تکه زبان‌اش را تا ساکت بماند ...
و سبز.
       طوطی، مَحرمِ اسرارِ ماری کاسات است و شریکِ رازهای زندگیِ عشقی‌اش، چنان که طوطیِ شعرِ لِمر. برگردانِ دیگری از این درون‌مایه را کوربه
 در «زن  و طوطی» به سال ۱۸۶۶ انجام داده. این تکرارِ قابل توجه موضوع در آن زمان از نظرها غایب نماند. شوملین
 در لا پرس
 نوشت: «مانه طوطی را از دوست‌اش کوربه قرض گرفته و گذاشته روی پرنده‌نشینِ نزدیک زن جوانی با روپوشِ خانه‌ی صورتی. این رئالیست‌ها هر کار ازشان برمی‌آید.» اخیرا رابطه‌ی میان کوربه و مانه تحتِ بررسی قرار گرفته. جرج هرد همیلتن
 بر این نظر است که زنِ سراپا مدل شده‌ی کوربه در ۱۸۶۶ پاسخی بود به «المپیا»ی مانه که در ۱۸۶۵ در سالن
 به نمایش درآمد. همیلتن می‌گوید مردم «زن و طوطی»ِ مانه را که در سالن ۱۸۶۸ نمایش داده شد به عنوان ردیه‌‌ای نهاییِ بر کوربه دیده بودند. پرداختن به احتمالِ بستگی‌های نزدیک‌تر بین این دو نسخه از «زن و طوطی» وسوسه‌انگیز است، ولی واقعیت این است که وقتی نقاشیِ کوربه در سالن به نمایش درآمد، مانه نقاشی‌اش را به طور خصوصی به دوستان‌اش نشان داده بود. از آن جا که مانه و کوربه هم را می‌شناختند، محتمل است که مانه از نقاشی کوربه وقتی مشغول کشیدن‌اش بوده خبر داشته، ولی این ترتیبِ نظام‌مند وقایع لزوما معتبر نیست.
       اگرچه نقاشی کوربه از نظر درون‌مایه شبیه نقاشیِ مانه است، ولی تفاوت‌های عمده‌ای دارند، که مهمترین‌شان از منظر جنسی‌ست. کارِ کوربه به طور قابل ملاحظه‌ای‌ زیاده شهوانی]اروتیک[‌ است. قیاس‌های جنسیِ زنان با پرنده‌ها در تاریخِ هنر مکرر است. در قرنِ هفدهم پرنده‌ها و زنان چنان نزدیک و به هم تنیده بودند که کلمه‌ی هلندی vogelen، که در لغت به معنی فروختنِ پرنده است معنای جماع کردن هم داشت.
       برای مانه ولی موضوع چندان آشکارهو به صراحت شهوانی]اروتیک[‌ نیست. در سال ۱۸۶۶ کارِ دیگری با همان درون‌مایه نقاشی کرد، و به عنوان یک موضوع صرفاَ روزمره با آن برخورد کرد. در این نقاشی، تحتِ عنوانِ «نوازنده‌ی گیتار»
، ویکتورین لباسِ بوهمیایی پوشیده و گیتار می‌زند و طوطی‌ای همراهی‌اش می‌کند.
       «زن و طوطی»ِ مانه نیز مشخصا بار و معنای جنسی ندارد. هنرمند، طوطیِ خاکستری را انتخاب کرده – که به باهوش‌ترین و سخنگوترینِ طوطی‌ها شهره است، و به واسطه‌ی شباهت‌های سیمایی‌شان بر نسبتِ‌ طوطی با زن تاکید می‌کند. به نظر می‌رسد مانه – مثل لومر، فلوبر و دگا- جایگاهِ سنتیِ مَحرم و مونسِ را به طوطی می‌دهند. لباس‌های زن و اشیاء گِرد او سر نخ‌هایی از فحوای رازها می‌دهند.
       پرتقالِ پای پرنده‌نشین سرنخ نیست، غذای پرنده است. بریده نشده بلکه شکافته شده. که چنین چیزی طبیعی‌ست، چون، در واقع، منقارِ طوطی مخصوصِ شکافتنِ پوست و دانه‌ی انواعِ میوه‌هاست.
       ویکتورین روپوشِ خانه یا رب دوشامبر پوشیده. روبان‌های مشکی و سنجاق سینه‌های ویکتورین عین آن‌هایی‌ست که در مجله‌های مُد دهه‌ی ۱۸۶۰ اغلب تصویر می‌شدند. البته زنانی که آن‌ها را زده بودند، بیشتر یا در لباس بیرون بودند یا در لباسِ مناسبِ تئاتر و مجلسِ رقص. به نظر می‌رسد ویکتورین هم بخشی از همین جهانِ مًد مَدار است، به گواهِ نه فقط سنجاق سینه‌اش که اطوارهای  اغراق آمیزِ خانمانه‌اش. هرچند، اینجا ظرافتِ لباس پوشیدن‌اش نصفه نیمه مانده، انگار یا تازه دارد آماده می‌شود یا تازه به خانه برگشته، از مجلس رقصی.
       بنفشه‌ها تقویت کننده‌ی این تصورند. مانه، خود، در نقاشیِ «دسته گل بنفشه» به سال ۱۸۷۲، بنفشه‌ها را با مجلسِ رقص پیوند می‌زند. اینجا بنفشه‌ها کنار بادبزن و کارتِ فهرستِ هم‌رقص‌ها که نام برتا موریسو
 روی آن حک شده، نشسته‌اند. بنفشه‌ها در قرن نوزدهم  برای حیا و فروتنی مَثَل زده می‌شدند. شاید بشود اطوارِ زیاده دلپذیرِ ویکتورین را به حساب همین گذاشت. ویکتورین با اطوارهای لطیف‌‌اش و با نگاه خیره‌ی مستقیم‌اش گویا ترکیبی از کمرویی و کاردانی‌ست.
       عینکِ یک چشمی از جزئیاتِ غیرعادی- اگر نگوییم غریب- است، شاهدش هم یک کاریکاتور معاصر . اینجا عینکِ یک چشمی، به شکلِ بدقواره‌ای بزرگ، شده است اسبابِ دست انداختنِ نقاشیِ مانه. ریچارد کورسون
 می‌نویسد که در قرن نوزدهم فقط عینکِ دسته بلندِ اپرایی ]لورنیت[ برازنده‌ی زنان بود. چنانکه عینک‌های تک چشمی هم در اصل مورد استفاده‌ی مردانِ مسن بود ولی بعدها مردان جوان‌تر هم برای اینکه طبق مُد رفتار کنند به چشم زدند. هرچند کورسون به مرحله‌ای گذرا در دهه‌ی ۱۸۲۰ هم اشاره می‌کند که زنان نیز عینکِ یک چشمی می‌زدند، ولی به نظر می‌رسد در نیمه‌ی قرن، دیگر زنانِ مبادی مُد عینکِ دسته بلند داشتند و مردان مُددوست هم عینکِ یک چشمی. در نتیجه، می‌توان دید که عینکِ یک چشمیِ ویکتورین درواقع از آنِ یک مرد است. گل‌ها نیز می‌بایست هدیه‌ای از جانبِ مردی چون مردان «المپیا» باشند.
       ویکتورین در «زن و طوطی»، روسپی نیست، آن‌ طور که در «المپیا» هست، ولی ظاهرِ زنِ پاریسیِ آلامدِ سال‌های ۱۸۶۰ را دارد. روپوشِ خانه پوشیده که بالایش باز است، دور گردن‌اش زیورآلات انداخته انگار که در حالِ لباس پوشیدن باشد، شاید به قصد مجلس رقصی‌. مثلِ «المپیا» اغواگرانه‌ به ما چشم دوخته. دارد شاخه گل‌اش را می‌بوید و بندِ یک عینکِ یک چشمی دست‌اش است. اگر گل‌ها به مجلسِ رقص ربط داشته باشند- به احتمال زیاد هدیه‌ی آقای محترمی باشند- و عینک یک چشمی هم از آنِ مردی باشد، پس ما این حال‌وهوا و این سرِ نخ‌ها را داریم که بتوانیم به طبیعتِ رمانتیک رازهای پسِ پشتِ نگاهِ خیره‌ی ویکتورین و محرمِ اسرارِ خاکستری‌اش پی ببریم. مطابق با آیکونوگرافی سنتی، طوطیِ ویکتورین همدم و همرازِ اوست، او را در حالِ لباس پوشیدن تماشا کرده، و گویا شریک اسرار زندگی خصوصی‌اش باشد. 
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