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هر عص��ری ناچار از درافکندن طرحی ن��و برای »معنويت« خاص 
خويش اس��ت. )اين معنويت برای هر عص��ر، مجموعه ی طرح و 
برنامه ها، اصطلاحات، انگاره های طرز رفتار و س��لوکي ويژه است 
که به منظور حل تناقضات دشوار ساختاریِ موقعيت بشری و نيز به 

کمال رساندن آگاهیِ انسانی و تعالی وی ارائه می شود.(
يکی از جدی ترين اس��تعاره های برنامه ی معنويت در دوره ی مدرن 
»هنر« است. فعاليت های نقاشان، موسيقی دانان، شاعران، رقاصان و 
ديگر هنرمندان، که ذيل عنوان کلیِ »هنر« جای می گرفتند )رويدادی 
نسبتا جديد(، ثابت کرده است هر اثر هنری خاص، برای آنکه بتواند 
با انعطاف نمايش های مسئله س��از برای آگاه��ی را به صحنه آورد، 
برنامه ای کمابيش زيرکانه برای سامان بخشی يا آشتی دادن تناقضات 
حيات انس��انی ارائه داده است. بی ترديد، هنر برای حفظ اين نقش 
محتاج نوسازیِ مداوم و پيوسته است. هر هدفی که برای هنر تعيين 
ش��ود، در نهايت در برابر امکان های بی ش��مار آگاه��ی، محدود و 
ساختگی به نظر می آيد. هنر صورتی از تحير و رازورزيست که در 

برابر سلسه ای از دشواری های رازگشايی و ابهام زدايی تاب می آورد؛ 
بر اهداف قديمی ترش تاخته و اهدافی ديگر جايگزين آن می شود؛ 
و در نهاي��ت طرح های خودآگاهیِ کنار گذاشته ش��ده با گذش��ت 
زمان، بار ديگر ترس��يم می ش��وند. اما آنچه نيروی اين دشواری ها 
را تأمين می کند -به تعبيری نيرويی اش��تراکی- وحدت بخشيدن به 
فعاليت های بی ش��مار و کاملا مجزای هنری در يک حوزه ی واحد 
به نام »هنر« اس��ت. لحظه ی تولد »هنر«، سرآغاز دوره ی مدرن هنر 
اس��ت. از آن پس هر فعاليتی که در ذيل آن صورت می گيرد فعاليتی 
عميقا مسئله ساز می ش��ود، و هريک از روال های آن و سرانجام هر 
آن امر هنری که حقِ هس��تی پيدا می کند، می تواند مورد بازجويی و 

پرسش گری قرار گيرد.
در پی تبديل هنرها به »هنر« اسطوره ای اصلی درباره ی هنر پديد آمد: 
اس��طوره ی »مطلق بودن« )Absoluteness( کنش هنرمند. اين اسطوره 
در نخس��تين قرائت غيردقيق ت��رش، هنر را به منزل��ه ی جلوه ای از 
آگاهی انسان تلقی می کرد؛ آگاهی ای که در پی جستجوی شناخت 
خويشتن است )توافق بر س��ر اصول بنيادين ناشی از اين اسطوره، 
کمابي��ش به راحت��ی صورت گرف��ت: برخی از ص��ور بيان هنری 
کامل تر، ممتازتر، آموزنده تر و غنی تر از برخی ديگر اس��ت(. قرائت 
دوم از اين اس��طوره رابطه ی پيچيده تر و تراژيک تر هنر با آگاهی را 
مفروض می دارد. اسطوره ی متأخرتر، که اسطوره ی ما نيز هست، با 
ان��کار هنر به عنوان امری صرفا بيانگر، آن را به نياز روان )ذهن( يا 
قابليتِ ازخودبيگانه سازی نسبت می دهد. هنر ديگر به مثابه بيانگری 
خودآگاه مطرح نمی ش��ود و بنابراين به طور ضمنی خود را تصديق 
می کند. هنر فی نفسه آگاهی نيست، بلکه پادزهرش از درون آگاهی 
ش��کل می گيرد )اصول بنيادينی که اين اسطوره را خلق می کنند به 

سهل الوصولی اسطوره ی اول نيستند(.
اس��طوره ی متأخرتر، که از مفهوم پساروانش��ناختی آگاهی مش��تق 
شده، در دل فعاليت هنری ناسازه )Paradoxes(هاي بسياری را جای 
می دهد که در مسير رسيدن به وضعيت مطلق از هستی، آن گونه که 
در آيين های بزرگ مذهبی توصيف شده، نيز وجود داشته اند.  از آنجا 
ک��ه کنش های آيينی بايد از طريق نفی، به الهيات غياب خداوند، به 
اش��تياقی سوزان برای ظلمات نادانستگیِ فراسوی دانش، و سکوت 
فراس��وی سخن منتهی ش��ود، پس هنر نيز بايد به سمت ضدِ هنر، 
حذف »س��وژه« )»ابژه«، »تصوي��ر«(، جايگزينیِ بخت و تصادف به 

جای قصديت، و پی گيری سکوت سوق يابد.
در قرائ��ت خطیِ اوليه از رابطه هن��ر با آگاهی، همواره بين وحدت 
»معنوی« تکانه های آفرينش گر )Creative Impulses( و کثرت »ماديت« 
آش��فته کننده ی زندگی روزم��ره نزاعی صورت می گي��رد که موانع 
بس��ياری را از س��ر راه تعالی حقيقی برمی دارد. اما قرائت جديدتر، 
که هنر را بخشی از يک تعامل ديالکتيکی با آگاهی می داند، قائل به 
تعارضی عميق تر و آزاردهنده تر در اين رابطه اس��ت: اشتياق »روح« 
برای تجسديافتن در هنر با »ماديت« خود هنر منافات می يابد. نقاب 
هنر کش��يده می ش��ود و چهره ی هنر در مقام امری بی دليل آش��کار 
می گردد، و انضماميت ابزار هنرمند )و تاريخيت آن، به ويژه در مورد 
زبان( همچون يک دام برملا می ش��ود. فعاليت هنری که در جهانی 
آراسته شده با فرايافت ها5يی باواسطه، و به بيانی دقيق تر از پای افتاده 
ب��ه دليل خيانت واژه ها، صورت می گي��رد، در واقع گرفتار مصيبت 
وساطت است. هنر دشمن هنرمند می شود، و از او تحقق خويش، و 

استعلايی )Transcendence( را که در آرزويش است دريغ می کند. 
بنابراي��ن هنر همچون ام��ری خواهان خلع ق��درت خويش ظاهر 

تاری��خ ب��ا به حاش��یه رفتن و 
به مرکزآمدن گروه ه��اي اجتماعي 
خاص متحول مي شود و این »آمدن 
و رفتن«ها براي هنرمندان، متفاوت 
است. نه به مرکز آمدن شان به معناي 
اقبال عموم مردم به آن هاس��ت )که 
انگار غربت تقدیر هنرمندان است( 
و نه به حاش��یه رفتن ش��ان به معناي 
منزوي ش��دن. م��ردم هم��واره هنر 
مي خواهند و لذا هنرمند باید »باشد«، 
ام��ا اگر بودن هنرمن��د منجر به خلق 
اثري نش��ود چه؟ هنرمند ساکت با 
هنرمندي که نیست چه تفاوتي دارد؟ 
یا اگر اثري بیافریند که »حرفي براي 
گفتن« نداشته باشد چه؟ هنر ساکت 

با هنر بي معني چه تفاوتي دارد؟
هنر مدرن در عین بي معنایي حرّاف 
بود و پرادعا، لذا طلب هنر س��اکت 
اما بامعني را پدی��د آورد؛ طلبي که 
س��ونتاگ مفصلا ریش��ه هاي آن را 
مي کاود. او در این مقاله هنر ساکت، 
هنرمند س��اکت و منتقد س��اکت را 
بررس��ي  مي کند و در مقاله ي »علیه 
تفس��یر« منتقدان را به س��کوت فرا 
مي خواند. بسیاري، این مقاله، که در 
دهه ي 60 می��لادي به همراه مقاله ي 
مع��روف »مرگ مؤلف« ب��ارت در 
مجل��ه ي آس��پن )Aspen( به چ��اپ 
رس��یده بود، را از پایه ه��اي نظريِ 

هنر»مینیمال« مي دانند.
به دلیل طولاني بودن مقاله، شرح آن 
)که چندان با هدف مقاله س��ازگار 
نیس��ت(  را به ش��ماره هاي بعد و به 

همراه قسمت دوم موکول مي کنیم.
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هنر همچون امری 
خواهان اضمحلال 

خویش ظاهر می شود. 
در این معنا، تمنای 

نهان یا آشكارِ اثر هنری 
برای براندازی خویش، 
و سرانجام انهدام هنر 
به طور كلی، را باید 

عنصر تازه ی حلول یافته 
در عصر هنری دانست 
كه جزئی از خود هنر 

شده است



می شود. در اين معنا، تمنای نهان يا آشکارِ اثر هنری برای براندازی 
خويش، و س��رانجام انهدام هنر به طور کل��ی، را بايد عنصر تازه ی 

حلول يافته در اثر هنری دانست که جزئی از خود هنر شده است.
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دکور صحنه به فضايی تهی تغيير می يابد.

رمبو به حبش��هAbyssinia( 1( رفت تا اقب��ال خود را در تجارت برده 
بيازمايد. ويتگنشتاين ابتدا تدريس در مدرسه را برگزيد و سپس به 
عنوان خدمتکار در بيمارس��تان شروع به کار کرد. دوشان به شطرنج 
پن��اه برد. همچنين هريک از اين افراد، به همراه اين ترک نفس های 
مثالی، اعلام کرده اند که موفقيت های پيشين خود در شعر، فلسفه يا 

هنر را حقير و بسيار ناچيز می دانند.
اما انتخاب سکوت دائمی عمل آن ها را بی اثر نمی کند. بر عکس، اين 
س��کوت با عطف بماسبق، قدرت و حجيتی مضاعف به آنچه ترک 
شده بود، می بخشد؛ امتناع، منبع تازه ای از اعتبار به آن کار می بخشد 
و گواهی اس��ت بر جديت ترديدناپذي��ر آن. جديت مندرج در اين 
امتناع، هنر را )يا فلسفه ورزی به مثابه شکلی هنری نزد ويتگنشتاين( 
به مثابه امری که جديتش تا ابد ادامه می يابد، يک »غايت«، و ابزاری 
هميش��ه حاضر برای تعالیِ معنوی در نظر نمی گي��رد. تنها رويکرد 
ج��دی به هنر رويکردی اس��ت که هنر را به مثابه وس��يله ای برای 
رسيدن به چيزی می داند که شايد فقط با کنار نهادن هنر می توان به 
آن رسيد؛ در قضاوتی عجولانه تر، هنر مسيری دروغين يا )آن طور که 

هنرمند دادا، ژاک واشه، می گويد( يک بلاهت است.
هرچند ديريس��ت که ديگر اين يک اعتراف محسوب نمی شود، اما 
بايد گفت هنر بيش از هر وقت ديگری نجات و رس��تگاری اس��ت 
و تلاشي زهدورزانه. به موجب هنرْ هنرمند از خويشتن، و سرانجام 
از هنر خويش، پالايش )Purified( می يابد. هنرمند )اگر نه خود هنر( 
هنوز درگير پيشرفت به س��وی »خير« )The Good( است. در گذشته، 
خي��رِ هنرمند، سرآمدش��دن و به کمال رس��يدن در هنر خويش بود. 
اما اکنون عالی ترين خير برای هنرمند رس��يدن به جاييست که تمام 
فضايل هنری در نظرش به لح��اظ اخلاقی و عاطفی ناچيز گردند، 
و وی با برگزيدن س��کوت، رضايت خاطر بيشتری به دست آورد تا 
ب��ا يافتن آوازه ای در هنر. س��کوت در اين معنا، همچون يک پايان، 
حالتی از برابرنهادی غايی را در مقابل حالتی پيش می نهد که کاربرد 
جدیِ س��نتی هنرمندِ خودآگاه از سکوت را شکل می دهد: سکوت 
به مثابه ی س��احت مراقبه، جايی ب��رای طی مراحل کمال معنوی، و 
آزمونی دشوار که به به دست آوردن حق سخن گفتن می انجامد )نگاه 

کنيد به والری، ريلکه(.
مادامی که هنرمند جدی است، پيوسته اغوا می شود تا گفت وگويی را 
که با مخاطبش برقرار کرده قطع کند. سکوتْ مشخص ترين شيوه ی 
نمايش اکراه از ارتباط اس��ت، بيش��ترين ترديد و تزل��زل درباره ی 
برق��راری رابط��ه با مخاطبی اس��ت که بُن مايه ی اصل��ی هنر مدرن 
محسوب می ش��ود، مخاطبی با علاقه ای بی پايان به »نوبودگی« و/يا 
»ابهام«. سکوت حد نهايی ژست آن جهانی هنرمند است؛ هنرمند با 
س��کوت خود را از انقياد برده وار به اين جهان می رهاند، انقيادی که 
به واس��طه ی هواداران، مخاطبان، مراجعان، سفارش دهندگان، رقبا، 

داوران و تحريف گران اثرش به وی تحميل می شود. 
با وجود کناره جس��تن هنرمند از »جامعه«، او نمی تواند از درک اين 
ژست بس��يار اجتماعی غافل بماند. برخی سرنخ های آزادیِ نهايی 
هنرمند از نياز به نمايش اس��تعداد خويش، با نگريس��تن به رفقای 

هنرمندش و داوری خود در مقايسه با آن ها به دست می آيد. هنرمند 
تصميمی از اين دست را فقط بعد از اينکه با اقتدار کامل نشان دهد 
که صاحب اس��تعداد و نبوغ هنريس��ت می تواند اتخاذ کند. هنرمند 
با پيش��ی گرفتن از همتايانش و فراروی از معيارهای مرس��وم، تنها 
يک بند ديگر برای گس��يختن خواهد داش��ت: بندِ غرور. به همين 
دليل قربانی شدن در پای تمنای سکوت، هر چند در معنايی دور از 
ذهن، والاتر و برترشدن از هر کس ديگر است. اين وضعيت به اين 
معناست که هنرمند زيرکی و نيز جسارت و جرأت پرسيدن سوالات 
بيشتری را در مقايسه با ديگران داشته، ضمن اينکه فراتر از معيارهای 
فضيلت ايستاده است. )شکی نيست که هنرمند می تواند در بازجويی 
از هن��ر خويش تا آنجا پيش رود که يا خود يا هنرش از پای درآيند. 
همان طور که رنه شار می گويد »هيچ پرنده ای شهامت آواز خواندن 

در پرچينی پر از خارِ پرسش را ندارد.«(
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انتخاب س��کوت مثالی از س��وی هنرمند مدرن، اغلب به اين درجه 
از ساده س��ازی نهايی، يعنی س��کوت در معنای تحت الفظی کلمه، 
منتهی نمی ش��ود. به ش��کلی نوعی تر، وی به س��خن گفت��ن ادامه 
می دهد، اما به ش��يوه ای که مخاطب نمی تواند بشنود. ارزشمندترين 
هنری که مخاطبان در زمانه ی ما تجربه کرده اند، هنری اس��ت که به 
س��مت سکوت حرکت کرده اس��ت )يا نامفهومی، يا ناملموسی، يا 
ناشنودگی(، هنری که نوعی عريان سازی ظرفيت های هنرمند و حس 
مس��ئوليت پذيری او در برابر استعدا ذاتی اش -و بنابراين در نهايت 

تعرضی به مخاطبان- است.
عادت هميش��گی هنر م��درن در آزردن، عصبانی ي��ا مأيوس کردن 
مخاطبش را می توان به مثابه مش��ارکتی محدود و غير مس��تقيم در 
 )Standard( آرمان س��کوت دانست که تا مرتبه ی بنيادی ترين سنجه

جديت در صحنه ی هنر معاصر برکشيده شده است.
اما اين عادت هنوز صورتی متناقض از مش��ارکت در آرمان سکوت 
است. اين تناقض نه فقط به اين دليل است که هنرمند هنوز به خلق 
اثر هنری ادامه می دهد، بلکه از اين جهت نيز هس��ت که جدايی اثر 
هن��ری از مخاطبش هرگز چندان نمی پايد. با گذر زمان و مداخله ی 
آث��ار نوتر و دش��وارتر، تخط��یِ ]پيش تر نوآوران��ه ی[ هنرمند امری 
چاپلوس��انه و در نهايت مشروع می ش��ود. گوته، کلايست را متهم 
می کرد که نمايش��نامه هايش را برای »تئاتر نامرئی« نوشته است. اما 
اين تئاتر نامرئی »مرئی« مي شود و آنچه زشت، ناسازگار و بی معنا به 
نظر می رس��يده، تبديل به امر »زيبا« مي شود. تاريخ هنر تاريخ توالی 

تخطی های موفق بوده است.
ه��دف خاص هنر م��درن، يعنی ناپذيرفتنی بودن ب��رای مخاطبش، 
می توان��د به مثابه بيان باژگون ناپذيرفتنی بودن حضور يک مخاطب 
ب��رای هنرمن��د در نظر گرفته ش��ود، در مفهومی آش��نا مثل انجمن 
تماش��اگران جنسی. س��رانجام، همانطور که نيچه در زايش تراژدی 
به اين مس��ئله اشاره کرده است، مخاطب بودن تماشاگران در معنای 
امروزيش، يعنی آن حضورهايی ک��ه بازيگران انکار می کنند، برای 
يونانيان ناش��ناخته بود. به نظر می رس��د که بخ��ش عمده ای از هنر 
معاص��ر از رهگذر اش��تياق به حذف مخاطب از هنر متحول ش��ده 
اس��ت؛ اراده ی متهورانه ای که اغلب خود را در قالب تلاش��ی برای 

حذف کلی »هنر« عيان می کند. )به نفع »زندگی«؟(
با تعهد به انگاره ای که قدرت هنر را در قدرت نفی کردن آن می داند، 
آخرين س��لاح در جنگ پراکنده ي هنرمند با مخاطب، نزديک تر و 
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نزديک ترشدن به سرحدات سکوت است. شکاف حسی يا مفهومی 
بي��ن هنرمند و مخاطبش، و يا فضای گفتگويی از هم گس��يخته يا 
از دس��ت رفته، می تواند زمينه های تصديق اين زهدورزي را فراهم 
کند. س��اموئل بکت از »رؤيای خود برای دست يافتن به هنری که 
از تهيدس��تیِ علاج ناپذير خود آگاه و در برابر نمايش مضحکِ دادن 
و س��تاندن بسيار مغرور است.« س��خن می گويد. اما ]در هنر[ حتی 
فس��خ يک معامله ی ناچيز، در حد تبادل حداقلی س��ود نيز وجود 
ندارد؛ درس��ت مث��ل اينکه هيچ گونه اصول ذات��ي و صريحي براي 
زه��دورزي وج��ود ندارد که ب��ا ظرفيت لذت )به جاي شکس��ت( 

پيروزي بيافريند.
و هيچ ي��ک از تخطی هايی هنرمند مدرن، چ��ه آگاهانه و نيت مند و 
چه ناآگاهانه و س��هوی، در حذف مخاطب، يا استحاله ی آن به چيز 
ديگر، موفق نبوده است. )جمعيتی درگير در عملی مشترک؟( ساده 
است، آن ها نمی توانند. تا زمانی که هنر به مثابه کنشی »مطلق« تلقی 
می شود، کنشی نخبه گرايانه و منفرد خواهد بود. نخبگان توده ها را به 
صورت پيش فرض در ذهن دارند. بنابراين، مادامی که عالی ترين هنرْ 
خ��ود را به مثابه غايتی ضرورتا »روحانی مابانه« تعريف کند، وجود 
عوام چشم چران کمابيش منفعل نيم آگاه/ناآگاه را بديهی می انگارد و 
تأييد می کند؛ عوامی که به طور منظم به تماشاکردن، شنيدن، خواندن 

و گوش سپردن دعوت و سپس به خانه هاشان فرستاده می شوند.
بيش��ترين کاری که هنرمند در چنين موقعيت��ی می تواند انجام دهد 
بازی ک��ردن با اصطلاحات مختل��ف در رابطه با مخاطب و خودش 
است. تحليل آرمان سکوت، تحليل جايگزين های متنوع در دل اين 

موقعيت ضرورتا تغييرناپذير است.

4
چگونه مفهوم سکوت می تواند به صراحت در مورد هنر به کار رود؟

س��کوت به مثابه يک تصميم در خودکش��ی مثاليِ هنرمندانی چون 
کلايست و لوتريامون وجود دارد. هنرمند به اين شيوه نشان مي دهد 
که »بس��يار دور« ش��ده اس��ت؛ و در چنين الگويی صرف نظرکردن 

هنرمند از استعداد ذاتی اش مطرح می شود.
همچنين س��کوت به مثاب��ه تنبيه وج��ود دارد -خودتنبيهی، به طور 
مث��ال در جنون هنرمندانی چون هولدرلين و آرتو- که نش��ان دادند 
سليم العقلی زياده از حد يک فرد ممکن است نتيجه ی تعدی وی به 
سرحدات پذيرفته شده ی آگاهی باشد؛ و البته تنبيه درشکل مجازات 
ني��ز وج��ود دارد )از سانس��ور و نابودی فيزيکی آث��ار هنری برای 
کيفردادن هنرمند گرفته تا تبعيد و زندانی کردن او(. اين مجازات ها به 
دست »جامعه« و به دليل ناهمرنگی روحی هنرمند با جماعت اعمال 

می شود و يا براي از بين بردن حساسيت هاي جمعي.
اما س��کوت نمی تواند دقيقا به معنای تجربه ی يک مخاطب وجود 
داش��ته باشد. سکوت مخاطب به معنای آگاه نبودن وي از محرک و 
يا ناتوانی اش در نشان دادن واکنش است. اما اين اتفاق نمی تواند در 
مورد مخاطب رخ دهد و يا به صورت برنامه ريزی شده به او القا شود. 
ناآگاهی از هرگونه محرک يا ناتوانی در پاس��خ دادن، فقط می تواند 
ناش��ی از حضور ناقص مخاطب يا بدفهمی واکنش های وی باش��د 
)تصور غلط و محدود از آنچه »پاس��خ مناسب« تلقی می شود(. اما 
تا زمانی که مخاطبان هنر موجودات صاحب ش��عور حاضر در يک 

موقعيت باشند، به هيچ وجه نمی توان عدم واکنش را متصور بود.
س��کوت به معنای دقيق کلمه نمی تواند به عنوان مش��خصه ی يک 
اثر هنری وجود داشته باش��د -حتی در آثاری مثل حاضرآماده های 

دوش��ان2 يا 4 دقيقه و 33 ثانيه ی کِيج3، که هنرمند در خلق اين آثار، 
به ش��يوه ای متظاهرانه، برای برآورده سازی معيارهای پذيرفته شده ی 
هنری، اقدامی بيش از قراردادن اشيا در يک گالری يا بردن گروه اجرا 
به روی صحنه ی کنس��رت، انجام نمی دهد. هيچ سطح خنثي، هيچ 
گفتمان خنثي، هيچ مضمون خنثي و هيچ فرم خنثي ای وجود ندارد. 
چيزی فق��ط در رابطه با چيزی ديگر می تواند خنثي باش��د )نيت؟ 
انتظار؟( سکوت به مثابه کيفيت اثر هنری فقط می تواند در مفهومی 
غير تحت الفظی وجود داش��ته باشد )به بيانی ديگر، اگر اثری اساسا 
ساکت بتواند وجود داشته باشد، سکوت آن اثر فقط يک عنصر در آن 
اثر است(. فرد به جای سکوت خام دستانه يا پرورده شده، حرکت های 
متنوع��ی را در جهت افق همواره دورش��ونده ی س��کوت می يابد 
-حرکت هاي��ی که بنا به تعريف نمی تواند حتی به طور تمام و کمال 
تکميل شود. نتيجه نوعی هنر است که بسياری از مردم آن را با واژگان 
تحقير آميزی چون کسالت بار، راکد، بی روح، و رام و مطيع توصيف 
می کنند. اما اين ويژگی های س��لبی در باف��ت )Context( نيت عينی 
)Objective Intention( هنرمند وجود دارد، که همواره قابل تش��خيص 
اس��ت. توجه به سکوت استعاری که به طور متعارف بر موضوعات 
ملال آور دلالت دارد )همان طور که در بيش��تر موضاعات هنر پاپ( 
و فرم های »مينيمال« که به نظر فاقد پژواک عاطفی هس��تند، فی نفسه 

انتخاب هاي��ی اغلب حيات بخش و جدي محس��وب مي ش��ون.
و س��رانجام حت��ی بدون القای ني��ات عينی به اثر هن��ری، حقيقتی 
 )Positivity( گريزناپذير درباره ی ادراک باقی می ماند و آن ايجابی بودن
کل تجربه در هرلحظه از آن است. جان کيج مي گويد »چيزی به اسم 
سکوت وجود ندارد، هميش��ه اتفاقی می افتد و صدا توليد می کند« 
)کيج توضيح می دهد چگونه حتی در يک اتاق جاذب صوت، وی 
حداقل می توانست دو صدا را بشنود: صدای ضربان قلب و حرکت 
خون در ش��ريان های سرش را(. به طور مشابه چيزی به اسم فضای 
خالی وجود ندارد. تا زمانی که چشم انسان به اطراف بنگرد هميشه 
چيزی برای ديدن هست. نگاه کردن به چيزی که »خالی« است هنوز 
نگاه کردن و ديدن چيزی است -حتی اگر اشباحِ برآمده از توهمات 
فردی باش��ند. برای درک پربودن، بايد شامه ی تيزی برای تشخيص 
تهی بودنی که آن پربودن را ش��کل می دهد داشت. و برعکس برای 
درياف��ت تهی بودگی بايد ديگر نواحی پيرامون را به مثابه فضای پر 
درک کرد. )در کتاب از ميان آينه ها، آليس به مغازه ای وارد می ش��ود 
»که به نظر پر از انواع و اقسام اشياء شگفت انگيز و مرموز است، اما 
عجيب ترين قسمت اين اس��ت که هر وقت آليس به هر طبقه نگاه 
می ان��دارد تا بفهمد دقيقا چه چيزی در آن طبقه اس��ت، آن طبقه ی 
خاص هميشه و بی استثنا خالی است، در حالی که تمام طبقات اطراف 

آن همچنان پر از اشيايی هستند که می توان در دست گرفت.«(
»س��کوت« هيچ گاه از دلالت بر ضد خويش بازنمی ايستد و حضور 
آن را همواره طلب می کند. درس��ت مثل اين ک��ه هرگز »بالا« بدون 
»پايين« يا »راس��ت« بدون »چپ« وجود ن��دارد. پس بايد به محيط 
پيرامونيِ صدا يا زبان به منظور تشخيص سکوت توجه کرد. سکوت 
نه تنه��ا در يک جهان پر از گفتار و صداهای ديگر وجود دارد، بلکه 
هر س��کوت معينی، هويت خود را همچون مدت زمانی که با صدا 
سوراخ س��وراخ ش��ده، به دس��ت می آورد. )بنابراين بخش عمده ی 
زيبايی حرف نزدن هارپو مارکس4، مرهون محاصره شدن او در بين 

حرافان ديوانه است.(
يک تهی حقيقی يا يک سکوت محض، چه به صورت مفهومی و چه 
در واقعيت ممکن نيست. به اين دليل که اثر هنری در جهانی مملو 
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به نظر می رسد كه بخش 
عمده ای از هنر معاصر 

از رهگذر اشتیاق به 
حذف مخاطب از هنر 

متحول شده است؛ 
اراده ی متهورانه ای كه 
اغلب خود را در قالب 

تلاشی برای حذف كلی 
»هنر« عیان می كند



از چيزهای ديگر وجود دارد، هنرمندی که س��کوت يا تهی را خلق 
می کند بايد اثری ديالکتيکی بيافريند: يک تهیِ پُر، خلائی غنابخش، 
سکوتی گويا يا طنين دار. سکوت، به طور گريزناپذير شکلی از سخن 
و عنص��ری در گفتگو باقی می ماند )در بس��ياری موارد، صورتی از 

شکايت يا کيفر خواست(.

5
برنامه های زيباشناختی برای کاهش راديکال ابزار و لوازم در هنر -که 
دربردارنده ی خواست نهايی برای کنارگذاشتن خود هنر نيز هست- 
نمی تواند در وجه آشکار، به صورتی غير ديالکتيکی تلقی شود. اين 
برنامه ها نه خط مشی های مستمری برای هنرمندان هستند و نه صرفا 
ژست های خصمانه ای در برابر مخاطبان. سکوت و آرمان های متحد 
ب��ا آن )مثل پوچی، تنزل، »درجه ی صف��ر«( مفاهيم مرزی به همراه 
مجموعه ی پيچيده يی از کارکردها هستند؛ و اصطلاحاتی بنيادين در 

بلاغت )Rhetoric( فرهنگی و معنوی خاص.
توصيف سکوت به مثابه يک اصطلاح بلاغی را به هيچ وجه نبايد به 
معنای تحقير اين بلاغت همچون امری جعلی يا فريبکارانه دانست. 
حقيقت اس��طوره ها هرگز حقيقتي برابر اصل نيس��ت. اسطوره های 
هنر معاصر فقط در چارچوب تنوع و ثمربخشی کارکردی شان قابل 

ارزيابی هستند.
به عقيده ی من، اس��طوره های س��کوت و تهی بودن تقريبا همان قدر 
حيات بخش و کارآمدند که يافتن اسطوره های ساخته و پرداخته شده 
در زمانه ای »غير اخلاقی« -زمانه ای که الزاما واقعيت های روانی »غير 
اخلاق��ی«، نيروی لازم برای اکثر آث��ار برترش را فراهم می آورد. در 

عين حال، نمی توان منکر حالت رقت انگيز اين اساطير شد.
اي��ن رقت انگيزی، برآمده از اين واقعيت اس��ت که آرمان س��کوت 
ضرورتا فقط دو نوع پيش روی ارزش��مند را برمی تابد: يا توس��ل به 
ان��کار مطلق نفس )ب��ه مثابه هنر( يا کاربس��ت صورت هايی که به 

شيوه ای استادانه و متهورانه ناسازگار و از هم گسيخته اند.

6
هنر زمانه ی ما هنری پرسروصدا با اشتياقی بسيار به سکوت است.

نهيليس��می دلربا و عش��وه گر، حتی ش��ادان. وضعيت��ی که هنرمند 
ضرورت سکوت را درک می کند، اما به هر حال به حرف زدن ادامه 
می دهد. هنرمند با کشف اينکه کسی چيزی برای گفتن ندارد در پی 

يافتن راهی برای گفتن اين وضعيت برمی آيد. 
بک��ت آرزو می کند که هنر از تمام ط��رح و برنامه های اضافی خود 
برای برهم زدن نظم امور در »س��احتی از امکانات« چشم بپوشد، و 
آرزو می کند که هنر »خسته از تمام دلاوری هايش«، خسته از تظاهر 
به توانابودن، خس��ته از کمی بهتر انج��ام دادن همان امور قديمی، و 
خس��ته از پيش راندن در جاده ای ملال آور خلوت گزيند. جايگزين 
اين امکان، هنری است که می گويد: »چيزی برای گفتن وجود ندارد، 
چيزی که با گفتن آن به بيان آيد، چيزی که بتوان از آن گفت، قدرتی 
ه��م برای گفتن وجود ندارد، ميلی نيز به گفتن نيس��ت، با اين همه 
اجبار به گفتن هنوز وجود دارد.« اين اجبار از کجا ناشی می شود؟ به 
نظر می رسد زيبايی شناسی محض آرزوی مرگ، اين آرزو را به امری 

ناگزير حياتی بدل می کند.
آپولين��ر می گويد: »ميانه ی تنهايی ها خالی حرکاتم را رقصيدم )مگر 
نه آن که رقص پرش��ورترين ژست هاست(«. اما اين نيز ژستی است 

که او می گيرد.

از آنج��ا که هنرمند نمی تواند س��کوت را در معنای تحت الفظی آن 
ب��ه کار بندد و همچنان هنرمند بماند، آنچه احکام بلاغی س��کوت 
به تلويح پيش می نهد از اين قرار اس��ت: پی گيری قاطعانه ی هنر اما 
موذيانه تر از قبل؛ يک ش��يوه آن است که برتون با مفهوم »حاشيه ی 
آزاد« پيش می نهد. به هنرمند توصيه می شود که خود را وقف پرکردن 
حاش��يه های فضای هنر کند و فضاهای مرکزی هدف گذاری شده ی 
پرکاربرد را رها کند. هنر در اين حالت دچار محروميت و کم خوني 
می شود. همان طور که »س��ينمای کم خون« )Anemic Cinema( عنوان 
تنها تجربه ی فيلم س��ازی دوش��ان، اثری مربوط به دوره ی 1924-
1926، اين موضع را نش��ان می دهد. بکت انگاره ی »نقاش��ی فقير« 
را پيش می نهد: نقاش��ی ک��ه »کاملا بيهوده و بی اثر اس��ت و قادر به 
ارائه ی هيچ تصويری از هيچ نوعی نيست«. يکی از بيانيه های جرزی 
گروتس��کی برای آزمايشگاه تئاترش در هلند، با اين عنوان معروف 
است »تضرع و لابه برای تئاتری فقير«. اما اين طرح و برنامه ها برای 
فقر و فاقه ی هنر نبايد به س��ادگی همچون هشدارهايی ارعاب آور 
برای مخاطبان ارزيابی شود، بلکه بايد به آن ها همچون استراتژی هايی 
در جه��ت ارتقای تجرب��ه ی مخاطب نگاه کرد. مفاهيم س��کوت، 
تهی بودگ��ی و تنزلْ تجويزی تازه برای نگاه ک��ردن، گوش دادن و... 
است -به طور خاص تر تجويزی برای داشتن تجربه ای بی واسطه تر 
و حسی تر از هنر و يا برای مواجه با اثر هنری به شيوه ای آگاهانه تر 

و مفهومی تر.

7
برای هنری که افق ديدش سکوت است، بررسی رابطه ی بين حکم 
به کاهش ابزار و لوازم در هنر و استعداد توجه کردن امری ضروری 
اس��ت. از اين جهت، هنر در يکی از سويه های خود تکنيکی است 
برای متمرکزکردن توجه و آموزش دادن مهارت های توجه کردن )اين 
ويژگی مختص هنر نيست، کل محيط انسانی می تواند به اين شيوه 
توضيح داده ش��ود، يعنی به مثابه ابزاری آموزش��ی -اما بی شک اين 
ويژگیِ خاص و فشرده ی آثار هنری است(. تاريخ هنرهای تجسمی، 
تاريخ کشف و منظم سازيِ مجموعه ای از اشياء است که با دست و 
دل بازی به آن ها توجه شده است. می توان به طور دقيق و منظم معلوم 
کرد که هنر چگونه نگاه خود را بر محيط ما حرکت می دهد، اشياء 
را نام گذاری می کند و از ميان چيزها دس��ت به گزينش های محدود 
می زند، گرينش هايی که در قدم بعد، مردم را از اهميت، لذت بخشی، 
و هويت های پيچيده شان آگاه می کند. )اسکار وايلد می گويد، مردم 
»مِه« را تا پيش از اينکه برخی ش��اعران و نقاش��ان در قرن نوزدهم 
چگونگ��ی ديدن آن را به آن ها آم��وزش دهند، نمی ديدند. به همين 
ترتيب بی ش��ک هيچ ک��س متوجه گونه گونی و ظراي��ف فراوان در 

چهره ی انسان تا پيش از دوره ی فيلم های سينمايی نشده است(.
به هر حال به نظر می رسد وظيفه ی هنرمند به سادگی اين است که 
افق های جديدی را بگشايد و ابژه های جديدی را در معرض توجه 
قرار دهد. اين وظيفه هنوز هم مورد تأييد است، اما وضعيتی پيچيده 
و دشوار يافته است. استعداد ناب توجه کردن مورد ترديد قرار گرفته 
و تحت انقياد معيارهای سخت گيرانه تری درآمده است. طبق گفته ی 
ياس��پر جونز »امروزه ديدن واضح هر چيزی اتفاقی بزرگ است، به 

اين دليل که ما ديگر هيچ چيز را به وضوح نمی بينيم«.
شايد کيفيت توجهی که نثار چيزها می کنيم زمانی بهتر )کم تر آلوده 
و کم تر پريش��ان و آشفته( شود که چيزهای کمتری به ما ارائه شود. 
انسان مجهز به هنر فقيرشده و تزکيه شده با سکوت، می تواند آغاز به 
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هنر زمانه ی ما هنری 
پرسروصدا با اشتیاقی 
بسیار به سكوت است



فراگذشتن ازگزينشی بودن يأس آور توجه و نيز اعوجاج های ناگزير 
آن از تجربه کند. در ش��کلی آرمانی، انسان بايد بتواند به هر چيزی 

توجه کند.
حرکت هنر به سمت کمتر و کمتر است اما »کمتر« هرگز برتری طلبیِ 

متظاهرانه ای مثل »بيشتر« برای خود قائل نيست.
در پرتو اين اسطوره، که هدف هنر را تبديل شدن به »تجربه ای مطلق« 
می داند، طلب کردن توجه مطلق، و نيز استراتژی های فقيرسازی و تنزل، 
دلالت بر جاه طلبی های پرشورتری می کنندکه هنر می تواند برگزيند. 
در پش��ت آنچه به نظر فروتنی زاهدانه می آيد، اگر نگوييم سترونيِ 
واقع��ی، می توان کفرگويی پرحرارت اين دنيايی را تش��خيص داد: 

آرزوی دستيابی به آگاهی محض، غيرگزينشی و نامحدود از خدا.

8
به نظر، زبان اس��تعاره ای ممتاز برای بي��ان خصيصه ی ميانجی بودن 
محصول هنری و اثر هنری اس��ت. از يک سو، گفتار هم ميانجی ای 
غير مادی )در مقايس��ه با تصاوير( و هم کنشی انسانی با سهمی به 
ظاهر اساسی در طرح استعلا و فراروی از احتمالات و تعينات است. 
)واژه ها هويت هايی انتزاعی هس��تند که تنها تا حدودی می توانند به 
موجوديت های عينی ارجاع دهند(. و از س��ويی ديگر، زبان در ميان 
مواد ديگری که هنر با آن ها خلق می شود، ناخالص ترين، آلوده ترين 

و از توان افتاده ترين است.
اين مش��خصه ی دوگانه ی زب��ان -تجرد و 
»هبوط« در تاريخ- را می توان همچون عالم 
صغيری برای بيان آزردگی هنرهای معاصر 
به طور کلی دانس��ت. هنر مدت هاست در 
معبرهای پيچاپيچی از طرح استعلا گرفتار 
شده است که تصور بازگرداندش بدون يک 
انقلاب فرهنگی بنيادين و طاقت فرسا دور 

از ذهن است.
ب��ا اين وجود، هم زمان هن��ر در جزر و مدّ 
تضعيف کننده ی آنچه روزگاری حد اعلای 
دس��تاوردهای تفک��ر اروپايی ب��وده، يعنی 
آگاهی تاريخی س��کولار، ب��ه زانو در آمده 
اس��ت. در کمی بيش از دو قرن، آگاهی از 
تاريخ، خ��ود را از ليبراس��يون، درهای باز 
و روش��نگری ستايش ش��ده، به بار سنگين 
و تحمل ناپذي��ر خودآگاه��ی تغيير ش��کل 
داده اس��ت. برای هنرمند نوشتن حتی يک 
کلمه )يا ترس��يم ي��ک تصوير ي��ا گرفتن 
هر نوع ژس��تی( که چي��زی را به خاطرش 
نياورد غير ممکن است. تا بدين جا، اجتماع 
و تاريخي��ت اب��زار هنرمن��د در واقعي��ت 
مس��لم بيناذهنيتی نهفته اس��ت: هر فردی 
Being-In-A-( هس��تی-در-جهان  ي��ک 
World( اس��ت. اما طرفه آنکه اين وضعيت 
طبيعی ام��ور )به وي��ژه در هنرهايی که از 
زبان اس��تفاده می کنند( همچون مس��ئله ای 
عجي��ب و خارق الع��اده تلقی می ش��وند.

نيچه می گويد: »برتری ما اين است: زندگی 
در عص��ر مقايس��ه، م��ا می تواني��م طوری 

همه چي��ز را به اثبات برس��انيم که پيش از اين هرگ��ز اتفاق نيفتاده 
است«. بنابراين »ما به ش��يوه ای متفاوت لذت می بريم و به شيوه ای 
متفاوت رنج می کشيم: کنش غريزی ما مقايسه کردن تعداد بيشماری 

از چيزهاست.«
زبان نه فقط به مثابه امری به اشتراک گذارده شده، بلکه به مثابه امری 
فاسدشده و نيز تنزل يافته به دليل انباشتگی تاريخی، تجربه می شود. 
بنابراين برای هر هنرمند آگاهی، خلق يک اثر به معنای درگيرشدن 
با دوحوزه ی متعارض معنا و روابط آن هاس��ت: يکی معنای مد نظر 
خود هنرمند است )يا فقدان آن(، و ديگری مجموعه ای از معناهای 
ثانوی اس��ت که هم زبان هنرمند را گس��ترش می دهند و هم آن را 
تحديد می کنند، و اعتبارش را ب��ه مخاطره می اندازند و آن را آلوده 
می کنند. هنرمند با انتخاب از بين اين دو جايگزين ذاتا محدودکننده، 
به پايان مي رس��د. او مجبور می ش��ود يا موضع بندگی را برگزيند يا 
موضع گستاخی را، يعنی يا تملق مخاطب را بگويد و به آن ها چيزی 
را ک��ه خود می دانند ارائه دهد يا با گس��تاخی و بی پروايی در برابر 

مخاطب قد علم کند و اثری ارائه دهد که آن ها نمی خواهند.
 بنابراين هنر مدرن در خودبيگانگی تمام عياری که آگاهی تاريخی 
مس��ببش بوده منتقل می ش��ود. هر آنچه هنرمند انج��ام می دهد در 
راس��تای )معمولا آگاهانه( چيزی ديگر اس��ت که ب��ه تازگی انجام 
ش��ده، و همين امر هنرمند را در اضط��رار بازبينی مداوم موقعيتش 
قرار می دهد؛ بازبينی جايگاهش در ميان اخلاف خود و معاصرانش. 
هنرمند به جبران اين بردگی خفت بار برای 
تاريخ، خود را در رويای هنری يکسر ضد 
تاريخی و بنابراين ازخودبيگانه نش��ده غرق 

می کند.

9
هنری که »س��اکت« اس��ت رهيافت��ی را به 
اين چش��م انداز ضد تاريخی و خيالی بنيان 

می گذارد.
تفاوت بين »نگاه کردن« و »خيره شدن« را در 
نظر آوريد. يک نگاه )دس��ت کم تا حدی( 
اختياری اس��ت؛ همچنين متحرک است، با 
تغيير کانون های تمرکزش بر اشياء جذاب 
يا کس��الت آور، فراز و ف��رود می يابد. نگاه 
خيره ضرورتا اجب��ار را در خود دارد. نگاه 
خيره نگاهی اس��ت ثاب��ت، تنظيم ناپذير و 

خشک.
هنر سنتی دعوت به نگاه می کند. هنری که 
ساکت است نگاه خيره را پديد می آورد. در 
هنر ساکت، )دست کم در اصول( خلاصی 
از توجه ميسر نيس��ت، زيرا هرگز، به طور 
کلی، اين هن��ر خودنما نبوده اس��ت. نگاه 
خيره، ش��ايد همان قدر که از تاريخ فاصله 

دارد به ابديت نزديک است.

10
س��کوت اس��تعاره ای اس��ت از يک رويای 
پال��وده و بی مداخل��ه ک��ه در آن می توان به 
نظاره ی ش��کل گيری آثاری نشست که در 
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امروزه دیدن واضح هر 
چیزی اتفاقی بزرگ 

است، به این دلیل كه 
ما دیگر هیچ چیز را به 

وضوح نمی بینیم



برابر ديده ش��دن بی تفاوتند، و در تماميت ذاتيشان نقض ناپذير، حتی 
در زير نگاه موش��کافانه انسانی. رهيافت تماش��اگر به هنر می تواند 
مانن��د نگاه کردن وی به يک چش��م انداز باش��د. يک چش��م انداز از 
تماش��اگر طل��ب »تفاهم« نمی کن��د، حضور معنابخ��ش وی را نيز 
تقاض��ا نمی کند و نگرانی ه��ا و همدری هايش را ه��م نمی خواهد؛ 
در ع��وض غي��اب وی را می طلب��د، غيابی که نتواند ب��ه آن چيزی 
بيفزاي��د. تعمق و تماش��ا، در بيانی مطلق، متضم��ن فراموش کردن 
خود از س��وی تماش��اگر اس��ت: اب��ژه ای ک��ه ارزش تعم��ق دارد 

ابژه ای اس��ت که به طور مؤثر سوژه ی شناس��ا را از ميان می برد.
اش��باع آرمان��ی اث��ر وقت��ی به ص��ورت آرمانی اش��باع اس��ت که 
مخاط��ب نتواند چيزی بر آن بيافزاي��د. اين وضعيت تنها با رابطه ی 
زيبايی ش��ناختی با طبيعت مقايس��ه پذير اس��ت، رابطه ای که بخش 
بزرگی از هنر معاصر با کاربست استراتژی های مختلفِ تهی سازی، 
تنزل، تفردزدايی و ضد منطقی بودن سودای آن را در سر دارد. به طور 
کلی، بهتر است مخاطب حتی فکر خود را نيز در اثر دخالت ندهد. 
تمام اشياء در ذهن حضوری کامل دارند. شايد اين همان چيزيست 

که کيج به آن اشاره می کند، وی بعد از 
اينکه توضيح می دهد »چيزی به اسم 
سکوت وجود ندارد زيرا هميشه اتفاق 
می افت��د که صدا توليد کند«، می گويد 
»هيچ کس نمی تواند به محض شروع 
به گوش دادنی واقعی، در ذهن فکری 

داشته باشد.«
اش��باع )کافی بودن( -يعن��ی دريافت 
تمام فضاها به مثابه فضاهای پرشده، 
تا جايی که انديشه امکان ورود نيابد- 
به معن��ای نفوذناپذي��ری و تيرگی و 
ابهام اس��ت. از منظر فرد، ساکت شدن 
يعنی مبهم شدن برای ديگری؛ سکوت 
ديگری گس��تره ای از احتم��الات را 
در پي��ش روی تفس��ير آن س��کوت 

می گشايد.
ش��يوه هايی که اي��ن ابه��ام و تيرگی، 
اضطراب، ي��ا س��رگيجه ی روحی را 
سبب می شود؛ مضمون فيلم پرسونای 
برگم��ان اس��ت. اين مضم��ون با دو 

خصيصه ی اصلی بنيادين تقويت می شود، و از مخاطب دعوت می شود 
تا سکوت عمدی بازيگر زن را دريابد. زن با انتخاب سکوت همچون 
تصميمی مرتبط به خود وی، گويا آن را شيوه ای برای شکل بخشی به 
تمنای خلوص اخلاقی می داند. اما همچنين اين سکوت به مثابه رفتار، 
ابزار قدرت اس��ت، و نوعی ساديسم، موقعيتی در اصل نقض ناپذير 
از اس��تقامت که پرستار را آلت دست قرارمی دهد و مغلوب می کند. 

پرس��تاری که موظف به کشيدن بار س��نگين سخن گفتن است.
اما امکان دريافت تيرگی )ناشفافيت( به صورتی ايجابی نيز همواره 
)Grecian Urn( محتمل است. از نظر کيتس، س��کوت گلدان يوناني
جايگاهی اس��ت برای قدرت گرفتن روحی: آهنگ های شنيده نشده 
ت��داوم می يابن��د، در حاليکه آن آوازهايی که با »گوش جس��مانی« 
شنيده شده اند همه نابود و فنا می شوند. سکوت با زمان متوقف شده 
)»زمان آهسته شده«( برابر می ش��ود. می توان تا ابد به گلدان يوناني 
خيره شد. ابديت در بحث از شعر کيتس، تنها تکانه ی جذاب برای 

انديش��ه ورزی اس��ت و موقعيتی بی نظير و يکه برای متوقف کردن 
فعاليت های ذهن را به ما پيش��کش می کند، فعاليت هايی که چيزی 
نيستند جز پرسش هايی بی انتها و بی جواب. )»سکوت کرک های فکر 
را خوار می کند، همچون کس��وتی برای جاودانگ��ی«( تا جايی که 
می توان به تعادل غايیِ انديش��ه دست يافت )»زيبايی حقيقت است، 
حقيقت زيبايی اس��ت«( يعنی وضعيتی که مطلقا »تهی« است و نيز 
يکسر پر. شعر کيتز به شيوه ای کاملا منطقی به گزاره ای ختم می شود 
که، برای کسی که بحث را دنبال نکرده، به نظر حکمتی پوچ يا سخنی 
پيش پا افتاده می آيد. زمان يا تاريخْ ميانجیِ تفکر متعين و انضمامی 
می شود. س��کوتْ ابديت خود را برای تفکری فراسوی تفکر آماده 
می کند، تفکری که بايد از چش��م انداز تفکر س��نتی و کاربست های 
آش��نای ذهن، همچون امري بي شباهت به تفکر، برآيد. اگر چه اين 

می تواند نشانه ای برای ظهور تفکری نو و »دشوار« باشد.

11
در پش��ت تمنای سکوت، اش��تياق برای حسن سابقه ای فرهنگی و 
ادراک��ی ش��عله می کش��د، و دفاع از 
سکوت در قرائت بيشتر بلندپروازانه 
و برانگيزاننده اش، طرحی اسطوره ای 
پيش می کش��د.  را  مطل��ق  آزادی  از 
آنچ��ه در اين طرح تصوير می ش��ود، 
چيزی نيس��ت جز رهاي��ی هنرمند از 
خويش��تن، رهايی هن��ر از اثر متعين 
هن��ری، رهايی هن��ر از تاريخ، رهايی 
از  ذه��ن  رهاي��ی  و  م��اده،  از  روح 

محدوديت های انطباعی و انتزاعی.
آنچ��ه اکنون تنه��ا ش��ماری از مردم 
می دانن��د اين اس��ت که ش��يوه های 
انديش��ه ورزی وج��ود دارد که هنوز 
درباره ی آن چيزی نمی دانيم. هيچ چيز 
نمی تواند مهم تر يا ارزشمندتر از اين 
دانش باش��د، هرچند دانش��ی اس��ت 
ک��ه هنوز متولد نش��ده اس��ت. حس 
ض��رورت و بي ق��راري روحي که از 
فرونمی نشيند.  برمی خيزد،  دانش  اين 
بی شک، بخشی از اين نيرو در تن هنر 
راديکال اين قرن جاری شده است. هنر با دفاع خود از سکوت، تنزل 
و غيره، به تخطی از خويش برمی خيزد و با تبديل خود به نوعی هنر 
خود-تدبير، و با افسون و عزايم خوانی، جهد می کند تا به زايش اين 

شيوه های جديد تفکر مدد رساند.
سکوت استراتژی ای است برای تبديل ارزش هنر، هنر خود پيش گام 
تبديل ارزش راديکال پيش بينی پذير، از ارزش های انسانی است. اما 
کاميابی اين اس��تراتژی را بايد در معنای دست کشيدن نهايی از هنر 

دانست يا دست کم پذيرفتن تغييراتی بنيادين. 
سکوت يک رسالت است، رسالتی که کنش های هنرمند را می توان 

همچون تلاشی در جهت تحقق يا الغای آن فهميد.
همان طور که زبان هميشه تعالی خود را در سکوت می يابد، سکوت 

نيز تعالی خود را در گفتاری فراسوی سکوت می يابد.
ام��ا اگ��ر هنرمند اين حقيق��ت را بداند تمام اين جس��ارت و تهور 

نمی تواند به عملی رسوا بدل شود؟
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12
بنا به نقل قولی مشهور »هر چيزی که اساسا بتواند به انديشه در آيد، 
می تواند به وضوح انديش��يده شود. چيزی که که اساسا بتواند گفته 
شود، می تواند به وضوح نيز گفته شود. اما هرچيزی که می تواند به 

انديشه درآيد، نمی تواند گفته شود.«
توجه کنيد که ويتگنش��تاين با اجتناب سختگيرانه اش از درافتادن به 
موضوعات روانکاوانه، نمی پرس��د چرا، چه وقت، و در چه شرايطی 
ممکن است کسی بخواهد »هرچيزی که می تواند به انديشه در آيد« 
را بيان کند )حتی اگر می توانست(، يا حتی »هر چيزی که می تواند 

گفته شود« را بيان کند )چه به وضوح و چه ناواضح(.

13
در برابر هر آنچه گفته می ش��ود، همواره می توان پرسيد: چرا؟ )مثلا 

چرا بايد اين را می گفتم؟ و چرا بايد علی الاصول چيزی را گفت؟(
به اين مضمون بايد اين برنهاد را نيز اضافه کنم که در بيانی مطلق هيچ چيز 
از آنچه گفته می ش��ود حقيقت نيست. )هرچند، چيزی که می تواند 

حقيقت باش��د، چيزی است که هرگز کس��ی نمی تواند بگويد(.
با وجود اين، چيزهايی که بيان می شوند گاهی می توانند مفيد باشند 
-منظور اغلب همان گفته هايی اس��ت که به ط��ور معمول افراد آن 
را صحي��ح ارزياب��ی می کنند و يا همان حرف هايی که با نظرش��ان 
هم خوان��ی دارد. گفت��ار، در ميان بس��ياری از کاربردهای ديگرش، 
می تواند روشنگری کند، آرامش بخشد، گيج و آشفته کند، شادمانی 
دهد، متأثر کند، دش��منی برانگيزد، ش��يون کند، خيره سازد، و جان 
بخش��د. در حالی ک��ه زبان به تناوب ب��رای برانگيختن کنش به کار 
م��ی رود، برخی اظهارات زبانی )خواه نوش��تاری، خواه ش��فاهی( 
در بافت های موقعيت مدار فی نفس��ه به معنای انجام عمل هس��تند 
)قول دادن، قسم خوردن، به ارث گذاشتن(. و اما کاربرد ديگر گفتار، 
که متداول تر از کارکرد برانگيختن کنش اس��ت آن اس��ت که سخنْ 
سخن بيش��تری را بر می انگيزد. اما همچنين گفتار می تواند ساکت 
کند. اين در واقع همان کارکردی اس��ت که بايد داش��ته باشد. بدون 
حضور قطب سکوت کل نظام زبان ناکام می ماند. و سکوت -مانند 
گفتار- فراسوی کارکردهای عام اش به مثابه وجه متضاد ديالکتيکی 
گفتار، از کارکردهای خاص تری و نيز از کارکردهايی کمتر ضروری 

برخوردار است. 
يکی از کارکردهای س��کوت تصديق غياب يا طرد تفکر است. اين 
کارکردِ س��کوت اغلب همچون ي��ک روند محاکاتی يا جادويی در 
روابط سرکوبگر اجتماعی به کار بسته می شود؛ مانند قواعد مربوط به 
سخن گفتن با مقامات ارشد در نظم يسوعی و يا در انضباط کشاندن 
ک��ودکان. )اين وضعيت نبايد با اجرای مق��ررات خاص صومعه ها 
و زندگی رهبانی، مثل مقررات تراپيس��ت ها5 اش��تباه ش��ود، يعنی 
وضعيت هايی که در آن س��کوت هم کنش��ی زيبايی شناختی و هم 

شاهدی بر شرايط به طور کامل»پربودن« است.
کارگرد ديگر س��کوت، که ظاه��را در تضاد با کارکرد اول اس��ت، 
تصديق به کمال رس��يدن تفکر است)کارل ياس��پرس: »آن کس که 
پاس��خ نهايی را مي داند، ديگر نمی تواند با ديگران سخن بگويد، تا 
جاي��ی که ارتباط��ات واقعی را به خاطر آنچه ب��دان باور دارد ترک 

می کند«(.
وکارکرد ديگر س��کوت، فراهم آوردن فرصت برای ادامه ی تفکر يا 
ژرف ش��دن در آن است. به نحوی چش��م گير، گفتار خاتمه دادن به 

تفکر است )نگاه کنيد به جسارت نقد، که در آن به نظر راهی برای 
منتقد در عدم تصريح به اينکه يک هنرمند مش��خص چنين يا چنان 
اس��ت، وجود ندارد(. اما تا زمانی که کسی تصميم به پايان دادن يک 
موضوع نگرفته، آن موضع خاتمه نيافته تلقی می ش��ود. اين به ظاهر 
عقلانيت نهفته در پش��ت تجارب داوطلبانه ی سکوت و نيز عنصر 
خ��رد در س��کوت هنرس��تيزانه و عمدتا س��لطه گرانه ی روانکاوان 
وفادار به فرويد، هرچند در شکلی ديگر، همان چيزيست که برخی 
قهرمانان معنوی معاصر، مانند باکمينستر فولر، به آن پايبندند. سکوت 

چيزها را »گشوده« نگاه می دارد.
و کاربرد ديگر س��کوت، آراستن گفتار به حداکثر انسجام يا جديت 
و يا کمک به آن در به دست آوردن اين معيارهاست. همه اين تجربه 
را آزموده ان��د ک��ه چگونه وقتی گفتار را با س��کوت های طولانی تر 
می آرايند، کلام وزن بيش��تری می يابد و واژه ها واضح تر می ش��وند. 
و ي��ا چه طور هنگام��ی که کمتر حرف می زنيم، حضور جس��مانی 
ديگری را در فضايی که در آن قرارگرفته ايم، بيشتر متوجه می شويم. 
س��کوت »گفتار ضعيف« را متزلزل می کند، و اي��ن کار را از طريق 
گفتار منقطع به انجام می رساند -گفتار منقطع، گفتاری گسسته از بدن 
اس��ت )و بنابراين گسسته از احساس(، گفتاری است که به شيوه ای 
يکپارچه از حضور حسی و فرديت عينی گوينده و موقعيت ويژه ی 
زبانِ کاربردی متأثر نمی ش��ود. گفتار رهاشده از تخته پاره ی تن، تباه 
می شود. کلامی می شود ساختگی، پوچ، ناشريف و بی وزن. سکوت 
می تواند اين تمايل را پس براند، مهار س��ازد و يا بی اثر کند. سکوت 
می توان��د زبان را متعادل کند، بر آن نظارت کند و حتی هنگامی که 

زبان نامعتبر می شود به اصلاحش برآيد.
با برش��مردن اين مخاطرات که متوجه اعتبار و اصالت زبان اس��ت، 
)و ب��ه خصوصيت هيچ گزاره ی مجزا و يا حتی گروهی از گزاره ها 
وابسته نيست، اما در ارتباط با گوينده، سخن و موقعيت قرار دارد(، 
برنامه ی نظری پيشنهادی ويتگنشتاين، يعنی گفتن واضح »هرچيزی 
که می تواند گفته ش��ود«، به طرز وحشتناکی بغرنج می شود. )انسان 
بايد چقدر زمان برای واضح س��خن گفتن در اختيار داشته باشد؟ آيا 
بايد س��رعت سخن گفتن را بيشتر کرد؟(. جهان فرضی فيلسوف از 
گفتار واضح )که سکوت در آن حکم »جايی که کسی نتواند حرف 
بزند« را دارد( برای يک اخلاق گرا، يا يک روانکاو همچون کابوس 
خواهد بود -دس��ت کم جهانی است که هيچ کس نبايد فارغ البال در 
آن قدم گذارد. آيا کس��ی هست که بخواهد »هر چيزی که می تواند 
گفته شود« را بگويد؟ پاسخ محتمل روانکاوی به نظر منفی است. اما 
بله نيز پاس��خی محتمل است، به مثابه آرمان در حال طلوع فرهنگ 
مدرن. آيا گفتن هرچيزی که می تواند گفته ش��ود، آن چيزی نيست 
که امروز بسياری از مردم می خواهند؟ اما اين غايت نمی تواند بدون 
درافتادن به دام تناقضات درونی برآورده شود. مردم تا اندازه ای ملهم 
از همه گير شدن آرمان های روان درمانی، در آرزوی گفتن هر »چيزی« 
هس��تند )به عنوان نتيجه ای ديگر، اين امر س��بب می شود که تزلزل 
بيشتر تمايز ها بين امر خصوصی و عمومی، و اطلاعات و اسرار ادامه 
يابد( اما در جهانی با جمعيتی بيش از حد که با ارتباطات الکترونيکیِ 
فراگير به هم مرتبط شده و در آن سفرهای هوايی با سرعت مافوق 
تصور انجام می ش��ود، همسان شدن با اين سرعت و خشونت برای 
فرد طبيعیِ سالم اس��ت، بدون ضربه ی روحی ممکن نيست؛ مردم 
همچنين از تکثير بيشتروبيشتر گفتار و تصاوير در عذابند. اين عوامل 
مختلف، از جمله تولي��دات تکنولوژی و توزيع تقريبا جهانی زبان 
چاپ��ی و گفت��اری و نيز تصاوير، )از خبر ت��ا محصولات هنری( و 
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انسان مجهز به هنرِ 
پالایش یافته با سكوت، 

می تواند آغاز به فراروی 
ازگزینشی بودن یأس آور 
توجه و نیز اعوجاج های 
ناگزیرش از تجربه كند. 
در شكلی آرمانی، انسان 

باید بتواند به هرچیزی 
توجه كند



فساد و تباهی زبان عمومی در قلمرو سياست، تبليغات و سرگرمی، 
سبب بی مقدارش��دن زبان به خصوص در ميان افراد تحصيل کرده تر 
در جامعه ای که جامعه شناس��ان آن را »جامعه ی ت��وده وار مدرن«35 
می نامند، ش��ده اس��ت. )بر خلاف اس��تدلال مک لوهان معتقدم که 
بی مقدارش��دن قدرت و اعتبار تصاوير به گونه ای اتفاق افتاده است 
که از آنچه که زبان را متأثر ساخته دست کمی ندارد و حتی ضرورتا 
مشابه همان روند است(. هنگامی که اعتبار )پرستيژ( زبان افول کند، 

سکوت سربلند می کند.
در اين بخش به بافت جامعه ش��ناختی ناهمگون معاصر در رابطه با 
زبان، گريزی کوتاه می زنم. البته موضوع عميق تر از آن چيزی است 
که در اين مختصر مطرح می ش��ود. افزون بر لحاظ کردن مؤلفه های 
خاص جامعه شناختی، بازتشخيص عملکرد چيزی شبيه نارضايتی 
دائمی از زبان نيز ضروريس��ت؛ نارضايتی ای که در هر تمدن بزرگ 
چه در غرب چه در شرق، هرگاه انديشه ورزی تا حد مشخصی اوج 
گرفته و به نظم سترگي از پيچيدگی و نيز جديت معنوی دست يافته، 

به وضوح صورتبندی شده است. 
 به طور سنتی، طغيان و سرکشی زبان در قالب واژه های مذهبی، و نيز 
از طريق ذات مطلق واژه هايی مثل »مقدس« و »دنيايی«، »انس��انی« و 
»الهی« شکل گرفته است. به ويژه، رد پای معضلات و استراتژی های 
هنر را بايد در شاخه ی تندروی سنت باطنی گری يافت. )نگاه کنيد به 
متون مسيحی: الهيات عرفانی دينوسيوس آريوپاگيت، ابرهای جهالت 
از نوبس��نده ای ناشناس، تأليفات ژاکوب بوهم و مايستر اکهارت؛ و 
مشابه آن در متون ذن و تائوئيسم و نيز در مکتوبات صوفيان(. سنت 
باطنی گ��ری همواره بنا به عبارت نورمن براون از »ويژگی روان نژند 
زبان« آگاه بوده اس��ت. )بوهم می گويد زب��ان تکلم حضرت آدم از 
تمام زبان های شناخته ش��ده متفاوت اس��ت. وی اين زبان را »گفتار 
حسی مدار« می نامد؛ که در واقع ابزار بيانی بی واسطه ی حواس است، 
و هماهنگ با موجوداتی که بخشی لاينفک از طبيعت حسی هستند 
-يعنی زبانی که انس��ان و تمام جان��وران به کار می بندند به جز آن ها 
ک��ه بيمارند. اي��ن زبان، که بوهم آن را تنه��ا »زبان طبيعی« می نامد، 
زبانی رها از کژتابی و توهم اس��ت، که زبان انس��ان در رجعتش به 
بهش��ت خواهد بود(. اما در زمان ما، درخش��ان ترين پيشرفت ها در 
چنين افکاری، از سوی هنرمندان بوده است )و برخی روان درمانان(، 

نه از سوی ميراث خواران بزدل سنت های مذهبی. 
هنرمند در ابراز تنفری آش��کار از آنچه محتوم به حيات س��ترون و 
مطلق انگار ذهنی معمولی اس��ت ، اش��تياق خ��ود را برای بازنگری 
زبان اعلام می کن��د. بخش عمده ای از هنر معاصر از رهگذر همين 
طلب کردن آگاهی که از آلودگی های زبان تزکيه ش��ده به جنبش در 
آمده است، و در برخی قرائت ها، پالوده شده از کژتابی های حاصل از 
دريافت جهان، تنها از راه اصطلاحات زبان قراردادی، )در مفهومی 
تحقيرآمي��زْ عقلانی يا منطقی هم گفته می ش��ود( تحرکش را افزون 
کرده. هنر خ��ود بدل به نوعی تخطی واژگون می ش��ود، که در پی 
بازکردن بندهای عادت های بی روح، و حرافی های ايستا از دست و 

پای آگاهی و پيش نهادن الگوهايی برای گفتار حس مدار است.
به هرروی، از زمانی که هنرْ مس��ئله ی زبان را از گفتمان مذهبی به 
ارث برده، ميزان نارضايتی اش افزون ش��ده اس��ت. مسئله فقط اين 
نيست که س��رانجام کلام در خدمت عالی ترين اهداف آگاهی قرار 
نمی گي��رد، يا حتی در اين مس��ير گام نيز نمی گ��ذارد؛ بلکه هنر از 
نارضايتی مضاعفی صحبت می کند: م��ا واژه نداريم و در عين حال 
واژه های بس��ياری داري��م. اين وضعيت ش��کايتی دوگانه را مطرح 

می کند: واژه ها خام و نارس��ا هستند و در عين حال بسيار پرهياهو. 
اين وضعيت سبب تحريض آگاهی به بيش فعالی می شود که نه تنها 
با توجه به ظرفيت حواس آدمی و توان عمل اش، مخل کننده است، 

بلکه ذهن را نيز کرخ و حواس را کند و خاموش می کند. 
زبان تا حد يک اتفاق تنزل داده می شود، يا به بيانی ديگر در حد صدايی 
سخنگو که در زمان اتفاق می افتد و به »قبل« و »بعد« ازآنچه در يک 
پاره گفتار می آيد، دلالت می کند، يعنی به سکوت. پس سکوت هم 

پيش شرط گفتار است و هم نتيجه يا هدف گفتار کاملا هدايت شده.
بر اساس اين الگو، فعاليت هنرمند خلق يا پايه گذاری سکوت است؛ 
اثر هنریِ کارآمد، سکوت را در شيارهای خود جای می دهد. سکوتی 
که هنرمند پايه گذاری کرده، بخشی از يک برنامه ی درمانِ فرهنگی و 
مفهومی است؛ برنامه ای که غالبا بر اساس الگوی شوک درمانی است 
و نه تش��ويق. حتی اگر ميانجیِ هنرمند واژه ها باشند، او می تواند در 
اين امر با به کارگي��ری زبان برای توقف زبان و برای بيان امر بی آوا 
ش��رکت کند. به زعم مالارمه، استفاده از واژه ها برای ستردن واقعيت 
انباشته از واژه، به طور دقيق وظيفه ی شعر است، که با خلق سکوت 
حول چيزها انجام می شود؛ هنر بايد به نفع معيار سکوت، از طريق 

زبان و مابازاهايش هجومی همه جانبه بر زبان خويش برد.

14
در پايان، نقد راديکال آگاهی )که نخس��ت س��نت باطنی گری آن را 
ترسيم کرد و امروزه روانکاویِ غير وفا کيشانه و هنر مدرن از داعيه 
دارانش هس��تند( همواره س��رزنش را متوجه زبان می کند. آگاهی، 
که همچون باری س��نگين تجربه می ش��ود، به مثابه خاطره ی تمام 

واژه هايی است که از دير باز تاکنون گفته شده اند.
کريش��نا مورتی توصيه می کند که ذهن را از خلطره ي روان شناختی 
-در تضاد با خاطره ی واقعی- رها کنيم. در غير اين صورت، همچنان 
به پرکردن جديد با قديم ادامه خواهيم داد و تجربه را با قلاب کردن 

دريافت جديد به دريافت قبلی متصلب خواهيم کرد. 
ما بايد اس��تمرار را ويران کنيم )اس��تمراری ک��ه از طريق حافظه ی 
روان شناختی تضمين می شود(، و اين ميسر نمی شود مگر با به انتها 

رساندن يک فکر يا احساس. 
و بع��د از پايان، آنچه )هرچند برای مدتی کوتاه( ناگهان وقفه ايجاد 

می کند سکوت است. 

 پی نوشت:  
1- اتيوپی فعلی.

2- اشياي مصرفي که دوشان آن ها را امضاء و به عنوان اثر هنري به نمايشگاه عرضه 
مي کرد. مانند يک کاسه توالت که دوشان نام چشمه بر آن نهاده بود.

3- کنس��رتي از کيج که در آن نوازندگان روي صحنه حاضر شده و پس از 3 دقيقه 
و 44 ثانيه بدون نواختن موسيقي صحنه را ترک کردند.

4- يکی از پنج برادر کمدين مارکس که در فيلم ها حرف نمی زد. 
5- فرقه ای که اعضای آن قسم می خورند تا پايان عمر سخن نگويند. 
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شاید همان قدر كه »نگاه 
خیره« از تاریخ فاصله 
دارد، به ابدیت نزدیك 
باشد


