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تنها انسان ها هستند که 
در قلمرو زبان سکنی 
می گزينند. اما برای 
اينکه بتوان طبيعت، 
اشياء، انسان های ديگر، 
و نيز موقعيت های 
زندگی معمولی را از 
موضعی غير از موضع 
تماشاچی بودنِ محض 
تجربه کرد، زبان بايد 
تجرد و تقوايش را 
باز يابد
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ریلکه در چهارمین سوگ سروده ی دوئینو، بیانی استعاری 
درباره ی مس��ئله ی زبان پیش می نهد و روالی را برای مواجهه 
ب��ا زبان توصیه می کند که تا حداکثر ممکن رو به س��وی افق 
سکوت داشته باشد. پیش ش��رط »تهی کردن«، فهم آن چیزی 
اس��ت که شخص از آن »پر« اس��ت، به عبارتی فهم واژه ها و 
ژست های قالبی که فرد خود را با آن ها مانند عروسک پرکرده 
اس��ت. پس فقط در مواجه ای متضاد با عروس��ک اس��ت که 
»فرش��ته« ظاهر می شود. چهره ای که بازنمود امکانی به همان 
اندازه نا انسانی هرچند »برتر« است، امکان فهم فرا-زبانیِ یکسر 
بی واسطه. نه عروسک و نه فرشته، این تنها انسان ها هستند که 
در قلمرو زبان سکنی می گزینند. اما برای اینکه بتوان طبیعت، 
اشیاء، انسان های دیگر، و نیز موقعیت های زندگی معمولی را 
از موضعی غیر از موضع علیل تماش��اچی بودن محض تجربه 
کرد، زبان باید تجرد و تقوایش را باز یابد. همان طور که ریلکه 
در س��وگ سروده ی نهم توصیف می کند، رستگاری و رهایی 
از زبان )مثل اینکه بگوییم نجات از جهان از طریق جادادنش 
در آگاهی( فرآیندی طولنی و بی نهایت طاقت فرسا و دشوار 
اس��ت. انس��ان ها آنقدر »هبوط« کرده اند که باید به سادگی از 
ساده ترین کنش های زبانی بیاغازند: »یعنی نام گذاریِ اشیاء«. و 
ش��اید چیزی بیش از همین نقش حداقلی را نتوان از فساد و 
تباهی عمومی دامن گیر زبان حفظ کرد. ریلکه می گوید ممکن 
اس��ت زبان به خوبی در یک وضعیت پای��دار تنزل یافته وفق 
بیابد. بنابراین ش��اید، بعد از اینکه این تمرین معنویِ تحدید 
زبان به نام گذاری تکمیل ش��ود، بتوان س��روقت کاربردهای 
بلندپروازنه تر زبان رفت، و تا آن زمان نباید کار بیش تري که به 

آگاهی امکان ازخودبیگانگی بدهد انجام داد.
از نظر ریلکه غلبه بر ازخودبیگانگیِ آگاهی، امری تصورپذیر 
است، و ابزار این چیرگی، مانند آنچه در اسطوره های رادیکال 
علوم باطنی آمده، به هیچ روی اس��تعای زبان نیست. ریلکه 
می گوید کافی است دامنه و کاربرد زبان را به طرز چشم گیری 
کاهش دهیم. برای این اقدام س��اده ی اغواکننده ی نام گذاری، 
آمادگی فوق العاده روحی لزم است. نام گذاري چیزی کمتر از 
تند و تیزکردن هماهنگ و صیقل دهنده ی حواس نیست. )در 
تضاد کامل با چنین طرح های تخطی کننده ای هپایانی شبیه و 
متأثر از همان میزان دشمنی با فرهنگ عقانی-کامی به عنوان 

شیوه ای برای مشوش کردن حواس.(

راه حل ریلکه در جایی بین بهره گیری از لَختی و بی حسی 
زب��ان به مثابه یک نه��اد فرهنگی عوامانه و کاما مس��تقر، و 
تسلیم شدگی به سرگیجه ی مهلک سکوت ناب قرار می گیرد. اما 
این راه حل میانه ی تنزل زبان به نام گذاری می تواند به شیوه ای 
کاما متفاوت دنبال شود. نظریه ی مایم نام گذاری پیشنهادیِ 
ریلکه )که فرانس��یس پونگ نیز آن را پیش��نهاد کرد و به کار 
بس��ت( با نومینالیسم )اصالت تسمیه( افراطيِ هنرمندان دیگر 
مقایسه کنید. حمایت های آشناتر هنر مدرن از زیبایی شناسی 
مجموعه ها، فهرست ها و س��یاهه برداری ها، با توجه به اشیاء 
»انسانی شده« صورت نمی گیرد، بلکه برای صحه گذاردن بر غیر 
انس��انی بودن، غیر جانداربودن، بی تفاوتی آن ها به دغدغه های 
انس��انی، و جدایی آن ها از این دغدغه هاست. )نمونه هایی از 
این دغدغه های »غیر انسانی« مربوط به نام گذاری عبارتند از: 
تأثرات آفریقا اثر راس��ل؛ نقاش��ی ها بر پرده های ابریشمی، و 
فیلم های اولیه ی اندی وارهل؛ رمان های اولیه ی آلن رب گریه؛ 
که در آن ها س��عی شده کارکرد زبان در حد توصیفات عریان 

فیزیکی و مکانی محدود شود(.
ریلکه و پونگ فرض می کنند که اولویت هایی وجود دارد: 
غنا در تقابل با ابژه های تهی، رویدادهایی با افسون و اغواگری 
خاص، )این انگیزه ای است در جهت تاش برای پوست کندن 
زبان و اجازه دادن به »چیزها« که خودشان حرف بزنند(، آن ها 
با قطعیت بیش��تری فرض می کنند که اگ��ر وضعیت هایی از 
آگاهی کاذب )مسدودش��ده با زبان( وجود داشته باشد، پس 
وضعیت های معتبری از آگاهی نیز موجود است، که نقش هنر 
ارتقاء آن هاست. دیدگاه جایگزین، سلسله مراتب سنتی اهمیت 
و معنا را منکر می شود؛ سلسله مراتبی که در آن برخی چیزها 
در مقایسه با چیزهای دیگر از »اهمیت« بیشتری برخوردارند. 
تمایز بین دو تجربه ی راستین و گمراه کننده، و آگاهی صادق 
و کاذب نیز در این دیگاه انکار می ش��ود. در اصل باید مشتاق 
توجه کردن به هر چیزی بود. این دیدگاه، که کیج به ش��یوه ای 
دقیق تر صورتبندی کرده است، هر چند ممکن است کاربست 
آن در هرجایی دیده شود، به هنر سیاهه برداری، هنر کاتالوگ، 
هن��ر س��طوح، و نیز هنر »ام��کان و اتف��اق« می انجامد. نقش 
هن��رْ ارتقاء هر نوع تجربه ی انضمامی نیس��ت، بلکه نقش آن 
گشودگی در مقابل چندگانگیِ تجربه است که با تأکید قاطع 
بر چیزهایی که معمول بی اهمیت و ناچیزند، به اجرا در می آید.
دلبستگی هنر معاصر به اصل روایت »مینیمال« از کاتالوگ 
و س��یاهه برداری، به نظر بیش��تر نقیضه ای ب��ر دیدگاه جهانیِ 
سرمایه داری است، که در آنْ محیط به ذره هایی از »اقام« تبدیل 
می ش��ود )اعم از چیزها و افراد، آثار هنری و ارگانیس��م های 
طبیعی( که هر »قلم« یک وسیله )کال( است، یعنی یک شیء 
قاب��ل حمل ونقل و مجزا. در اینجا ی��ک هم ترازی عام ارزش 
وجود دارد که در هنر س��یاهه برداری ترتیب داده می شود، که 
خود فقط یکی از رهیافت های ممکن به کام به طور مطلوب 
تصریف نش��ده است. به طور سنتی، تأثرات اثر هنری به طور 
نامساوی توزیع شده است، تا در مخاطب توالی مشخصی از 
تجربه را القا کند: ابتدا برانگیخته س��ازی، سپس دستکاری، و 
سرانجام متحقق ساختن توقعات عاطفی. آنچه اکنون پیشنهاد 
می شود کام است بدون تأکید بر مفهومی سنتی آن )بار دیگر 

اصل خیرگی در مقابل نگاه(. 

هنرمن��د اهل» نظر« اس��ت، و اهل نظر »حيران«ان��د و حيرانان 
»خاموش«.  پس خاموشي و سکوت طريق هنرمندان است. حتي 
س��خن آنان نيز از جنس سکوت اس��ت، و همين نکته است که 
هنرمندان را از فلاس��فه و علما  و از قال و قيل شان جدا مي کند. 
اگر اهل علم دل به زبان موجودات بسته اند، هنرمند آشناي زبان 
عدم است و همين آشنايي است که او را محرم راز مي کند: »ای 
زبان دانِ عدم از خامُش��ی غافل مباش/ زي��ن ادابازی به حرف 

آشنايی می رسی«.
آنچه در ادامه مي آيد قسمت پايانيِ مقاله ي زيبايي شناسي سکوت 
است که چهارده بند اول آن در شماره ي قبل به چاپ رسيد. رابطه ي 
زبان، سکوت و معنا در اين قسمت مورد تأکيد قرار گرفته است.

اشــاره
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دلبستگی هنر معاصر به 
اصل روايت »مينيمال« 
به نظر بيشتر نقيضه ای 

بر ديدگاه جهانیِ 
سرمايه داری است، که 

در آنْ محيط به ذره هايی 
از »اقلام« تبديل می شود 
که هر »قلم« يک وسيله 
)کالا( است، يعنی يک 
شیء قابل حمل ونقل 

و مجزا

چنین هنری می توانست همچون ایجاد »فاصله«ی عمیق 
توصیف ش��ود )فاصله گذاری بین تماشاگر و ابژه ی هنری، و 
بین تماشاگر و عواطفش(. اما، به لحاظ روان شناختی، فاصله 
اغلب معطوف به شدیدترین وضعیت احساسی است، که در 
آن فاصله یا خونسردی یا بی عاطفگی که در مواجهه با چیزی 
نش��ان داده می ش��ود جذابیت ارضاناشدنی آن چیز برای ما را 
می س��نجد. فاصله ای که بخش عمده ی هنر ضد اومانیس��تی 
پیش می نهد در عمل معادل دل مش��غولی و وس��واس اس��ت 
-س��ویه ای از درگیری در »چیزها« که نام گذاری »اومانیستی« 

ریلکه بر آن واقف نیست. 
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نوالیس در س��ال 1799 نوشت: »چیزی غریب در کنش 
نوشتن و سخن گفتن وجود دارد«. خطای مضحک و عجیب 
مردم این است که گمان می کنند واژه ها را در ارتباط با اشیاء به 
کار می برند، آن ها از ماهیت زبان ناآگاهند؛ ماهیتی که فقط خاص 
زبان است و آن را به رازی خاق و باشکوه تبدیل می کند. وقتی 
کس��ی فقط محض سخن گفتن، سخن می گوید صادقانه ترین 
و اصیل ترین چیزی را که می توان��د بگوید، به زبان می آورد.

شاید عبارت نوالیس در توضیح چیزی که در نگاه نخست 
ناسازه به نظر می آید، کمک رسان باشد. دوره ای که با حمایت 
گسترده از سکوت هنری همراه می شود باید مشتمل بر شمار 
روزافزون آثار هنریی باش��د که صرفا یاوه می گویند. لفاظی و 
تکراری بودن به ویژه در هنرهای زمانمندِ نثر، داستان، موسیقی، 
فیلم و رقص گرایشی چشم گیر است، که بسیاری از آن ها به 
نظر نوعی لکنت هستی شناختی را گسترش می دهند -عملی 
که با امتناع این هنرها از گوش سپردن به انگیزه های یک کام 
منزه و موجز )ضد حش��و( با ساختار خطیِ شروع، وسط، و 
پایان، تسهیل می ش��ود. اما در واقع هیچ تناقضی وجود ندارد. 
به این دلیل که اش��تیاق هنر معاصر به س��کوت هرگز صرفا 
ب��ر طرد خصمانه ی زبان دللت نکرده اس��ت. بلکه همچنین 
داوری بس��یار مثبتی از زبان داشته است، از قدرت هایش و از 
یر  سامت گذشته اش و از خطرات فعلی که به خودآگاهی مخّه
تحمیل می کند. از خال این ارزیابی دوگانه و فشرده است که 
تکانه های لزم برای کامی که هم مطول )و در اصل بی پایان( 
و ه��م به طرز غریبی گنگ و مبهم اس��ت، همچنین و به طرز 
دردناکی تنزل یافته، فراهم می ش��ود. حتی ممکن است بتوان 
خطوط کلی یک عقانیت پوشیده را احساس کرد، عقانیتی 
قابل تش��خیص در داستان های اش��تاین، بورخس، بکت که 
ممکن است نوعی زبان خارج از گفتگو یا تشویق کردن خود 

به سکوت باشد.
 ممکن اس��ت در پرت��و نتایجی که به طور کل��ی از این 
اس��تراتژی انتظار می رود، به این گمان رس��ید که این روشی 
عجیب و نه چندان امید بخش اس��ت. ش��اید چندان عجیب 
نیز نباش��د، ب��ا این همه، می ت��وان ماحظه کرد ک��ه چگونه 
زیبایی شناسی سکوت اغلب دست دردست نفرت به زحمت 

مهارشده از پوچی و تهی بودگی ظاهر می شود.
همراه ش��دن این دو تکانه ی متضاد ممکن اس��ت نیاز به 
پرک��ردن تمام فضاها با ابژه ه��ای دارای وزن عاطفی ناچیز، یا 
حتی نیاز به پرکردن فضاها با رنگ های به زحمت تعدیل شده و 

یا ابژه های پر از شاخ و برگ، یا به چرخش درآوردن یک گفتار 
با حداقل تصریفات، و صورت های عاطفی و فراز و فرورهای 
تأکیدی را ایجاد کند. این روال ها به نظر قابل قیاس با رفتار یک 
روان نژند وسواسی در حال دفع خطر از خود است. کنش های 
چنین فردی باید در شکلی مشابه تکرار شود، زیرا خطری که 
وی را تهدید می کند یک خطر ثابت اس��ت. این کنش ها باید 
بی وقفه تکرار شوند، زیرا خطر هرگز برای همیشه دفع نمی شود. 
اما شعله های عاطفی تغذیه کننده کام مشابه با وسواس، ممکن 
اس��ت آنقدر پایین کشیده شود که تقریبا حضورشان فراموش 
شود. پس همه ی آنچه برای شنیدن باقی می ماند نوعی صدای 
وزوز م��داوم یا صدای نامفهوم موجود در فضاس��ت. و آنچه 
برای چش��م باقی می ماند پرش��دگی ماهرانه فضا با اشیاست 
ی��ا صحیح تر، استنس��اخ صبورانه ی جزئیات ظاهری اش��یاء.
از این نظرگاهْ سکوت اشیاء، تصاویر و واژه ها، پیش شرط 
تعدد و ازدیادش��ان اس��ت. اگر به آن ه��ا کارکردهای مجزا و 
منفردتری داده شود، هر یک از عناصر اثر هنری مدعی فضای 
روانی بیشتری می ش��وند و در این حالت ممکن است شمار 

کلی آن ها کاهش داده شود.
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گاه��ی اتهام علی��ه زبان متوجه کل زبان نیس��ت، و فقط 
زبان نوش��تاری را شامل می ش��ود. بر همین اساس، تریستان 
تزارا س��وزاندن همه ی کتاب ها و کتابخانه ه��ا را برای ظهور 
دوره ای از افس��انه های ش��فاهی لزم می دان��د. م��ک لوهان، 
چهره ای شناخته ش��ده، ضمن قائل شدن به تمایزی دقیق بین 
زبان نوش��تاری )که در»فضای بصری« وج��ود دارد( و گفتار 
ش��فاهی )که در »فضای ش��نیداری« وجود دارد(، مزیت های 
روان شناختی و فرهنگی گفتار شفاهی را به مثابه پایگاهی برای 

شعر و قریحه ستایش می کند.
اگر زبان نوش��تاری همچون یک مجرم مجزا شود، آنچه 
به دس��ت خواهد آمد، نه تنها تنزل بلکه اس��تحاله ی زبان به 
چیزی نامنس��جم تر، شهودی تر، س��ازمان نیافته تر، تصریفی تر 
غیر خطی تر )بنا به اصطاح شناس��ی م��ک لوهان( و به طرز 
چشم گیری مطول تر خواهد بود. اما مگر نه این است که همین 
خصیصه ها بسیاری از روایت های بزرگ منثور عصر ما را رقم 
زده اس��ت؟ جویس، آس��تین، گادا، لئورا، رایدینگ، بکت و 
بورخ��س، زبانی را به کار می گیرند که هنجارها و نیروهایش 
را وامدار زبان ش��فاهی اس��ت، یعني با حرکت های تکراری 

چرخه ای و راوی اول شخص.
نوالیس می گوید: »حرف زدن برای حرف زدن کلید رستگاری 
و نجات اس��ت« )نجات از چه چیز؟ از حرف زدن؟ از هنر؟(
بای��د بگویم ک��ه نوالیس با ایجاز تم��ام رویکرد صحیح 
نویس��نده به زبان را توصیف می کن��د، و معیارهای پایه ای را 
برای ادبیات به مثابه هنر پیش��نهاد می دهد. اما اینکه آیا گفتار 
شفاهی الگوی خوش اقبالی برای سخن گفتن از ادبیات به مثابه 

هنر هست یا نه، هنوز پرسشی با پاسخی نامعلوم است.

18
از تبعات گسترش زبان هنر در مفهوم زبانیِ خودمختار و 
خودبسنده )و در نهایت خودبازتاب(، یکی کاهش »معنا« است 
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گاهی اتهام عليه زبان 
متوجه کل زبان نيست، 
و فقط زبان نوشتاری 
را شامل می شود. 
مک لوهان، چهره ای 
شناخته شده، ضمن 
قائل شدن به تمايزی 
دقيق بين زبان نوشتاری 
و گفتار شفاهی، 
مزيت های روان شناختی 
و فرهنگی گفتار شفاهی 
را به مثابه پايگاهی برای 
شعر و قريحه ستايش 
می کند

که به طور س��نتی در آثار هنری جستجو می شد. »حرف زدن 
برای حرف زدن« ما را ناچار از جابه جاکردن معانی گزاره های 
زبانی یا ش��به زبانی می کند. ما به س��مت رهاکردن معنی )در 
مفهوم ارج��اع به هویت های خ��ارج از اثر هن��ری( به مثابه 
معیاری برای زبان هنر به نفع »کاربرد« س��وق داده می شویم. 
)برنهاد معروف ویتگنشنتاین، »معنا کاربرد است«، می تواند، و 

باید، با جدیت در هنر به کار بسته شود.(
معنایی که به طور جزئی یا کامل به »کاربرد« تبدیل شده، 
همان راز پشتِ استراتژیِ گسترده ی اصالت است و پیشرفتی 
عمده در زیبایی شناسی س��کوت محسوب می شود. »اصالت 
مخفی« که نویسندگانی تا این حد متفاوت مثل کافکا و بکت 
را شایس��ته ی تقلید کرده است، روایتی دیگر از همین تبدیل 
اس��ت. روایت های کاف��کا و بکت گیج کنن��ده و معمایی اند، 
زیرا آن ها آمده اند تا خواننده را به نس��بت دادن معانی نمادین 
و تمثیل��ی به خود دعوت کنن��د و هم زمان چنین اطاق هایی 
را از خود برانند. حقیقت این اس��ت ک��ه زبان آن ها، وقتی به 
دقت بررس��ی شود، چیزی بیش از معانی تحت الفظی را افشا 
نمی کند. به طور دقیق، قدرت زبان آن ها ناشی از این واقعیت 

است که معنا در زبان آن ها بسیار عریان است.
تأثیر چنین عریانی ای اغلب نوعی اضطراب است؛ مانند 
اضطرابی که وقتی چیزهای آشنا سر جایشان نیستند، یا نقش 
همیش��گیِ خود را ایف��ا نمی کنند احس��اس می کنیم. ممکن 
اس��ت از اصالت نابهنگام همان قدر مضطرب شد که از اشیاء 
آشفته کننده ی سوررئالیست ها، اندازه ی غیر منتظره ی آن ها و 
موقعیت اش��یاء قرارداده شده در مناظر تخیلی. هرآنچه یکسر 
راز آمیز اس��ت، می تواند به لح��اظ روانی، هم آرامش بخش و 
ه��م برانگیزاننده ی اضطراب باش��د. )دس��تگاهی کامل برای 
ش��عله ورکردن هر دوی این احساسات متناقض، طراحی های 
بوش در موزه هلند که درختانی با دو گوش اطراف تنه هایشان 
را نشان می دهد است. انگار آن ها در حال گوش دادن به جنگل 
هس��تند، در حالی که کف جنگل پوشیده از چشم است(. در 
براب��ر یک اثر هن��ریِ کاما آگاهانه، چیزی ش��بیه ترکیبی از 
اضطراب، جداش��دگی و کشش جنس��یِ غیر عادی احساس 
می ش��ود و نیز آرامشی که یک انسان س��الم بعد از نگاه های 
کوتاه و سریع به فردی با یک اندام قطع شده در خود می یابد. 
بک��ت در دفاع از اثر هنری ای ح��رف می زند که یک »ابژه ی 
کامل« باش��د، کامل حتی با وجود بخش هایی از دست داده، و 

نه یک »ابژه ی ناقص«. مسئله، مسئلهةی درجه است.
آنچه دقیقا یک تمامیت است، آنچه کمال در هنر )یا هر چیز 
دیگر( را می سازد، به طور دقیق مسئله ی اصلی است؛ مسئله ای 
که در اصل، حل ناشدنی است. واقعیت این است که اثر هنری 
به هر شکلی که باشد، می توانست –یا می تواند- شکل دیگری 
داشته باشد. ضرورت وجود قسمت های خاصی و به ترتیب 
خاصی در یک اثر، هرگز یک واقعیت ازپیش معلوم نیست. این 
شکلی اعطاشده به اثر است. امتناع از پذیرش این تصادفی بودن 
)حادثی��ت( الزامی )یا گش��ودگی( آن چیزی اس��ت که میل 
مخاطبان را برای تأیید ناگش��ودگی اثر هنری از طریق تفسیر 
آن، موجب می شود و آن چیزی است که احساسی مشترک را 
در میان هنرمندان و منتقدان ایجاد می کند که اثر هنری همیشه 
به نوعی کاری ناقص یا به نس��بت موضوعش ناکافی اس��ت.

اما مگر اینکه کسی قائل به این باشد که هنر چیزی را بیان 
می کند، در این صورت این روال ها و نگرش ها فرس��نگ ها از 

اجتناب ناپذیری فاصله دارند.

19
این مفهوم سرس��ختانه ی هنر به مثابه ی »بیان« اس��ت که 
قرائت��ی رایج و در عین حال تردیدپذیر از مفهوم س��کوت را 
پیش می نه��د، که ان��گاره ی »وصف ناپذی��ری« را نیز موجب 
می ش��ود. این نظریه هنر را قلم��روی »امر زیبا« می داند که بر 
مشخصه های بیان ناپذیری و وصف ناشدنی دللت می کند. در 
واق��ع تاش برای بیان امر بیان ناپذی��ر به مثابه مهمترین معیار 
هنر در نظر گرفته می ش��ود؛ و گاه��ی، برای مثال، در چندین 
مقاله از وال��ری، فرصتی برای تمایزگذاری جدی بین ادبیات 
منثور و ش��عر -و البته از نظر من تمایزگذاری غیر قابل دفاع. 
والری بر همین مبنا بحث معروف خود را که رمان به هیچ وجه 
یک فرم هنری نیست، قاطعانه پیش می برد )در بافت های بسیار 
متفاوتی س��ارتر نیز این نظر را تک��رار می کند(. وی این طور 
اس��تدلل می کند: از آنجا که هدف نثر برقراری ارتباط است، 
پس کاربرد زبان نثر کاما مس��تقیم اس��ت. شعر، که یک هنر 
اس��ت، باید اهداف کاما متفاوتی داشته باشد: بیان تجربه ای 
ضرورتا وصف ناپذیر و کاربست زبان برای بیان امری بی آوا. 
شاعران، در تقابل با نثرنویسان، درگیر واژگون کردن ابزارشان 

می شوند و در پی فرارفتن از آن برمی آیند.
از آنجا که مبنای این نظریه بر این فرض استوار است که 
دغدغه ی هنر »زیبایی« است، جذابیتی ندارد. )زیبایی شناسی 
مدرن به دلیل وابستگی اش به این مفهوم اساسا پوچْ افلیج شده 
اس��ت. چنان که گویی هنر »درباره«ی زیبایی است، همان طور 
که علم »درباره«ی حقیقت!(. اما حتی اگر نظریه از این مفهومِ 
»زیبایی« صرف نظر کند، هنوز مخالفت جدی تری وجود دارد 
که باید به آن پرداخت. این دیدگاه که بیانِ امر بیان ناپذیر را نقش 
ابدی شعر می داند )این دیدگاه را به مثابه پارادایمی برای همه 
هنرها در نظر آورید( به شکل معصومانه ای غیر تاریخی است. 
در حالی که بی شک، امر بیان ناپذیر همچون مقوله ای دائمی از 
آگاهی، مطمئنا همیشه خانه ی خود را در هنر بنا نکرده است، 
بلکه پناه گاه س��نتی آن نخست در گفتمان مذهبی و سپس در 
فلس��فه بوده است )نگاه کنید به رساله هفتم افاطون(. به این 
واقعیت که هنرمندان معاصر به مس��ئله ی سکوت می اندیشند 
-و بنابراین، در یک معنای گسترده تر، به امر بیان ناپذیر- باید به 
صورتی تاریخی و به مثابه پیامد اسطوره ی غالبِ »مطلق بودن« 
هنر فهمیده شود، که در مقاله حاضر به آن اشاره شد. ارزشی 
که به س��کوت داده ش��د، از ماهیت هنر سرچشمه نمی گیرد، 
بلکه ناش��ی از اط��اق برخی کیفیات »مطلق« ب��ه ابژه هنر و 

فعالیت هنرمند در دوره ی معاصر است.
حدی که هنر درگیر امر وصف ناپذیر می شود امری خاص 
و معاصر است. هنر در مفهوم مدرن، همواره با تخطی نظام مند 
از نوع رس��می آن مرتبط اس��ت. نقض نظام مند قراردادهای 
صوری قدیمی تر از س��وی هنرمندان، ب��ه کار آن ها هاله ای از 
دهشتناکی می دهد، مثا هنگامی که مخاطب با ناراحتی حضور 
منفی چیز دیگری را حس می کند که می توانست گفته شود اما 
آن چیز به هستی نیامده است. همان طور که وقتی »عبارتی« در 



دونگاه

هـ ـنـ ـر و ادب

255 ماهنامه ســوره  بهمن و اسفند1390  شماره56-57

ب‌...
ـر
ــ
غـ

نيچه می گفت گسترش 
نقيضه گويی در يک 

تمدن هميشه به 
معنای طغيان تباهی و 

پايان نزديک حيات 
و قدرت آن است. 

اما در وطن شهرهای 
پساسياسی و الکترونيکیِ 

به هم مرتبط، که در 
آن هنرمندهای جدی 

شهروندی ناقص را از 
بين برده اند، ارتباطاتِ 
مشخصِ نظام مند بين 

فرهنگ و »تفکر« از هم 
گسيخته است، بنابراين 

تشخيص نيچه ديگر 
به کار اين زمانه نمی آيد

یک قالب متهوارنه ی دشوار یا جدید ساخته می شود، می خواهد 
به نظر دو پهلو و مبهم یا صرفا پوچ بیاید. اما این ویژگی های 
وصف ناپذیری، نباید به به��ای آگاهی فرد از ایجابی بودن اثر 
هنری تأیید ش��وند. مهم نیست هنر معاصر تا چه حد خود را 
با میل اش به نفی، محدود کرده باشد، هنوز می تواند به عنوان 

مجموعه ای از دفاعیات از هنر رسمی )Formal( تحلیل شود.
مثا هر اثر هنری به ما یک الگو یا پارادایمی از دانس��تن 
چی��زی یا نوع��ی معرفت شناس��ی ارائ��ه می دهد. ام��ا با در 
نظرگرفتن اثر هنری به مثابه یک طرح معنوی و واسطه ای برای 
اش��تیاق به امر مطلق، آنچه هر اث��ر هنری فراهم می کند مدلی 
برای ش��عوری فرا-اجتماعی و معیاری برای حس��ن سلوک 
و آداب دان��ی اس��ت. هر اث��ر هنری بر یگانگ��ی اولویت های 
مش��خصی درباره ی آنچ��ه می تواند یا نمی تواند گفته ش��ود 
ی��ا ارائه ش��ود، دللت می کن��د. همچنین می توان��د هم زمان 
پیشنهادی ضمنی برای باژگون کردن قواعد پیش ترتقدیس شده 
درباره ی آنچه می تواند گفته ش��ود )یا ارائه شود( را پیش نهد. 
باري، هر اثر هنري مجموع��ه ي قواعد خود را صادر مي کند.

20
دو ش��یوه برای جانبداری از سکوت وجود دارد: شیوه ي 

پرهیاهو و شیوه ي آرام.
 )Plenum( »1شیوه ي پرهیاهو، کارکرد نقیض متزلزل »پلنوم
و »فضای تهی« است. آش��کارا، درک حس مدارانه، پرشور و 
بینازبانی از پلنوم می تواند به ش��یوه ای وحشتناک و تقریبا آنی 

در فضای تهی سکوت منفی مستهلک شود.
این قرائت از س��کوت، با آگاه��ی کامل از خطرکردنش 
)خطر س��رگیجه روانی و حتی جن��ون( تمایل به دیوانگی و 
تعمیم ه��ای بیش از حد دارد. این ش��یوه همچنین ش��یوه ای 
آخرالزمانی اس��ت ک��ه باید تحقیر تمام تفک��ر آخرالزمانی را 
نیز برتابد. عمدت��ا پیش گوییِ پایان، دی��دن روز واقعه ای که 
می آید، و پشت سر گذاشتن آن، و تنظیم مجدد تاریخی جدید 
برای نابودش��دن آگاهی، آلودگی قطعی زبان، و از پا افتادگی 

احتمالت ممکن در گفتمان هنر.
شیوه ی دیگر س��خن گفتن درباره ی س��کوت، شیوه ای 
محتاطانه تر است. در اصل، این شیوه خود را به مثابه گسترش 
مش��خصه های اصلی کاسیس��یم س��نتی ارائه می کند، یعنی 
دغدغه حالت های درس��تی و صحت، با معیارهای شایستگی 
و زیبندگی. س��کوت در این خوانش تنه��ا نوعی»کم حرفی« 
است که تا حد اعا برکش��یده شده است. البته، در ترجمه ی 
این دغدغه از بافت هنر کاس��یک سنتی، لحن آن از جدیت 
اخاقی و معلم منش��انه به بی تعصب��یِ مطایبه آمیز تغییر یافته 
است. هرچند ممکن است بیانیه های پرهیاهو درباره ی باغت 
س��کوت پرشور و حرارت تر به نظر بیایند، اما مدافعان آرامی 
)مثل کیج و جونز( حرفی به همان اندازه قاطع می زنند. آن ها 
نی��ز به همان ان��گاره ی آرمان های مطلق هن��ر از طریق انکار 
نظام مند هنر واکنش نشان می دهند؛ آن ها نیز همان تحقیر را بر 
معانی نهادینه شده از سوی خردگرایان فرهنگ بورژوازی روا 
می دارند، و به عبارتی دیگر برای فرهنگ در مفهوم آشنایش. 
اما آنچه از س��وی فوتوریس��ت ها، برخی از هنرمن��دان دادا، 
همچون یأسی خشن و دیدگاهی منحرف از آخرالزمان گفته 

می شود، به هیچ روی جدیت کمتری از بیان همین مضامین در 
زبانی مؤدب و نیز همچون زنجیره ای از تأییدات شوخ چشمانه 
ن��دارد. در واقع می توان این گونه اس��تدلل کرد که س��کوت 
احتمال تا زمانی که دس��ت در دست نقیضه گویی )Irony(های 
تقریبا نظام مند حرکت کند، مفهومی کاربردی در هنر مدرن و 

خودآگاهی باقی خواهد ماند.
در ذات تمام برنامه های معنوی تمایلی برای از میان بردن 
خودش��ان وجود دارد -نابودسازی معنای خود و معنای دقیق 
اصطاحاتی که خودْ آن ها را پرورانده اند. )به همین دلیل است 
که معنویت باید به طور پیوس��ته از نو اختراع ش��ود( همه ی 
طرح ه��ای حقیقتا غایی آگاهی س��رانجام تبدی��ل به طرح و 

برنامه هایی برای افشاکردن خود تفکر می شوند.
بی ش��ک، هنری که ب��ه مثاب��ه طرحی معن��وی فهمیده 
می ش��ود یک استثنا نیس��ت. هنر زمانه ی ما همچون نسخه ی 
بدل تکه تکه شده و منتزع از نهیلیسم مثبت که با اسطوره های 
بنیادین مذهبی تفسیرش��ده، به طور فزاینده ای به سمت تغییر 
و تبدیل های دردناک آگاهی پیش می رود. به احتمال بس��یار، 
نقیضه گویی تنها وزنه ی تعادل ممکن برای این کاربرد حساس 
هن��ر به مثاب��ه عرصه ای برای آزمون دش��وار آگاهی اس��ت. 
چش��م انداز حاضر این اس��ت که هنرمندان فسخ و براندازی 
هنر را به منظور احیای آن در یک نس��خه ی عقب نشینی کرده 
ادامه دهند. مادامی که هنر در زیر فش��ارهای بازجویی دشوار 
و طولن��ی دوام می آورد، ب��ه نظر کیفیت مطایبه آمیز برخی از 

پرسش ها، امر مبارکي است. 
اما ش��اید ای��ن چش��م انداز ب��ه امکان پذیرب��ودن خود 

نقیضه گویی وابسته باشد.
از زمان س��قراط به این سو، شواهد بی ش��ماری بر تأیید 
ارزش��مندیِ نقیضه گوی��ی نزد انس��ان های من��زوی موجود 
اس��ت: نقیضه گویی به عنوان یک روش چندلیه و جدی در 
جستجوی حقیقت فردی و حفظ آن و نیز در مقام روشی برای 
حفظ سامت عقل خود، نزد انسان های منزوی موجود است. 
اما وقتی نقیضه گویی بدل به ذائقه ی مورد پسند برای فعالیتی 
ضرورتا همگانی، -فعالیت هنری- می شود، معلوم می شود که 

شاید چندان هم مفید نیست. 
لزم نیست به اندازه ی نیچه، در این باره با قطعیت حرف 
زد. وی می گفت گسترش نقیضه گویی در یک تمدن همیشه 
به معنای طغی��ان تباهی و پایان نزدیک حی��ات و قدرت آن 
است. اما در وطن ش��هرهای پساسیاسی و الکترونیکیِ به هم 
مرتب��ط، که در آن هنرمندهای جدی ش��هروندی ناقص را از 
بین برده اند، ارتباطاتِ مشخصِ نظام مند بین فرهنگ و »تفکر« 
از هم گسیخته اس��ت )و هنر نیز امروزه شکلی مهم از تفکر 
است(، بنابراین تشخیص نیچه دیگر به کار این زمانه نمی آید. 
با وجود این، به نظر بعید نیس��ت ک��ه احتمالتِ فرض های 
پیوسته تضعیف شده ی یک فرد، بتواند برای مدت نامعلومی در 
آینده تداوم یابد، بی آنکه سرانجام با یأس یا خنده ای که نفس 

برای کسی نگذارد، متوقف شود. 

  پی نوشت:  
1-  فضایی که با ماده پر می شود.




