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 میزند شانبه خیال هاییوقتیک حتا
 شانخبربی افکارکه 

 است انگیزدل اصواتاز  ایآشفته ومنمن
 اندانداختهصداهایی  درکه اشتباهی گوش و خبر ندارند 

 .اندقدیمیهای صداییکه هم
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 مقدمه
 فانتاسمیرادیویی، رادیوی  هایفانتاسم

 

ا یک بیند: یک تناقض یرا چنین چیزی می موضوعیت نفسانیی غربی سنتاً مابعدالطبیعه
صورت آپاندیس بهوری افن ، در جایی کهاست خارجتحت فشار  داخلکه  جاییدر تنش 

ضل یا معدر این مطالعه اصولی . انفصال ی یک ضمیمهمنزلهیابد، بهمی سطب استعاری جسم
روانشناسی ژرفا، فرایندهای )منطق رویا، جریان آگاهی  شود:دو جریان واقع میبین راهنمایش 

، تدوین، منضمات، اتتصادف) جریان وجود( و کردننیباط، پردازیخیال، اولیه لیبیدویی
 زداییلمفصمخابره، مدارها،  و به ،. این اثر جدلی و پرشور است(ترکیباتتصنیف آرائی، تقطیع

، ثلتم، و شمردگی بندیمفصلارتباط، بستار،  بهنه و پردازد می ، و جهشمسخ، و ناشمردگی
 1.وانمودهاو 

؛ در عوض، انبوهی از رادیوها وجود دارد. یابدنمی تقویمواحدی  یکونهاز هیچ « رادیو»
 هایمدینههایش، و ، شکلاشروند عملی، تجهیزاتشدر سطح  )رادیوفونی( رادیوصوت

مفاهیم  اتاز بعضی امکان ای نامتجانس است. طرحی مؤجز و ضرورتاً ناکاملاش حوزهفاضله
و « یمستخیل بی». ف. ت. مارینتی: برداشتی از این تنوع به ما بدهد تواندغیررسمی رادیو می

؛ لئون بشریت آمیزشی انقلابی و ی فاضلهگرا؛ ولادیمیر خلبنیکوف: یک مدینهرادیوی آینده
د برشت: ؛ برتول«دیوچشمرا»برانگیز وتروتسکی: رادیوی انقلابی؛ ژیگا ورتوف: تبلیغات آشوب

 و نقد تخیل بصری؛ آپتن رادیوصوتی دقترادیوی تعاملی و ارتباطات عمومی؛ رودولف آرنهایم: 
؛ ویلیام «کنترپوان رادیو»گرایی استودیویی و : کمال؛ گلن گولدرادیوذهنسینکلر: تلپاتی و 

 ی دستگاه عصبی مرکزی؛هلوهان: بسط اولیها و نابودی ارتباط؛ مارشال مکآرائیباروز: تقطیع

                                                 
1 See also Allen S. Weiss, “Broken Voices, Lost Bodies: Experimental Radiophony” in Perverse 
Desire and the Ambiguous Icon (Albany: State Universityof New York Press, 1994). 
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هورشپیل؛ انواع مختلفی از رادیو اجتماع؛ رادیو آزاد؛  های رادیویی هزارپیچطور روایتو همین
 1.رادیکال رادیو چریکی؛ رادیو دزد دریایی؛ رادیو

در  اساسیخواهیم این معضل را امروزی کنیم، و برای این کار فقط چند آزمایش می
ها، رادیوی زیرزمینی آمستردام متمرکزند: این تجربه حولریم که گیرا در نظر می رادیوصوت

آزاری، قانون آور حاکم بر رادیوی رسمی )مثل قانون حداکثر بیملال« قوانین»فراسوی انواع 
ادیو به ی رهای گستردهاز قابلیت ذهنیتیتفاوتی، قانون حداکثر بازگشت مالی(، حداکثر بی

یطره منحرفانه س تخصصهای رادیویی پایریت آمستردام یکجور . در این ایستگاهدهنددست می
 یاستحسانهای فرهنگ که حاشیهنزد دلوز( « منطق امر جزئی»)احتمالاً چیزی مثل تجلی دارد 

محضرهای متفاوت شهری از دور های زنده با صوت: ارتباطرادیو عشقی شهر 2کند.را تعیین می
: پخش اسناد دزدی رادیو حریمکند. عوض میهر چهار ساعت تا دور دنیا که شهرهایش را 

 رادیو گوشهای صوتی ویدئوها. ها، و حاشیهها، ضبطخصوصی و شخصی مثل خاطرات، نامه
ها، شامل موج بلند، : کولاژهایی از باندهای رادیویی متفاوت در سراسر دنیا و از تمام قارهباز

ش : پختصادفیرادیو های صوتی تلویزیونی. حاشیهکوتاه، و موج متوسط، موج کوتاه و فوق
شوند. ای از مکالمات تلفنی تصادفی منتخب که از شبکه تلفن هلند گرفته میثانیههای دهقطعه

 :رادیو الفباجهته و مخفی. های تکمیکروفناز شنود  طوری باهای کارآگاه: گزارشرادیو باگ
بازی تعاملی : نقشرادیو ماجراجوییها. ی فرهنگهمه هایی ازها، و رمانخواندن شعرها، داستان

ها و سناریوهای ای هم با روالاز طریق تلفن و ارتباط کامپیوتری، که تا اندازه ی شنوندهو زنده
 شود.پیشنهادی ایستگاه رادیویی پیش برده می

کرد،  دست و پا رادیوصوتتوان برای را می البته متناقض(سرگذشتی ) یچندین سرگذشت
 تجسماتمهم بسته به انتخاب الگوهای تاریخی لازم برای پیشبرد پژوهش کنونی و هم بسته به 

ه ب تاریخ رادیوی تجربی به عنوان کند کهاین مطالعه ادعا نمینظری پس پشت این تحقیق. 
د چنین تواننست که میانتهای چندین الگوی انتقادیافشای بی اشبرنامه بلکه حساب بیاید

 کنند و با اینمان میکنند. در این بین، چند امکان وسوسه بیان طور مشخصبهیخی را تار
اگر تاریخ رادیوی رسمی  19۴8.3، 1913، 1877اند: ما سه تاریخ نمونه اهدافحال برای 

 ،خش، ، نوفهپارازیت)شامل همه جور سر و صدا، نویز،  اشهای صوتیآشغال باشد که ایعرصه
نهایت اند، تاریخ رادیوی تجربی بیکرده در آن سرکوبرا  (و غیره اصوات اضافی، اصوات مزاحم،

 . شده است واپس رانده

رت به صوتوماس ادیسون اولین صدای انسانی را  بود که یتاریخ چنین: در 1877دسامبر  6
ضبط کرد. در اتفاقی روی یک حلقه کاغذ آلومینیوم  ۴«ی کوچولو داشتمریم یه بره»آواز 

اولین به این سیاق، شود: می جاودانهسابقه، صدا از بدن جدا و در دستگاهی فنی بی
                                                 

له در مورد این مسئکه تاکنون ی گرچه هیچ تاریخ جامعی برای رادیو تجربی یا غیرتجربی وجود ندارد ولی مفیدترین منابع 1
 وجود دارند از این قرارند:

Douglas Kahn and Gregory Whitehead, eds., Wireless Imagination: Sound, Radio, and the 
Avant-Garde (Cambridge: MIT Press, 1992); Neil Strauss, ed., Radiotext(e), a special issue of 
Semiotext(e), no. 16 (1993); Daina Augaitis and Dan Lander, eds., Radio Rethink: Art, Sound and 
Transmission (Banff: Walter Phillips Gallery I994). 
2 Geert Lovink, “The Theory of Mixing: An Inventory of Free Radio Techniquesin Amsterdam,” 
in Mediamatic 6, no. 4 (1992): 225. 

 شماری مفصل، ر.ک.یک گاه همراه باپیشاتاریخ هنر رادیویی و صوتی از برای توصیف دقیقی  3
Hugh Davis, “A History of Recorded Sound,” in Henri Chopin, Poesie sonure internationale 
(Paris: Jean-Michel Place, 1979), pp.13-40. 
4 Mary Had a Little Lamb 



 

انی چون ویلیر دو کس خیالاتمتعاقبش شوند و جورواجور تولید می های فنیپردازیخیال
ها، رسکه ت، جایی برای آنشوندسرازیر میمون روسل، آلفرد ژاری، و دیگران هم آدام، رـلیل

سرانجام رنگ واقعیت به خود بگیرند. در همان  کالبدخروج روح از  متجسماتامیدها، و 
فیزیک تجربی کلمات را هم از دلالت تحریر و کاربرد روانای که اختراع ماشیندقیقه
کرد،  جداشان آزاد کرد و هم از معنایشان، و همزمان که روانکاوی نیز معنا را از آگاهی ایاشاره

تبدیل کرد و به چند هزاره باور  شی یک را به صوتست در همین وهله بود که گرامافون در
 1هیاتی پایان داد.شناسی الوجودبادشناختی و 

های بدیع تخیل به فهم های جدید ارسال و دریافت و حالتدر این دوره است که استعاره
 جایگزین امواج الکتریکی اتردخل و تصرف روحانی در بود که درآمده بودند. در قرن نوزدهم 

: مقدر بود که این امواج الکتریکی با امواج روانی در مسمریسم شد« نیروی مغناطیسی حیوانی»
آورد که بتوان با جهان پس از مرگ مردگان بیامیزند، طوری که برق این مجال را فراهم می

یکی از عنوان  به را 2«خوانمبرق تن را می»شده بود که والت ویتمن  1855تماس گرفت. 
شرح  1900نام مدخل سال  ۴«دینام و باکره»منتشر کرد؛ و  3های علفبرگشعرهایش در 

تواند تفاوت بین بود. هیچ چیز بهتری نمی 5هنری آدامز تعلیماتحال هنری آدامز با عنوان 
ک و تحری شتابشناسی را مشخص کند، جایی که وجودو  استحسانیالگوهای قدیمی و جدید 

ی فناوری سیطرهتحت  حالاروند که جسمی به کار میآن نماد جدید عنوان  بهالکتریکی  یقوه
در درمان برخی بیمارها از  دارد و دست خدا هم از آن کوتاه است. در همین قرن است که قرار

 ریشیپافسردگی و روان در مواجهه باما را شود و حالا برق است که شوک الکتریکی استفاده می
گزین که جای جایی درکند، می سرخکند؛ برق ما را روی صندلی الکتریکی تا حد مرگ شوکه می

؛ تی نسبت به صندلی الکتریکی داشترتئاتری یوجهه که امروزی برای گیوتین است و پنهانی
 آورد.فراهم می یافتههای کاهشو قابلیت همفقود اعضایبرق انبوهی اندام مصنوعی را برای 

هنر  ربع قرن بعد درست که تقریباً یک مؤثر الگوهای مختلفی تجلیباکره ـتقابل دینام
 ی آنی تاریخ، الهیات، و مابعدالطبیعه است، صحنهشوند. تئاتر صحنهاحراز می رادیوصوت

ست. یحیات یسائقهشود و مملؤ از ، به طبیعت و فرهنگ حواله میباکرهو  خداجسمی که به 
کند و این اما دینام کاملاً فرق دارد، دینام یک جریان، شار، چرخش، و تحریک تازه ایجاد می

ه را ی فاسدی فاضله و مدینهمدینهبا قدرت تخیل ست. متفق نزدیک قوای مخرب فناوری قوه
اثر ویلیر دو  6حوای آیندهو  حول کردمتولی برق خود شکل تخیل را هم کنیم کشف می

اثر کارل چاپک،  8 آر.یو.آر.از مارسل دوشان،  7حتا عروس را مجردانش برهنه کردندآدام، ـیلل
 هایماشین انبوهدیم، و او روژهاز  10باربارلا شهوانیفریتز لانگ، دستگاه  9مادرشهر ماشینیآدمو 

امروزه در که اروپا برق ، به علاوهو  11، و غیره را پیش گذاشت.های مجردماشینانسانی دیگر، 
                                                 
1 See Friedrich Kittler, Discourse Networks, 1800-1900 (1985), translated from German by 
Michael Metteer with Chris Cullens (Stanford: Stanford University Press, 1990), pp. 177-264, 
passim. 
2 I Sing the Body Electric 
3 Leaves of Grass 
4 The Dynamo and the Virgin 
5 The Education of Henry Adams 
6 The Future Eve 
7 The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even 
8 R.U.R. 
9 Metropolis 
10 Barbarella 

11 See the catalog of the exhibition Junggesellenmaschinen / Les machines célibataires, 
inspired by the work of Michel Carrouges, and edited by Harald Szeemann (Venic: Alfieri, 1976). 



 

 ونالتیک مرکز  ،پیچدهمه جا میدر یز دیـو صدایش تقریباً در سل پنجاه سیکل جریان دارد
و بنیاد هر  گیردسکنا میمان جدید، محتوم، و ناخودآگاه را برقرار کرد که در هر اندیشه

 است. تقریرمان
اند، ای ثبت کردهاسطوره یروزعنوان  به در تاریخ مدرنیسماین روز را : 1913فوریه  17

 نمایشآغاز به کار کرد. نمایش زرادخانه  موسوم بهالمللی هنر مدرن نمایشگاه بینروزی که 
 1آیدبرهنه از پلکان پایین میآمیز هنر مدرن را همگام با موفقیت رسوایی زرادخانه نیویورک

ه پیشگو ب و البتهیث مارسل دوشان به آگاهی عمومی وارد کرد، اثری که از طرف منتقدی خب
 2نوازگوشلغزش با  همان سالی که دوشانتشبیه شد )« ی توفالر کارخانهانفجاری د»

ار صدای این انفجدر همین سال بود که کرد.(  تصنیف در موسیقی را نقش بر آباش تصادفی
نر سر ه ی لوئیجی روسولو به نامگرایانهی آیندهبیانیه، در صوتی پیچید صنایعدر میان بصری 
شدن فزاینده و با الهام از قراین جنگ به این فهم رسید که روسولو در دوران ماشینی 3.و صدا

خواست واقعاً میآلات است؛ او تکامل موسیقی در حرکت به سمت ادغام سر و صدای ماشین
قلمرویی محدود عنوان  به آهنگخوشصدای  تونالموسیقی را با سر و صدا عوض کند. قلمرو 

 دهایقید و بنلمه را از ه کککلام آزاد ی گرایانهمفهوم آینده مثلشد، درست باید شکسته می
ی هاها، و تودهها، کالسکهاز ترکیب سر و صدای ترامواها، کمپرسی»نحوی و واژگانی آزاد کرد. 

ورای « یم.کنکیف می 5پاستورالیا  ۴ارویکاهوارکش خیلی بیشتر از تکرار مجدد مثلاً 
شوئنبرگ، روسولو انواع سر و صداها را در قاموس  آتونالموسیقی کروماتیسم واگنر، ورای 

ت را بسط داد. او این مقولا موسیقاییموسیقی غربی گنجاند و واژگان بسیار محدود این جریان 
ها، ها، انفجارها، تصادفها، نعره( غرش1گرا مقرر کرد: )صوتی را برای یک ارکستر آینده

ها، مِنمِنها، نجواها، پچ( پچ3ها، خرخرها؛ )ها، هیس( سوت2ها؛ )بومها، بومشلوپشلپ
( 5ها، قیژقیژها؛ )تروقها، وزوزها، ترقخشها، غژغژها، خش( جیغ۴ها؛ )وغونغرغرها، غان

ها ی حیوان( صدا6، سفال، و مواد دیگر؛ و )زدن به فلز، چوب، پوست، سنگضربه اصوات ناشی از
ها. این هقها، هقخسها، خسها، خندهها، زوزهها، شیونها، نالهها: فریادها، جیغو انسان

و خلاقیت صوتی را تغییر دهند. روسولو  شنیداریملاحظات قصد داشتند که ماهیت ادراک 
 هایهای مختلف سر و صدای تعداد ماشینتوانیم حداقل به اندازهمیما که  گرفتمیمفروض 

شوند، سر و صداهای مجزا و محسوس بها که زیاد بسیار متفاوتی را تشخیص بدهیم؛ ماشین
 فشوند که هدهایی ساخته یشگویی کرد که ماشینتر از همه او پشود. ولی حیاتیهم زیاد می

ها را شد این ماشینسر و صداهای تازه است. و البته که در آن دوره فقط می ایجاد شانویژه
ساز  یک بودند: این رویا که بتوانطرحی از رویای ادگار وارز هایی که پیش، ماشینر شدمتصو

 .باشدتخیل موسیقیدان  وسعتبه  اشابداع کرد که دامنهموسیقی 
ای خطیر سال حادثه بود، حادثه 1913، استحسانی هایها و انتظاراز این نوآوری اما مستقل

ژانویه  31در مدار الکتریکی. در : ایجاد اولین فیدبک سانیاستح به لحاظ نامنتظر حالو با این 
را رسماً ثبت کرده بود، و باید  با فیدبک مثبت، ادوین آرمسترانگ طرحش از اولین مدار 1913

با احیاء مجدد اطلاعات که این اختراع مبنای پخش رادیویی باشد. او کشف کرده بود که 
ری به صورت دیگرا  لامپ خلأتوان می استفاده از فیدبکبا یا ی بار شده در لامپ  ذخیرهذخیره

                                                 
1 Nude Descending a Staircase 
2 Musical Erratum 
3 The Art of Noises 
4 Eroica 
5 Pastorale 



 

ی یک منزله بهاج الکتریکی بلکه همچنین آشکارساز اموی منزله بهنه فقط به کار گرفت: 
کرد، ید میتول ثابت الکترومغناطیسی نوسانی ی. و چون لامپ خلأ امواجی سیگنالکنندهتقویت

تقویت  1913فارست در نوامبر استفاده کرد. لی دیک فرستنده هم به صورت شد از آن پس می
گردن یک دستمالانداختن « صداهای بلند»اش صدا را برای اولین بار اثبات کرد که در نتیجه

شده بود ــ و به همراهش یک اثر جانبی الکترونیکی ناگوار  اختراع. رادیو ضبط و تولید شدند
 1.، یا خش صدای پارازیت :شدهم برای اولین بار شنیده می
 اتی، چون امکانمهم بود اندازهبی ی فناورانهتلاقی این دو توسعهاز نظر عملی و نمادین، 

 اصوات: تقویت وجودشان در کار نبوداز فراهم کرد که تا آن موقع هیچ تصوری  شنیداری
 ترینهای تازه به عالیاین نوآوری گرچهانواع سر و صداهای جدید.  تولیدموجود، پخش صدا، و 

ا ها طول کشید تمدت ولیمعاصر مطابقت داشتند  استحساناتشکل با ضروریات آوانگاردهای 
 شان مشخص شود.مزایای هنری

شود. فیدبک مدار اصوات تشکیل می ای ازست که از مجموعهاش فیدبک صوتینمونه
سطح صدای آید: کند و اینطور به وجود میایجاد می خروجی و ورودیبین  را ایپیوسته

 یخودمداریکجور  گردد.برمیشده به ورودی صدای تقویت کند  کهرا آنقدر زیاد میسیگنال 
جه ض کند کهتولید می موذی یخورد و صدای. این مدار پیوسته از خودش میبرقی یا الکترونی

را در  های جدیدینترل این اثرات امکانشود. ککرکننده زیاد می جیغتا حد یک  و زندمی
نوازی اش فیدبک گیتار الکتریک جیمی هندریکس است، مثل تکایجاد کرد که نمونه موسیقی

حال ضبط شد. با این  1969 فستیوال ووداستاککه در  2پرچم پرستاره به نام راک کلاسیک او
مفهوم یک  مثلروند، عمیقاً به فراسوی موسیقی محض می دارد که مقتضیاتی فیدبک
اش است صوتی نابودیی خودش یا جویای فاجعه ای کهمنظومهی منزله بهی خودخور منظومه
بسا بتوان سر و صدا را وادار کرد یا تحت فشار گذاشت که به موسیقی یا سکوت گذر ــ چه

 کند.
کند ــ جلوگیری از پخش ام را آغاز میکه مطالعهست ای: این تاریخ ناحادثه19۴8فوریه  2

 در عین. این سال ریزی قبلیبا وجود برنامه آنتونن آرتواثر  3شدن از حکم خداخلاصرادیویی 
و الکتروآکوستیک مدرن است، چون در این  رادیوصوتیشاخص آغاز پژوهش و خلاقیت  حال

 مومعبرای مقاصد هنری در دسترس  کمکمدقیقه بود که نوار مغناطیسی ضبط کامل شد و 
ی را در تاریخ استحسانـشناختیجابجایی و تغییر معرفتقرار گرفت. تلاقی این دو واقعه یک 

، برای انتقال اشی درونیمایهجانکردن ریزی کرد: یکی آخرین تلاش آرتو برای تهیهنر پایه
و  تشبیهاز آن موقع به بعد به  ضبط که فنی نوار اختراعدیگری و روان و رنج و تن به هنر، 

 محض مجال داد. خارجی منزله به صوتو تجربی  استحسانی فصل
هستند که البته بنحوی نادر در خود رادیوی رسمی،  خلاقی هایبالقوگیموارد در واقع  این

ها، و حدود، نقشسایر هایی که ها و ویروساند: انگلفعالهم حکومتی، نظامی، یا تجاری 
پیچیده باشد،  تدوینکنند. با این حال، هر قدر هم که را معین می رادیوصوتهای هنر لذت

موسیقی، تئاتر، ی منزله بهشان جایگاهاز  هیچ وقتشوند آثاری که برای رادیو تولید می بیشتر
 واقعاً استعدادهاینظیر توانسته روند ــ رادیو تنها در مواردی نایاب و بیو شعر فراتر نمی

                                                 
1 Lewis Tom, Empire of the Air (New York: HarperCollins, 1991), pp. 73-77. 
2 Star Spangled Banner 
3 To Have Done with the Judgment of God 



 

ی ابداع اصوات شنیداری بلکه نه فقط درباره رادیوصوتخودش را محقق کند، چون  رادیوصوتی
 جا با تناقضی پخش و انتشار صدا و مدارهای شنونده یا فیدبک است. و همینهمچنین درباره
هر  و شودترین شرایط شنیده میشویم: یک پخش جهانی همگانی در خصوصیرادیو روبرو می
 از نهایت متنوعای بیای دارد که در مجموعهاش مضمون ویژهو سناریوی خیالیپخش منفرد 

شود؛ همبستگی فرق دارد شنیده می ایهر شنونده بسته بهکه  ایهای غیرویژهموقعیت
ت مادی شانتخیلکند و به ها را به ذرات تبدیل میاحتمالی شنوندگان رادیو در حقیقت آن

 دهد.می
، پیشنهاد رادیو فرانسه رادیوصوتهای نوآوری کارگاهرنه فارابه، مؤسس مشترک و مدیر 

 نهایی میکس گذرا اکنون ساخت تدوین را دارد و به باورشدر خودش  هی ذاکردهد که قوهمی
ی مفروض، در هر دقیقه 1ست.صوتیاختلاط و امتزاج  در واقع یک که کندایجاد میصدا را 

 کندمیتنظیم شان را مضمونو ذهن )مزج( شوند می «میکس»هایمان در گوش تمام شنیده
)برنامه، نوشته،  رادیوصوتسطوح هنر  تمامکه در قطع یا کات فعال  حرکت. باید با )مزاج(

ن لات چنیحا یهمهگذاری، میکس، و ضبط دوباره( جریان دارد با ضبط، تدوین، پالایش، لایه
این » شاید همین جا باشد که اش داد.منفعلی روبرو شد، تنظیمش کرد، و استحاله« تدوین»

: «شودمی کجمان به سمت کردروی اثر کار میکه  آن کسی که سایه آیداحساس به وجود می
با  ترادیوصوو  گرامافون. محدود نیستصدا « یتصفیه»خلاقانه است و دیگر به  اینجا تدوین

 ی اسرارآمیزیابند. نقطهمینین القائاتی تا فراسوی حدود جسمانی تخیل گشایش و توسعه چ
توان شنونده و رادیو را از هم تمیز داد. پس به دیگر نمیدر آن وجود دارد که  ناپذیریحیزو ت

های ی خاستگاهای هستیم که در آن صدا به فراسوی جسمش، به ورای سایهدنبال حوزه
 صوتی کاملاً اصیل بدل شود. شیرسد تا به یک اش میجسمانی

گرفته شده است. پس کتاب در ابتدا کاری با تئاتر  مضمون کتاب حاضر از همین نکته
ر یا موسیقی الکتروآکوستیک ندارد. دهای صوتی، شعر صدا، موسیقی کانکریت، رادیویی، جلوه

ترین صورتش عوض، دوست دارم در اثرات چیزی کنکاش کنم که مارینتی آن را در مفرط
خود  رادیوصوتکوشد نشان بدهد که چطور نام گذاشت. این مطالعه می« سیمتخیل بی»

آگاهی را  توانست تدوینکند، و چطور عمل ی بین دال و مدلول را دگرگون میماهیت رابطه
 غیراختیاریو  سببیهای وربطخطاز  کار. این کندبرقرار  مکلیدی مدرنیسالگوی عنوان  به

که حدود و ثغور  خط کجینه  شی واسطضابطهگیرد، فضایی که می تأثیر مدلول/بین دال
 ناپذیرتمثلبلکه گوشت رنگارنگ، شکننده، و  کندضمیر ناآگاه را معین می ی موضعیهندسه

شناختی موجود در شناختی و معرفتجسم زنده است. این اثر به خودی خود در جدل زبان
، و گراییساخت، ارشناسیپدید حاصل از هایتأویلی معاصر )جدل بین کانون فلسفه

دست دارد.  فانتاسم، و تجلی، صوتشناختی جسم، وجود( در مورد جایگاه گراییپساساخت
 قررمای آنتونن آرتو بستار گوشت را پس از مرگ خدا و در آغاز عصر هسته نزد «اندامبدن بی»

الر و ؛دهند که فن و روان قابل تفکیک نیستندنشان می جان کیج« مناظر خیالین»کند؛ می
اصل »کند؛ گرگوری وایتهد یک میلفظ بازجعل  باجسم را  «هاتئاتر گوش»نووارینا در 

آوایی و رادیویی را از هم گیرد تا بند بند مدارهای کار می را به رادیوصوتی« یهگسیختصوت
در حواشی  ی تجسدزدودهمجردهبه صورت  ییرادیو شبحاش وسیلهه طوری که ب کندجدا 

                                                 
المللی کالج بیننیه در ، به هدایت ژاک مو1992طی نشستی در ژوئن  تدوین )مونتاژ(ی ی نظریهآرای فارابه در سمیناری درباره  1

 در پاریس، مطرح شده بودند. فلسفه



 

ور طبهتوان رادیو را کند که میشود؛ لوئی ولفسون آشکار میای واقع میهای رسانهموجودیت
به کار گرفت؛ و کریستف میگان ما  روانیپیشگیری روزانه از امراض ی منزله بهپریشانه و روان

 ابلق ی دائم و مبهم غیرفیدبک با همگانیو ارتباطات  خودمدارانه تجلیبرد که را به جایی می
 شوند.تشخیص می

 شود.انداز میو طول موج، بین جسم و برق، طنین صوتی رادیو بین آینده
  



 

 

 

 1فصل 

 از آنتونن آرتو شدن از حکم خداخلاص: شیزوفونیبه  شیزوفرنیاز 
 

 

توان به موضع روایی محالی رسید واقعاً یعنی چه؟ چطور می« در صدایش مرگ را شنیدن»
تئاتر »درسگفتاری با عنوان  1933شود؟ آنتونن آرتو در خودمان برقرار می که از نظرگاه مرگ

بشود. آنائیس  1همزادشتئاتر و در سوربن ارائه داد که قرار بود فصلی از شاهکارش « و طاعون
 ی آرتو دارد:از ارائه یشرحنین 

ی دیدی جوری نامحسوس رشتهکنیم که ناگهان میولی داشتیم مطلبش را دنبال می
حسابی خبر نداشت کس درست. هیچ بازی کردطاعون را  از مردنمطلب را ول کرد و 

« Peste»داد تا مطلبش را روشن کند. کی شروع شد. نمایش احتضار می ماجراکه 
نسبت به [ دارگیروا مرض، فاجعه، آفت، آتشپاره]به معنای بلا، مزاحم، فرانسوی 

«Plague » هجوم آفت، تنبیه الاهیطاعون، ]به معنای بیماری عفونی، انگلیسی ،
 یصحنهکند. اما زبان از وصف اجرای آرتو در وحشت بیشتری را متبادر می [مصیبت

شد دید که عرق و پیچ شده بود، می کژ اضطراب از صورتش …سوربن قاصر است
 .به گرفتگی عضلات دچار شده بودهایش باد کردند. . چشمشدهو موهایش خیس  کرده

فتیده ت گلویکردند که دوباره همانطور نرم باشند. کاری کرد که و انگشتانش تقلا می
                                                 
1 Le Théâtre et son double 
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غ . جیکندداشت جان میهایش احساس شوند. و رودهو سوخته و درد و تب و آتش دل 
 1کرد.. داشت مرگ خودش یا تصلیبش را اجرا میبه هذیان افتاده بودزد. می

ی ای برای یک ملاحظهمقدمهبه صورت را کننده نهایت پریشانی بیاین صحنهتوان می
آرتو که از  شدن از حکم خداخلاص با استحسانیی تلال بعدی در حوزهاخبرد: به کار  دیگر

 اصلی او. رادیوصوتیهم آخرین اثرش است و هم ابداع 
بنا بر قول مکرر و  قرار داردنهادهای روانپزشکی  تحت نظرآرتو همزمان با جنگ جهانی دوم 

های وحشتناک برد. احتمالاً نشانه، و مابعدالطبیعی رنج میرمزیروحی، « مرگی»از  خودش
ها و انفجارها، عضوشده، بمبو قطع پارهتکههای نها، بدصدای آژیرها، جیغبه صورت جنگ )

ط بار دیگر توسدر تئاتر آرتو مشهود بودند( یک هم مردن که همگی قبلاً و روش شمار راه و بی
تر طهواستر و بیعلائم کشنده هم در اش وبعدی استحسانی تصنعات هم درآرتو جابجا شدند و 

رفتارهای ، شنیداری، توهمات اترفتارش در تیمارستان با هذیان ظهور کردند. اشبیماری
شد. های خشن و مهارناپذیر مشخص میگفتاری، و بدخلقیدوستی، غریبهسنده، مکرر مناسکی

که لی )او و درمان با شوک انسولین برقیشدید بود: درمان با شوک  همینقدرپاسخ درمانی نیز 
بود و دومی که بدن را به کما  به راه افتادهدر رم  1938کرد در شدت متشنج میهبدن را ب

حبس او )تحت شرایط بسیار سخت زمان  ها نه فقط بهدر وین(. این شکنجه 1933برد در می
، از جمله اش به سرقت رفتندمتعلقات شخصی تمام) هایشی کامل داشته، مصادرهجنگ(

بلکه همچنین به فهم او از موقعیت  اشبطنیهای روانی (، و عذابزیاد رمزیارزش  با چیزهایی
 وسوییمنجر شد که در کانون پارانویایش قرار داشت و سمتمقلد مسیح به صورت خودش 

 الهیاتی به خود گرفته بود.
چون انسانی به پاریس بازگشت که جسماً شکسته شده بود )در این زمینه،  19۴6آرتو در 

ی حبسش با هم مقایسه های آرتو قبل و بعد دورهدهنده است که عکسو البته تکان کافی
که و کشنده شد  ناپذیری وخیمی علاجرودهشوند(. حال و روزش هم نهایتاً با سرطان راست

، دیگر خیلی دیر تشخیص سرطان احراز شدها تشخیص داده نشده بود )وقتی بالاخره مدت
 بهتان و ترسبه خاطر  شکی همآید، تشخیص پزی پیش میدر چنین موارد همانطور کهبود، و 

همه، با فرض حساسیت شدید از سرطان در آن دوران از آرتو پنهان نگه داشته شده بود. با این 
که  در جریان بودکرد، حتماً آرتو به بدنش، و با فرض درد وحشتناکی که این بیماری ایجاد می

شدن بدنام ینحوه استعاره مرض چون.( سوزان سانتاگ در باید این قضیه را جدی بگیرد
جنسی،  یقوه مخربسرطان بدیمن، شنیع، مهوع،  2کند:مان را کندوکاو میسرطان در قرن

زدگی یا حاملگی اش جنکه استعاره اعضاستست؛ سرطان شورش خورنده، مفسد، و انگلی
و  ردکترجمه  استحساناتبه توان آن را که نمی ستیک بیماریست؛ نهایتاً سرطان شیطانی

ی عالی برای یک بیمار پیشاپیش. پس سرطان زنددامن میاش هم به خشونت گذارینام
که سرطانش را مثل خدایی  دهدانجام نمیآرتو هم قیاس دور از انتظاری پارانوئیدهاست، و 

 کرد.بیند که طی حبسش در نهادهای روانپزشکی با او مبارزه میانگلی می
                                                 
1 Anaïs Nin, The Diary, I93I-I934 (New York: The Swallow Press and Harcourt Brace & World, 
1966), pp. 191-92. 

را سراغ داریم  زیادیهای مدرن متن[ (.1۴00، ترجمه داوود قلاجوری )نشر نخستین، کتاب خاطرات آنائیس نینآنائیس نین، ]
، و از کلود لانزمن شواویلیام فاکنر،  گور به گوراش که چند نمونه گیرندمیکه نظرگاه مردگان را بعنوان جایگاه راوی به کار 

 ادگار آلن پو است.« حقایقی در مورد آقای والدمار»
 (.1395حرفه نویسنده، نشر خواه )، ترجمه احسان کیانیمثابه استعارهبیماری بهسوزان سانتاگ،  2



 

که از تن او عبور و آن را  برقیهای ایم اگر پیشنهاد بدهیم که شوکآیا زیادی اغراق کرده
موازنه شده بودند؟ نه  رادیوصوتیای خودش یا با مخابره برقی« هایشوک»متشنج کردند با 

بران جبه صورت اش توان نقشرا نادیده گرفت و نه میبخش چنین اثری توان کیفیت رهاییمی
یک وازده را کنار گذاشت: او در تقابل عنوان  بهاش ، و موقعیت قبلیعذابی انزوا، اندازه از بیش

اش را ، هنر، و نقد فرهنگیهاعشقتواند بودند حالا می اش کردهشکنجهشیطانی که  اصواتیبا 
ی های ابتدایاگر پاره ایمکردهبدهد )پس سؤفهم  سرایتشفاهی به همه جا طور بهپخش کند و 

، ریمدر نظر بگیسیاسی  ینظر اظهار ستضدآمریکایی نهرا که سنگدلا شدن از حکم خداخلاص
که در همان اوایل طی جدلش با  لحاظ کنیمخصوصاً اگر بلاغت ضدسیاسی آرتو را 

 ها ابراز شده بود(.سوررئالیست
 

 

به آنتونن  19۴7، در نوامبر رادیو فرانسههای نمایشی و ادبی فرنان پوئی، کارگردان برنامه
 رادیونشر فرانسهضبط کند تا در  صدای شاعراناش آرتو مأموریت داد که اثری را برای مجموعه
 19۴6آرتو در مه  1.شدن از حکم خداخلاص، بود پخش شود. این خاستگاه آخرین اثر آرتو

بیماران روانی به پاریس برگشت: او طی شانزده  مختص هایپس از نه سال حبس در تیمارستان
ها یادداشت( را نوشت و این دفترچه21-15) 2دفترهای رودزماه آخر اقامتش در رودز 

شناختی، و روحی حبس او مستند کردند. ها را در کنار شرایط مادی، روانهای آن سالهذیان
با  19۴7ژانویه  13در اش الشعرایی تراژیک بازگشت، و تجلیل عمومیاو چون ملک

های که بسیاری از چهره گرفت انجامکولومبیه ـشعرخوانی معروفی در تئاتر دو وینطق/
در آن شرکت کردند. او در این  (از جمله ژید، کامو، و برتون) فرهنگی فرانسه فضایی برجسته

اس بر اسنه  و با فروشکستن زیر بار عواطف خودشکند، ولی مجلس شنونده را میخکوب می
گنجانده  3ی آرتو خلهسرگذشت زندههای در متنریزی قبلی با بازخوانی شعرهایی که مهبرنا

 این دوره مشهودند. جایشاندر جایی غیرمتعارف گفتارانهها و وردهای غریبهغلیانکه  اندشده
بود که چنانکه خواهیم دید به برآورد آرتو از  ۴انتحار جامعه :گوگونهمچنین شاهد خلق 
 کند.می ترسیمطرحی از تقدیرش را و پیش راجع استدرمانش توسط جامعه 

ضبط  رادیو فرانسهدر استودیوهای  19۴7نوامبر  29تا  22بین  شدن از حکم خداخلاص
هایی صوتی که بعداً ضبط و به نوار نهایی اضافه شدند. برنامه این با استفاده از جلوه، شده بود

پخش کنند و خبر پخش آن را  19۴8فوریه  2بعدازظهر روز دوشنبه  10:۴5بود که اثر را در 
گسترده اعلام کرده بودند. ولی در آخرین لحظه، یک روز قبلش، ولادیمیر پورشه، طور بههم 

 ،در نظر گرفتفرانسه  العمومخودش را مدعی، جلوی پخش آن را گرفت. او فرانسهرادیو مدیر 
ک ضدکاتولی اظهار نظرهایکه  اجازه دادکرد که نباید و ممانعتش را با این استدلال توجیه می

                                                 
1 Pour en finir avec le jugement de dieu, in Antonin Artaud, Oeuvres completes (Paris: Gallimard, 
1974), vol. 13. 

 [(.1390، شیزوفکتوری)نشر  سروش سمیعی، ترجمه دادن به حکم خداوندپایان، ]آنتونن آرتو
ی صفحه به صورت ی مجلد و در کنارش شمارهشوند، همراه با شمارهرانتزها آورده میآرتو در پآثار مجموعهها به ی ارجاعهمه

ی اند. همهدر دو بخش مجزا منتشر شده بودند که در اینجا با یک یا دو ستارک مشخص شده 1۴و  1ارقام عربی. هر دو مجلد 
 ای دیگر نقل شود.که ترجمهها از خودم است، مگر اینترجمه

2 Cahiers de Rodez 
3 Histoire vécue d’Artaud-Mômo 
4 Van Gogh le suicidé de la société 



 

به گوش مردم فرانسه  کثیف، و رذیلانهشناختی، سندهاظهاراتی ی منزله بهآرتو و ضدآمریکایی 
 حقیقت باید از مردم در برابر این اظهارات حراست کرد. برسد یا در

را  سنمستح یمنصفهفوراً به این اتفاق واکنش نشان داد و منتخبی از یکجور هیئتپوئی 
تقریباً پنجاه هنرمند، نویسنده،  19۴8فوریه  5. در جمع کردی این موضوع برای ملاحظه

ی خصوصطور بهجمع شدند تا نوارها را  فرانسهرادیونشر  دفاترنگار در موسیقیدان، و روزنامه
، لویی بارو، ژان کوکتو، رنه کلرـریموند کنو، روژه ویتراک، ژان توان بهمی شانبشنوند؛ از بین

 . نظر جمعیاشاره کردپل الوار، ژان پولهان، موریس نادو، ژرژ اوریک، کلود موریاک، و رنه شار 
پورشه در هر صورت بر ممنوعیتش اصرار کرد. پوئی در اعتراض  مثبت بود اما تقریباً به اتفاق آرا

در یک فضای  19۴7فوریه  23که در عصر شغلش را ترک کرد؛ نوار پخش نشد، فقط برای این
 رانسهرادیو فپخش و شنیده شود )تا تنها یک ربع قرن بعد در  تئاتر واشینگتنخصوصی در 

هایش به پورشه، پوئی، و ای از نامههرشت مرد. آرتو در 19۴8مارس  ۴پخش شود(؛ آرتو در 
-۴7: 13) کندمیمستند دهد و آن را پاسخ می ی خردکنندهبه این ضربه چند دوست دیگر

اطر به خ است که باید کند که این شخص خود آرتورشه تأکید میای به پو(. آرتو در نامه121
و  بارکند که حتا اگر کلمات خشونتمی مؤکدشد، کرد و مشمئز میاین اتفاقات طغیان می

 آنقدردر جوی »وجود داشته باشد، باز هم باید دقت کرد که این کار  آثاردر آن  آوریهول اقوال
« یدبدش بیااز آن  آدمیکنم در این وهله هیچ فکر نمی»که  استصورت گرفته « دور از زندگی

تماس  حیاتبا برخی نقاط جاندار »ابداع کند که « اثر نو»خواست یک (. او می132: 13)
 یککلاه  با احساس کند که انگار ی اعصابسلسلهشود کل گیرد، اثری که سبب میمی

جسمانی  یهایی که ما را به ظهورها و ملایمت، همراه با ارتعاشمعدنچی روشن شده است
(. و در 131: 13« )افلاک دنبال کنیمو مشعشع را در  نامتعارف تجلیکنند تا این دعوت می

 و کنندها از خون و عرق ارتزاق میکند که اکثریت آدممینامه به رنه گوئیلی باز هم تأکید 
 اندای که با اثر مشکل دارند با حرارت زیادی منتظر پخش آنتاپاله دارهایبرخلاف سرمایه

تصور بود  و قابل ،ها هم این مناقشه را در سطح عمومی دنبال کردند(. روزنامه135-136: 13)
 .در آن دوره را قطبی کند فرهنگ فرانسه این مسئله که

نهایت سخت است، چون این اثر چندین حالت متفاوت بی شدن از حکم خداخلاصتوصیف 
 . یک فهرست تقویمی از این قرار است:با دیگری ندارد مطابقتیهیچ کدام دارد که 

برای ای تا اندازهتر قدیمی یک طرح بر اساس( nn231: 13سازی پخش )ی آماده. پرونده1
های اثر را شامل مؤلفهتدوین شده بود. این پرونده بسیاری از آخرین  1قیامتپردازی صحنه

 های صوتی، و موارد دیگر.ها، اشاراتی به جلوهگفتاریها، شعرها، غریبهشود، از جمله متنمی
ی به علاوهروژه بلین، و پل تونن،  های آرتو، ماریا سازارس،ها. شامل خواندن. خود ضبط2
های صوتی که آرتو آماده کرد )صداهای درام، زایلوفون، و گنَگ، و طیف وسیعی از جلوه
د عملاً شوناز این اثر دانسته می بخشیهایی که های آوایی(. باید اشاره کنیم که تمام متنجلوه

های زمانی ضبط نشده محدودیتبه خاطر  2«شقاوتتئاتر »در این نوار ویرایش شده بودند: 
کنار اش را که خودش خوانده بود متن و هم خاتمه سرآغازبود، و آرتو پس از میکس اولیه هم 

 ی نهایی را از نو ضبط کرد.و نتیجه گذاشت

                                                 
1 Last Judgment 
2 Le Théâtre de la cruauté 



 

. نوار تنها در دو پخش خصوصی شنیده شده بود، و نهایتاً بیست و پنج سال بعد پخش 3
 ی(.شد. )ر.ک. دیسکوگراف

 بخشی از متن کومبهگذرد که . یک هفته از اولین پخش خصوصی می. متن منتشرشده۴
در نیزا ی نقد و بررسی ، مجله19۴8را منتشر کرد. در مارس  1«توتوگوری»شده با نام ضبط

هایی از مقدمه و خاتمه را که در نوار اش متن کامل اثر را منتشر کرد که آن بخشاولین شماره
، 8۴ش)نقد و بررسی ی مجلهابتدا در « شقاوتتئاتر »شود. بریده شده بودند شامل مینهایی 

ای که پس از مرگ آرتو به وی اختصاص ی ویژهمنتشر شده بود، در شماره( 19۴8، 6-5ص
را در کتابی  شدن از حکم خداخلاصمتن کامل  کیی نشریه، 19۴8داده شد. و در آوریل 

 به ماجراهایش. مربوطهای و منتخبی از نامه اثر ی نشرپروندهمنتشر کرد، شامل 
توتوگوری، مراسم »آرتو(؛  صدای)با  درآمدشود:  به چند بخش تقسیم مینوار اجمالاً
با صدای روژه بلین؛  3«حالت مدفوعیدر جستجوی »، با صدای ماریا سازارس؛ 2«خورشید سیاه

 های صوتی، جلوهبه علاوهبندی، با صدای آرتو. و ، با صدای پل تونن؛ پایان۴ «طرح پرسش...»
شده گنجانده دهخوانهای لای متنها نیز در لابهیغگفتاری، و جای، غریبهموسیقی کوبه

 شوند.می
را باید هر چ شویم کهبا استفاده از آن متوجه  تا الگویی برای ماستپیچیدگی متنی این اثر 

توانیم به پرسش بگیریم. میرا  یک متن هنری هایمؤلفهاز  انگارانهماتریالیستی یا نام مدل کاملاً
ر ددر نظر بگیریم تا  اندیافتههای متمایز بسط ها و مدیوممضامین منسجمی را که درون متن

تحقیق  مضبوطو  مکتوبهای ، و سبک( بین متنتظاهر، در آواها )این تفاوت مبرماهمیت 
یم بر جسم هنرمند و شنوندگانش را ترس رادیوصوتیکار  اتتأثیری این ترتیب نقشه کنیم و به

 کنیم.
ی ای از مبارزهخلاصه« شدن از حکم خداخلاص»تصور کرد که  واقعاً بتوانبسا چه
 فرجامو هم کند را مشخص میهایش های نوشتهالعمر آرتو است که هم خاستگاهمادام

بندی عنوان اثر را در نظر بگیریم، خاص اگر دوپهلویی درونی جملهطور به. را بارشانمصیبت
ی حکم خدا در مورد آرتو است و هم بینیم که این نکته صحت دارد: مسئله هم دربارهمی

او  :تازه به جنبش سوررئالیستی پیوسته بودآرتو  1925ی حکم آرتو در مورد خدا. در درباره
منصوب شد و سردبیر  5سوررئالیستی تحقیقات یرهدایمسئول عنوان  به طی همین دوره

: پایان دوران 1925 بود که این زیرعنوان را داشت: 6انقلاب سوررئالیستیی سومین شماره
 8خطاب به پاپهای کوتاه آرتو، متن زهرآگین . این نقد و بررسی، از بین دیگر متن7مسیحی

شود تصور کرد که آرتو سوررئالیستی خوب، می سبکشد؛ به یک ( را هم شامل می۴1: 1**)
ی بینیم که این تصور چندان حقیقتی الهیاتی غلبه کرده است. اما جلوتر میاز ابتدا بر مسئله

اش تصمیم زندگی انتهایآرتو در  حالکه با این  شوداینجا باید اشاره در هم ندارد. همچنین 

                                                 
1 Tutuguri 
2 Tutuguri, le rite du soleil noir 
3 La Recherche de la fécalité 
4 La Question se pose de 
5 Bureau de Recherches Surréalistes 
6 La Révolution Surréaliste 
7 1925: Fin de l'ère chrétienne 
8 Adresse au Pape 



 

ر شده د)نوشته خطاب به پاپای تازه از سخهای قطعی از آثار کاملش را با نگرفت که نسخه
 شود:زبان آغاز می با زخم نهایی یاین نسخه 1( آماده کند.19۴6اکتبر 

 .کنمباطل اعلام می غسل تعمیدم را ˚ 1

 زنم.ن گند میبر نام مسیحی آنتون ˚ 2

زنم )ولی ای پیوس دوازدهم باید بدانی که زلق زلق می ی مسیحیبر صلیب خدا ˚ 3
ید باکم کم. شاید حالا شودنمیهیچ وقت عادتم نبوده است و هیچ وقت یکی از عاداتم 

 من را بفهمید(.
نم تواام )و نه عیسی مسیح( که در جلجتا مصلوب شده بود، طوری که میاین من ˚ ۴

 امانبا خدا و مسیحش مقابله کنم، چون یک انس
 امی به نها داغ کثیفو چون خدا و مسیحش صرفاً تصوراتی هستند که افزون بر این

 (13: 1*)وجود نداشتند.  هیچ وقترا بر خود دارند؛ اما برای من، این تصورات  آدمیزاد

به یک مدار العمر رنج سیر مادامخط دهد کهنشان میاش این برائت مجدد از جدل قبلی
اتی الهی یاز بعد یاگوشت ندرتاً از مصائب روحانی  حدت و شدتکه  جایی، دهدبسته شکل می

 . برایداشتندکیهانی ــ و مشخصاً پارانوئید ــ با خود  روابطیبیشتر اوقات و  شدندجدا 
خ به تاری دفترهای رودز، مدخلی قدیمی از انهایشبندی مضمون بنیادی این آثار و هذیانجمع

، اششهوانیضمیر ناآگاه است، چیز  یطرفهیکوسواس خدا »م: آوریرا نقل می 19۴5فوریه 
را  طرفهیکوسواس خواهیم حدود و ثغور این (. اگر می315: 15« )تلاش آگاهانه ای ازنتیجه

و را العمر اهای بارز کار مادامحکم خدا توسط آرتو را بفهمیم، باید ویژگی ابطالمعلوم کنیم و 
 در نظرمشخص شود و کارایی حکم خود او  شدن از حکم خداخلاصترسیم کنیم تا موقعیت 

 .آید

با  :به اتمام رسیدشد که  آغازی آرتو وقتی و حتا شاید چه مناسب که پیشه تعریضیچه 
سپرد که بعداً تحت  2بررسی رمان فرانسویرا به  اشعارشبرخی از  1923یک مخالفت. آرتو در 

این آثار از طرف ریویه به اثری منجر شد که شدن  ردگیرد: سرپرستی ژاک ریویه قرار می
 بررسی رمان فرانسوی 132معروف است و در زمان خودش در شماره  3مکاتباتامروزه به 

 آنقدریها را ولی آن قبول نکردشان صورتبه خاطر  منتشر شد. ریویه این شعرها را( 192۴)
هاست، ی این دیدار مکاتبات آتی بین آنجالب دید که بخواهد مؤلفش را از نزدیک ببیند. نتیجه

ی خلاقیت هنری را ترسیم کرد. اش دربارهجایی که آرتو برای اولین بار طرح کلی نظریه
خص منوط ی مشیک نکته بهبرخلاف پافشاری ریویه بر نابسندگی صورت شعری، استدلال آرتو 

رد که این آثار از رنج و شوری ک. آرتو ادعا میستقلابیتمایزی بین قوه و صورت  هر جور بود:
کند. برای آرتو، های صوری تضمین میشان را فراسوی تمام معیاراند که اصالتمایه گرفته

: 1« )اماز تردید ژرف اندیشه»اند و ی زبان شاعرانهها که مشخصههای صوری عبارتپیچش
. نفس نیستند بطنی هایها و شکنجهعشق تجسم بیرونیچیزی جز  ،گیرند( نشأت می2۴

                                                 
« خطاب به پاپ»(، 381: 22« )ام12ی سرگشاده به پاپ نامه»اعتقادی آتی آرتو به مسیحیت، های این اثر، و بیسایر نسخه 1
( را شامل 222-217: 9« )اسقف رودز»(، و همینطور ۴55-۴5۴: 23(، )۴53-۴51؛ 23(، )۴10-۴11: 23(، )155-158: 23)

 شوند.می
2 La Nouvelle Revue Française 
3 Une Correspondance 



 

ررش باز مق ،هر جور نقصانی هم که داشته باشد ،را مفهوم کنم یک صورتتوانم میپس وقتی »
 (.2۴: 1*« )کنم تا مبادا آن را از دست بدهممی

گرفتن دائم های صورت شعری، این سستیاین پراکندگی شعرهایم، این نقصان
 لماستفاده از وسایدر  لازم تبحربه نداشتن ربطی ، نداردعملی بیبه ربطی  ،اماندیشه

 فسمرکزی ن سقوطبلکه باید آن را به  هم نامربوط است، رشد فکری فقدانبه  و، ندارد
تی موق محرومیت، به فراّر و هم ستبه یکجور خوردگی اندیشه که هم الزامی ،نسبت داد

های لایهاندیشه )در هر کدام از  ذراتاز مزایای مادی رشدم، و به تفکیک غیرعادی 
 ها وحالت تمام به مشغولیت فکری وجود دارد کهکشش شدید به  م یکنهایی فکر

 (28: 1*شود(. )میدچار فکر و صورت  هایتمکنها و انشعاب

 ای عمدیکشید. او مغلطهآرتو نوشت تا دیوانه نشود؛ او حق داشت حرف بزند چون رنج می
 آدمی هستم که ابتلای روحی زیادی دارد و»که برد تا توضیح بدهد را با پیچیدگی به کار می

ست که اغلب از او «حقی»(. این 30: 1*« )دارم حرف بزنمحق همین رنج است که به خاطر 
های روحی، و ، شکنجهانکارهای سرخوردگیبه خاطر  دریغ شده بود. در حقیقت، گفتار او،

آمیز درد و خشم بدل شده بود: های منفی دیگران، بیشتر اوقات به ظهور و بروز مبالغهقضاوت
به  آن را تواناست )و می 1«فریاد»وجود دارد که نامش  مکاتبات. شعری در تکلم چون جیغ

بینی اش و با پیشفعلی: در این شعر، در پاسخ به موقعیت (کردترجمه  «فریاد»یا  «جیغ»صورت 
با « بسکوت و ش»شویم که باخبر می« شاعر فلکی کوچکی»های آینده، از بستبسیاری از بن
(. اما شاید همین مبارزه دائمی ــ با 31: 1*« )بندنددهان هر ناپاکی را می» نظر به کارش

رین ای بیان عمیقتی لازم برخودش، با همتایانش، با سنتش، با خدایش ــ بود که به او انگیزه
 شوند.ها و زجرهایی را داد که در تمام آثارش دیده میترس

، بنا به تعریف، خودش را در معرض قضاوت بررسی رمان فرانسویاو با سپردن آثارش به 
ای در تعریف او از خودش و در محور کنندهباید عامل تعیین داوریدیگران قرار داد. این 

شوم،  امداودیگران  حکمبرای این که از »بوده باشد. او به ریویه نوشت که  دنیااش علیه مبارزه
(. اما او همین نامه 27: 1*« )کندی کاملی را در اختیار دارم که من را از خودم جدا میفاصله

خودم را به »ست: را با یک دستورالعمل دور از ذهن تمام کرد که در فرانسه کمی غیرعادی
یک (. هرچند که او این آثار شعری اولیه را در معرض قضاوت 30: 1*« )مسپارتان میقضاوت

توان دید که حد و با بسط این قضاوت تا سطحی کیهانی می ولیدهد قرار می شخص دیگر
گیرند؛ او بعداً باید از حکم خدا پردازانه به خود میآثارش نیز ابعادی اسطورهمرزهای مجموعه

گذارد و شود که بر خود حد مینهایت کوچکی میفضای بی خلاص شود، از حکمی که معرف
 شیاطینشاوست که با خدا و  ضمیر ناآگاهکند. این فضا همان می جدانفس را از خودش 

 زده شده است.جن
بود. مسلم  اسفبار(، محوری، و 1927-1925نقش آرتو در جنبش سوررئالیستی کوتاه )

که بوطیقای نوبنیاد شخص او، بیش از آن، بر مبنای رئالیسم بر اساس برداشت آرتواست که سور
های ظریفی با جریان اصلی سوررئالیسم داشت. کمی متأثر از جزم سوررئالیستی باشد، تفاوت

 ی تحقیقاتدایرهبرتون، آرتو )در مقام مدیر مسئول  2ی سوررئالیسمبیانیهبعد از انتشار اولین 

                                                 
1 Cri 
2 Manifesto of Surrealism 



 

شناخته  1«1925ژانویه  27ی اعلامیه»نوشت که به ( یادداشتی برای خود گروه سوررئالیستی
یکجور  در هیئتشود و اغلب اعضایش، از جمله برتون، امضایش کرده بودند. این متن، می

ل خلاق و در ی عمکوتاه، با بازگویی و تصریح موضع قبلی آرتو درباره« ی سوررئالیستیبیانیه»
یست. ن شعری صورتسوررئالیسم یک »شود. تر برتون تمام میتضاد آشکار با الگوی شاعرانه

در صورت گردد و نومیدانه مصمم است که روح است که به خودش برمی فریادسوررئالیسم 
های (. با این متن اختلاف30: 1**« )بشکند های اساسی در همو زنجیرهایش را با پتکغل لزوم 

 ی تحقیقاتدایرهد عملکر»شوند: آرتو در گزارشی با عنوان دیگری هم معلوم می
سم سوررئالی»( توضیح داد که انقلاب سوررئالیستیی سوم )منتشر در شماره 2«سوررئالیستی

رد ب، و گزارش را با این گفته به پایان می«کند و نه اعتقادات رارا ثبت می شماری از انزجارها
اند، ولی اجازه بدهید که از طرف مان خواندهمشخصی را در گوشایمان در اینجا »که 

از اعتبار در کلام و گفتار، های بیی آن آدمها، و کلاً از طرف همهپریشها، زباندوستسنده
-۴6: 1**« )حرفی دارم. ست کههاشنیده شوم. فقط برای آن مطرودان نجس اندیشهجانب 

ود: هایش بر ضد گروه بزند بلکه حرفنفع گروه حرف نمی(. ناگفته پیداست که او دیگر به ۴7
 رانهتر و تمیز تصعید شاعمشخصاً با حالت بسیار شد و تصعیدزدایی مشغول می به موضع آرتو

 یروزدهند: آرتو در ها دیگر به این موضع تن نمیبرتون مغایرت داشت. سوررئالیست نزد
شود، و به می ملامت« توحش واقعی»( محکوم شده بود، او در اینجا به خاطر 1927) 3بزرگ

ا نفس ر باطنیی وضعیت چیزی جز استحالهدر انقلاب خواهد نمی»شود که نقد کشیده می
این ناسزای هولناک «. ببیند، که ویژگی یک ذهن معیوب، یک آدم ضعیف، و یک بزدل است

 مان نیست که چرا اینکنیم. دیگر حالیسر و پا را تف می ن بیامروز ای»گیرد که نتیجه می
ای از قول خودش هنوز منتظر این ، یا بی هیچ شبههعوض شودلاشه هنوز منتظر آن است که 

ه بی تغییر کیش ها خبر نداشتند که این پیشگویآن ۴.«خودش را مسیحی اعلام کنداست که 
 شان به مرگند که ارجاع استعاریدر جریان نبود گیرد ورنگ واقعیت به خود میچه ترتیبی 

اش تبدیل ذهنی« هاینقصان»احوالات آرتو از  هایشرحبه مجاز مرکزی به چه طرز دردناکی 
 شود.می

بر تفسیر سیاسی سوررئالیسم  5،«ترین شب، یا لاف سوررئالیستیدر تاریک»پاسخ آرتو، در 
 اوضاع و» تواند عوض شد کهفقط به شرطی میکرد که وجود انسان متمرکز شد. او فکر می

کارایی هر تحول اجتماعی  به همین دلیل (، و60: 1**« )استحاله پیدا کند درونی نفس احوال
در هیچ چیزی انقلاب »بودند که « انقلابیونی»ها مادی را رد کرد. بنابراین سوررئالیست

(. اما خود 63-59: 1**بودند )ن« گروتسک هایوانموده»ها چیزی جز مبدع ، آن«کنندنمی
 آرتو از دنیای گروتسک دور نبود.

سینمایی و تئاتری  هایطرحخودش را وقف ابتدا ها، از سوررئالیست آرتو، پس از گسستن
(، به اوج رسید. این اثر خطوط کلی 1938) همزادشتئاتر و کرد که با انتشار نافذترین اثر او، 

 جادویی، عرفانی، و کاهنانه استکند که دینی، ای برای یک هنر تئاتری نو را ترسیم میبرنامه
تا آن دوره، وقایع تئاتری دیگر تابع متن مکتوب  موجودبر خلاف تئاتر غربی  بر اساسش و

ئاتر شناختی باشد: در این تو ضدروان ،گراواقعنیستند. این تئاتر باید ضدسوررئالیستی، ضد
                                                 
1 Déclaration du 27 janvier 1925 
2 L’Activité Du Bureau de Recherches Surréalistes 
3 Au grand jour 

۴ Cited in notes to Artaud, Oeuvres completes, vol. I, p. 241. 
5 A la grande nuit, ou le bluff Surréaliste 



 

و  استکلام ملفوظ  عین ناموزون بدن انسان اصوات تمامها، و ها، فریادها، فغانجیغارزش 
شود تا تئاتری را ابداع کند که یک جادوی وردخوانی به کار گرفته میبه صورت خود زبان 

اس تئاتر، با طاعون قی. این نمایش ضدتصعیدی، این ضدشودمحسوب مینمایشی و شفابخش 
تئاتر یک درد است و در طلب آن تعادل متعالی و »شود و مبنایش هم این است که می

تا  خواندآید. تئاتر روح را به هذیان میست که بدون تخریب و ویرانگری به دست نمینهایی
اش اعریآرتو قبلاً در صنعت ش(. 55« )دارد انرژی و نیروهای خفته را به شوق و شوریدگی وا

ئاتری تولید ت به جهت تجلیاین حالا ولی  اولویت قائل است قوه تجلی نشان داده بود که برای
: در این آیداز همین نکته می« شقاوتتئاتر »ف معروو شود. اصطلاح مفهومی تعمیم داده می

مانی جس اوزانبه ساحت رمز و اشاره شود و کیهانی به تولید لیبیدویی بدل می یقوهتئاتر، 
 شود:انسان دگرگون می هایو شکنجه هاعطش

، هااشتیاقست برای هدایت ایها. تئاتر وسیلهست و دعوت از انرژیگیریتئاتر جن
تی پرحواس چون و نهچون هنر ولی باید نه برای اینکه به درد چیزی بخورند، تئاتر را 

ت، یا این خطر را باید به عملی خطیر فهم کرد، و این طغیان، این هیب در قامتبلکه 
فسانی بگذارد، به اغراض ن آن بازگرداند. برای این کار تئاتر باید روانشناسی فردی را کنار

های جمعی را به چنگ آورد، موجو به شرایط روح جمعی وارد شود و طول  هاتوده
 به 1933ی آگوست ؛ از نامه153: 5)که، تئاتر باید ذهن را عوض کند. خلاصه این

 ناتالی کلیفورد بارنی(

بر اساس الزامات یک ضرورت  حیاتخود  همزادتئاتر است و در این  همزاد حیاتبرای آرتو، 
بلکه  شعریتولید تئاتری و  ینه فقط نظریه همزادشتئاتر و  پسشود. فهم می القلبقسی

در خیال خود آرتو بود که  بتوان گفتبسا . چهکندمطرح میوجود خود آرتو را هم  تأویلی از
، طی اقامتش در تیمارستان رودز، آرتو شخص کالبد، در اجرا شدحقیقی « شقاوتتئاتر »که 

 داد.می رویی کیهانی و پارانوئید علیه حکم خدا سرانجام باید در آنجا که مبارزه
غرق در و در آنجا ا .ها را ببیندسرزمین تاراهوماراییبه مکزیک سفر کرد تا  1936آرتو در 

پردازی شخصی و التقاطی ی چیزهایی که بعدها به اسطورهدین، اسطوره، و جادو شد، در همه
تبدیل شد که پس از  1هاتاراهوماراییخاص او دگرگون شدند. این کاوش به موضوع کتاب 

ه نوشت ایی که از هنگام سفر تا زمان مرگه(، کتابی متشکل از متن9) شودمیمرگ او منتشر 
ا ر« توتوگوری، مراسم خورشید سیاه»با عنوان  شدن از حکم خداخلاصشوند و قسمتی از می

 یدر خود دارند. برای نمونه او در اینجا بخشی از اسطوره و آیین سرخپوستی را به منظومه
 فسخ صلیبدقیقاً مراسم آهنگ اصلی »کند، طوری که ی خودش دگرگون میپردازانهاسطوره

 (. اما هنر نشان داد که کاملاً با مناسک آیینی فرق دارد.79: 8« )است
کند طوری که طی آن اش را مشخص میبار زندگیجعهی عطف فاسفر بعدی آرتو نقطه

به  1937. وقتی در شوندی جنون با هم مقارن میبه مسیحیت و حمله اشعینی تغییر مذهب
پاتریک )یا مسیح( بود با خود برد و آرزو ندوبلین رفت و چیزی را که به باورش چوبدستی س

ه هم ب مذهبیالعمر او به اسرار اش برگرداند، شیفتگی مادامداشت که آن را به سرزمین مادری
. در سپتامبر همان سال ستی مشارکت در تکالیف دینیدقیقهکه  ی اوج خودش رسیدنقطه

رکت مسیح در دوبلین ش عیسی ربانی صبح یکشنبه در کلیسای شهادت دینی داد و در عشای
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دستگیر و به فرانسه اخراج شده بود؛ او در  بارتشنج خشونتبعدش خیلی زود پس از یک کرد. 
هولناک دیگر  رمزیی آن زمان عصای گرانبهایش را از دست داد )که این هم یک فاجعه

 هایعقل خود را. پس او حالا باید نه سال حبس در تیمارستان به همراهش(، و شودمحسوب می
رفته نوشتن مستمر را از سر گرفت بود که رفته 19۴5کرد، و تنها در فوریه فرانسه را آغاز می

ها یادداشترفت، این دفترچههمانطور که انتظارش می 1تبدیل شد. دفترهای رودزکه بعدها به 
(. اما پس از nn9: 15شود )شروع می 2«انسه به اصول مقدسبازگشت فر»با متنی با عنوان 

غسل  بر طور قاطعبه، 19۴5سپتامبر  9ای به هنری پاریسو به تاریخ آن خیلی زود، در نامه
. اینجا صحنه برای آثاری چیده شده بود که او کشدط بطلان میختعمید و مسیحیت خود 

شدن از خلاص برای خاصطور بهخلق کرده بود، و  19۴6هنگام بازگشتش به فرانسه در مه 
 .حکم خدا

 

 

 گفتاریشود که غریبهبا متن کوتاهی آغاز می شدن از حکم خداخلاصی مکتوب برنامه
 ود دارد:متداول نوشتار آرتو در رودز و پس از آن را در خ
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 منطقی ی صفت ممیزهتوان به منزلهکه می است نامفهوم مِنمِنگفتاری نوعی گفتار یا غریبه
در نظر  های پرجذبه، و آدمروح یاحضارکنندههای واسطه، هاتهگسیخروانکودکان، شاعران، 

محض، جایی  صوتاست، قلمرو زبان در سطح مادیت محضش  تظاهرگفتاری غریبه 3.گرفت
و معنا، به خودی خود،  صوتی بین . این رابطهشوندکاملاً به انفصال دچار میکه دال و مدلول 

ر دگفتاری تمثال زبان است که غریبه شود:مضمحل مینه گویاگفتار یا قول غریبهیک پارهبا 
 تجلیی منزله بهگفتاری، . پس معنای غریبهدروخمی نقشتجاوزاتش در معنایی ی بیآستانه
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2 Le Retour de la France aux principes sacrés 

  ر.ک.طور ی مورد ارجاع در پانویس قبل. همینمقاله 5شده در پانویس آثار نقل ر.ک.گفتاری در مورد غریبه 3
Le Discours Psychoanalytique 6 and 7 (March and June 1983), edited by Jean-Jacques Courtine. 

 ر.ک.طور همین
Langages 91 (1988), edited by Jean-Jacques Courtine. 

ی مهمی بین آرتو و (، مقایسه11۴-101« ) کو دختر گسیختهروان»(، در فصلی با عنوان 1969) منطق معناژیل دلوز در 
ران بیماکودکان، شاعران، و « معنایبی»های گفتاری و متنبین غریبه بنیادیهای رغم تفاوته دهد. بلوئیس کارول انجام می

 ی کلایتون اشلمن ر.ک.اشاره شود. برای ترجمه هایشانموجود در ساخت هایشباهت که به بد نیست، گسیختهروان
Douglas Kahn and Gregory Whitehead, eds., Wireless lmagination (Cambridge: MIT Press, 
1992), pp. 309-29. 



 

گی ن و عمل بستدر سخگفتارهایی پاره ، به وجوه اجرایی، نمایشی، و بافتاری چنانبیان محض
 یجنبشای از رفتار رهشود، به ثمپرشور جسم بدل می تجلی یثمرهبه  یدارد، طوری که معن

 .هایشطوارو ا
خود را  شقاوتچنین اظهارهایی در تئاتر  کاربرددلیل  همزادشتئاتر و همان  در قبلاًآرتو 

 کند:معلوم می

معنی است که زبان را به بیان آنی مابعدالطبیعی زبان ملفوظ بدینپرداختن به جنبه
ای استثنایی و نامأنوس به کار دارد واداریم، یعنی آن را به شیوهچه معمولاً بیان نمی

گیریم و تمامی امکانات و نیروهای پرتوان و پرتنش فیزیکی را به زبان باز بخشیم، 
 طریقی بسیار ملموسطور پویا در فضا پخش کنیم، لحن و آهنگ آن را بهیعنی آن را به

یرویی بدان ببخشیم که بر اثر آن بتواند حقیقتاً مفاهیم را از هم احیا و زنده کنیم و ن
ی این امر این است که به زبان عادی پشت کنیم و منابع شکافته و مشهود سازد. نتیجه

نگرند ی امرار معاش میی آن را که به زبان به عنوان یک وسیلهپست و سودجویانه
ی مابعدالطبیعی زبان اعتلای آن جنبه حقیر بشماریم. و سرانجام هدف از پرداختن به

 (73)است که در کلمات نهفته است.  ایجادویی و وردگونهتا حد آن نیروی 

 نویسد:کند و میاو این نکات را در بازگشت به پاریس پس از رودز نو می

 و تف به مزامیرخوانی،
bomba fulta 

 ی حقیقی دیگر بس استجستجوی مزامیرخوانی شاعرانه
caca futra 
ça suffira 

mai danba 
debi davida 
imai davidu 

ebe vidu 
 (.16: 23) «کنمباطل می»با تکرار 

گذاری نقطه پژوهیزبانگفتاری یا در عوض با و متن دیگری وجود دارد که باز با غریبه
توضیحی برای دلیل استفاده از عنوان  بهتواند می و نیامده است(،و البته در اینجا )شود می

برای »نویسد: به کار برود. او در این متن می شدن از حکم خداخلاصگفتاری در غریبه
 شود، اعلام گیریکناره که نیست کافی …شدن از داغ ابلهانه و منقضی غسل تعمیدخلاص

دم دی به غسل تعمیکنم: دیگر اعتقاتکرار می و کنم،کنم و دوباره اعلامش میمن اعلام می ولی
« دنتعمیدآیند بدترین فحش به واقعیت ندارم. و کلمات نامفهومی که قبل از این اعلام می

دهد تا در گفتاری را پیشنهاد می(. آرتو کاربردی دینی و جادویی از غریبه337-378: 22)
وانی، و پالایش رتصفیه گفتاری در مقام غریبه: و حکم خدا رها کند تأثیراش خودش را از نتیجه
 .گیریای از جنی شیوهمنزله یا به

ی زبان مادری گوینده تناظر دارد )واقعاً هاگفتاری معمولاً با ساختهای آوایی غریبهساخت
شود، اصلاً اگر زبانی نو هرگز ایجاد شود(، گرچه بیشتر زبانی نو ایجاد  آید کهکم پیش می

اش خاص هستند. در شوند که برای گویندهشخص میهایی ماوقات چنین اظهاراتی با ویژگی
های آوایی این در معادلاو و  پژوهیگفتاری/زباندر غریبه kحرف  زیادبسیار  تکررمورد آرتو، 



 

یکی از نامکررترین  k. )باید اشاره شود که حرف مشهود است سخت( chو ، c ،ck )مثلصدا 
 گفتاری آرتو؛ها در غریبهست و با این حال یکی از مکررترین صامتفرانسوی ها در زبانحرف

، و به همین خاطر باید به شوداو تبدیل میزبان  بجای هایویژگی به یکی از kپس حرف 
 1اهمیتش پی برد(.

دلالتی گفتاری آرتو غریبهای از نمونهی منزله به kحرف/صدای  معلوم است که
وردخوانی، از رودز  گیری از طریقر دیگر و این بار برای جنبااو یک  2.داردشناختی سنده

 نویسد:می

 راندند، دورروزی ارواح را 
 را پاس بدارند که خودش روح است، جسدینه تا 

 بلکه تا نفس را نجات دهند.
cou cou la ni le ri 

ca ca lo lo lo lo 
cou cou roti moza (28 :190) 

پردازانه در حالی که متن سبک یی داردصداکژدهد که نفس دوره توضیح میو او در همان 
ات زند. اما این اظهاراش با ژاک ریویه گریز میاست، و به این سیاق به تمایزهای مقرر در مکاتبه

تو شناختی دارند که آروجوددلالتی  ، واندهای محضیار بیشتر از بد و بیراهشناختی بسسنده
اسم مطلبش »دهد: قول قبلی( توضیح میای از رودز، به تاریخ همان ماه نقل آن را )در نامه

caca  ]است و ]ککهcaca ْم که در برابرم از س است، و من یک عالم تابوت دیدموضوع نَف
-Kahرکز مغاکِ ها مرکزی دارد و این مگرفته بیرون زدند. نَفَس استخوانهای آبچولهچاله

Kah  ،استKah  (.192: 9« )، که افیون بقای جاوید استسندهیا نَفَس جسمانی 

ساحت رمز و اشاره صورت است که از سامان مرگ، هیولی بی علامتعنوان  به، فضولات
ست، هم چون از خرج فرهنگی هایها و سامانتهدیدی برای تشکل فضولاتشود. حذف می
 علامتزند و هم چون های اجتماعی تولید را به هم میای حکایت دارد که شیوهاتلافگرانه

گذارد. فرماست که ساختار اجتماعی مبادله را کنار میاصیل تولید خودمختار یا خلاقیت فرمان
و دقیقاً به همین خاطر در دهد، مرکز تولید نشان میعنوان  بهرا  جسمنه جامعه بلکه  فضولات

ی منزله بهمقعدی مهار شوند و مقعد  هایفعالیتشدن کودک واجب است که فرایند اجتماعی
ی بزرگ فردپیدایی انسان، ، در کنایهمحرومیتجایگاه تملک و دفع بنیاد ریخته شود. این 

د نمایان منشأ تصعیی منزله بهرا  محرومیتجسم خود است و خود  محرومیت ازمستلزم 
شده به حالت مقعدی در زندگی بزرگسالی نشانگر بازگشت کند. هر بازگشت تصعیدزداییمی
 3کند.عمل می در ساحت رمز و اشارهنزاع با قانون ی منزله بهاست و  شدهیرانواپس امر

                                                 
ه از اش )با ساخت آوایی مکتوبی کگفتاریغریبهتلفظ آرتو از دهد، توضیح میآرتو خله  که پل توونین در یادداشتی برایچنان 1

تا  فرانسوی نبود: تلفظ او بیشتر به ایتالیایی نزدیک بود بطور کامل شود(مادرش گرفته می« زبان مادری»ترکی و یونانی بعنوان 
همواره خشک  g؛ است dzصورت به z تلفظ شود؛تلفظ می ouبه صورت  uهرگز غیرملفوظ نیست؛  eبه فرانسوی. برای مثال، 

(. این تحولات 267: 12) ستآلمانی chقدری شبیه هم  chتلفظ و شود؛ بیاید قدری توگلویی می hشود و اگر بعدش ادا می
 تیاتری ریرهایتقهای نوشتاری و گفتاری آرتو و بنابراین به ویژگی بسیار بارز های مقتضی و متمایز متنزبان فرانسوی به ویژگی

 شناختی(.آسیبروان یهایبیانبه نه صرفاً او بدل شدند )و 
 ی مدرنیسم اولیه، ر.ک.گفتاری شاعرانهشناختی غریبهی فحواهای مدفوعدرباره 2
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شان گیرد و در این چالش مرگ واسطهت خودش آفرینش خدا را به چالش میآرتو با خلاقی
ز ج، و از حالا به بعد کندمی ایجاد را سندهاست که  ، گوشتنکرد ایجادگوشت را  کلمه»است: 

های ی آفرینش یوحنایی بر خاستگاه(. آرتو با بازگویی اسطوره21۴: 17« )دشنام نیست
ی آشوبناک وجود در (، بر گدازه۴1: 12« )تعالیصحرایی  توالت»کند، بر جسمانی تصریح می
فساد  وار و کثافت واند و نفس بینابین پاکی فرشتهای دائمیمرگ در مبارزهجایی که زندگی و 

زند آمیز فریاد میو نخوت مبالغه ای مملؤ از کفرآرتو در دقیقهشود. اهریمنی از هم گسیخته می
 که

 گویم،آورم، وقتی از زندان و سم و حبس با اعمال شاقه میرا بر زبان می ککهوقتی 
 جلدی شاشو فوریت و عطش و  قتلبازی و از سدومی

 از چندش شهوت

 زنمحرف می عمورهوقتی از سدوم و 
 ،جلدی شاشو  کامو اضطرار و  قتلاز 

 (178: 1۴*) دهد، با کلامی ملتهب.خدا با زبان آتش جوابم را می

با این همه آرتو دوست دارد که حتا جلوی این جواب را هم بگیرد و سرانجام به حکم خدا 
شود می ترالحادیو  ترشریرانهحتا  شدن از حکم خداخلاصکلاً خاتمه دهد. انتقاد تند او در 

آیا باری یک موجود است؟ اگر »پرسد که می« حالت مدفوعیدر جستجوی »وقتی در متن 
شود اشاره کرد که احتمالاً تصادفی نیست که این اثر در (. )می86: 8« )ستا فضلهباشد از 

نام گرفتند.( این اثر آخر، با مبارزه علیه بازگشت  K فقطکه منتشر شده بود  خاطراتیدفتر 
، در تلاش برای مقاومت در برابر حکم خدا و حکم انسان )که احتمالاً حتا شدهیرانواپس امر

نکه شود، مقدر به ایی مزار بدل مینوشتهشان، به یکجور سنگبود( و تحقیراز حکم خدا تندتر 
صاحب در تاریخ هنر ای بیو دقیقه رادیوصوتدر هنر  نشدهمحقق ی)در خود غیابش( امکان

 شاعری را مشخص کند.

 

 

گیری و شکللیبیدو است. و  علائمدر قید  بیانیجسم است، هر و ملهم از زبان  بیانیهر 
ای کوشد از حلقهنامید( همواره می« تخیل احشایی»قوه )در چیزی که شاید بتوان  تجسم
 ردر زیشود دور بماند. این فرار معنادار، تبدیل می یکه قوه درونش به صورت و معن تأویلی
ی حظه. با ملااستهای آرتو متن لازم برای مطالعه و فهم ی معنا، دقیقاً همان سطحآستانه
گوییم که این قیود هیاتی که مختص وضعیت آرتو بودند، میوئید و الپاران اتهذیان

در »ای بسیار خاص تفسیر کرد. آرتو در متنی قدیمی به نام ای را باید به شیوهجسمانی/نشانه
 دهد که( توضیح می1925) 1«خودکشی باب

اگر خودم را بکشم، برای نابودی خودم نیست، برای این است که خودم را از نو بسازم؛ 
 بابا خشونت بتوانم خودم را دوباره پیدا کنم، تا  ست کهایفقط وسیلهبرایم خودکشی 

پیشنهادهای اغواگرانه و که ، برای اینموجودیت پیدا کنم رحمی در خودمبی
                                                 
Allen S. Weiss, “Between the Sign of the Scorpion and the Sign of the Cross; L’Age d’or,” 
Dada/Surrealism 15 (1986); reprinted in Allen S. Weiss, The Aesthetics of Excess. 
1 Sur le suicide 



 

در  ام را دوبارهنقشه ست کهداشته باشم. با خودکشی چشم پیشخدا را اعتماد غیرقابل
: 1**) کنم.و برای اولین بار راه و رسم اختیارم را به اشیا القا میریزم عت طرح میطبی
26) 

ای ای به یک تنگنست، و قید جسمانی/نشانهی مرگ و زندگیپس تمایز قوه/صورت مسئله
 آید:یبه بیان درمکیهانی در سطحی شود که بست دوطرفه تبدیل مییک بنبه کلاسیک یا 

ی خودکشی برسم، باید منتظر بازگشت نفس خودم باشم و به به نقطه بتوانمحتا اگر 
ای منظومه در کهام کرد چنانوجودم نیاز دارم. خدا یأس را خانه یذره ذرهبازی آزاد 
 ابلق ام و نهدر خودم پایان گرفت. نه قابل زندگیشان که تشعشع منزل دارماز تنگناها 

ان گآرزو کنم که زنده بمانم. و همتوانم توانم آرزو نکنم که بمیرم و نه میمرگ، نه می
 (28: 1**)اند. من چون

ی نفس است، خدا آورد: خدا سلب در هستهوجود خدا تنگنایی را برای آرتو به وجود می
ند کاش راجع به آرتو تبیین میکند. دریدا در نوشتهجدا میست که نفس را از خودش چیزی

مان، از تولدمان، محروم ست که ما را از طبیعتچیزیبه این سیاق، خدا اسم خاص »که 
که  ستتفاوتیزده. او که خدا همیشه داشته یواشکی در برابرمان حرف میکند؛ نتیجه اینمی

دهد. به همین خاطر من باید از مرگم مرگ جا میـامدرمقـخودم و خودم یدر فاصلهخودش را 
به دنیا بیایم ــ این مفهوم خودکشی حقیقی نزد آرتو  نامیرابمیرم تا در چشم تولدم این بار 

شود، تا آزادی نتیجه می حکمششدن از از این نکته ضرورت کشتن خدا و خلاص 1«است.
بر عملکرد امر سلبی غلبه  حیاتخلاق  هایسائقی به وسیلهمان را به دست بیاوریم، تا عمل

شان باید غلبه بر همهبر نفسم، سحر جانم، سرقت صدایم:  تملک کنیم. عذاب گوشتم، سلب
ه های حکم خدا را بو بنابراین زخم کم کنیمبین قوه و صورت را  تفاوتکرد؛ وظیفه داریم که 

اشد؛ با این حال، یک ب شقاوتدف تئاتر دگرگون کنیم و نه به افشایش. این باید ه بیان حیات
اید آوریم، بی زندگی را به زبان میهرگاه کلمه»شناختی در اینجا سیطره دارد: وجودبدبینی 

رکزی ی می خارجی و بیرونی اعمال نیست، بلکه آن کانون و هستهبپذیریم که منظور پوسته
 «و به آن دسترسی ندارند کنندحساس و پرتلاطمی است که اشکال خارجی آن را لمس نمی

(32.) 
بست شناختی این نظام بنروان اتتأثیردفع(، یا گای روسولاتو، با نظر به مفهوم تخلیه )

تخلیه برای آرتو باید نه در بیرون و نه در داخل منظومه »آرتو را تبیین کرده است:  بردوطرفه 
و نه در طرف  حیات استشد، هر قدر هم که پرهیزناپذیر باشد؛ تخلیه نه در طرف واقع می

شود، با حفظ چیزی که برای او به تنگنا یا مرگ بلکه با جستجوی تسلط کامل حاصل می
ه استفاد بهبدل شد، یعنی  زیستن و مردنهمزمان و مطلق به  هاینفرمای بست دوطرفهبن

شود: ی نامتناهی گذار درون وسعت محدود تئاتر متجسد میای واحد که در لحظهاز اندیشه
که به  ایناپذیر و محال بین قوهست، قطبیتی تحملدرونی قطبیتی جیغ تخلیه 2«یک جیغ.

دلالت دارد کون و فساد به  ست، طوری که توأمان همرد و سلبی که کار مرگ اتعلق دا حیات
یه هدبه صورت  که . متناظر با معنای نقیض مدفوع برای نوزادکندشان میو هم خود را شبیه

                                                 
 .۴1۴-363(، ص1396، ترجمه عبدالکریم رشیدیان )نشر نی، نوشتار و تفاوتر ، د«گفتار دمیده»ژاک دریدا،  1

2 Guy Rosolato, “L’Expulsion;” in La Relation d’inconnu (Paris: Gallimard, 1978), pp. 141-42. 



 

یک باشد و هم  بیانیک تواند هم مدفوع می معنوی همزادی منزله به، جیغ نیز است یا سلاح
 استیصال.ای برای هر دو ابداع و تخلیه، نشانه

نشاندگان دستنویسد، شدن از رودز میهایی که پس از مرخصآرتو در یکی از اولین متن
بدن انسان کنونی با تشریح آیا »کند که طرح میم(، این سئوال را 19۴6) 1گرانو استغاثه

ست که درست در خروجی بواسیر توان گفت که دهان نژاد انسان فعلی همین سوراخینمی
آرتو صرفاً  ماتحت(. این آمیزش دهان بشریت با 153: 2۴**« )آرتو واقع شده است؟ ماتحت

ی سیرهای ضدتصعیدی دیگریک هتاکی مستهجن نیست؛ این نمادگرایی کالبدشناختی خط
رمز  در ساحت ایر یک جسم گیرافتاده درون شبکهآرتو، مسی بیانیکند: مسیر را هم برملا می

، و مسیر یک کالبد در تلاش برای شبکه بگریزد اینست دارد از که در عین حال دوو اشاره 
دهد که لیبیدوی خودشیفتگی بر گفتار ی روانکاوانه به ما یاد میخنثاکردن تقدیرش. نظریه

 اتتجلیصحت دارد و هم با توجه به  اظهارها؛ این نکته هم با نظر به معنای دارد تصرف قلبی
 ، و اغواگرانه بلکهمسریآلود، های کلام نه صرفاً مرضی خود کنش گفتاری. لذتتنانهروان

ها ی صدا مؤلف و شاخص انواع خشنودیها و اصلاً خود رگه؛ بازی دهانی احساساندخودشهوی
رای د، بهیچ معنایی بگیرنست. اصوات گفتاری، قبل از آنکه های تظاهرات آواییو ناخشنودی

ا ب انطباق هویتگوینده و شنونده یک ارزش لیبیدویی اولیه دارند )شنونده از طریق  هر دو
الحانی، حتا ناملایمت و تواند این اصوات را درونی کند(: وزن، هماهنگی، خوشگوینده می

های دارند. این مسئله نهایتاً به فراسوی تفاوت شهوانیو اغلب  انگیزهیجان یک کیفیتبدصدایی 
رود طوری که اصالت ملودی فقط یک مجاز از اصالت می اصالت ملودیو  لوگوس اصالتبین 

های هر دو اش است. در عوض، بوطیقای آرتو در زیر آستانهی موسیقاییلوگوس یا استحاله
 شود.گیرد، در جسمی حساس که با لیبیدویی فعال پرداخته میشکل می

است که در واقع خود مادیت جسم را حرف زده « ی صدارگه»رولان بارت از چیزی چون 
 کند. در تقابل با تصعید جسم در گفتارآشکار می معروف است یا آواز کلامبه  کهتصعیدی  طی

هیچ صدای انسانی در »تصعیدزدایی از گفتار در جسم است. بارت اصرار دارد که جیغ بامعنا، 
ی وجود ندارد، و اگر یک دنیا وجود ندارد که موضوع میل یا دفع نباشد: هیچ صدای خنثای

ترساند، انگار هایی هم این خنثایی و این سفیدی صدا ظاهر شود، سخت ما را میوقت
 بابرای آرتو،  2«که میل مرده است. به جاییزده پی برده باشیم، باید به دنیایی یخ خوردهترس

 و کثیف و بود در صدا شنید: وحشت آرتو تاریکتوان مرگ را نمی« وحشت سفیدی»چنین 
همواره بی هیچ حاصلی سعی نیز  منطقشو  ،گرفتجسمش نشأت می زوایای ترینعمیقاز 
 .گره بخوردکرد به همین جسم می

 )فیزیولوژی( الاعضاءبه وظایفمطلقاً که  رساندرا به سطحی می قعدمآرتو آمیزش دهان/
 کند کهخاطرنشان می در این زمینه و ربط دارد

 مغز عسلی آبدان
 عسلی صمغ زبانی مغز

 مقعدی زبانمغز عسلی 
 کاممغز عسلی سخت

 چاکنای

                                                 
1 Suppôts et suppliciations 

2 Roland Barthes, “La musique, la voix, la langue,” in L’Obvie et l’obtus (Paris: Seuil,1982), p.247. 



 

 خشکنای

 (328 :23)گلو. 

 شناختیشناسی روانزبان: به ساحت رمز و اشاره مربوط نیستفقط  مذکورپیوند در اینجا 
ی بودن دهانهحاصل از بسته اصواتهای چاکنای )دهد که تلفظ گرفتگیمعاصر به ما یاد می

شود و در نتیجه ها را موجب میحنجره( یک فشار زیرچاکنایی مستقیم به دیافراگم و روده
ها، زبان، کام، چاکنای، سیر جسمانی صمغآرتو در خط 1کند.اجابت مزاج را تسهیل می

 زبان»اد کند و این خود معنای ترکیب متضخشکنای، و حلق به این گرداب نیرو اشاره می
به « langue anale»تر است که دهد )در اینجا از نظر زبانی منطقیرا توضیح می« مقعدی

«anal language »را  تقریر و بیانشناختی فهاقیی ترجمه شود ولی در این صورت زنجیره
 ـو  ترمیزی انعکاسای حنجره اصواتبرد(. پس هم از بین می اند: ــ اجابت مزاج شناختیقیافهـ
ن . چنیمقعدی نفخزدوده است و معکوس ی مادیتراندن یک ماده، بیرونباد نفخگفتار، عین 

شود، مثل مورد بیمار سندور فرنزی که شناختی دیده میآسیبای اغلب در علائم روانرابطه
 ارضهعن از دو بیمار دیگری )یک هیستریک( توأمان و به یک میزا»آورد: ایوان فوناگی نقل می

و روزش خوب باشد، صدایش  ی حلقوی. اگر حالو گرفتگی عضله برد: گرفتگی حنجرهرنج می
« بخشرضایت»ست، یا شود و اجابت مزاجش عادیروان می بدون هیچ مشکلیمحکم است و 

ــ خصوصاً اگر به خاطر نارسایی باشد ــ یا در رابطه با ارشدهایش،  پکریی . طی دورهاست
 ادایمجالی برای  نجرهی حلقوی حعضله 2.«شودفوری دچار می اجابت مزاج وأمان به لالی تو

 /k/ای آورد. گرفتگی حنجرهانکار )و احتباس( دهانی و مقعدی فراهم می ترمیزیو  مادی
 شناختی رایجشسنده شکلآمیز همین نکته است که معنایش را در اولیه و اغراق ظهور و بروز

با این است،  /k/مردودشمردن کلی صوت  اشنتیجه بینیم کهمی cacaیا  kaka صورتبه 
ی مستقیم جابجایی جسمانی لیبیدوی ؛ و این هم نتیجهاستزشت و گند  یک صوت نگاه که

 3.ستاصواتیمقعدی به چنان 

و  زندفریاد می بدن: تمام اندهای کل جسمهای چاکنایی به خودی خود جیغاین آواسازی
د، زیرا حتا مناطق رسنی معنا نمیبه مادون آستانهها هرگز نه فقط دهان. با این حال این جیغ

رف ح بدن بطن لاینفس از  بطنزیرچاکنایی جسم نیز آکنده از دلالت و علناً گویا هستند. 
زبان  و جسمهای بسیار نزدیک بین وربط. پس برای بوطیقای آرتو محوریت دارد که خطزندمی

 .یابندتحقق 

تنی دنبال م به که از متن فراتر بروند، بودم الفاظی کف ماجرا این است که به دنبال
 سیاننبودم که نوشتار را ترک کند، تا زبان سرراست، کلمات همیشگی، و نحو گفتاری به 

 ام.متوجه شود که در این زمینه موفق بوده کلمهبه  کلمه؛ شاید خواننده دبرو
 فظلپشیزی برایم مهم نیست که جملاتم فرانسوی به نظر برسد یا پاپوایی، ولی اگر 

با هزار  ایمردگیخواهم چون خونرا به متنم میخ کنم، برای این است که می یخشن

                                                 
کنند عمیقاً مرهون اثر زیر است که ترکیبی عالی و شناختی استفاده میآواشناسی روانهایی از این جستار که از قسمت 1

 ، ر.ک.کندمطرح میتفسیری غنی از پژوهش کنونی را 
Ivan Fonagy, La vive voix: Essais de psycho-phonetique (Paris: Payot, 1983). 
2  Cited in Fonagy, La vive voix, p. 91. 

ن بی غیراختیاری یرابطهاش دلیل محکمی برای که پژوهش آماری یی روابط بین صدا و معندرباره برای پژوهشی تجربی  3
 آورد، ر.ک.دال و مدلول فراهم می

Fonagy, La vive voix, passim. 



 

ی کنند ولشماتت میای وقیح کلمهبه خاطر  جمله چرک کند؛ یک نویسنده را در سوراخ
مثل طلسمی که جلایی  جهت است،خود و بیبی چون خود وقاحتش بلکهبه خاطر  نه

 ندارد.
ست که خشونتش را چون عرق در ا کافی لفظگوید که برای یک اما چه کسی می

ند؛ کشده دنبال میی قطعیک عضو زنده چونای بیرون بریزد که ردش را ی بریدهجمله
ن بزند، اما ای در لایتناهی شاید سیخک خوبی برای یک شاعر باشد که جیغی را فریاد

را طوری به آواز تبدیل کند که  الفاظشکه او بتواند  بخش استآرامش هنگامیهم فقط 
، با جدایی از او، در جملات نوشته و انگار بدون او پاسخ بدهند، و وقتی الفاظخود 

ست درزنند می یشصدا الفاظاین احساس را داشته باشد که این  ،کندشان میبازخوانی
 (۴7-۴6: 23) زده بود. یشانکه او صداطور همان

را دارد « جسم»یک  هیئتآورد که ها را به وجود میای از متن«مجموعه»از نظر بلاغی، آرتو 
شود. او به همین خاطر دوست دارد که ورای را شامل می شانمربوطههای و امراض و شکنجه

اقعاً نفسه وها فی. شاید جیغرا برای اثرش احیا کند اتیا ادبی شعریهجیغی خام و سبعی یک 
ولی به هیچ وجه  بیرون بیاورندمان از عادات ادبی و زبانی متعارف شانبا شوکبتوانند ما را 

ش( باید هایبرای ابداع یک سبک یا یک شعر کافی نیستند. نهایتاً متن شاعرانه )از جمله جیغ
های وتدع شکلبه برود(، تنها برای اینکه  صرف بیانخود را از شاعر دور کند )باید به فراسوی 

 را صدا بزند و به تقدیرش غیریتتواند بیرونی به او برگردد. کلمه فقط با وانهادن شاعر می
 برسد.

 

 

شناسی از متنی نقل رومن یاکوبسن هنگام نوشتن از الحاق تاریخی آواشناسی در زبان
 جرملابا قبول دقت این توصیف، »د که کنرا وصف می« ای ویژهیک تلفظ حنجره»آورد که می

آمیز حقیقتی ولی این خطا هم فقط بیان مبالغه 1«اش منجر شده است.به خفگی گوینده
در ای تنش عضلانی را ملاحظهقابلطور بهی تظاهر خشم است. حالت خشم یا نفرت درباره

نیم که کهمچنین مشاهده می»کند. بر اساس تبیین فوناگی اش زیاد میکلامی بیان رابطه با
شوند که مجرای دهانی کنند و سبب میخشم و خصوصاً نفرت مدت گرفتگی را طولانی می

تری در این زمینه تر و قطعیبه دلایل روشنهای سایشی تنگ شود. حتا طی تلفظ صامت
. در صورتی که عضلات حلقوی حنجره فعالیت رفته شودعکس گ ایحنجره رسیم اگر از غددمی

یز انگتهاجمی یا نفرت ایجاد اصواتشود. ای داشته باشند، عبور هوا مشکل میبیش از اندازه
دارد:  را در خود و اشاره کند. این استعاره کلید تشریح ایماایجاد میخفه  صداییبیشتر اوقات 

بینیم را مجسم کنیم. با برداشتی جادویی از دنیا می کشیکنیم تا عمل آدمخودمان را خفه می
آوایی، با این حال، در سطح روان 2«کند.کفایت می حذف مخالفبرای  تنهاییبه کاریکه چنین 

زند، تارهای صوتی آنقدری محکوم به شکست است، چون وقتی خشم بالا می تظاهراتیچنین 
منقبض و فشرده  ایهای فروخوردهخشم به هم نزدیک نیستند که مرتعش شوند، و در حالت

                                                 
1 Roman Jakobson, Six Lectures on Sound and Meaning, trans. John Mepham (Cambridge: MIT 
Press, 1978), p. 6. 
2  Fonagy, La vive voix, p.89. 



 

ی شدیدی های عضلان. چنین انقباضرا ندارند یمعمول قدرت لازم برای ارتعاششوند که می
 از گلوی عبوری باد نفخبا »تارهای صوتی  اتد که در آن ارتعاششواغلب به حالتی ختم می

ی بین برای آنکه در این بستر رابطه 1.«شودیا با صدای جریان متلاطم هوا عوض میگرفته 
دنبال کنیم، فقط لازم است که در ساحت رمز و اشاره را  باد نفخمدفوعی  تجلیمیل به قتل و 

مراه بار معصیت جنایت را به ه»که بر مبنایش مدفوع  در نظر بگیریمتبیین الیاس کانتی را 
ی دفعی انسانی در ایم. زبالهرساندهتوان معلوم ساخت که ما چه چیز را به قتل دارد. با آن می

 2«آمده بر ضد ما.ی آثار جرم فراهمی همهفشردهاین معنا عبارت است از جمع بهم
های عضلانی خشم یا نفرت تحریک و انقباض همزمان گروه بروزیک عنصر اساسی برای 

ی صرف بلکه مبین ها نه استعارهاین تعارض 3مغایر است، یکجور نبرد درونی در خود جسم.
ک رسد، یگرا به نظر میکارکرد عمیقاً نامتجانس چیزی هستند که یک جسم یکپارچه و کل

عدم  توانند اینشناختی میآسیبتشکل گشتالت از دستگاه حسی جسم. برخی شرایط روان
وجود م متجسمات، مثل تر ارتقا بدهندمشخصتر و سطحی شدیدتجانس و این ناکارایی را به 

 ،ستگیگسیختروان یصفت ممیزهگسیخته( که ازهم)در هیأت جسم  های پراکندهنوشتهدر 
ی اشود. آرتو در نامهپارانوئید دیده می منطقهای شخصی و کیهانی که در یا مثل آخرالزمان

خودمان را « طوری نافذدر حلول»نویسد، از فضایی که خوابش می اوضاع و احوالاز رودز از 
: 9) «شودمان درونش بافته میانتهایی که ضمیر ناآگاههمان فضای حلول بی»شویم، جویا می

103.) 

کند، هیچ را تجربه نمی وجود خودشگذراند، هیچ وقت اش را میآدمی که فقط زندگی
کند مصرف می در تمام وسعتش چیزی راآتشی که  برخلافکند؛ وقت واقعاً زندگی نمی

تمام وجودش را در فضای مطلق جسم  اشتنی ، انسان در هر دقیقهبماند باقی تا
هایی استخوان پس سر است و وقتکند؛ او گاهی زانوست و گاهی پا، یکتجربه نمی

 ستکبد، گاه غشا هم و بعضی اوقات ستهاهایی هم گوش، بعضی اوقات ریهوقتیک
قلب، گاهی بزاق و گاهی ادرار،  گاهو  سلیآلت تنا گاهماغ، گاه دمقعد و گاه و گاه رحم، 

که نفس بر ادراکی و گاهی فکر؛ منظور این سندهاسپرم، گاهی ی ه خوراک و گاهگا
اسر جسم تدر سر نفس واحد نیست، چون نفسکه واحد متمرکز نیست، منظور این

اینکه جسم در یک همسانی حسی مطلق در خودش جمع شود  نهپخش شده است، 
 منتشر نیست اشتنمطلق ایجاد کند. چراکه انسان فقط در  یک چیز و برداشتی از

کند را فراموش می اشتنکه  یک نعششود، مثل بلکه در بیرون از اشیا هم منتشر می
ودش را زند، چون جسمش را فراموش کرد و چون جسمش خچرخ می اشتنو دور 

کند، مرتکب این خطا فراموش کرد؛ و آدمی که هر آن با تمام وجودش زندگی نمی
گیرد که عوض آنکه می تصور، برداشت، یا ایده، ذهن، خودشود که خودش را همین می
 ۴(10۴-103: 9. )شودشناور می تنای بخصوص از باشد در نقطه اشتن تمام لحظههر 

                                                 
1 Ibid., p.112. 

 .279(، ص1395اسماعیلی )انتشارات نگاه، ، ترجمه ابراهیم ملکتوده و قدرتالیاس کانتی،  2
3  Fonagy, La vive voix, p.113. 

م با یکدیگر هایاندامنرفته حتا خیال کردم  خواب رفته»قیاس کنید:  گومبروویچ کاراز صفحات ابتدایی  این قطعهرا با آرتو متن  ۴
، اندازدخندد و آنرا دست می، به خیالم زد که سرم دارد به رانم میاندنکردهرشد  کامل هنوز بدنمهایی از و بخش توافق ندارند

ه ککند، در حالی گیرد و قلبم مغزم را مسخره مینگشتم دارد قلبم را به سخره می، که اکندعشق و حال میام که رانم با کله



 

ی نمایش تئاتری اش دربارهپردازیمبنای نظریهعنوان  بهز جسمش ادراک آرتو ا بینیم کهباز می
صداها باشد، اول از همه ها، و ها، حرکتها، کلمهستحتا اگر تئاتر تعارض ژ»به کار رفته بود. 

شوند و نه در که در زمان حل می ستهاییتصادممخالف و  قواییک تعارض است، دعوت از 
 (.320: ۴« )مکان

یش از پرا  (است بدن )من نفسانی من نفسانیِفروید  بینشو  ی روانکاوینظریهنیچه که 
ست بزرگ؛ کثرتی با یک تن خردی»ای از جسم داشت: بود، برداشت مشابه شده متصور وی

خوانی، نیز افزار تن ای و شبانی. برادر، خرد کوچکت، که جان میمعنا؛ جنگی و صلحی؛ رمه
دانیم که تا این جسم با این حال می 1«وچک برای خرد بزرگت.ای کتوست؛ افزار و بازیچه
دهد که هم به شکل شناسی متمایز نیز خبر می، از یک آسیبشودمیمتمدن و حادمتمدن 

 رشد بیش از اندازه است و هم به شکل رشد کمتر از اندازه:

این را که شمارم دیدن برم، چیزی نمیباری، از آن زمان که در میان آدمیان به سر می
یکی چشم نداشته باشد و دیگری گوش و سه دیگر پا. و دیگرانی باشند زبان خویش 

ان ها چنبینم. و بسی از آنام و میها بتر چیزها دیدهباخته یا بینی یا سر خویش. ازین
ی برخی یکسره خاموش نتوانم شان سخن نیارم گفت و دربارهانگیز که از یکایکنفرت

ی آدمیانی که از همه چیز هیچ ندارند. اما از یک چیز بیش از آنچه ارهماند: یعنی، درب
باید دارند. آدمیانی که هیچ نیستند مگر چشمی کلان یا دهانی کلان یا شکمی کلان یا 

 نامم.دیگر چیزی کلان! من اینان را عاجزان باژگونه می
کردم، آنچه را بار ازین پل گذر و آن زمان که از خلوت خویش بدر آمدم و نخستین

هان! این »داشتم. نگریستم و بازنگریستم. سرانجام گفتم: دید باور نمیکه چشمانم می
باز باریکتر نگریستم. همانا که در زیر آن « یک گوش است؛ گوشی همچند یک آدم!

راستی که آن هیولاگوش بر جنبید دردناکانه کوچک و ناچیز و لاغر. بهگوش چیزی می
اریک نشسته بود و آن ساقه یک آدم بود! و اگر ریزبینی پیش چشم ای خرد و بساقه
توانستی شناخت و نیز روانی خرد و آماسیده ی خرد و رشکورش را میداشتی، چهرهمی

خورد. اما مردم با من گفتند که گوش کلان نه یک آدم که را که بر آن ساقه تاب می
اند هرگز دم از مردان بزرگ دم زدهست، اما من هرگاه که مرایست، نابغهمرد بزرگی

چیز بس ست باژگونه که از همهام که عاجزیام و همچنان برآنشان را باور نداشتهسخن
 2.کم دارد و از یک چیز بس بسیار

 بهو خصوصاً  رادیوصوتیهنر  ات و عوارضتأثیرتمثیلی از عنوان  بهتوانیم از این قطعه می
 استفاده کنیم. شدن از حکم خداخلاصی این هنر با تمثیلی از رابطهی منزله

(، چند میکروفن را در اطراف صحنه تقسیم 30ی های فیلم صدادار )دههطی نخستین سال
شدند های دریافتی بعداً در استودیو میکس میکردند تا صداها را بگیرند، و سیگنالو پخش می

قول از کلام و صدا حاصل شود. با این حال اختلافی ذاتی تا یک کیفیت متشکل، منسجم، و مع
                                                 

ی آمیزجنون و بلند هایقهقهه وقت همتمام است. کردم که چشمم دماغم را و دماغم چشمم را به بازی گرفتههمزمان خیال می
وارح مختلف بدنم همدیگر را به باد سخره کردم که اعضا و جتصور  ،های لغز و خشننیش و کنایه خیس از: جریان داشت

 ر.ک.« اند.گرفته
Witold Gombrowicz, Ferdydurke, trans. Eric Mosbacher (New York: Grove Press, 1968), pp. 12-
14. 
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وجود دارد، طوری که وجه در چند طرف ها بین نظرگاه واحد دوربین و کارگذاری میکروفن
ر . ددهدبه یک ترکیب مصنوعی مجال میو فقط  یکپارچگی ندارد دیگر نمایش شنیداری

 وقتی از چند میکروفن»ا وصف کرد: ها رای قدیمی، منتقدی موقعیت نمایشی این فیلممقاله
وایی ی مفروضی از شنی صوتی حاصله دیگر هیچ نقطهتوان گفت که آمیزهشود، میاستفاده می

ست که توسط انسانی با پنج یا شش گوش بسیار بزرگ شنیده کند بلکه صداییرا مشخص نمی
دهد ن دوان توضیح میماری آ 1«هایی که در چندین جهت دراز شده باشند.شود، مثل گوشمی

صنعت رادیو و  امتزاج اختلاطهاست؛ علت این رسانه وها مدیوم اختلاطهمان  اختلاطکه این 
نشان بدهد  به وجهیخواست تمام صداها را . در حالی که پخش رادیویی آن دوره میاستفیلم 

شوند، صنعت فیلم لازم داشت که از طریق وسایل که انگار تقریباً از یک سطح مکانی ناشی می
نشان داد که انگار  جوریشد تمام صداها را دیگر نمی»های مکانی را ایجاد کند. شنیداری جلوه

 مثلید با افتاداتفاق میی هالیوود پرده برماجرایی که  چوناند، از یک سطح ساطع شده
رایش ب یگانه و یکپارچهافتد، بدنی که موقعیتی ماجرایی باشد که در بدن تماشاچی اتفاق می

 2«قائل بودند.
است. مورد آرتو و  مانتنخودمان از « عادی»ادراک  یگانه و یکپارچهالبته که این جسم 

 دارد، خصوصاً به این خاطر خیلی فرقدیگر  رادیوصوتیبا بیشتر آثار  شدن از حکم خداخلاص
فرق  انشبدنی اغلب هنرمندان و تماشاگران دیگر با اساساً با رابطه بدنشی آرتو با که رابطه

 یکپارچهمعیار مطلوب آرتو بود اما جسم  زدهخلسهشی، سرگردان، هذیانی، و دارد. جسم متلا
و اتکایش بر نمایش روایی روح تئاتر غربی اش بود طوری که در کنه ماهیت بیموضوع مبارزه
. چه و تجزیه است که فاقد هرگونه گسیختگی دیدرا می متحدهمین جسم  و روانشناختی

 رادیوصوتیدهد که برای یک نمایش های اولیه نشان میطنزی که شکست صدا در آن فیلم
در هر  و فنی به کار گرفت. تألیفیای قاعدهبه صورت شد صدا را می ،شقاوتموفق از تئاتر 

 یتألیفبه خاطر خصایص  شدن از حکم خداخلاصای مشخص، صورت مسأله این نبود. تا اندازه
ضریب به لحاظ نظری انگیزند ولی های آرتو در ابتدا هراسخود ضبط ناکام ماند: جیغ

گوش بدهیم، اثرشان را از ها این جیغاگر مکرر به خشم دارند:  اظهارگذاری کمی در تأثیر
به  شوند، هنرهایی کهست که ضبط می)این یکی از مزایای مبهم هنرهاییدهند دست می

و  3خودانگیختگی به چیزی مبتذل ندارند( یوارونه تبدیلای جز تکرارشان نتیجهخاطر 

                                                 
1 Cited in Mary Ann Doane, “Ideology and the Practice of Sound Editing and Mixing,” in The 
Cinematic Apparatus, ed. Teresa De Lauretis and Stephen Heath (London: Macmillan, 1980), 
p.54. 
2  Ibid., p.55. 

ه ی معناها بلکخش استریوفونیک و چهارصدایی در اصل نه پیشبرد تجزیهی ضبط و پباید اشاره کنیم که هدف از توسعه
دهد و نقش یک وحدت می در مکان)ملودیک و روایی( موسیقی به نمایش تفاضلی  زمانمنددادن به آنها بود: وجوه وحدت
شوند، برجسته می کاملاًهای صوتی کانال تعددز اشتوکهاوزن، تهایندارد. در برخی کارهای تجربی، مثل آثار کارل سایزر راسینتی

 به شرطی که هم، صوتیای رادیوی استودیویی یا اثر سالن کنسرت است تا جلوههرچند که چنین کاری بیشتر یک جلوه
که  معمولی هایخانهدر  نشرایط شنیدهم و مفروض گرفته شود یا چهارکاناله  کانالههای خانگی دوهای سیستممحدودیت

 نیست.معمولاً ایدئال 
را در  گلن گولد سازسرنوشتی ی موسیقی باید مقالهبرای بحثی در مورد فحواهای فناوری ضبط و فناوری پخش برای آینده 3

ای رل خلاقهبتواند کنتباید ی خانگی از طریق تنظیم صدای تجهیزات استریوفونیک شنوندهکه  این استاستدلال او . نظر گرفت
گوید تماشاگر است که اثر هنری را کامل ای با ادعای مشهور دوشان دارد که میدهندهتناظر تکانبینش  بر اثر داشته باشد. این

 کند. ر.ک.می
“The Prospects of Recording,” in The Glenn Gould Reader; ed. Tim Page (New York: Vintage, 
1990). 



 

هایش امها، و دشنها، فرماندهند؛ کفراز دست می ی صداتنظیم سطح دامنه باشان را هم شدت
 اش از طریق اثرات ضبط مونوفونیک کاملشوند؛ جسم متلاشیها تبدیل میهای بایگانیبه متن

از « ایاولیه»بلکه به مثال  شقاوتی اثرش هم نهایتاً نه به اوج تئاتر شود؛ و مخابرهو عادی می
 شود.بدل می رایوصوتیهنرهای 

ی عمر آرتو. در پاسخ به یک نظرسنجی ی ثمرهوار بود و مشخصهاما شاید این شکست نمونه
منتشر شده بود، آرتو ماهیت فرضی،  3ش. انقلاب سوررئالیستیی خودکشی که در درباره

 نویسد:کشد. و با این حال میاین عمل را پیش می ناپذیرتمثلنفهمیدنی، و 

که  هاسته هیچ حالتی بند نیستم. و به قطع یقین مدتام. باز زندگی در رنج هولناک
 ی یکاند. ولی دربارهکرده انتحارمام. یعنی قبلاً ام، پیش از این خودکشی شدهمرده

هایمان را از شود گامی چیزی که سبب میکنید، دربارهچه فکر می خودکشی متقدم
 (22-21: 1**) نو پی بگیریم، ولی از طرف دیگر وجود و نه از طرف مرگ.

تکمیل  شدن از حکم خداخلاصشده بود و  قتل نفسآرتو از قبل در همان آغاز وجودش 
 صورت بهگوگ به دست جامعه بود، درست مثل تبیین آرتو از موقعیت ون قتل نفسهمین 

سالاری جلوی را کتمان کرد؛ دیوان اشتنضبط صدایش را دزدید، رادیو «. انتحار جامعه»
روده ــ مرد. ، آرتو ــ از سرطان راست19۴8مارس  ۴را گرفت؛ و یک ماه بعد، در اثرش پخش 

های شدید اش، و گرفتگیگفتاریدر غریبه /k/اش، تأکیدش بر واج شناختیسندهاظهارات 
و یک شورهایش  فجیع از آواپردازیچیزهایی که  تماماند، اش موضوع زندگی و مرگحنجره
 آرتو انتحار جامعه بود.. ممکن ساختندتر را یسرّ البتهشدیدتر و  مقعدی باد نفخ

 
 

و  بردبهره میهذیان خلاق مد نظر آرتو  از شدن از حکم خداخلاصهرچند مسلم است که 
توان دارد ولی با این حال نمیحیات انسانی پرده برمی موحشدر بیشتر مواقع از کنه آشوبناک و 

ی وکمال بتواند همهیک اثر هنری تمامی منزله بهدر نظر گرفت که  اثر تامآن را مثالی از یک 
بود. اینجا در نظر آرتو  شقاوتماهیت تئاتر  ، چیزی کهدهدبو بسط دخالت های هنری را مدیوم

و ضبط  رادیو تألیفیهای بین خصایص تعارض ومتناقض بوطیقایش  مقتضیاتاو همزمان بین 
: ارددعلت منطقی این پخش چنین نگاهی به تئاتر از هم گسیخته شده بود. او  مقتضیاتو 
د، در یک کتاب یا یک ندر متن حبس نکنبزدلانه را  دارند که خود وظیفهنویسنده و شاعر »

ی از روحیه دارند که وظیفهها شوند؛ بر عکس، آناز آن جدا توانند دوباره که هرگز نمی نقد
در غیر این صورت نویسنده یا شاعر د، و ند، به آن حمله کننآن را بلرزان، بیرون بزنند عمومی

دانست که کتاب برای نویسنده یک قبر (. او دیگر می137-136: 13« )خورد؟می به چه درد
گذارد؛ او است، و به همین خاطر هم بخش بزرگی از عمل خلاق را برای خوانندگانش باقی می

خواند، در ها را توان آنمیموزون طور بهدهد که فقط ضیح میاش توگفتاریی غریبهدرباره
هر خواننده باید طرز خواندن  کند کهمشخص میها تأکید کرد، و ها دقیق شد، و بر آنآن

ی (. نویسنده و خوانندگان باید به فراسوی نامه189-188: 9مختص خودش را پیدا کند )
. اما آیا رادیو نیز همینقدر یک قبر است؟ آیا ندببخشزندگی  الفاظبه صاحب متن بروند و بی

ند که کرا ابداع می« صاحبی بینامه»کتاب نیست که نوع دیگری از  مدفنرادیو به یک معنا 
، پردازی، تجسم نمایشی)هر صحنه تمثلنمای هر این هم به متناقض ولی؟ داردمیموج بر

ری ای کمتبرد: هرچه نمایش کاملتر باشد، جدرونی هر نمایش راه می معمای( یا به سازیشبیه



 

دازی پرهرچه فضای بیشتری برای تخیل بماند، نمایش هم بداهه ماند، وبرای تخیل باقی می
 تواندباید دقت کرد که هیچ اجرایی نمی تظاهراتماهیت خود به خاطر  بیشتری دارد. و تازه

های نفس باشد، و یا شبحی از شورها و عذاب بطنی حیاتی محض شرایط چیزی جز سایه
 را ترسیم کرده بود نوع تظاهراتهای این هایش به ژاک ریویه نابسندگیآرتو هم قبلاً در نامه

 اش نیز به بسط و گسترش آن ادامه داد.حرفه تمامو در 
ابود یتاً نکنند و نهادر ضبط، اوزان آلی صدای انسان با بازتولید ماشینی مادیت پیدا می

 آمیز با استفاده از وسایل الکترومکانیکیطرزی کنایهه ی مرده بشوند، و بعد این اوزان تنانهمی
 بخشد:دهد و آن را استحاله میمیصدا  ای بیرونی بهجلوهشوند. پس ضبط دوباره زنده می

ر جادوی . ضبط و رادیو ــ با یکجواست، مثل محرومیت از خود نفس از تملک سلب ضبط عین
اند که یک تأکید اساسی بر شقاق بین ذهن صدا و امحای جسم دزدیدنسمپاتیک ــ مستلزم 

و تراژیک ابداع آرتو یا همین  آورهولو جسم در کنار اضطراب ملازم این شقاق است. تعریض 
 ساختار همان شدن از حکم خداخلاص: نیز به همین دلیل استاش شدهضبط رادیوصوتی اثر

 ودخبود دوباره در با آن  در حال مبارزهها مدت آرتوشناختی را که آسیبشرایط الهیاتی و روان
 اثر هنری تکرار و تکثیر کرد.

شده صدای کند: صدای ضبطشناختی را طرح میوجود ضبط صدا خطری
 وتِ صبسا این گردد. چهبه خود برمی غیرحضور توهمی صدای به صورت ست که ایشدهدزدیده

که در تجارب پارانوئید اغلب همینطور است و در مورد دوره جنون خدا باشد، چنان آوازِ غیر
 کند کههای پارانوئید، صدای خودمان این توهم را ایجاد می. در فرافکنیمصداق داردآرتو هم 

 امیالهی یا شیطانی که گویای افکار ممنوع آید، مثل حضوری المی بیرون مااز  صوت
کردن های هرروزه و تجربی این بیرونیتحمل است. پیر شفر جنبهغیرقابل موانعیا  نشدنیبیان

به ج سنصوتمفهوم  استفاده از کند و میشل شیون آن را باصدای بدون تصویر را ترسیم می
سنجشگر است که در آن صدا همواره بدون یک مدیوم صوت پیشاپیشرادیو  1گذارد.بحث می

 اصواتحضور انضمامی مادیت محض و  کلیتشود. این پدیدار می یتناظرتصویر مهیچ 
شوند مسیحی نسبت داده میـست که سنتاً به خدای یهودیهاییویژگی آن واجد تمام نفسهفی

. اریمبه نسیان بسپگذارد تا خودمان را در تمامیتش مان میو دعوتی اغلب پارانوئید را پیش روی
دانی، قدرت مطلق( بینی، همه، همه)حضور فراگیر هرگونه جسمیت فاقد صدای  مشخصاتاین 

 نامعمولی پردازیگردد؛ پس خیالوهم و خیال بازبه صورت  رادیوصوتیر د که اثشومی سبب
ی دهفرستندر قامت یک هایی از فراسو تصور شود که پیام یگیرندهی منزله بهنیست که رادیو 

اثر  .محسوب شود خود پریشانه از جسمروان گیگسستجبران مضاعفی برای  تواندمیمعنوی 
کند، و بدون هرگونه ، بدون هرگونه جسم قابل رویتی که از خودش صدا ساطع رادیوصوتی

ر گذارد، فضایی آنقدپردازی باقی میتصویری که صدا را نگه دارد، فضای کافی را برای خیال
                                                 
1 Michel Chion, La Voix au cinéma (Paris: Editions de I’Etoile, 1982), pp. 25-33. 

 [.(1396هزاره سوم، نشر ، ترجمه فتاح محمدی )صدا در سینمامیشل شیون، ]
دهد که در مقام یک ساز و کار پارانوئید یا شاعرانه عمل به رادیو مجال می رادیوصوتیی رادیو برای دریافت این خصایص ویژه

( ژان کوکتو از دریافت 1950) ارفهشود؛ شخصیت اصلی آغاز می شباهنگی ستارهوارز با دریافت علائمی از  منجمکند؛ مثلاً 
 یشاعرانهی گیرد و این خود حاکی از یک قریحهشوند الهام شعری میهای نامربوطی که از رادیوی ماشینش ارسال میپیام

شنود؛ و هایی را در رادیو میجاسوس( 1959« )کادوش»عجیب است؛ مادر پارانوئید آلن گینزبرگ بر اساس روایتش در شعرش 
کند. مردگان را دریافت میهای اصوات مخابره ارواح یکنندهی احضاردانیم که واسطهمی اصالت روحهمچنین در موارد زیادی از 

کار نوشت، با مسائل صداگذاری در سینما سر و ( را می108-111: 3« )صداگذاری هایمشقت»وقتی  1933آرتو در همان اوایل 
 انطباقی وجود ندارد. اصواتو بعضی  حرکات و حالاتکه بین بعضی  موضوعداشت ــ خصوصاً با این 



 

یاتی ههای الفرافکنیترین پارانویا، ی وخیمبینانهزرگبهای خودبزرگ که بتواند فرافکنی
یجه در نت را شامل شود. ترین خداهایی ملازم بزرگفرافکنی و در کنارشان ،ترین عرفانافراطی

خوانی عزیمهخدا  برایباید بپرسیم که آیا این اثر توانست  شدن از حکم خداخلاصبا توجه به 
تو ی هنری آرقریحه اصواتیا نه )که اگر اینطور باشد، صداهایی که در این اثر شنیدیم کند 

ی بارزهاز م یی دیگرخواست مرحلههستند(، یا باید پرسید که آیا این اثر با گوشه و کنایه می
ی دیگری از صدای قضاوت نمونه پارانوئیدش علیه خدا را نشان بدهد )که در این صورت

 .ست(هیاتیال
شوند یم برانگیختهاز نو  بیانیهای و شیوه سبکیدهد که صنایع ی روانکاوانه یاد مینظریه

به کار بروند، و این  من نفسانیکارهای دفاعی سازوی منزله بهگیرند تا ای میو شکل دوباره
طور بهبسا کاربردهای مجازی معتبر است. پس چه گیگسیخترواننکته خصوصاً در مورد 

بسا در نظر گرفته شوند، یا چهکلامی فرایندهای فکری ناخودآگاه  علائمی منزله بهاللفظی تحت
در  ی سبکشده باشند. خود مسأله دگرگون علائمیبه چنین  ادبی از حیث بلاغی هایگزارش

 طارتباکار دفاعی و در سازوعنوان  بهاش باید در نقش تجریدی منزله بهپردازی یا مقام صورت
چه مفهومی دارد که آرتو در میکس  1مستقیم با رفتار لیبیدویی و جسمانی در نظر گرفته شود.

آرایش مو به مو و »ی گفتاری و جملهغریبه شدن از حکم خداخلاصآخرش قبل از پخش 
 هبی مکتوبش قرار بود را حذف کرد که بر اساس برنامه« همه چیز در نظمی آتشگیر واجب

ها عوض کرد و نه با ؟ و چه معنایی دارد که این عبارت را نه با جیغبیایدسرآغاز اثر عنوان 
گذاری کند بلکه در نقطهدر بندهایشان ها را توانست متنهای صوتی که با هر کدام میجلوه

های متن مقدمه بلافاصله به دنبالش آمدند؟ عوض خود اثر را با طبالی شروع کرد که زخم زبان
واقع بسیار تئاتری بودند او )که تقریباً هیچ وقت فرو خورده نشدند( در « خشم»های چرا جیغ

ای شاعرانه در نظر آور بلکه تا اندازهها را نه وردگونه یا شوکتوان آنویژه میهطوری که ب
باشد که از قواعد متعارف  یک پخش رادیوییگرفت؟ معلوم است که آرتو دوست داشت مبدع 

 های ضبط وفناوریبه یاد بسپاریم که اگر شود تناقض تلاش آرتو روشن میاما . شددور می
دارند )با تثبیت اجرا در تکرار پخش تا حد معینی اجرا را در چارچوب قواعد متعارف نگه می

این های افراطی که برای مقتضیات خود حذف جلوهبه جهت اجرا  کردنروحبیپایان، با بی
. این شکست نهایی های ضبط و پخش نامطلوب بودند(سالاریدیوان استحساناتدستگاه و 

بیت خودانگیخته؛ یک ناپخش؛ اهانت به کوشش اوست: یک نمایش غیرنمایشی؛ یک تث
به  شدهیرانواپس امراثر خود آرتو هم بود. بازگشت  افتادگیعمومی که ازریخت« یروحیه»

کرده بود، هنری که با آن صدای آرتو از تغییر شکل پیدا  رادیوصوتیمقتضیات هنر خاطر 
، و دور انداخته ه بودتبدیل شد این دنیاخودمختار در  شییک ، به ه بودجسمش بریده شد

 تا تقدیرش را پی بگیرد. ه بودشد
ات ارات آرتو از امکانری جدید انتظهن صورتاین  رادیوصوتیهم ویژگی  وپخش  لغوهم 

رادیو نسبت  و جغرافیایی آماریهای را برملا کرده بودند. مزیت رادیوصوتیی مخابرهاستحسانی 
را « شقاوت»تغییر موازنه شده بود. پس باید به تئاتر با غیاب بصری و امکان هولناک تکرار بی

همیشه  یا سنگدلی شقاوتبه آن داد ــ هرچند که  ایدوبارهتعریف کرد و جهت باز نیز
هیچ راه گریزی ارائه  کند. آخرین اثر آرتو تحدیدو  تسخیر را آرتوگردد تا چون شبحی برمی

                                                 
1 Fonagy, La vive voix, pp.209-10. 



 

 1مدرن است. یحالا جزء لاینفکی از تاریخ هنر و فلسفه شدن از حکم خداخلاص. تقدیر نداد
 .سپردبه آن گوش  تقریببه بشودشاید سرانجام 

  

                                                 
 :شویماصلی روبرو میی نظری دو مسئلهبا گفتاری بطور کلی و ضبط آرتو بطور خاص، ی غریبهمطالعه هنگام 1

و  گرایی )اصالت هیأت تألیفی(نظریات متکی بر ساختتواند مورد آزمایشی لازم را برای گفتاری می( تحقیق در غریبه1)
ین ب اختیاریی گذاری رابطهآورد، و بازبینی در نشانشناختی فراهم ی زبانی نشانهی سوسوری دربارهخصوصاً برای هر نظریه

های هیأتدهد که چگونه باید . یاکوبسن نشان میکندرا ضروری می تمایزهای نظام محض هدال و مدلول و مفهوم زبان بمنزل
شان در نظر گرفت که از هممیز صفاتویژه( براساس هشان بلکه همچنین )و بهای تفاضلیزبانی را نه فقط براساس ویژگی تألیفی

ای زهنیست بلکه تا اندا اختیاریدیم که معنای صداها کاملاً زبانی به زبانی و حتا از گویشی به گویشی فرق دارد؛ به علاوه دی
 تحت تأثیرات جسمانی و لیبیدویی قرار دارد.

گتاری. و  لوزدضدادیپ بررسی کرد، خصوصاً در  با دقترا  گراییدر پساساختی لیبیدویی نظریه بر( همچنان باید تأثیر آرتو 2)
 . ر.ک.آیدمی( 287، 10۴: 13) شدن از حکم خداخلاصاز « اندامبی بدن»یک  توجه بهست اشاره شود که فعلاً کافی

Allen S. Weiss, Perverse Desires and the Ambiguous Icon (Albany: SUNY Press, 1994). 
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را بر خود دارد و  تجهیزاتهای فنی ، ضبط هم مهر جنبهتمثل استبیشتر از  هموارهضبط 
ی ی زیاددانیم که توماس ادیسون، تا اندازهرا. می متخصص کارپردازی نزد سبک ضروریاتهم 

او  ؛نداشتهای تند را های موسیقایی پیچیده یا هماهنگیبافت تحملاش، به خاطر ناشنوایی
جیح ترد داشت که صدایی بدون ویبراتو دید، و اعتقارا عیب شاخص صدای انسانی میترمولو 

 داد؛ ازهای بالا ترجیح میهای پایین را به تندارد، زیرا وضوح بیشتری در نوار داشت؛ او تن
زد، و هایش آسیب میلن را دوست نداشت چون به گوشآمد؛ ویوهای شدید بدش میتحرک

 کرد که خط کروماتیکشدند منزجر بود؛ او فکر میخصوصاً از اکتاوهایی که با این ساز اجرا می
ها ها و ششمخواست بداند که آیا فقط با سومرود؛ و حتا میجدا از خط ملودیک پیش می

و ، مثل جیغ «اضافی»صداهای اش، از لمیگرایی عتوان یک آهنگ نوشت؛ و در کمالمی
خوردن صفحات، اصوات آوایی های نمدهای پیانو، ورقو توپهای کلیدهای فلوت، تاپ ویغ

که او حقیقتاً یک عشق موسیقی اش اینکشیدن! ــ بیزار بود. خلاصهحنجره ــ و حتا نفس
 اش:جدی نبود. نتیجه

علم ت و به همین خاطر یک دانسادیسون شخصیت نمایشی را مخل صفحات می
ها ایجاد کرد که مو از ماست کش بود و خلوص کمال ماشینی را برای ضبط استحسانی
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 شد طوری که در نظرشرا شامل می زائدصداهای  از حد بیان، و فسخوضوح بیش تن، 
 1توان در سالن کنسرت به چنین اجرایی اعتراض کرد.دیگر نمی با این دست مشخصات

ه دانیم کبینیم، چون میگرایی ضدموسیقایی میی مضاعفی را در این کمالامروزه کنایه
ر اندازه در تکثیر اثر صوتی را میسبی کیفیت و وضوحضبط دیجیتال و فناوری پخش لیزری 

در  که اساساً  یصداهایای دیجیتال و لیزری، با حذف هکه دستگاهاول این طنزاند. کرده
 های صوتی در)سوت نوار، اعوجاج وجود دارند تر ضبط و پخشهای الکترونیک قدیمیدستگاه

های وینیل، و غیره(، این امکان را فراهم کردند که بتوان ها و خشپقضبط با میکروفن، پق
ت الکترونیک و امبین اصواتخود موسیقی را فهم کرد، همان صداهایی که قبلاً با « زائد» اصوات

جرق سنگین، جرق بیش از حدها، قدری تنفس کمی رزین زیادی روی کمان شدند:وشانده میپ
صداهای ی ادیسون، این نقصان فناوری ضبط بود که ها. در زمانهها، و مثل اینپاها یا لباس

 نزطکند. حالا این خود کمال سیستم است که سر و صدا تولید می کرد وناخواسته ایجاد می
شده واقعاً به توان دید که موسیقی ضبطبه بعد می 19۴8ست که از پیدایش نوار در دوم این ا

نیست « زنده»هیچ ضبطی واقعاً  ،بهایی. در عمل نزدیک شده است ــ ولی بهخودش کمال 
را قبول  مخدوشها یا رهبران ارکستر اندکی وجود دارند که ضبط یک اجرای چون موسیقدان

کنند؛ با این حال، به سادگی تمام، معدودی آن اجراهای مخدوش را شان اشتباه میکنند. همه
ی صیصهخ قطعات صوتی به یکدیگر کردنوصل توان گفت کهاش میدر نتیجه کنند!منتشر می

را ی ی مختلفهااستودیویی بازسازی هاینشست: شده استتقریباً همیشگی موسیقی ضبط
ا هایی معین یقسمت ترمیم، های کوتاهقطعهل یا ک شدهآثار ضبطکل  ترمیمشود )شامل می

 «زنده»های (؛ ضبط کنسرتلازم است برای اصلاح خطا که یهر چیزترمیم های تکی ــ نت
 پس ازکه  ایهکارهای اضاف در کنارکنسرت به همدیگر  چند کردنوصلاغلب عبارت است از 

 صداگذاریشان لزوم رویت شوند یا در صورمی وصلاصلی  اثرشوند و به کنسرت ضبط می
 د.شومی

 2«ام.مثل یک گرامافون»ادعا کرد که: ست تفرعن فنی یک ازحاکی ای که ادیسون در لحظه
 در مواجهه با شاگرد موتزارتی(، رمانی از توماس برنارد، 1983) 3بازندهمشابه، راوی طور به

دهد کند و به ما اطلاع میترک میبا نومیدی اش را ی موسیقیحرفههمقطارش گلن گولد، 
گرایی ست. البته که کمالی کمال موسیقایی. ماجرا دربارهپیانو شودخواست که گولد عملاً می

ناپذیری را در یک پرداخت موسیقایی کردن است، و البته که آغاز ضبط شکاف جبرانآرمانی
جرای کنسرت و ضبط آورد که بین مقتضیات و امکانات متفاوت امتکامل به وجود می

ات کاملًا و اشتباهناپذیر های فنی اجتنابمستلزم خدشه کنسرت بیانشود. استودیویی واقع می
اجرا در جاهای  اصواتشناسی نامناسب، طوری که برخی صوت: در مورد اولی) ستموسیقایی

شوند؛ صداهای نیویورک گم می فیلارمونیک مثل ای کنسرتهسالنبرخی معینی از 
د و ناپذیرنها؛ صداهای محیطی که در هر تجمع انسانی اجتنابموسیقیدان بدنناپذیر تناباج

شده و مانند های فراموشنت؛ و در مورد دومی: زنند؛ و موارد دیگردامن می پرتیبه حواس
، به خاطر میل به کمال فنی، وضوح صدا، تناسب بین سازهای گرایی استودیوییکمالها(. این

                                                 
1 John Harvith and Susan Edwards Harvith, eds. Edison, Musicians, and the Phonograph: A 
Century in Retrospect (Westport, Conn.: Greenwood Press, 1987), pp. 13-14. 
2 Ibid., p. 10. 
3 Der Untergeher 



 

ها، اغلب اوقات مستلزم از بین رفتن خودانگیختگی، تکینگی، متمایز، و اجرای مو به موی نت
 است. بیانو 

مان که امکان بازتولید موسیقی را داریم، دهد که در عصر فعلییانوش استارکر توضیح می
ی بخصوصی از ند در برههکار هنرم یثمرهاز  قبلی مطلوبی یک نسخهیعنی ضبط »

اجرایی ی منزله بهاجرایی قطعی بلکه صرفاً به صورت نه را شده باید اجرای ضبط 1«.اشزندگی
. شوددر آن دخل و تصرف میاجرایی که معمولاً ی منزله به، و علاوه بر این، لحاظ کردویژه 

ای های شنیدن هالههای ضبط و تکرارپذیری امکانیهرو« پذیریکمال»اما مسأله این است که 
گرایی واقع»رایی یا گواقع یمسئلهکند. ایجاد می از یک ارزش قطعی را حول موضوع ضبط

ضبط محوریت دارد: آیا قرار است که ضبط و میکس به موقعیت کنسرت نزدیک  برای« کنسرت
باید از  کهیا شود، ممکن می به کمالی که با موقعیت ضبطیا به مقاصد آهنگساز،  یاشوند، 

هایی غیرآرمانی اصلاح شود کیفیت تجهیزات پخش خانگی در محیط مضاعف طریق جبران
 )کیفیتی که از نظر آماری متغیر و از نظر نسبی پایین است(؟

از ثال دقیقش استفاده ای دارند. مهای چندگانهضبط و دستکاری پس از ضبط امکان
یال. ی ارکستر بطرزی سشده از بقیهکشیدن و متمایزکردن یک ساز ضبطاست: بیرونهایلایت 

بی و چه با تناس ،تغییر تناسب هنگام ضبطبه جهت ها ای بخصوص از میکروفنچه با استفاده
توان به چنین شود، میهای صوتی متفاوت حاصل میپس از ضبط که طی میکس قطعه

ست که تا های چشمیکردن اشارههایی جبرانل منطقی چنین جلوههایلایتی رسید. دلی
ین اکنند و معلوم است که های کنسرت را تعیین میای تناسب بین سازها در موقعیتاندازه

هایی به های افراطی از چنین جلوهد. با این حال در نمونهروتناسب حین ضبط از بین می
تر نسنجی گوتوان در نکتهها را میاند و مثالی از آنالکه تقریباً سوررئ خوریمبر میمواردی 

(، UA U-8002خاچاتوریان ) 2ثانی سمفونیتوکوفسکی از ی اسشولر مشاهده کرد: در نسخه
سازهای برنجی در اوج  مجموعه، صدایی به بلندی کل هایلایتیک فلوت واحد، با استفاده از 

 آورد:میمثال  ی رادیگررایج تصمیم نیکولاس هارنونکورت  3یک موومان دارد!

مناسب صدای  یک سالنشنوید که در ت انبوهی آرپژ میرهای موتزامثلاً در سمفونی
شود. مهندس ضبط صدا چنین چیزی را قبول ندارد. کنند که محو میرا ایجاد می زهی

او دوست دارد که آرپژ را به همان صورتی بشنود که در پارتیتور نوشته شده است. و 
ی د، اسکلت موسیقونشکند موسیقی نمیشنیدن عادت می ای که به این نوعشنونده

 ۴.گیرددر سالن شکل می شنود، زیرا موسیقی پس از انحلالرا می

گرایی عواقیا گرایی اجرا واقع یاگرایی پارتیتور را باید انتخاب کرد: واقع« گراییواقع»کدام 
 مشخصاز آرمانگرایی را  وجهیضبط  گوناگون« یهبینانواقع»ضبط؟ به این ترتیب، اهداف 

که )اجرایی « صحت»دهد. در حقیقت، میل به د که هر اثر مفروض از خود نشان مینکنمی
اغلب که )کمال در ضبط  برای خواست میمتیکدر ترکیب با  (اغراق بوده است مورداغلب 
 بهاست که « رمانتیسم»واکنشی بر ضد یک  ندارد( موسیقی ترینکنندهکسل ی جزانتیجه

 .در اجرا نیاز دارد بیانافراطی تفسیر و  تظاهرات

                                                 
1 Ibid., p. 185. 
2 Second Symphony 

3 Ibid., p. 403. 
۴ Ibid., pp. 199-200. 



 

واضح شنیده سازها صدای گریزی نیست، چون لازم است که قطعات مختلف  کردنوصلاز 
نجار . برخی موضع گلن گولد را نابهبگیردها در نهایت تسلط و تکامل فنی انجام و ضبط نتشود 

 بدل شده است که با فن« ضبط»یک هنرمند  که صرفاً به ، این موضع اوانددانسته نامتعارفو 
هر ست که کاری عین همانواقع تقریباً در  کار او ، ولی اینستگراییجویای کمال اتصال

خصوصاً طی ضبط زنده.  چهطی ضبط استودیویی و دهد: چه انجام می ضرورتاًهنرمند ضبط 
که مظهرش کار و بار  مرسیمیپذیری موسیقایی رویای کمالفنبه صدا،  تدوینبا ضبط و 

هم خطوط کلی اثرات  ،(1966« )دورنماهای ضبط»گولد،  یبرجستهشخص گولد است. متن 
که کند معین میکند و هم حدود اتوپیایی امکان موسیقایی را ضبط بر تصنیف را ترسیم می

ارد زیر را مدرن مو تصنیفالگوهای ضبط بر  تأثیرشود. با بازتولید صدای الکترونیک مقرر می
 شود:شامل می

های ی سیال بین عبارتشده؛ مقایسهالگوی نت تکراری، با کریشندو و دکرشندو میزان
مکانیکی؛ و مهمتر راندو شبهلهبسیار نزدیک و دور در آرایشی واحد؛ ریتارداندو یا اچه

 1.ی صدای مهارشدهاز همه، امکان رهایی و مقدمه

موسیقی را هم عوض کرده است. اجرای  شنیداریو انتظارات  اما ضبط همین الگوها
واسطگی، و در حقیقت وضوح تحلیلی، بی»با که  دهدخبر میسرحد جدیدی  از حالاموسیقی 

قدان ساز و کاری که فبه صورت ای )و البته تا اندازه شودتعریف می« ایمجاورت تقریباً لامسهبا 
کند(؛ حساسیت میکروفن که برای ط صدا را جبران میعیار ادراک بصری در فرایند ضبتمام

 در فضاهای را کهصوتی  هایافتراقها و هم است هم سازآرائی« تشریح میکروفن»گولد امکان 
نونده بر تجهیزات به وجود آورده است؛ کنترل ش در دسترس نیستندسمفونیک زنده 

سازد که در ظریفی را ممکن میهای بندیدرجهخانگی  یحساس و پیچیدهفوقاستریوفونیک 
شوند )و بنابراین شنونده را در متفاوتی از پخش انجام می« اجراهای»پایانی از ی بیمجموعه

د، کنی تألیف را پیچیده میکند و کل مسئلههیئت آهنگسازی پس از ساخت اثر مقرر می
وان یک اجرای تشود(؛ و میی میکس بدل میطوری که آهنگساز همچون خود صدا به ثمره

اش موسیقایی متفاوت به همدیگر ممکن کرد تا در نتیجه اکوانیا دلخواه را با اتصال  مطلوب
 که الیزابت دو بالایک است: اثری بهینه تولید شود. مثالی از مورد آخر را گولد ارائه کرده 

 نضمم 2تریستانگشتاد در ضبطی از یستن فلخواند و به بخش کرشوارتزکوف آوازش را می
ه باشیم و ببه دنبال خطایی  یدر اثرهای متعددی نشان داد که اگر جربهشود. )گولد در تمی

بتوان جای یک پیوند خوب را در آن گوش بدهیم، تقریباً محال است که  به آنهمین خاطر 
ر آن ی را دبسیار متکامل ادای تاگوش کنیم  یی کوتاه دشواربه قطعهاگر ؛ ولی مشخص کرد

 .(پی برد بتوانچنین خطایی  بهبتوان ، احتمال بیشتری وجود دارد که کنیمپیدا 
ازسازی برند برا به کار می هایی را که این فن بازترکیبفونیتوانیم کل سمواقع حتا میدر 

 بندیتوأمان اجرای برونو والتر از ارائه و جمع تدوینی گولد از امکان کنیم، مثل کار نمونه
 به خاطر». گولد: رر از بخش گسترش اثربتهوون و پرداخت کلمپ 3نی پنجمسمفوموومان اول 

 عملاً در محصول نهایی تلفیق اختلاطکه سطوح بسیار متفاوت اینبه خاطر  همین پیچیدگی،

                                                 
1 Glenn Gould, “The Prospects of Recording” (1966), in The Glenn Gould Reader (New York: 
Vintage, 1990), p. 345. 
2 Tristan 
3 Fifth Symphony 



 

 یتهو بخواهند معرف که نیاز نیست منفردی اطلاعاتیمفاهیم به دیگر آنقدرها هم شوند، می
تردیدی نیست که تنظیم موسیقی قبلاً هم مسائل تألیف را پیچیده کرده  1.«باشندو تألیف اثر 

یانو های پ: تنظیمتوان بر شمردهایش را میبه بار آورده بود که نمونه ای راچندرگه اکوانبود و 
 3وانکنترپ خیالاتاز باخ، که در  فروچو بوزونیهای پیانو شوبرت؛ تنظیم 2لیدفرانتس لیست از 

 پسنوازی پیانو. واگنر برای تک ۴ی زیگفریدچکامه د رسید؛ یا تنظیم خود گولد ازاو به اوج خو
و  شنوندگان هنرمندند»گیرد که آرتو یا کیج ــ نتیجه می بانحوی بسیار متفاوت هگولد ــ ب

 5«شان هنر.زندگی
نشان های ضبط را روند گولد تا مغز و استخوان فرید است و یک مورد سرحدی از امکان

اش این است که ضبط یک استاندارد شنیدنی را برای ی کنایی. در هر صورت، نتیجهدهدمی
ندادن حتا یک نت و نداشتن حتا یک خطا( کمال موسیقایی )یا به عبارت دیگر برای ازدست

های کنسرت محقق کرد. در عوض، بسیاری توان آن را در موقعیتکند که بسادگی نمیمقرر می
 شده تقلید کنند.که از صدای ضبط کنندسعی میان کنسرت از برگزارکنندگ

ای صد از دهند که، به ارکسترهایشان آموزش میشولتیو برخی رهبران ارکستر، مثل 
بلند  بعجیکه  به وجود آورده استشده تقلید کنند ــ سمفونی شیکاگو صدایی ضبط
تمام یعنی  و این است،در جزئیاتش وضوح دارد، و اجرایش متکامل و ، و درخشان است

 6.اندمربوط هایی که به ضبطکیفیت

مفید نیست، چون بسیاری از رهبران ارکستر و  هاضبط همیشه هم اینقدر تأثیراما 
شوند ی اجرای کنسرت میها آمادهها و تقلید از آندادن به ضبطهای جوان با گوشموسیقدان

 گرایوهشکند و نوازندگی فردی تخفیف پیدا می یانبو نه با خواندن پارتیتور. این روند در برابر 
 یمایه کوآرتت گارنریی وایولای تری نوازنده مایکلشود، حقیقتی که برای را موجب می

بت زند و ضمن صحتأسف بوده است. میها پوگاچنیک ویولونیست نیز از همین موضوع حرف می
ولی »دهد که کند ادامه میآماده میی یکی از شاگردانش که خودش را به این سبک درباره

بود: دو میزان میلشتین پایین اینجا، چهار میزان  پیدا کردهاش هم بازتاب در نوازندگی نکته این
بط بشوید که ض تقلید از انواع جزئیاتی متوجهتوانید اویستراخ و شرینگ متوسط آنجا. می

ولد گ خیالکند که با دفاع می خیالی کردن، ازپوگاچنیک، با امتناع از ضبط 7.«شان استناقل
 گذاردانگشت می دلنشین تیک کیفیت هیجانی، سبک، و شوردر تقابل است، و بر مفهوم رمان
 که مستقیماً قابل انتقال است.

کند؟ این گفته که موسیقی دو انتخاب می واقع نوازنده، چطور بین ایننهایتاً، شنونده، یا در 
کند بلکه یک صورت هنری متمایز دیگر است، زنده را بازتولید نمیشده صرفاً موسیقی ضبط

شده( از بین بسیاری اجرای دیگر توشوشده فقط یک اجرا )اجرایی ریا این گفته که اثر ضبط

                                                 
1 Ibid., p.352.  
2 lieder 
3 Fantasia Contrappuntistica 
4 Siegfried Idyll 

5 Ibid., p. 353. 
« وانرادیو کنترپ»در فضایی که خود او اسمش را ، اندی گلن گولد ساختهکه درباره ستانبوه مستندهاییمصداق چنین نگاهی 

صوتی  چسباندن قطعاتشده بود و او در آن با  تهیه شرکت پخش کانادابرای  1967که در  مفهوم شمالگذارد، خصوصاً در می
 .ستموسیقیدر مقام رادیو  هدفش احرازکه  کندیک چندصدایی اصوات انسانی را ابداع  توانست و صداگذاری چندلایه مختلف

6 Thomas Frost, cited in Edison, ed. Harvith and Harvith, p. 355. 
7 Miha Pogacnik, cited in Edison, ed. Harvith and Harvith, p. 413. 



 

رد. گیی مورد بحث را مسلم می( از هر اثر مفروض است، صرفاً مسألهشده)اجراهایی زنده و ضبط
ان این کنندگبگیرد. مهندسان ضبط صدا و تهیه انجامتراق، باید یک انتخاب، یا حداقل یک اف

ی شدهبر محصول ضبطاند و هم انگولکچی، چون نهایت قدرت را هم هنرمند انگاشتهزمینه را 
کند و ی مهم ضبط موسیقی را تبیین میمسأله 1ی ضباطفرشته. اون آیزنبرگ در دارند نهایی

قط ف یا به عبارت دیگر، بگیرید «عکس سالم»( یک 1مرد: )شجزئیات سه الگوی اصلی را بر می
را از آن  «یک اجرای عالی محال( »2؛ )را بازآفرینی کنید یک اجرای مفروض که سعی کنید

 چگونهنهایتاً  2)مثل کار گولد(.به وجود بیاورید ( موجودیتی کاملاً جدید 3؛ )استخراج کنید
 باید این مسائل را قضاوت کنیم؟

نماهای بیشتری طرف خواهیم بود اگر ضبط موسیقی آوایی غربی را در نظر ضبا متناق
 دهد:شناس آوانگارد متأخر، توضیح میبگیریم. هری اسمیت، فیملساز و موسیقی

آواز نیستند. مثل  شانهمه که احتمالاً اندکردهکاسه آواز یکعنوان  بهرا تجارب زیادی 
شعر از کار  دانستند کهمیآواز  را، همچون در اوروبا، چیزهای زیادی نواختیهای زبان

شود. یا عبارتی از سنکا که به می خواندهدرآمدند و این شعر هم در دانگ مشخصی 
، پس برداری شده استصوت نسخهروی یک ضبط ولی چون از ،شودزبان آورده می

-همین امکان نسخهبه خاطر  د.ر کلمه صدای چه آهنگی را دارتوان نشان داد که همی
 شود و آوازتعیین کرد که کجا کلام تمام می بشود، خیلی سخت نوارهابرداری از روی 

ها یک مصنوع های فنی مختلف برای کنترل تولیدات تارهای صوتی آدمروشآغاز. 
 3.ی آوازی قرار بدهدتواند موارد مشخصی را در ردهکند که میایجاد می

بندی موسیقی غیرغربی را رده استحسانیشناختی و نه فقط موضوعات قوم مسئله این
 موسیقایی جدید و ملاحظات صوری خود نوبهها نیز به کند بلکه این پیچیدگیپیچیده می

ریزند، بستری که در حال حاضر ای را در بستر موسیقی غربی پی میشناختی تازهموسیقی
گوییم پیشنهاد گولد می همگام بااست. به همین خاطر  یرشفراگهای جهانآکنده از کنترپوان
مالرو را برای « بدون دیواری موزه» شنیداریمعادل بتوانند های ضبط صدا که حتا اگر امکان

ی محتوای بندی و قضاوت دربارههای جدید دستهایجاد کنند، باز در هر صورت به روش آرشیو
شوند های کیفی عوض میس نه تنها مسلم است که قضاوتنیاز داریم. بر این اسا آرشیوهااین 

چه چیزی را جزئی از باید که شود: اینمان نیز تغییری حاصل میبلکه در کلیت دو ملاحظه
 جهان موسیقی را تعریف و متحول کرد.چگونه باید که جهان موسیقی دانست و این

آمیزی را برای فناوری ضبط لغههای مبای هنر صدا و رادیو امکاننظری اخیر درباره آثار
ا رصوتی مجازی  هایقلمرو واقعیت: داگلاس کان اندعبور کردهموسیقی  ازو  انددادهپیشنهاد 

هایی لبرند، و بر آن تمایپیش میتحلیل کرده است که ابداع تجهیزات آتی ضبط الکترونیک را 
، ایمتهها نداشاز آنیچ تصوری تا به حال ه که گذاردکردن یا تصنیف انگشت میدر هنر ترکیب

برداری دیجیتال، چیزی که ادوات نمونهاسباب و سایزرهای معاصر و چیزی فراسوی سینی
وزن »ا که بست متکیهایی تا با ضبط منفعل، و بر الگو شودمیبیشتر با اجرای فعال میزان 

چه »، به خودی خود، «تصنیف و اجراباورکردنی نیست که . »شوندنمیمحدود « موسیقی

                                                 
1  The Recording Angel 

2 Evan Eisenberg, The Recording Angel: Explorations in Phonography (New York: McGraw-Hill, 
1987), p. 120. 
3 Harry Smith, interview by John Cohen, The Folk Song Magazine 19, no. I (1969): 23. 



 

ی ، از جمله بر محل واقعدارند یدِماغ یقوه عناصر دستگاه حسی تمام بر قابل تغییریی سیطره
 متجسماتاین فنون، آرزوها، و  مبادیو حالا به سراغ  1.«آندر حاضر اجرا و جسمانیت هر فرد 

 رویم.می

 

 

های صوتی کرد که در آن جلوهوقتی آرتو داشت استودیو را پس از نشستی ترک می
خب، تا الان فقط نویسنده و بازیگر »ضبط شده بودند با خنده گفت:  شدن از حکم خداخلاص

ای، زایلوفونی، (. در واقع صداهای کوبه358: 8« )امو کارگردان و طراح بودم؛ حالا موسیقیدان
کجور را تشکیل دادند، ی اشو توگلویی که او برای این کار ابداع کرد موسیقی گفتارانه،غریبه

هایش آرتو بودند. جیغ شقاوتو هوای تئاتر  ، که کلاً در حالموسیقی فقیریا موسیقی خام 
ی نگفتنی، ژرف، و که شیرهشعر شد و سر و صدایش موسیقی، آن هم در تلاش برای این

 حیات و صنعت به را بگیرد، جایی که هنر شقاوتی واقعیت ارهآشوبناک وجود انسان یا عص
 شود.میتبدیل 

 اختسمورد سپردن به این موسیقی تازه که پر از سر و صداست بیشترین مشکل در گوش
 .ی یک هیأت تصنیفی یا تألیفی()ساخت به منزله دهدرا نشان می موسیقی غربی کلاسیک

 یهر صدایی صوت ساختاین واقعیت را در نظر بگیرید که یک مهندس صدا دوست دارد  مثلاً
برابر  ۴0های سر و صدا را مفروض را تعیین کند و برای این کار باید میزان ییک مدت زمان با

پس  2شده لحاظ کند.های مصوت آوازخوانیبرابر میزان 250شده و های مصوت گفتهمیزان
هایش )با کردن ظرافتسپردن به پیچیدگی سر و صدا و مفهومکه گوش گریزی نیست

دگی تر از پیچی( خیلی سختتصادفیصوتی تقریباً  ساختیک ی منزله بهی سر و صدا ملاحظه
 تأثیرتوانند آرتو میهای صوتی جلوهآور ات شوکتأثیربه همین خاطر است که آواز باشد. 

. نداز بین ببر را( هارمونی، و در وزن، آهنگموسیقایی )نظم نوتیسمی مورد نظر برای هیپشبه
ر آلفرد تئات اش،ی اولیهکه در بیانیه استمفرط صدا در تئاتر  اتتأثیری فهم او از نتیجهاین 
داند که حالا دیگر در معرض می ،آید پیش ماتماشاگری که می»شود: (، بیان می1926) 3ژاری

یک جراحی واقعی قرار دارد که در آن نه فقط ذهنش بلکه حواس و گوشتش نیز در خطرند. 
 (2:22« )پزشک.رود پیش جراح یا دندانرود تئاتر که میاو از این به بعد جوری می

ی( ادگار هشتموسیقایی آرتو لیبرتویی بود که برای اپرای احتمالی )و نانو طرحقدیمیترین 
شروع  جوری (1932) 6نه دیگر هیچ چرخ گردونیکار آرتو با عنوان  5نوشت. ۴منجموارز به نام 

بر موسیقی وارز خواهند بود، با آن تلفیق  ایمقدمهاش های صوتی پیشنهادیشود که جلوهمی
 خود کنند. آغاز موومان اول: تابعشوند، یا شاید حتا آن را می

های طنینها. اصوات تند. تاریکی. انفجارهایی در تاریکی. اسقاط ناگهانی هماهنگی
 فشار.بی

                                                 
1 Douglas Kahn, “Track Organology,” October, no. 54 (1991): 78. 
2 Ivan Fonagy, La vive voix (Paris: Payot, 1983), p. 118 
3  Le Théâtre Alfred Jarry 
4  L’Astronome 

5 See Edgar Varese, Ecrits (Paris: Christian Bourgeois, 1983), pp. 53-54; Artaud, Il n’y a plus de 
firmament, in Oeuvres completes, vol. 2, pp. 108-24 and the notes on pp. 335-37. 
6  II ny a plus de firmament 



 

که فضا را پر خواهد ست یبلایکند که در دورها موسیقی این احساس را ایجاد می
شوند و بعد آور نازل شود. آکوردها از آسمان جاری میکرد، انگار از ارتفاعاتی سرگیجه

کنند که انگار از سقوط می چنان اصواتروند. مرزی به مرزی میکنند، از افول می
ها شوند، و طاقآمده باشند، و بعد یکهو متوقف و مثل برق پخش می سهمگینارتفاعی 
 ...اصواتکنند. ردیف هایی ایجاد میو سایبان

 ،کد مورسبه صورت  شدهاغراقهای یک تلگراف تقفوران نامنظم صداها و نور با تق
ر دو کلرات در گوش باخ به ها به کد مورس عین نسبت موسیقی کُنسبت این فوراناما 
 (2:107است. ) ماسنه لون

ه در ک خوریممیبرانسان  تنخود به الگوی آرتویی هیئت یک کهن بهعلاوه، در تصویری به
 شود:ساز موسیقی بدل می یک موومان سوم به

را می گیرد، سر و صدایی تقریباً انسانی بعد سر و صدای یک درام عجیب همه چیز را ف
صدا؛ و بعد و همیشه هم همان ، به پایان رسیدآور شروع شد و ملال مثل برقکه 
. گیرندشود و دو مرد نوبتی روی او ضرب میوارد می بزرگبینیم زنی با شکمی می

(2:118) 
کاربرد  ،(1935) 1چیچن خاندان خود، ای در مورد نمایشآرتو طی همان دوره در مصاحبه

 از یهای(، ضبطاولیهکند که از اونده مارتنو )یک ساز الکتریک پردازی را تبیین میصحنه
ی سر و صدا ی ازهایتر، ضبطدهنده، و از همه تکانکلیسای جامع نتردام پاریسهای بزرگ زنگ

ن وسطیی قروهای شکنجهشان اتاقجای واقعی» کهکند استفاده میآلات کارخانه ماشین
 (219: 5« )ست

، برای تاریخ موسیقی قرن 19۴8را ساخت، یعنی  شدن از حکم خداخلاصسالی که آرتو 
سمفونی همان سالی بود که اولیویه مسیان اثر بزرگش  19۴8 2بیستم محوریت داشت.

های آمیز و بخشای اغراقهای کوبههایی داشت: جلوهرا کامل کرد که چنین ویژگی 3تورانگالیا
)او یکی از اولین آهنگسازانی بود که دقایق سیال  نهایتبی ایای، دامنهی سازهای کوبهافزوده

مداوم تولید  یپیچیدهکه با آکوردهای « صوتیهای هورق»ممتد سکوت را در آثارش نوشت(، 
 همینشوند، استفاده از اونده مارتنو )مسیان پیشگام استفاده از این ساز است، و می

ات (، الهامآوردفراهم میرا  اصلیساز یک عنوان  بهاین ساز بنیادی  حضور ت کهسسمفونی
نین های پرطو یونان باستان، زنگ هند ی ازهای)گام نامأنوسات تأثیرمقدس، اثرات وجدانگیز، و 

آرتو  طرحهایی از آواز گروهی کلیسایی، و غیره(. تناظرهای کار مسیان با بالینزی، جنبه
و  و سمفونی تورانگالیاتوان تصور کرد که برخی از آثار مسیان )خصوصاً اند، و میدهندهتکان

آرتو با  طرحاندازه پرطنین ( در حقیقت برخی از الزامات بی۴رستخیر مردگان را درنگریستم
 داشتقصد ، چون مسیان مغایر هم بودنهایت بی شاناهدافکنند. با این حال محقق میرا وارز 

های خارجی را در قانون موسیقی غربی مندرج کند و به این ترتیب آن را گسترش این جلوه
موسیقایی اساساً خارجی را به سنت موسیقی غربی  صوربدهد. بر عکس، آرتو دوست داشت که 

                                                 
1  Les Cenci 

 ک.در مورد موسیقی مدرنیستی و تجربی، ر.  2
Reginald Smith Brindle, The New Music (Oxford: Oxford University Press, 1975); Paul Griffiths, 
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تا غیرغربی ح صور چراکهمضمحل کند، ن قوانین را تا به این سبک بتواند خود همی کندوارد 
های پردازانه و مابعدالطبیعی اخلالگرشان را در تقابل با ارزشغیریت سبکتحت این شرایط نیز 

 کنند.فرهنگی همچنان حفظ می
همکاری  1932قضیه است. داستان این است که آرتو در این حکایتی وجود دارد که گویای 

شده  متقبلرا وارز  مشترک باطرحی که آرتو  زمانیکوتاهی با مسیان داشت، درست همان 
که لوئی ژووه آن را به صحنه برده  رخ داد 1شیرینی دهکدهنونهای . این اتفاق طی تمرینبود

با ه کاگر توجه شود که لازم بود شوند ی مسیان دیگر تملق دیده نمینکات آرتو دربارهبود. 
 :شودتولید  غیرآهنگینهای صوتی جلوه ای ازاستفاده از ارگ مجموعه

نواز توانم افکارم را به ارگفقط می ،و تازه اصرار دارم که چون خودم موسیقی بلد نیستم
 هایکند که زنگمنتقل کنم، هرچند که او از جان و دل در برابر این فکرم مقاومت می

را سوا کنیم؛ و باز تازه به خاطر همین تمایل که او قدرت غلبه بر  غیرآهنگینپرطنین 
وده بنظر اش همحتا تفسیرش از نقاط دقیق هم هرگز چیزی نبود که درباره آن را ندارد

 (323-322: 3) .باشیم

دود و حتوان گفت که وقایع موسیقایی معاصر از های فنی سریع میپیشرفت به ولی با نظر
هم بود که پیر شفر حین  موسیقی کانکریتسال تولد  19۴8اند. این استدلال جلو زده ثغور

 دامم فنون ضبط صداطی این دوره، ابداع کرد.  تلویزیون فرانسهرادیونشر کار روی اتودهای 
ی نوار مغناطیسی پس از جنگ جهانی( که هم به ضبط )خصوصاً توسعه شدندتر میکامل

ر . شفضبطپس از  نواردر آسانتر  دخل و تصرفو هم به داد مجال میهرروزه  اصواتباکیفیت 
 در موسیقی یصوتی جدید ابداع کند که نه تصنیف «شی»ها را به کار برد تا یک نوع این امکان
های ست. به همین منوال، او استدلال آورد که قابلیتهای صوتیموزیکال از جلوه یبلکه نمایش
، 19۴8)در  شودترین ساز موسیقی تبدیل به رایج شود کهسبب میگرامافون پخش در 

دور در دقیقه استاندارد صنعتی محسوب شدند.( بسیار جالب است که  ۴5و  33های رعتس
وند. شباید در رادیو پخش موسیقی کانکریت تصور وجود داشت که اولین مجموعه از آثار این 

شده بودند، چون این استودیوها  تولیدنوارهای اولیه به دلیلی عملی در استودیوهای رادیویی 
به  توانستها میکه موسیقیدان در آن آمدندبه حساب می فضاهای معدودیآن ی در زمره

رف اش از طتوجه فرهنگیبه دلیل  رادیو از آنجا کهد؛ و دسترسی پیدا کنضبط فناوری جدید 
شود، پس مدیریت رادیو تحریک می در نظر گرفتهخدمات عمومی جزء ی رادیویی اساسنامه

 د.بگذارگاهی در اختیار همه هرازشان را شده بود که تسهیلات
املاً ک کی منابع صدای الکترونیی موسیقی با ورود ضبط صدا روی نوار و توسعهنامهلغت

ی گذاری موسیقی ارائه کرده بود: برهمای را برای آیندههای تازهو امکانبود گسترش یافته 
متشکل  ،فیزینگیا  کانُن؛ پخش صدا با بلندگوها؛ ترکمولتیصداها؛ ضبط و میکس استریو و 

 عاتقط اتصالو  بریدنها که با ؛ طول پیچیده و جدید جملهپخش متوالی دو ضبط یکساناز 
 دینامیکهای ، و بسط متعاقب همین دامنهدینامیکشود؛ تنظیم دقیق فرکانس و ممکن می

شوند؛ ی نوار ایجاد میی مدت زمان از روی اندازهو فرکانس؛ الگوهای وزنی که با محاسبه
 ؛سوت ممتد؛ استفاده از نوار خالی و ها؛ لوپمعکوس هایشدید سرعت؛ انواع شکلتغییرات 

دت مبا استفاده از  ،ناپایداربا سر و صدای  کردنبازیتحول در مقدمه و اضمحلال صدا از طریق 

                                                 
1  La Pâtisserie du Village 



 

فید کردن  الکتروآکوستیک؛ وسایلکردن خاموشکردن و روشن و مشخص کوتاه بسیار زمان
کردن طنین صدا )و کردن صدا و میزانغربال؛ زنگ صدا و تبدیلش ایجاد تغییراتی دربه جهت 

ای که نهایتاً اصوات تازه (به کمک کامپیوترهابرداری دیجیتال ها، نمونهی اینمتأخرتر از همه
 1ند.کایجاد می

« اتود وزن»ی منزله بهاست که  موسیقی کانکریتترین اثر شفر قدیمی 2آهنی راهمطالعه
اثری تجریدی و نه یک تجدید خاطره، توصیف عنوان  بهو « جان با  قطارطبیعت بی»و نه یک 

های ای از ضبطدقیقهای سهپخش شده بود ــ قطعه 19۴8این اثر در مه  3شده است.
دور بر دقیقه پخش شده بود  33ی قطارها در دور بر دقیقه 78شده، جایی که ضبط دستکاری

کرد. بعداً در همان سال، در ی بلند تبدیل میو صداهای قطار را به صداهایی شبیه یک کوره
شفر پخش شده بود، متشکل از صداهایی که از  خود «هاینویزکنسرت »، 19۴8اکتبر  5

ننواخت بجز پیر بولز جوان،  احدیها و آکوردهای پیانو گرفته شده بودند. پیانویش را قابلمه
ادیو ردر استودیوهای الکتروآکوستیک شفر در موسیقی کانکریت شاگرد مسیان و شاگرد آتی 

 .1951در  فرانسه

 

 

 کند:آن دوره را برملا می در موسیقیبولز اهمیت کار آرتو برای آزمونگری 

 جا در ،شودمتبادر میو انفجار الفاظ به ذهن یا انفصال  صداپخش  در موردسؤالاتی  تا
محرک مسائل مادی تفسیر ی بود که بازیگر و شاعر اوآید؛ نام آرتو به یادمان می

کند. صلاحیت آن را ندارم نوازد یا رهبری میآهنگسازی که می عین، اش بودندغریزی
اسی موسیقی های استوانم مشغلهولی می آرتو را جامع و مانع کندوکاو کنمکه زبان 

های خودش را دهیم که متنوقتی به او گوش می ؛ببینمش هایفعلی را در نوشته
، کنداستفاده میها اهنگها، سر و صداها، و ضربخواند و در کنارشان از جیغمی
دهد که چطور به امتزاج صدا و کلمه برسیم، چگونه واج مان مینشان داردبینیم که می

که به آید، خلاصه اینش برنمیابازی خرج کنیم وقتی کلمه دیگر از پسدلورا با دست
اد اتحگویید: چه ! میاییاوهگویید: چه چه ترتیبی به هذیان نظم و نسق بدهیم. می

تقدیس  یک هایپردازی و قدرت! آیا فقط به حیرت بداهههاصورتپوچی بین 
 که برای ابداع مؤثر چنین امدر این خیالباور دارید؟ هرچه بیشتر و بیشتر « ابتدایی»

 ۴.چیزی باید هذیان را در نظر بگیریم و، بله، به آن نظم و نسق بدهیم

( 19۴8« )قضایا»همین موضوع را در  ز حکم خداشدن اخلاصبولز قبلاً درست پس از ابداع 
القلب یقسکنم که موسیقی باید هیستری و افسون جمعی باشد، و فکر می»کند: تبیین می

کند و نه به معنای جهتی که آنتونن آرتو ما را به سمتش هدایت میهم در حاضر باشد، آن 
این موضع  5«کمابیش از ما دورند.هایی که وخالی در تصویر تمدنشناختی خشکمرمت قوم

                                                 
1 See Brindle, New Music, pp. 100-102; Stuckenschmidt, Twentieth Century Music, p. 177. 
2  Études aux chemins de fer 

3 Michel Chion, La musique electroacoustique (Paris: P.U.F., 1982), p. 5. 
۴ Pierre Boulez, “Son et verbe” (1958), in Releves d’apprenti (Paris: I.e Seuil, 1966), p. 62. 

 .بودهم سردبیر این مجلد  ،مجموعه آثار آرتو ، به عنوان ویراستارتوجه شود که پل توونین
5 Pierre Boulez, “Propositions” (1948), in Releves d’apprenti, ed. Thevenin, p.74. 



 

(، 1925) 1«بیانیه به زبانی روشن: »استآرتو  استحسانیمستندات  ترینانعکاس یکی از قدیمی
 ها نوشته شد:که طی همکاری کوتاهش با سوررئالیست منطقییک نقد عقل 

خواب  ضد و نقیض اوهامزیادی در  ذکاوتشود و با در اختلال دواها گم می یمعناین 
این  از تواندت، و گرچه عقل نمیخودش اس برچیرگی ذهن  یمعنکند. این ظهور می

همان نظم  یمعن. این درون ذهنولی چنین معنایی وجود دارد، اما فقط در  بزند یمعن
است. ولی چنین معنایی به خودی خود پذیرای این  آشوب مضموناست، هوش است، 

 شود منطقدهد. این مضمون میکند، از دستش میآشوب نیست بلکه تفسیرش می
 هرج و مرج نگرانهشیارم  خردیبی. و این عبارت باید گویای همه چیز باشد. نامنطق
 (53: 1**. )نیست

 و کانونی بودندیخ موسیقی مدرن مهم در تار ایی آشوب برای مباحثهملاحظات درباره این
، یعنی 1950ی موسیقی معاصر در دهه گانترین نمایندمغایراز طرف بنیادستیزترین و  باید

و  موسیقاییی منطق شدند. این بحث حول مسألهپیر بولز و جان کیج، به دست گرفته می
در  (تصادفتوان با نقش آشوب )شانس، اش را میو تجلی تمرکز داردمنطقی موسیقایی بی

 های اولینکرد. و دقیقاً همین مسئله بود که در خاستگاه مشاهدهتصنیف و اجرای موسیقی 
 2.داردقرار  شانآتیگسست  منشأهای بین کیج و بولز و نیز در تماس
ست که در عنوان گزارش نظری و جدلی بولز در مورد نقش شانس در موسیقی« بخت»

شانس »ایی از کاربرد موسیق خودش کند کهبولز چیزی را نقد می 3شود.نوشته می 1957
شانس »که باید  کندمیتأکید  سیاقگذارد و به این نام می« ودخشانس خودب»و « سهوی
 توانیم اسمشی تصنیف و اجرا به دست بگیریم، چیزی که میرا در هر دو دقیقه« شدههدایت
نکه هضم کرد، نه ای موسیقی. پس از نظر بولز باید شانس را در بگذاریم «س کوکشان»را یک 

 مهار شود.تولیدش 
ولی او به مالارمه روی  مستقیم این موضع بولز باشد هرچند که احتمالاً آرتو منبع الهام

بولز  ۴شکن بر شکن)دلیل معقولی بیاورد این بوطیقای شانس مهارشده برای آورده بود تا 
ز ا.( و بولز و کیج دقیقاً در نسبت با تفاسیری است مالارمه اشعاربا اتکا به  ای موسیقاییپرتره

« بخت»گذاشتند. کاملاً متفاوتی از نوشتار مالارمه انگشت می وجوهکه بر  هم فاصله گرفتند
 :شودخواند و تمام میرا فرا میمالارمه  ایژیتور

خود  یایدهشانس است که  این همیشه ،استشانس بازیگرش که  جریان عملیدر 
در برابر خود وجود  تأییدیا  نفیکند. این می ایجادخودش  قبول یا ردشانس را با 

یک ، ولی در امر پوچ استمتضمن  و گیرددر بر میرا پوچی ، شودباطل میشانس 

                                                 
1  Manifeste en langage clair 

 برای شرحی عالی از بحث کیج/بولز، ر.ک. 2
Jonathan Scott Lee, “Par dela la mimesis: Mallarme, Boulez, et Cage;” Revue de l’esthetique, 
nos. 13-14-l5 (1988-89): 29S-311. 

 شناختی کیج ر.ک.نمونه از شرح مفاهیم فلسفی و موسیقی بهترینو برای 
Daniel Charles, Gloses sur John Cage (Paris: U.G.E., 10/18, 1978); see also Daniel Charles, 
“Interpenetration Without Obstruction: Senselessness Beyond Nonsense,” Public 4/5 (1990), a 
special issue on “Sound” edited by Marc de Guerre and Janine Marchessault. 
3 Pierre Boulez, “Alea,” in Releves d’apprenti, ed. Thevenin, pp. 41-55. 
4  Pli selon pli 



 

مجال  نامتناهیامر به  و همیناندازد: را به تأخیر میش که حضور وضعیت کمون
 1.که موجودیت داشته باشد دهدمی

 بتوان به کمال نهایی ی شانسشدهکاربرد مهاربسا با گیری بولز این است که چهنتیجه
ست، همان چیزی که در دادن به موسیقیبه معنای کمال در عینیت موسیقی رسید که

تنی به دوازدهی موسیقی شود، یعنی در بسط منظومهسریالیسم تام بولز به دست گرفته می
را ایجاب « هنرمند ی لازم برای کشتنوسیله تنها» این همی پارامترهای موسیقایی. و همه
 که موسیقی محض را در برابر خود دارد. ستهنرمندی در اینجا منظور آنولی  ،کندمی

است  آکندهست بلکه در حقیقت موسیقایی هایاز استعارهپر پس کل اثر مالارمه نه فقط 
پردازی در شعر مدرن فرانسه. اما این ترین مضامین موسیقیترین و دقیقاز یکی از لطیف

ست. شده ا جدا بیانشود که اساساً از محسوب می آهنگینحالت  موزیکالیته یا یکرویکرد هم 
 2«ای در آن دمیده شودجان تازهکه باید  یک آهنگ استهر نفْس »کند که گرچه او ادعا می

بودند، چون او انگیز نفرت برایش واقعنفْس در ولی مسائل  3،«است موزونای نفْس گره هر»و 
فسار ا ست کهشدن خطابی شاعرینیست حکایتاثر محض »به دنبال بوطیقایی بود که در آن 

گیری تغزلی کهن یا جهت نَفَس ملموستنفس سپارد... که جایگزین می الفاظیرا به  کار
برای مالارمه روندهای شانسی در هنر واجد یک نقش  ۴.«شودمیشخصی جمله و پرحرارت 
و گسستن از تقلید که در امحای مؤلف  بیانکلیدی بودند که عبارت است از حذف  استحسانی

شانس »نباید یک این شانس  ،برای بولز همبرای مالارمه و  همرسد. اما به اوج خودش می
 یک کتاب شعر در ذاتش نسقرسد که میبه نظر : »خود بولزبه قول باشد؛ « وکتابحساببی

تا  لازم استاین حذف شانس باز کند؛ و ، و شانس را حذف میوجود داردجا  است یا همه
، در جایی که داده شودسامانی سر و به شانس باید در اثر هنری  5«مؤلف کنار گذاشته شود....

، شودمی نیست و نابوددر ماهیت محض یک شعر  ایتاً همراه با هر نشانی از مؤلف ونهشانس 
شود . چنین چیزی مینحوی کلمات است و نه بابت معنایشتشکیل  به خاطرشعری که کمالش 

 موسیقی باشد. جنسشعری که سودایش این است که از 
 که بینیممیآخرین اثر مالارمه را در شانس  استحسانینقش  در موردساز دوران حکم

خط به صورت خط آخر این اثر  6.باشدریختن بطلان شانس تاسابدا که  عنوانش این است:
هر فکری یک »شود: نقل آورده می« سباستین باخـساعت ژان»بولز با عنوان  1951آخر متن 

لای ر لابهد»هدف بولز این است که وضعیت موسیقی معاصر را به نقد بکشد: «. است پرتاب تاس
از هر روح  تجربی ماقبل هایپوسیم، استدلالشان میمنطقی که داریم از دست ینمودهای

که م منظور کنی چیزیرا برای  اند... عاقبت بیایید ظرفیت چنین رویکردیخالی شدهانتقادی 
ی مورد بحث را باید با قیاس منطقی جملات آغاز و پایان مسأله 7.«خواندمی شانسمالارمه 

پس  است. پرتاب تاس. هر فکری باشدریختن بطلان شانس تاسدا که اب»شعر روشن کنیم: 
                                                 
1 Ibid., p. 55. 
2 Stephane Mallarme, “Variation sur un sujet,” in Oeuvres completes (Paris: Gallimard/Pleiade, 
1945), p. 363. 
3 Stephane Mallarme, “La musique et les lettres,” in Oeuvres completes, p. 644. 
۴ Mallarme, “Variations,” Oeuvres completes, p. 366. 
5 Ibid., p. 366. 
6  Un coup de dés jamais n'abolira le hasard 

7 Stephane Mallarme, “Un coup de des,” in Oeuvres completes, p. 453-77; Pierre Boulez, 
“Moment de Jean-Sebastien Bach,” in Releves d’apprenti, ed. Thevenin, p. 25. 



 

ایی ج، تولیدو هم  کندرا هم دریافت میشانس هر اثر هنری « طلان شانس نیست.هیچ فکری ب
. شونددرگیرش میکه هنرمند و تماشاچی متقابلاً  شودتبدیل می ایبه شبکه یتصادف امر که

 ها را گفت؟توان همینتصنیف بولزی هم میی ی شانس مهارشدهآیا درباره

 

 

 . همکاری بین کیجمشغول بودمسائل موسیقایی مرتبطی  جان کیج هم بهطی همین دوره 
ها اتسونکاری از کیج به نام ی آغاز شد، وقتی بولز یک متن معرفی برای ارائه 19۴9و بولز در 

 2ومد سوناتکیج بود که نخستین اجرای بولز در آمریکا از  این نوشت. متقابلاً  1هاآنتراکتو 
ور ی دیوید تودعلاقه خلالنواخت. در واقع، از که دیوید تودور آن را میترتیب داد برای پیانو را 

که آن خاص به خاطرطور بهرا  همزادشتئاتر و به آرتو بود که کیج آرتو را مطالعه کرد )کیج 
شود باارزش قلمداد می ماونتنکالج بلک در  1952ای مشهور رویداد چندرسانه بخشالهام
ای به موضوع شانس در موسیقی اختصاص (. مکاتبات بعدی بین کیج و بولز تا اندازهکندمی

د. در ی مقابل هم قرار داردر نقطهشان داده شده بود، و خیلی زود هم معلوم شد که مواضع
ی کیج نقدی غیرمستقیم و تلویحی باشد که در آخرین نامه ازبولز  تقادان تندترینواقع، شاید 

داع اب بر اساس ،مهمتر از همه»نویسد: موجود است، جایی که بولز می اشمنتشرشدهمکاتبات 
شان سر تا پا ناسازگار بود، و در هر ولی این بار، مواضع 3«برنامه است!گونه معنایی بدون هربی

 بود. سپری شده یتصادفر امصورت دوران بزرگ 
، وره)صداهای هرج وربط موسیقایی سر و صداروندهای شانسی و خط قبالی کیج در دغدغه

سرگذشت خاص خودش  (، انواع نویزکذایی های جوی، اصوات غیرآهنگین، پارازیت، نوفهخش
)خصوصاً  اختصاص داشترقص  به 19۴0و  1930ی کیج در دهه را داشت. بیشتر کار موسیقی

د که وزن تنها عامل مشترک های مرس کانینگهم(. اول از همه، کیج استدلال کربرای رقص
، به علاوهشوند؛ می محسوب تمام عوامل دیگر فرعی ست و در نتیجهرقص و موسیقیبین 

ی ای صداهایای بود، و چون سازهای کوبهکوبه نیز از جنس اصواتبیشتر این موسیقی رقص 
یرای هر بالقوه پذطور بهشان تنظیم نشده است، پس بنا به تعریف شوند که ارتفاعرا شامل می
مفهوم آزادکردن زنگ صدا به امکان آزادکردن وزن  مبدأاند. به این ترتیب، در منشأ صوتی

که بر  ریشه دارد ایکوبهی بخصوصی از بسیاری از سازهای جنبه در و این امکانرسیم می
نکته  به همینکه  ابداعی داردکیج دانیم میشود. مثلاً تنظیم نمی هادر آن ارتفاع صدا مبنایش

همین  ی بهبرای همراهی با رقص( 1938) ۴باخوسیهبرای تصنیف  شدهتهیه: پیانوی مربوط است
. واردکردن اشیایی همچون پیچ چوب، پیچ معمولی، و نوار هواگیر بین از سیویلا فورت عنوان
ها را به هم ریخت، و پیانو صدای پیانو را عوض کرد، همسازی آشنای گام زنگپیانو های سیم

وارز )برای سیزده ( 1932) 5یونش. تا آن موقع، استحاله دادای جدید را به یکجور ساز کوبه
ای تمرکز ای( تنها اثر مهمی بود که فقط روی سازهای کوبهوهفت ساز کوبهنوازنده و سی

اش پیشگام موسیقی های صوتیاثر به خاطر آزادکردن زنگ صدا و جلوهداشت؛ گرچه این 

                                                 
1  Sonatas and Interludes 
2 Second Sonata 

3 Pierre Boulez and John Cage, Correspondence (Paris: Bourgois, 1991), p. 247. 
 شان؛ این نامه را باید در تمامیتش در نظر گرفت.را دارد، درست پس از جدایی 1962سپتامبر  5این نامه تاریخ 

4 Bacchanale 
5 Ionisation 



 

یقایی وارز و حدود حساسیت شود ولی در هر صورت در بند طبع موسالکترونیک محسوب می
 ی مدرنیستی هم بود.موسیق

جدید  اساسز ا ( در موسیقیتألیفی ساخت )هیأت تصنیفی، ترکیبتعبیر پیشنهادی کیج از 
 دهکننو از بین چهار عامل تعیین ،بود: او استدلال کرد که سکوت ضرورتاً در معیت صداست

صدا و  بین است که فقط مدت ،، مدت(دینامیک، زنگ یا طنیندر موسیقی )ارتفاع صدا، 
)و  نداتکا کمدت  بهموسیقایی باید  ساختهر و در نتیجه نشان داد که  ،سکوت مشترک است

(. پس او دیگر به غالب بودسنت غربی  کلکه تا آن موقع در  یا هارمونی نگیهماه بهنه 
 ریتم )وزن، ضرب(بود که از مسئله بلکه متوجه این  نداشت متعارف موسیقی علاقه هایریتم

 ساختسنجش استفاده کند تا با آن بتواند زمان موسیقایی و  ابزاری کمّی و قابلبه صورت 
نبرگ آوایی شوئها نظم و نسق بدهد. در حالی که انقلاب دوازدهموسیقایی را تقسیم کند و به آن

 یرا از ضرورت وضوح رها کرده بود، کیج موسیقی را از ضرورت ملاحظه (دیزونانس) ناملایمت
 کرد. آزاد ناملایمتی مسأله

های زمانی بسیط و محض کششی منزله بهرا  ریتمنشد: او نهایتاً  متوقفولی او در اینجا 
 یعنی این ریتمای و مکرر نیست. ای هم دورهذره ریتم»بود که  اینتعریف کرد که حاکی از 

هر  به عبارت دیگریا چیزی،  1.«ربطبیافتد، چیزی غیرمنتظره، چیزی حقیقت که اتفاقی می
 یحادثه و واقعهور موقتی بین همه ج اضافاتمقوم از  ریتم. و نهایتاً هم ی صوتیجور حادثه

 همیشگی موسیقی مکتوب،و تکراری  امکاناتکیجی، در تقابل با  جعلیاتمفروض است. این 
ظر نواسطه یک موسیقی بی بههم که ی منفرد تأکید کرد وجودی هر دقیقه همتاییبیبر 

 فانی. به یک موسیقی و همداشت 
موزون آثارش را  ساختیک نظام تناسب حسابی را به کار برد تا  19۴0کیج ابتدا در دهه 

موزون  هایساخترفته همه جور محتوایی را در این بود که رفته 19۴9معین کند؛ بعد حوالی 
داد )سرآغازهای استفاده از سر و صدا( و خیلی زود هم استفاده از روندهای شانسی را قرار می

تا هم ساخت موزون و هم محتوا را تعیین کند. بنابراین ارزشگذاری کیج از هر دو  شروع کرد
ر د کاربردشناختی مبادیشناختی داشتند و هم مطلقاً موسیقی مبادیسر و صدا و سکوت هم 

ی سازهای دامنه« ی بیشترتازه اصواتخاطر ه ب»خودش با عنوان  19۴2. کیج در متن رقص
رقی، و لاتین را بسیار مثبت ارزیابی کرد و از کاربرد این سازهای موسیقی در موسیقی جز، ش

 ی ازهایی پیپ، تکه)مثل اجزای اتومبیل، دسته حمایت کرد ای غیرمتعارف در ضبطکوبه
ن شاها را بر اساس حدود الکترونیک. او این امکانها(ها، و سوزنها، سوتهای فلزی، فشنگورقه

ی صوتی استودیوهای رادیو و فیلم را در های ویژهها و جلوهجلوه اینبرآورد کرد، ترکیبی از 
شناس اختراع کرده بودند به کار گرفت. را که مهندسان صوت اسباب و ادواتیسر داشت، و 

، «هنر سر و صداها»روسولو در  1913همراه وارز و پیرو اظهارات ه پس کیج در این وهله، ب
سنده خود نوی) هاخیلی از موسیقیدان»ور شد، و ادعا کرد که امکان موسیقی الکترونیک را متص

جور  شان همهای داشته باشند که درونفشرده فنیهای اند که جعبهدر این خیال (هم توش
 2«د.برقصن آهنگسازند که به فرمان ا( مترصد ایناز جمله سر و صدا هم توش) صدای شنیدنی

                                                 
1 John Cage, interview by Daniel Charles, For the Birds (Boston: Marion Boyers, 1981), p. 222. 
2 John Cage, “For More New Sounds,” in John Cage, ed. Richard Kostelanetz (New York: RK 
Editions, 1970), p. 65. 



 

ی هایکم نمونهاش کم«مناظر خیالین»مجموعه از  بود که کیج با ابداع اولین حوالیهمین 
آثار  کند. وجه ممیز اینارائه می یو الکترونیک یهای الکتریکی ظرفیتدرباره متجسماتاز این 

طور هبو انسانی را  کالکترونیهای اند که قابلیتی اولین آثار موسیقیدر این است که در زمره
ی موسیقی ( اولین اثر زنده1939) 11خیالین ش.ی منظرهکنند. آنی ترکیب و اجرا می

ج یک سن ای را بگیرد )صداهایداهای کوبهست: از یک میکروفن استفاده شد تا صیالکترونیک
ها با دست حین کردن سیمهای باس یا با خفهکشیدن روی سیمچینی و یک پیانو که با 

های یگری استفاده شد تا ضبطشدند( و از میکروفن دروی کلیدها نواخته می گرفتنانگشت
دند. شگردان پخش می( را بگیرد که روی صفحهکالکترونیآزمایشی پژوهش صوتی )صداهای 

گردان )بالا و پایین بردن سوزن روی صفحات( و تغییر سرعت صفحه ریتمنویسی نشانگر نت
ترونیکی و الکاز صداهای مکانیکی  تریگسترده طیف( از 19۴2) 22منظره خیالین ش.است. 

 هایی با سرعت متغیر که ضبطگردانسیلاتورهای فرکانس صوتی، صفحهاستفاده کرد، مثل ا
 ی متصل به آنشده که میکروفنکردند، و یک ماریمبولای امپلیفایها را پخش میفرکانس

( 1960) 3موسیقی کارتریجتری از این فنون را در ی پیچیدهگیرد. نسخهصداهایش را می
ها مختلفی بر آن هایشود که شکلساخته میهای شفافی ه پارتیتورش از ورقهبینیم کمی

اشیایی که در  به کهمستلزم این توان اجرا را کنترل کرد؛شان میهبوسیل خورد ونقش می
 به ها، سیم پیانو( وکبریتها، چوبدنداناند )مثل پرها، خلالکارتریج یک گرامافون قرار گرفته
ها( الیها، میزها، آشغاند )مثل صندلیهای تماسی تقویت شدهاشیایی که صدایشان با میکروفن

 شود،علامت می صوت شود،اینجا نویز سیگنال می ۴شوند. دهنکه این اشیا مالایا  زده شودضربه 
 الاشدند حسته میترین وجوه فناوری ضبط و پخش که قبلاً نامطلوب دانو زائدترین و مزاحم

 شوند.و در قلمرویش برجسته می شوندمیی آورده به جهان موسیق
ی پیشگامان واقعیت مجازی بودند: این آثار که روی نوارها و کیج در زمره« مناظر خیالین»

های ای انسانی و ضبطهای کوبهدر مدارهای فناوری ضبط و پخش وجود داشتند و با جلوه
که با تنظیم  آوردندبه تصور در مید، جهانی را تصادفی صداهای هرروزه ترکیب شده بودن

بالقوه؛  ــ بالفعل و صوتیهای فنی و موسیقایی دگرگون شده بود. هر روزانه با کونترپوان اصوات
شده؛ گذشته، حال، و آینده؛ خصوصی و عمومی ــ حالا در ؛ زنده و ضبطصناعیطبیعی و 

را  امکانیحالا  نیزشوند، جایی که موسیقی ی موسیقی پذیرفته مییافتهتوسعهقانون کاملاً 
 آورد.فراهم می« اثر کاملاً باز»یک  برای

شد. بر عکس، برای کیج برای بولز شانس باید درست همچون هر عامل موسیقی کنترل می
ا و اجرا رشانس را باید کاملاً آزاد گذاشت، شانس باید مجال داشته باشد که هر دو تصنیف 

 بهرا  توان این فنون. میا تکثیر فنون شانس سر و کار داشتخاص بطور بهکنترل کند. کیج 
. کیج از همان اولین اثرش که با کاربرد روندهای شانسی کردمنشأ اثر هنری تلقی عنوان 
( )بر اساس 1951) 5تغییراتموسیقی عنوان اثری با اجرای پیانو شود و یک می ساخته

، روندهای شانسی را به کار گرفت تا خودش را است قوی از ذن بودیسم( و با الهام 6چینگیی
من جهت کنارگذاشتن ه روندهای شانسی کیج ب پساز هر دو خوشی و ناخوشی رها کند. 

                                                 
1 Imaginary Landscape no.1 
2 Imaginary Landscape no.2 
3 Cartridge Music 

۴ John Cage, “Cartridge Music,” in John Cage, ed. Richard Kostelanetz, pp.144-45. 
5 Music of Changes 
6 I Ching 



 

اشیا و ز تقلید ابه خاطر  شوند. با این حال، روندهای کیج نهو تألیف به کار گرفته می نفسانی
به  شوند. کیجبا تقلید از طرز کار خود فرایندهای طبیعت تقلیدی محسوب میبلکه  اعیان

خواست فرایند علاقه داشت و نه به محصول، به قوای ادراکی نو و نه به مفاهیم نو؛ او می
جدیدی ایجاد کند. او در  آهنگین هایساختنه اینکه  آورد، ای را به جریان درفرایندهای تازه

 دهد:توضیح می« موسیقی تجربی»

ر داریم. سر و کا اصواتبلکه با  قصدهاو هدف از نوشتن موسیقی چیست؟ البته که نه با 
 تأیید ازیاین ب ولی .دلیلبییا بازی  قصدمند قصدبیکه باید با تناقض جواب داد: یا این

ــ نه تلاش برای ایجاد نظم از دل آشوب است و نه پیشنهاداتی برای بهبود  حیات است
 اشکه داریم زندگی حیاتیشدن از همین برای آگاه ستتصنیف بلکه صرفاً راهی

مان را ذهن و آمال شویم کهاش میبه شرطی متوجه فقطکه  معرکه چیزی :کنیممی
 1.خودش برقصداز جلوی راهش کنار بگذاریم و بگذاریم به ساز 

 کند:بیان میهایشان را تفاوتبولز کار در  یتصادفامر خود کیج با صحبت از نقش 

خب، او از آن کلمه فقط برای توصیف روندهای شانسی مناسب و صحیح استفاده 
نظرش نامناسب یا  بهکرد و این روندهای درست را با روندهای شانسی دیگری که می

داد ــ یعنی با روندهای شانسی من! راستش روندهای غلط بودند در تقابل قرار می
ر د درامهایش جفت و جورند که قسمتی از یک شانسی او فقط به شرطی با تصنیف

« تصادفی»کوتاه  قطعاتو  معینکوتاه  قطعاتنظر گرفته شوند. او در یک تصنیف بین 
ن شود که بین ضدیتبدیل می درامیکه تصنیف او به شد. کلاً اینتمایزی قاطع قائل می

 2.جریان دارد: متعین در مقابل نامتعین

ه ک اصواتی) غیرموسیقایی اصواتداد که برای کیج، نقش ضبط و روندهای شانسی مجال می
ه ب)انواع نویز(  یا سر و صداها شدند(نواز، دلنشین، و آهنگین دانسته نمیآهنگ، گوشخوش

ی زیادی همچون در سنت دوشانی به سمت موسیقی وارد شوند، و به همین خاطر او تا اندازه
حرکت کرد. برای بولز،  ی بین حیات و صنعتیا حذف فاصله حذف مرزهای بین زندگی و هنر

انضمام  هبرعکس، سر و صدا هیچ جایی در موسیقی ندارد: در حقیقت، سریالیسم تام او )حتی ب
یک اثر ی منزله بهروندهای تصادفی( قصد داشتند که به ساخت خطی موسیقی  نقش محدود

محض نظم کاملتری بدهند. در مقابل توزیع برابر روندهای شانسی بین عوامل موسیقایی کاملاً 
 بافتها در ، مدت، و وزن( نزد بولز، کیج یک توزیع نابرابر حادثهدینامیکمتعین )ارتفاع صدا، 

)هر دو این فنون را باید از  اند و هم نامتعینهم غیرمنتظره دهد کهشنهاد میموسیقایی را پی
ر اساس بها ه متمایز کرد، چون این تصنیفیانیس زناکیس در همان دور« بختکی»های تصنیف

 کند؛ کیج اثرانجام شده بودند.( بولز شانس را در اثر هضم می اصواتی گراهای احتمالتوزیع
ست در حالی که کیج تنظیم سریالیبولز  هدفکند. شانس به روی دنیا باز می معبررا از 

کشد. بولز دوست دارد اسلوب موسیقایی را تطهیر را به رخ می« مانعتداخل بی»و  قصدیبی
ی هــ در هم حیاتکند اما کیج دوست دارد موسیقی را به شرایط تئاتر، به طبیعت، و به خود 

 ــ ارتقا بدهد. اشسرخوشیتعادلی، شکوه، و بی

                                                 
1 John Cage, “Experimental Music: Doctrine” (19SS), in Silence (Middletown: Wesleyan 
University Press, 1961), p. 12. 
2 Cited in Charles, For the Birds, pp. 181-82. 



 

های به این جلوهشود که ( خواستار آن می19۴2« )ی بیشترتازه اصواتخاطر ه ب»کیج در 
 و نه با خصایص شانبا استفاده از خصایص گویایصوتی در ذهن نظم و نسقی داده شود، ولی 

ازه اج اصواتاش به باید حذف کرد تا در نتیجههم بعداً حتا وجوه گویای صدا را  1.شانتمثلی
من از طرف  ی ممکنــ یا حداقل با کمترین مداخلهت انفسانیداد که بدون هر نوع دخالت 

داشته باشند. شوخی کیج با وارز را در نظر بگیرید: هنر وارز مال گذشته  موجودیتــ  نفسانی
با این  2«همان وارزند. اصواتکند کر میکاری ندارد، ف صوت یمنزله به اصواتبا »است، چون 

 های تصنیف کیج، حتا با فرض استفاده از سکوت، سر و صدا، عدمحال، باید بگوییم که قاب
انسانی ممانعت کنند تا  من نفسانیخواهند از فضولی شان میتعین، و شانس )طوری که همه

و  توان به سرهستند که با آن میاجازه داده شود که خودشان باشند(، ابزار مناسبی  اصواتبه 
 انیمن نفسای که شان تراشید. چه طعنهصدا، صدا، و موسیقی نظم و نسق داد و سبکی برای

یقی ی موسافتادگی منسجم عرصهازشکلبه صورت  ، این بارگرددبرمیبا استقرار این سبک 
 مدرن.

را طراحی کرد که  موسیقی کانکریتی از اولین رقص برای اثر 1952مرس کانینگهم در 
ساخته شده  19۴9در اصل در  کهبود  3ای برای انسانی تنهاسمفونیبا نام پیر شفر از  کاری

ده کرد شده استفاتنظیم اصواتبود و بعداً توسط موریس بژار به باله تبدیل شد. این اثر هم از 
 انسانی یصداهابه صورت و هم سر و صداهای جورواجوری را به کار برد که از طرف شفر 

)صدای  اصوات غیرانسانیهایی با سوت( و ها، آهنگ، زمزمهفریاد، آوازی هایتکه، تنفس)
د. دنبندی ش، سازهای ارکستری( دستهشدهتهیهای، پیانوی به درها، سازهای کوبه ها، ضربهقدم
ا به قلمرو موسیقی رتوانست  به این سیاق ی در موسیقیرنوا اصواتترین کاربرد قدیمی پس

شفر را در پاریس  19۴9د. کیج در نیا به روی سر و صدا باز ک غیرموسیقایی اصواتروی 
 الیتهتون، تشکل، و مسائل استاندارد روابطوربط زیادش با خطبه خاطر  ملاقات کرد و اثر وی را

 بود. ۴مزج ویلیامبه نقد کشید. جواب کیج 
این  5شده استفاده کرد و هم از سر و صدا.( هم از موسیقی ضبط1952) مزج ویلیامکیج در 

ز شده روی نوار )برگرفته او الکترونیک ضبط ملموسه اصواتاثر کولاژی از نوارهاست و از بین 
ابتدا شد که نوار( مقولات زیر را شامل می 600با نزدیک به  مواد خام گوناگون ای ازمجموعه

بریده شدند و بعد بر اساس ارتفاع صدا، طنین، و بلندی فهرست شدند و  ترهای کوتاهتکه به
ی هحوم اصواتشهر،  اصواتتدوین شدند:  چینگییتصادفی بر حسب روندهای طور بهنهایتاً 
که باد مولدشان است  اصواتیساختگی )از جمله موسیقی(،  اصواتالکترونیک،  اصواتشهر، 

اگر از منظر فنی  کوچک لازم برای تقویت صدا تا بتوان آن را شنید. اصوات)از جمله آوازها(، و 
. بفهمیدا ر ریزدطرح میتغییر الگوی بنیادستیزی که  توانیدبه این موسیقی نگاه کنید، می

 ویدر جستج آهنگسازشود: استودیوی ضبطی را تصور کنید که این کار محال در آن انجام می
دهد و هدفش شنیدن سر و صداست و نه موسیقی. مثلاً گوش می اصلیبه صفحات  ایرادها

 کیج را بررسی کنیم؟ اثری مزج ویلیامیا نوارهای  موسیقی کانکریتتوانیم نوارهای چطور می
یج به ک «مخلوطات»دادائیستی یا سوررئالیستی شبهی ای از نظریهنمونه مزج ویلیامهمچون 

                                                 
1 John Cage, “For More New Sounds,” in John Cage, ed. Kostelanetz, p. 66. 
2 John Cage, “Edgard Varese,” in Silence, p. 84. 
3 Symphonie pour un homme seul 
4 William’s Mix 

5 John Cage, “Williams Mix,” in John Cage, ed. Kostelanetz, p. 109-11. 



 

ت. سدر فضای موسیقی متباین استماعی اشیای یمجالسه در موردای دهد که نظریهدست می
های مختلف یا تدوین مدیومتر ی خود امکان گستردهنوبه نیز به اصوات تدوین، و به علاوه

 .شودرا سبب می هامدیوم از ی تودرتوییاحتمالاً قصه
 داعابهای متفاوت را ی مدیومکرد تا مجالسهمی برآوردرا  مخلوطاتی کیج بعداً باید نظریه

کالج بلک ای در ای و بینارشتهچندرسانه مشهوراجرای « میکس»ای از این نوع . نمونهکند
ن شد، اجرایی که کیج آ، فیلم، و اسلاید را شامل مینطقبود که موسیقی، شعر، رقص،  ننتوام

ن، ورا در ذهن پروراند و توسط مرس کانینگهم، دیوید تودور، ماری کارولین ریچاردز، چارلز اولس
کیج که اول در بستر موسیقی  استحساناتو رابرت راشنبرگ اجرا شد. دلیل منطقی برای 

یب دوشان که از ترک دلیلبییا بازی  قصدمند قصدیبیتجربی تشخص پیدا کرده بود ــ یعنی 
کیج سدهای بین  1شود.ی هنرها مربوط میگرفت ــ با تغییراتی اندک به همهو ذن نشئت می

 ردکاو فقط آن شی را پیدا می»ت: شکسدوشان در هم  حاضرآمادهرا پیرو ابداع  صنعتو  حیات
ست... پس هر چیزی دوشان اداد... بگو این دوشان نیست. برش گردان و حالا به آن اسمی می و

این  2«کردن به آن ــ یک دوشان است.نگاه روندبه انضمام شود ــ هر عین، یعنی که دیده می
، آرتپاپ ، هاکمباین، مدیا میکس، هاهپنینگ، اسمبلاژبرای هنرهای راه را رویکرد 

د: نویسمی خالی الفاظطور که کیج در باز کرد. همان غیره، و کانسپچوال آرت، مینیمالیسم
 3.«هادگردیسی شود؛ اجراها؛د، موسیقی تئاتر میشوزبان موسیقی می»

م، انگار در نظر بگیری، یا هیچشکنانقلابی، شمایلـ چه آن را نهایی موضع کیج ـ برآوردهای
به استفاده از سر و صدای محض و سکوت در نهایت ــ  بدانیم چه صرفاً منطقی و موسیقایی

 ’’33’4ی عالی سکوت محض مشهورترین اثرش شوند، و احتمالاً نمونهمحض منجر می
رای ب در اصله پارتیتورش سه ثانیه سکوت کو( باشد، متشکل از چهار دقیقه و سی1952)

گواه ی منزله بهبازبینی شد. این اثر ــ « نامعین یاقوه»شد و بعداً برای  تهیهی پیانو نوازنده
و سر و صداهای  اصواتست برای آنکه به ــ راهی سمعیسکوت در سطح  حقیقیناموجودیت 

به  ایارتیتور اشارهمحیطی سالن کنسرت اجازه داده شود که اگر نه به خود موسیقی )چون پ
سر و صداها ندارد( که حداقل به مرکز توجه بدل شوند. مطالعات وسیعی در مورد کیج و سکوت 

تواند به کتاب مقالات خود کیج، شدن این مسئله میاند، و خواننده برای روشنانجام شده
وع در این موض یترین افکار کیج دربارهست که قدیمیرجوع کند. در این بستر کافی ۴،سکوت

نوشته شد، در  ’’33’4را نقل بیاوریم که درست قبل از تصنیف  5«اعترافات یک آهنگساز»
 آمال. او یکی از 19۴8تبدیل شد، سال  رادیوصوتای که به سالی حیاتی برای تاریخ وهله
کند که ممکن است پوچ به نظر برسد، ولی دهد و تأیید میرا توضیح می در موسیقی اشفعلی

 :اصلاً شوخی نداردشود که در موردش دعی میم

                                                 
 نیویورک ر.ک. 1960ی ی هنری دههدر مورد تأثیر دوشان و کیج بر صحنه 1

Calvin Tomkins, The Bride and the Bachelors (1965; reprint, New York: Penguin Books, 1981), 
and Blam! The Exposion of Pop, Minimalism, and Performance, 1958-1964, ed. Barbara Haskell 
(New York: The Whitney Museum and W. W. Norton, 1984). 
2 John Cage, “26 Statements Re Duchamp;” in A Year from Monday (1963; reprint, Middletown: 
Wesleyan University Press, 1975), pp. 70-72. 
3 John Cage, Empty Words (Middletown: Wesleyan University Press, 1979), p. 65. 
4 Silence 
5 A Composer’s Confessions 



 

 ۴.5یا  3انقطاع و فروختنش به شرکت موزاک. به مدت تصنیف یک اثر سکوت بی
 1.نیایش خاموشموسیقی ــ و با عنوان « نوار»ی استاندارد برای دقیقه ــ با اندازه

 تر با خود دارد.غنیای هرچهسیر موسیقایی این سکوت آیندهخط

با این حال، حدود مغایر سر و صدا و سکوت آنقدرها هم از هم دور نیستند. یک مهندس 
ت، صدا، سکو برای کامل ایمابعدالطبیعهدهد که ای فنی را پیشنهاد میهای صوتی حربهجلوه

توان یم های منفرد یک فعالیتبینابین بخش»دهد که کند. او توضیح میو ضبط را مشخص می
قط ف .کنندهسکوت نگران مطلع شد، حس یک احساسمؤثرترین حال و بااین ناآشناترین از

سکوت جاوید این »از اقرار پاسکال که  2.«دور داشت از صداهایضعیفی ضبط ست که کافی
که شبحش هر استودیو ضبط را به « سکوت رنگ»تا « اندازدلایتناهی به وحشتم می فضاهای

کند، تا اتاقک ضدصدایی که کیج در آن متوجه شد که چیزی چون سبک متفاوتی تسخیر می
سکوت محض وجود ندارد )چون همواره صدای جریان خون و صدای فعالیت دستگاه عصبی 

مان سکوت را چون بریم، هر کدامبه سکوت خودمان پی می موارد(: در تمام این شودشنیده می
به خاموشی، از فاجعه به  هراسکند. از سر و صدا به سکوت، از یک استعاره بازآفرینی می

دهد که هم به سر و صدا مجال میو آرامش: خود وجود سکوت هم به سر و صدا وابسته است 
 وجود داشته باشد.

 ۴3ی خیالین ش.منظرهترین اجراهایش شدهی از تحسیناصلی کیج و یک صوتیاثر رادیو
ای هجلوهاز  که . این اثررسدسر می طنزآلودبا یک پنهانکاری ( است که در آن سکوت 1951)

نون فی مقابل شوند، نقطهها به ساز موسیقی تبدیل میرادیو و در آن شودتشکیل می صوتی
های لشک تولیدبرای کند، فنونی که معمولاً را ایجاب می قطعات صوتی کردنوصل استاندارد

 ر فازد. این اثر برای دوازده رادیو ساخته شده است، تصنیفی اندشدهصوتی آرمانی به کار برده 
do-it-yourself  شود، و برای اجرا به دو اپراتور برای معین می چینگییکه با روندهای شانسی

 ،هابا سوئیچ، تغییرات تنظیمات فرکانس fffffبه  pppppهر رادیو نیاز دارد تا تغییرات دامنه از 
به این ترتیب، با توجه به هر دو تصنیف و اجرا، اثر  ۴و تغییرات مدت زمان را کنترل کنند.

 میلان دانشگاه کلمبیاتئاتر مکخود کیج در « رهبری»ا ب 1951نامتعین است. این اثر ابتدا در 
شب  11:30بندی نامناسب تا زمانبه خاطر اجرا  کند کهای بازگو میاجرا شده بود. شنونده

شد. عملاً هیچ چیزی در این ساعت در رادیو پخش نمیهم هنوز شروع نشده بود و در آن دوره 
خش و سکوت بود؛ با این حال برخی دیگر آن کردن ناجور خشاش در نظر برخی قاطینتیجه

کیج برای استفاده از سر و صدا و سکوت در  جعلیاتتلقی کردند و  ناباقبالی یک خوشرا 
واقعاً از قبل خبر داشت که این که  کندادعا میکیج طبق معمول، تصنیف را در نظر داشتند. 

اجرای رادیوها در آن غروب  ی خودش را دارد و در عین حال به نظرشاثر شکنندگی ویژه
 در اجرا ساخته شده من نفسانیی مستقیم عالی بود. از آنجا که این اثر برای پرهیز از مداخله

                                                 
1 John Cage, “A Composer’s Confessions” (1948), in John Cage Writer, ed. Richard Kostelanetz 
(New York: Limelight Editions, 1993), p. 43. 
2 Alan Edward Beeby, Sound Effects on Tape (London: Tape Recording Magazine, 1966), p. 154; 
cited in R. Murray Schafer, The Tuning of the World (New York: Alfred A. Knopf, 1977), p. 49. 
3 Imaginary Landscape no.4 

 ی فرایند تصنیف، ر.ک.در مورد جزئیات ویژه ۴
John Cage, “To Describe the Process of Composition Used in Music of Changes and Imaginary 
Landscape No. 4,” in Silence, pp. 57-59. 



 

پایین آن اجرای  دینامیکباشد، از جمله قطعاً سطوح  مورد قبولای باید بود، پس هر نوع نتیجه
 1بخصوص.

 هباش ای منفعل بلکه فقط با ملاحظههفرستندی منزله بهوخالی رادیو پس نه با فهم خشک
ی، صدا از موسیقاین تلاش برای ابداع کولاژی پرسروست که یک عامل فعال در موسیقیعنوان 
 مزج ویلیامای که مثل شود: موسیقیجورواجور رادیوی تبلیغاتی ممکن می اصواتآوا، و 

عین تاز نگاه کیج، سکوت سر و صدای نام 2شود.ساخته می صوتیهای رادیوبا آشغال متعاقبش
ی سکوت یا انبوه بندی شیفتههمین خطای زمانبه خاطر  کیج شود فرض گرفت کهاست. می

ـ ـ جهانبنیادستیز  امکان لاضرور وکه های ممکن شده بود. در هر صورت، میل به اینسکوت
ند در موسیقی شمول پیدا کــ  صوتیبا تمثل رادیوشده، دنیایی ، دنیای ضبط«واقعی»دنیای 

ی ریزی زماندر برنامه« اشتباه»ی خلاق یک نسل از با شکستی بارز مواجه شده بود. اندیشه
زی ؛ گاهی چیوجود نداردداریم  میلش رامان را گرفته یا چشممتأثر شده بود. گاهی دنیایی که 

 صوتیهای رادیوبریده تدوینی ازنیاز داریم ــ در این مورد،  مانمخیله که برای تعریف
ا ی به حد دیگرست سر و صدایا  معناییبی که ماند. یک حدــ از ما دور می های مختلفمدیوم
 برد.راه می سکوت

ترین و ها را با چیزی پر کنم که احتمالاً نویزیبندی دوست دارم این سکوتبرای جمع
یج اند. کید و شاید فهم نشدهکه هنوز آنطور که با اصواتیکیج باشند،  اصواتترین محبوب

جویس اثری خلق کند. او به اولین  3یهابیداری فینیگانهای غرنبهدوست داشت که  با آسمان
 داد:های کیهانی تندر گوش این غرشمورد از 

bababadalgharaghtakamminarronnkonnbronntonnerronntuonnt
hunntrovarrhounawnskawntoohoohoordenenthurnuk! 

دوست دارم تجهیزاتی ساخته شود که به گلوی اعضای همسرایی »توضیح داد که  سپس و
های واقعی را غرنبهآسمان خوانند صدایشان لفافآواز می را هاغرنبهآسمان وصل شود تا وقتی

، ادبی و موسیقایی، معنا و دنیویو  قدسیاو دوست داشت که طبیعی و انسانی،  ۴«پر کند.
طبیعت ز ابرتر اش دهد و کیفیت تئاتریسبک می دنیا اصوات. ضبط به کندرا میکس معنا بی

دوست  برود ــ بیانگرایی، و . با این حال کیج علاقه داشت که به فراسوی طبیعت، واقعاست
 انداز شود.باشد، بگذارد سکوت طنین صوتداشت بگذارد که 

  

                                                 
1 Cited in Charles, For the Birds, p. 169. 

نام است )هماشین فعالیتپارتیتوری برای  نویسی گوردن مومانت بر اساس مقایسه کنید که ( کیج1960)  WBAIاین اثر را با  2
 1970و  1960ی اش در دهههای ضدفرهنگیفعالیت به خاطرکه  گرفته شدیک ایستگاه رادیویی در نیویورک روی  ازهم  اثر

 اند.آهنگ ساختنابزاری برای ی که مولد صدا هستند کند که مدارهای الکترونیکمشخص می موما مشهور بود(.
3 Finnegans Wake 

۴ Cited in Charles, For the Birds, p. 9.  



 

 
 
 3فصل 

 از والر نووارینا هاگوشتئاتر های زبانی: های پریشانی، جهشدهان
 

 

ی مدرن تئاتر و بازیگری های نظریه( دیدرو یکی از خاستگاه1773) 1کمدین گوییتناقض
 اشتجلیتوان میای که گرایانهالزامات عقل باآورد: یک تئاتر روانشناختی و روایی، را فراهم می

شویم یوگو متوجه ممشاهده کرد. از بحث بین طرفین گفت وی ویراست 2المعارفدایرهرا در 
اتری های تئنوآوری یادآور عجیبکه  ایباشد. در قطعهمنفک  حیاتاز  که این تئاتر اساساً باید

 شوند:ی خودانگیختگی مطرح میهای خلاقه، مزیتآرتوست

و هر کدام به سیاق خودش و بدون  ناگهان در خیابانی جمع شونداما اگر جماعتی 
، دهدای مفروض را بروز فاجعه در قبال اشهای طبیعیونه هماهنگی حساسیتهرگ

سازی، نقاشی، که هزاران الگوی باارزش برای مجسمه خواهد شدنمایشی شگرف خلق 
 3.در پی داردموسیقی و شعر 

رح پیشنهادی را نادیده درنگ این طی سخنان دیدرو که اولین طرف گفتگوست بینماینده
، تئاتری که در آن بازیگران بزرگ ضدیت داردذات تئاتر  با در نظرش این طرحگیرد، چون می

ین نگذارد که چزادی کامل حساسیت نمیباید با قضاوتی سرد و غیرحساس حرکت کنند و آ
 قضاوتی صورت بگیرد.

                                                 
1 Paradoxe sur le comédien 
2 Encyclopédie 

3 Denis Diderot, Paradoxe sur le comedien (1773; first published 1830; Paris: Gallimard/Pleiade, 
1951), p. 1015. 
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ای هقیاس کنید که نمون مثالیی ااز صحنه تئاتر و همزادشاین برداشت را با توصیف آرتو در 
توان تصور کرد که آرتو در حالی که دهد. میرا نشان می« شقاوتتئاتر »عالی از ظهور و بروز 
 زند:قدر هم دارد علیه دیدرو حرف مینویسد همیندارد علیه راسین می

 اندیشد، پسبر این باور است که تماشاگر ابتدا از طریق حس خود می شقاوتتئاتر 
بیهوده است که مانند تئاتر روانشناختی ابتدا منطق و درک او را مخاطب قرار دهیم. 

ای و فراگیر روی آوریم و در تلاطم این تئاتر خواهان آن است که به سوی نمایش توده
 هاها را بچشیم، شعری که در جشنای از شعر ناب تودههای عظیم و متشنج، جرعهتوده

کند که البته امروزه ریزند تجلی میها میزهایی که به کوچهرو در و ازدحام مردمان،
 1(12۴) دیگر بسیار نادر است.

حتی در زیر فشار شکنجه و در حالی که در »کسی باشند که برای آرتو، بازیگران باید مثل 
دارد و با اشارت و علامات آن سوزد، دست از طلب بر نمیهای مشتعل آتش میمیان شعله

آن کانون و »تلاقی کند و به  حیاتو تئاتر باید با  ،«سازدخواهد منتقل میمیرازی را که 
کنند و به آن اشکال خارجی آن را لمس نمی»برسد که  «ی مرکزی حساس و پرتلاطمیهسته

(. بازیگر دیگر با متن یک شخص دیگر یا با سناریو هدایت یا ملهم 32) «دسترسی ندارند
هایش وحشتی در همهها و فراز و نشیب تمام با که یات استحشود؛ در عوض، این خود نمی
 آید.می شود و توسط او به صدا دربخش بازیگر میالهام

 شاعر»است که « بازی محیرالعقولشبیک عروسک خیمه»برخلاف، برای دیدرو بازیگر 
 طرف .«شاعر استاش هم در دست گیری نقشی شکلدارد و اساساً نحوهبندهایش را نگه می

ی مناسب مدخلکند که باید ، تعریف زیر را ارائه می«حساسیت»گفتگوی اول، در نقدش بر 
که برای  شودیاورد که شاخص تمام آن چیزهایی محسوب میی آرتو فراهم ببرای ملاحظه

 .اندننگی مایهسنتی که دیدرو تخمش را ریخت، یعنی برای خود سنت تئاتر غربی، 

 ،به امروز برای لفظ حساسیت وجود داردتا  لی کهمعنای مقبودر نظرم بر اساس تنها 
، طبعی مرهون تحرک دیافراگم، اعضاستست که ملازم ضعف آن طبعی حساسیت

سرزندگی تخیل، و ظرافت اعصاب، چیزی که ما را به همدلی، رعشه، تحسین، ترس، 
باختگی، به اغراق، تحقیر، اکراه، به سردرگمی، فریاد، غش، لرزه، فرار، جیغ، به عقل

جنون  وانصافی، ، به بیمر مستحسناخیر، و امر صدق، امر نداشتن هیچ تصوری از 
 2.کندمی ترغیب

 به همزادشتئاتر و حکایت ندارد که آرتو آن را در « و احساس عاطفهورزش »این آیا از 
ت به داند و بر اساسش حساسیبرای بازیگر الزامی می حیاتی بنیادستیز تئاتر و بیانیهعنوان 

دیگر ماهیت خود را به  هاحنجره»که  است واقعیتغرق این شود؟ آرتو بنیاد وجود تبدیل می
ه اند کاند و به دستگاه وحشتناک مجردی تبدیل گشتهعنوان عضو بدن انسان از دست داده

زدن توانایی کند: اکنون در کشور فرانسه بازیگران به جز حرففقط از خود سخن صادر می
ده یل داده شاختی تقل(. در حالی که کلام در تئاتر غربی به اثرات روانشن191) «دیگری ندارند

 گذارد.می تأثیرمستقیماً بر کل ارگانیسم انسانی  شقاوتاست، تئاتر 

                                                 
. و ارجاع بعدی به 12۴(، ص1383، ترجمه نسرین خطاط )نشر قطره، تئاتر و همزادش، در «تئاتر شقاوت»آنتونن آرتو،  1

 مجموعه آثار آرتو.
2 Diderot, Paradoxe, p. 1032. 



 

نهایی متن دیدرو بپردازیم: جنون. آرتو تئاتر شکسپیری و مفهوم هنر  تأثیراما فعلاً باید به 
آورد کشد و استدلال میشود را به نقد میقائل می صنعتو  حیاتای که بین برای هنر و فاصله

تن ی زیسچه در ما انگیزهبینیم که آندهند، میهمانطور که شواهد و علائم به ما نشان می»که 
(. این 11۴« )ایمبینیم همگی دیوانه، نومید، و بیمار شدهنمود دیگر وجود ندارد، میایجاد می

ود، شپیش برده می حال شرحدر قبال  آمیزاغراق بینشی، که با «دیوانگی»، این «بیماری»
تئاتر  مناسبترین نمادعنوان  بهاست، جایی که طاعون  همزادشتئاتر و ی مرکزی استعاره
شود که از دیده می« مسریارتباطی و  یک هذیان»ی منزله بهشود و به کار گرفته می شقاوت

 در آن مشارکت کندمی مانآن را به اشتراک بگذاریم، تئاتری که دعوت خواهدمیما تماشاگران 
 (.۴9-۴8کنیم ) هو مداخل

اند. در حقیقت، در مبنای های فرضی زبان بودهها دلمشغول نابسندگیتا قرن گاننویسند
هوم شناختی تندوتیز بر ضد ماهیت مفزبان شناسی و اخلاق غربی یک انتقادفتنقد نیچه بر معر

 دهد کهتوضیح می« حقیقت و دروغ در معنایی فرااخلاقی»وجود دارد. او در 

هر مفهومی برخاسته از برابردانستن چیزهای نابرابر است. مسلم است که هیچ برگی 
« گبر»قدر مسلم است که مفهوم هرگز با برگی دیگر یکسان نیست، و درست همین

های فردی و با ازیادبردن وجوه ممیزه شکل ا انتزاع دلبخواهی از بین این تفاوتنیز ب
ها، مجازهای مرسل، ی از استعارهمتحرک سپاه چیست؟ حقیقت پس …گرفته است

ای از روابط بشری که به نحوی واقسام قیاس به نفس بشری؛ در یک کلام: مجموعهانواع
آرایش شده است، و اکنون، پس از کاربرد شاعرانه و سخنورانه تشدید و دگرگون و 

نماید. حقایق الاتباع میطولانی و مداوم، در نظر آدمیان امری ثابت و قانونی و لازم
 1.ایمشان را از یاد بردهبودنتوهماتی هستند که ما موهوم

ی آثار هنری نایاب، را آغاز کرد، درباره هنر خاماش راجع به پژوهش 19۴5ژان دوبوفه در 
 ها وافتادهو تک گاندیوان فرهنگ، آثار حواشیهایی از وغریب آدم، یا عجیبمبتکرانهاساساً 

هایی را شرح را ایجاد کرد تا متن هانوشتهخام. او در این پژوهش مفهوم موازی هانامتعارف
 هایشکلژانرهای استاندارد و  اینجادر  2بدهد که جایی در نظرگاه فرهنگی استاندارد ندارند.

شود، نحو فرو می جعلاز نو  الفاظی گنجینهشوند؛ واژگون می کلامیروایی نوشتار ادبی و 
شود. دلیل منطقی دوبوفه با دلیل مد نظر نیچه همخوانی پاشد، و املای درست عوض میمی

 دارد:

                                                 
هرمس، نشر ، ترجمه مراد فرهادپور )فلسفه، معرفت، حقیقت، در «حقیقت و دروغ در معنایی فرااخلاقی»فردریش نیچه،  1

 [.تغییر. ]با 165-16۴(، ص1382
2 See Michel Thevoz, Le langage de la rupture (Paris: Presses Universitaires de France, 1978) 
and the special issue of A+T [Art & Text], no. 37 (1990) on Nonsense. 

، «روانپریش»، «گسیختهروان»، «بیمار روانی»، «دیوانه»، «مجنون»ام که اصطلاحات فنی توجه شود که تصمیم گرفته
ه از اصطلاحی دکه با استفای لازم در بسترهای متغیر بحثم به کار ببرم به جای اینها را بر اساس استفاده، و مانند این«پارانوئید»

هایی که چنین کاربردهایی را تعیین واحد در سرتاسر بحث یک حکم ایدئولوژیک صادر کنم. در هر صورت، تاریخ و ایدئولوژی
 متن حاضر خارج است. ر.ک. یگسترهنیاز دارند که از  یی جامعکنند به مطالعهمی

Allen S. Weiss, Shattered Forms: Art Brut, Phantasms, Modernism (Albany: State University of 
New York Press, 1992). 

 [(.1398، چشمه)نشر  سدنا پرنی و پویا غلامی، ترجمه ها، و مدرنیسمهای فروپاشیده: هنر خام، فانتاسمفرم، ]آلن اس. وایس



 

 غاتل یگنجینهکه  کنیمحس می مانشمار درک و دریافت فکریو باز در نسبت با بی
 الفاظناچیز است، و اگر هر کدام از این  چه هایمانمورد استفاده در هر کدام از زبان

هایی باشند که اندیشه را به این هر شی معین و تداعی بخصوصهای ترجمان موقعیت
عظیم دچارند.  یبه فقر مجردشانباید گفت که در جایگاه پس دهد، شی ربط می

 وجود دارد و تردیدی« شتر» بردن ازنام تفاوت برایدر عربی پانزده روش م که گویندمی
یا « فک» بردن ازنام قدر زیاد برایهایی همیننیست که در زبان اسکیموها هم روش

در کار است. ولی فقط پانزده روش؟ صد روش صدهزار روش لازم است. و از « برف»
در حالی  اردجنب و جوش د. چون اندیشه کافی نیستندهایمان هنوز این منظر، روش

 1.متحرک نیاز داریم الفاظ. به اندساکنکه کلمات اجرام 

ی گاستون داف را در نظر بگیرید )که دوبوفه آن را کشف کرد(. داف نوشته در این رابطه مثلاً
در یک تیمارستان روانپزشکی در  19۴0در  ،شودکه به گاستون جانورشناس هم شناخته می

 گدنکری کردن و نوشتن را شروع کرد. تحولات کلمهفرانسه حبس شده بود و در آنجا نقاشی
 را ملاحظه کنید:

Rinâûçêrshôse 
Rhin’-Oçêrhâûshe 
Rin’-hâûçêr-hâûs’he 
Lin’-hôçêr’-hâûs 
Irâûçerâûse 
Rônâûsêrôse 
R’-inôçêrôse 
Rhin’-hhhâûçêrôs 
Rinôsâirâûs2  

اند. رولان بارت مضمون این مسأله املایی واضح حالاتبخش و بالقوه برانداز این وجوه رهایی
ه باروک ک سرمستی یا شعفی»: مشخص کرد و آن را بر این اساس تعمیم داد شکلاین به را 
 ،وندشنویسنده جاری می هایفانتاسمهایی از چنین اختلال«. کنداملایی فوران می اتانحرافدر 

ی برارا ای ی تازهکنند و به این ترتیب وسیلهچون املای درست را از قواعد بهنجارش آزاد می
ی نابهنجاری نه به حکم قوانین بنا به پیشنهاد بارت، چنین نوشته 3آورند.بیان به وجود می

رگذشت خصوصی شخص های اسرارآمیز و غیرتجویزی سفرمان ازاستاندارد زبانشناسی بلکه 
 گیرند.می نشئتنویسنده و جسم بخصوص خودش 

ای اند ولی در شاخهارجاعمعنا و بی، گرچه بیآلود، این پرگوییهای مرضاین مکررگویی
های مطلقاً وخیالشوند: در خوابای از تاریخ ادبیات دیده میکاملاً حاشیه و در عین حالکهن 

 ثلگیرند، منشأت می بیانآمیز های مبالغهشیوه متأخر که ازمی و شعر خردستیز لاتین کلا
چرند و تا ، لاطائلات ،وپلاها، مهملاتها، پرتهای هجوآلود، نقیضه، مضحکهالفاظامتزاج 

                                                 
1 Jean Dubuffet, “Un grand salut tres different au Martelandre,” in Ecrits bruts, ed. Michel 
Thevoz (Paris: Presses Universitares de France, 1979), p.231. 
2 Jean Dubuffet, “Gaston le zoologue,” in Prospectus et tous ecrits suivants (Paris: Gallimard, 
1967), vol. I, p. 325. 
3 Roland Barthes, “Accordons la liberte de tracer” (1976), in Le bruissement de la langue (Paris: 
LeSeuil, I984), p. 57. 



 

لوئیس  2«جفنگ»زبان این سنت در شعر معروف ی انگلیسیشاخه 1قرن هجدهمی. پرندهای
زیادی هم وجود دارد که الزاماً  معروفچندان رسد، هرچند که آثار نهکارول به اوج خود می

ووارینا ها کار والر نزبانتر نیستند. تجلی مدرنیستی اصلی این قضیه در بین فرانسوینازل
 3کند.ست که همین سنت را اختیار مینویس معاصر فرانسوینمایشنامه

اصلی درام مدرنیستی بدل شده است. با این همه، نووارینا، پیرو ضدتئاتر به موضوع 
است که به فراسوی هنر  پی ریختهی آرتو، عملی تئاتری را های تئاتری و شاعرانهنوآوری

توان آن نمیرسد که برای نووارینا نهایتاً جسم می یمهلکهدارد و مستقیم به تئاتری گام برمی
« نامه به بازیگران»ی تئاتری او با عنوان . بیانیهمتمایز کردبان های سرحدی خود زاز امکانرا 

ای و جسمانی گفتار برسد و آن را بیان ی زیرآستانهکند که به این هستهبازیگر را وادار می
دهد که به تحولات هنرهای آوایی نزد آرتو گریز را پیشنهاد می صداای از کند. او استفاده

 زند:می

بندند. باز و بسته هایمان را میت حلقوی. عضلات گردی که سوراخدهان، مقعد. عضلا
تمام کن )موج  واضحدار( و ها، دهان عضلهها، لبحمله کن )دندان واضحشدن کلمه. 

متوقف شو. متن را بجو و بخور. یک تماشاچی کور هم باید بتواند  واضحرا قطع کن(. 
شود، باید از خودش بپرسد که آنجا روی قورچ خورده و بلعیده میبشنود که متن قرچ

خورند؟ خودشان را صحنه چه چیزی خورده شده است. بازیگران دارند چه می
متن  هاین خورنده باید تکهکردن، مکیدن، بلعیدن. زناخورند؟ جویدن یا بلعیدن. لهمی

اید ها را بها(؛ سایر تکهها، دندانبه متن حمله کنند )لب القلبقسیرا گاز بگیرند و 
با ولع خورد. خوردن، سرکشیدن،  یا ،نفس کشیدلاجرعه سرکشید، بلعید، لمباند، 

 ۴خواری!کردن، آدمخوردن، جویدن، گلوی خشک، جویدن، له

خطاب ها شناختی که با آنپرنده جعلیاتیشناختی محض و هم با وسنووارینا هم با تکثیر لوگ
ند. کرا از نو ابداع می حیاتاثر و معنای خود  صنیفیهیأت تکند، خود را تمام می به حیوانات

 یپرنده 1111بیند که با روزی میراوی ، گرفتهزبانو  زدهفرانسیس هذیانسنیک مثل 

                                                 
1 Bernard Dupriez, Gradus: Les procedes litteraires (Dictionnaire) (Paris: Union Generaie 
d’Editions, 1980), p. 465. 

، fatrasie ،soties de menus-propos ،coq-à-l’âne ،galimatiasبا اصطلاحات در زبان اصلی ها ها و سبکاین حالت
 شوند.مشخص می baguenaudesو 

2 Jabberwocky 
 های والر نووارینا را منتشر کرده است، ر.ک.پاریس تمام نوشته P.O.Lنشر  3

Le drame de la vie (1984); Le discours aux animaux (1987); Theatre (1989) (the collected earlier 
theater works, including L’Atelier volant, Le Babil des classes dangereuses, Le Monologue 
d’Adramelech, La lutte des morts, Falstafe); Le theatre des paroles (collected essays, 1989); 
Vous qui habitez le temps (1989); Pendant le matiere (aphorisms, 1991); Je suis (1991); L’Animal 
du temps (1993); L’Inquietude (1993); and La Chair de l’homme (1995). English translations, all 
by Allen S. Weiss, include: “Chaos,” Alea 2 (1991); “During Matter” (selections) A+T [Art & Text], 
no. 37 (1990); “Imperatives,” Sulfur 27 (1990); “Theater of the Ears,” Discourse 14, no. 2 (1992); 
Letter to the Actors and “Prolog” to The Drama of Life (The Drama Review), no. 138 (1993). 
۴ Valere Novarina, “Letter to the Actors,” trans. Allen S. Weiss, The Drama Review, no. 138 
(1993), p. 95. 

مه در بودند؛ این نا ی پرندهآتلیهای از او با نام بازیگرانی نوشته شد که در حال تمرین نمایشنامهبرای هدایت  197۴این نامه در 
 شده بود. نشر( هم 1989) الفاظتئاتر 



 

تک شناختی تکاسمو او هم با نوعی شوریدگی  ،بردسر می متفاوت در مقابلش در جنگلی به
 شوند:برد. متن به این سیاق آغاز میاین پرندگان را نام می

la limnote, la fuge, l’hypille, le ventisque, le lure, le figile, le lepandre, la 
galoupe, l’ancret, le furiste, le narcile, l’aulique, la gymnestre, la louse, le 
drangle, le ginel, le semelique, le lipode, l’hippiandre, le plaisant, la cadmee, 
la fuyau, la gruge, l’etran, le plaquin, le dramet, le vocifere, le lepse, l’useau, 
la grenette, le galeate...1 

 تا حد یک اسامیتکرار » ،درآمده است ذکِریک به صورت از دید نووارینا هدف این فهرست که 
گیرانه از زبان با کاربرد وردگونه و جن قابل قیاسکاری  2،«وار استمستی سرگیجه

سازند. بسیاری عمل خلاق اصلی را می اذکاری. بازگویی چنین ششقاوتگفتارانه در تئاتر بهغری
بار  او فقط یک« هایشخصیت»ی از روند؛ بسیارنووارینا فقط یک بار به کار می هایتسمیهاز 

 شانماسبا  فقطها شوند. آننمی دیدهزنند یا حتا اصلاً شان اصلاً حرفی نمیزنند؛ اغلبحرف می
که هر جور ضمنی محض، بدون این یاشاره، به یابدمیتحویل  تسمیهوجود دارند: وجود به 

یک  از این نوع همتاییبی اسم(. هر 3ماجرای زندگیامکانی برای توصیف در کار باشد )مثل 
است، لفظی بدون منشأ یا فرجام که فقط و تنها فقط یک بار در یک زبان وجود دارد  لفظ فرید

جسام با تحویل ا اسامی و الفاظشده است. این تکثیر  فراموشو پس از این کاربرد برای همیشه 
 ست.های دستوریمانها و زمقارن است و مستلزم تکثیر )احتمالاً جبرانی( وجه

عددی دارد؛  مطابقتاست  متمم آنای که فعلش صفت متقدم با جنسیت حرف اضافه
که در وجه نزولی، فاعل مفعول ندارد. شش وجه موجود را ، همچنانمستویدر وجه 

تایی. وجه برشمرید! اختیاری، تحکمی، زیرمشامی، دستوری، بلااستعمال، دوازده
ست. شانزده زمان زبانی وجود دارد در ها اختیاریانتخابست؛ وجه تفکیک انفکاکی

 ی، حال بلااستفاده، گذشتهمتقدمی هنوز وجود دارد: حال بعید، آیندهزمان که حالی 
، مؤخری حال، گذشتهـازـبیشتر یافکندهپیشی حال، گذشتهـبرـافزونغیرفعال، 

ی منقضی، پیشین محتمل، ، گذشتهشدهاممی تمحال، آیندهـهیشگذشته، همـازـبدتر
 ۴.، توجهیایتکلمه، مفقودهـبرـافزون، آیندهپسین 

های ی امکانکه به اندازه های بدیع و وجوه دستوری نیاز نداریمآیا به تعداد نامحدودی از زمان
این اند. توجه نشان داده به این امکاناتنظری معاصر دوباره  انزبانشناس؟ بلاغی گسترده باشند

دهند. وقتی هر هیولای را نشان می تفاوتحداکثر  و بروز ها جنون تخیل و ظهورنابهنجاری
 شعری، پس به وجوه دستوری، بلاغی، و را داردکاملاً شخصی خودش  تألیفی هیأتآوایی 

یف ریخت را توصقاعده، مرکزگریز، و چندبیمنطقی لگوهای ای نیاز داریم تا بتوانیم این اتازه
 5کنیم.

                                                 
1 Novarina, Le discours aux animaux, p. 321. 
2 Valere Novarina, “Travailler pour l’incertain; aller sur la mer; passer sur une planche,” 
interview by Philippe Di Meo, L’Infini, no. 19 (1987): 205. 
3 Le Drame de la vie 

۴ Novarina, Vous qui habitez le temps, p. 19. 
5 See Allen S. Weiss, “Radiophonic Art: The Voice of the Impossible Body;” Discourse 14, no. 2 
(1992). 



 

ووارینا در نگیرد، شکل می« نامه به بازیگران»که با  جسمانیی جدید تئاتر در کانون بیانیه
که هایی ارزش دارند چیز فقط 1.شودمی« بیانی و قصابی زبانی شقاوت»خواستار امری وجهی 
هوم، های نامفگویی: خطاها، بریدهکنندها کارشکنی یا در آن ببرندمان را از بین های زبانیعادت

ر تأثیپریشی، و هر نوع ، اشتباهات لپی، زبانحالات غیردستوریهای زبانی، ، لغزشهامِنمِن
ند، کلام را تحلیل که زبان را باز کشناختی یا روزمره ــ آسیبروانهمچون اثرات ــ دیگری 

 ،شودکه طرف گفتگو واقع میباور دارد  ایزیسته بدنبه حضور  ا. نووارینبشکند، کلمه را ببرد
 کشد:رادیوی رسمی امروزی را به نقد می در نتیجهو  ،همین خاطر واقعاً اهل تئاتر است و به

کنند و این کارشان است: کار می کلانهای بزرگ و ابزارهای مالی روز با گروهشبانه
 و ویراستن نوارها، کردنتصفیه، هاآوا کردندر ضبط صدا، بزک بدنکردن پاک
هر و سکسکه و بزاق و تنفس،  تیز در دادنو هر خنده  کشـماستـازـکردن موپاک

 خارج که از بدن انسان ستالفاظیطبیعت حیوانی و مادی  ی بارزنشانهگندی که 
 2.شوندمی

ون . چروندخود نووارینا به کار می رادیوصوتیدرآمدی بر تولید پیشبه صورت این ملاحظات 
ولی  تنانه اتکا دارد راهبردهایات جسمانی و تأثیرکه تولید تئاتری او بر اولویت حالی در عین 

« هاتئاتر گوش» در اصلیا « گسیختهتئاتر »شود که خود او این به هیچ وجه مانع از چیزی نمی
 را گواه بگیرید: از کلام درونی خودش. این توصیف خواندمی

. کنندآیند، خودشان را تکثیر می: به دنیا میالفاظخروج  وها، ورود ها، رژهبلوا، موکب
 ها،ها، بدون انسان، و خارج از جهان است. صاعقه، تخلیهگاه بیرون جسمزبان گاه و بی

بیرون از مسیرهای معمول زبان ارتباطی.  اصواتها، انفجارها: چون سیر و سفر تشویش
ا ب فقطای. بدون هیچ شخصیتی و نگاشتی، و آهیانهایی، سنگیک تئاتر غیرکن

 ،هاکلهتکها، هیدراها، ای کامل از سیامی، با جانورنامهساکنانی دارندهایی که لباس
ز جلو، عقب، پایین، و بالا، های پرنده. ادهان، و اندامهزار هاییکله، هزارکلههایی بدن

الفاظی که دوباره از  ایلایهشده، فسیل اصواتشنویم، ای از آینده را میصدای قبیله
بعد، در فضایی با صدها بی جاییدر  ها، محشر اصوات، همهاخیز نام، رستیابندرواج می

ی دید ناپدید شده باشد، انگار چیزی سقوط کند. چیزی سقوط کرد. بعد، انگار زاویه
دیگر  کند،تم، دیگر کسی نیستم که معنای کتاب را آزاد میدیگر استاد کتاب نیس

کند، در عوض کسی هستم که سیر و راهنمای خواننده نیستم که او را هدایت می
که من گیرم. بیش از او از کتاب خبر ندارم، جز اینه او بر عهده میاسفری را به همر

 3.هم باید به همراه او نزول کنم

ی هاتئاتر گوش نو با ساخت 1980محضرهای روانی در ژوئن صوتاین  رادیوصوتی،از نظر 
نه توانیم اشاره کنیم که ررنگ واقعیت به خود گرفت )و می رادیو فرهنگ فرانسهنووارینا برای 

ووارینا را به ن کارگاه، مسئولیت اجرای این اثر در رادیوصوتیهای نوآوری کارگاه سرپرستفارابه، 
ی آرتو را برای اولین بار در اوایل شدن از حکم خداخلاصمحول کرد و همین فارابه بود که 

                                                 
1 Novarina, “Letter to the Actors,” p. I I. 
2 Ibid., p. 100. 
3 Valere Novarina, “Le theatre separe,” trans. Philippe Di Meo, Furor, no. 5 (1982): 87 
(unpublished translation by Allen S. Weiss). 



 

 ،استاثر همین ای از پخش در همین کارگاه رادیویی پخش کرد.( متن زیر خلاصه 1970دهه 
 نتشار اثراش برای اپیشنهادی طرح و 1980 نووارینا به فارابه در ست ازاینامه در ماهیتشو 

 :را در خود دارد

ها: اپرایی از انسانی محبوس. اپرایی ها: اثر انسانی تک و تنها. تئاتر گوشتئاتر گوش
 درون انسانی تنها.

خواهد بود،  الفاظ، سر و صداها، و اصواتاو، دو ساعت تنها در استودیو، یگانه منشأ 
ودیو رود، در استشود. تنها به استودیو میای که تپیدنش هنوز شنیده میتنها موجود زنده

سخن  بزندخواند، و چون انسانی که پس از مرگش حرف انگار که در قبرش آواز می
 .گویدمی

 بودی اوزانی که خورده ی ایکس. بازیگر با همهی موزون: یک اشعهیک خودنگاره
های ایکس، در درون. اشعه الفاظبا  اصواتدر پایین؛  افی شد. نوشتن با موسیقیرادیوگر

از ه بلک از جنس موسیقی، نه بطنهای زورق آرنهم لند، یک موسیقی آلی از نقاشی مثل
 رقصی که نتوان دید. در هیئت، جنس عضلات

ز ها، آواخود، نزول به جسمی پرطنین، رقصی درون گوش هیپنوتیسمنفوذ به خود، 
، چون جویای حیوانی درون گیردمنزل مینفس حیوان  درــ او  گسیخته اعضای
 فاظتمام ال نگاتیوژرفا، در جایی که وزن ست، حیوانی درون حیوانش در ژرفترین حیوانی

، یک داغ، یک نتا مغزش موزو، زخمی نگاتیووجود دارد، چون رد یک انگشت، دستی 
 .ات، نگاتیو کلمنگاتیوصدای فسیلی، یک موسیقی 

ای، صدای مردگان، سقوط ، موسیقی آهیانهشکمیرقص کرها، ادبیات غارها، رادیوی 
هیچ که  الفاظی، فهرست اسامی، خواندن لادر  فادر  لادر  فادر  حالیبیها، به گویش

گفتاری، گفتارخوری: انسانی خودش را وقف این وظیفه ، غریبهاندوقت تکلم نشده
 ها را اجرا کند.زبان تمامو  بر زبان بیاوردها را کند که تمام موسیقیمی

های موزون، ترجیعپرطنین، ضربموسیقایی، زایش عضلانی، تولد صدا، افعال  اطوار
ها و پروازها، مقدس ، سقوطارهاوقها و وتخمهای کلامی: او با اخمهای ابلهانه، جنایتبند
افتد، در سکوت می خیزد و فرومی ــ بر مضحکترــ همواره مقدستر، همواره  مضحکو 

 .نازل شوندها بر او و موسیقی هازبانرقصد، تا می بدون تکانیدهد، می آواز سر
هرستی ، او فخوانداز بر میها را ها تنهاست و در این تنهایی فهرستی از آدماو ساعت

، omians ،ominidians ،oliminitudiansکند: بشر را برخوانی می از کل نوع
umians ،ulimians ،unaninians ،urians ،onanidians ،

ulimilitudians ،onians ،unanians ،onanians  ــ او برای اولین بار
شود، در پخش اصوات و وارد می الفاظکند، به تار و پود سازهای موسیقی را لمس می

 کند.ی سازها را یک به یک لمس میرود، او همهی صداها عمیقتر فرو میخانهدر مریض
ای بدون چوب رهبری، کنسرتی بدون رهبر کنسرت، اپرایی بدون سر، موسیقی

ن تمد هایترانهکند، پچ میای منزوی پچارکستری غیراجتماعی. با خودش چون قبیله
ای جامعه اصوات تمامآورد، سر و صداها را بر زبان می تمامخواند، ا برای خودش میرا تنه

ها، صامت آهنگها، ها، داد و قالشده، رقصدورریخته اصواتکند. افتاده را تلفظ میتک
موسیقی اسپرمی. یک ، ی گوشپرده متجاوز از ایموسیقیها، ی مصوت، سر و صدافا

 خواند.می چون کسی جداافتاده آواز



 

 بندیجدا شوند، رده و شکسته وروشی مناسب شمرده  شان بهاما لازم است که تمام
، روی شده تنظیم شوندشان در موسیقی تقسیمتکه شوند، لازم است که تمامشوند، تکه

ی صوتی، همواره مضاعف، زیرا انسان دو بازو، دو پاشنه، دو پا، دو دو نوار، روی دو قطعه
 دارد. دست، دو گوش

ست که همه در آن دوست دارم به رادیوی رسمی وارد بشوم که مثل تئاتری
خواهند بر صداها چیره شوند، دوست نشینند، و میو رق می زند، شقشان میخشک

دارم به چنین فضایی وارد بشوم تا خودم را کلاً وقف آن کنم، صدایم را از دست بدهم، 
ای را نشان بدهم که کند، گویندهنم که سقوط میزبانم را کنار بگذارم، چیزی خلق ک

 افتد، عبورکند، موجودی گوینده را برملا کنم، چیزی ابداع کنم که فرو میسقوط می
زدن دست بکشم، کند، دوست دارم سبب سقوط چیزی شوم، بین دو ساعت، از حرفمی

ه حین کشکستگی پرطنینم فرو بیافتم. خودکشی به دست امواج: انسانی بر کشتی
 صحبت هنگامکه  زند. انسانیکس حرف نمی . چیزی که با هیچشودغیب میزدن حرف
کس  رود، که هیچاز میان می تدریجبهای بسازم که شود. دوست دارم موسیقیمی نیست

 تواند هرگز آن را به یاد بیاورد یا بنوازد.نمی

 ظلفاین توافق  و در فرانسوی، این اخلال در زباندر شهوانی،  گوشتی و در این جستجوی
های و خلقت شناختیاذکار شجره به خاطرهایی دارد؟ انجیل )و جسم، او چه پیشگام

های ها و تکیهبداعت محض زبانش، کاربرد هماهنگش از سکته به خاطراش(؛ رابله )الگوییکهن
 به فونتن )خصوصاًها(: جشنواره به میانجیهای فرهنگی هایش در ارزشکلام روزانه، و آشوب

به  ، و همینطورسخنگو اتحیوان هایحکایت مضمر در تخیلیهای جسمانی و امکانخاطر 
 ربه خاطاش(؛ ویکتور هوگو )هیاتیاسرار ال به خاطراش(؛ بلز پاسکال )بندیکمال جملهخاطر 

آمیز، ریشخند مبالغه به خاطرشود(؛ آلفرد ژاری )قائل میو زرگری  ارزشی که برای زبان عامیانه
اش وئیگنولیگشخصیت گرند تنداش، کمدی ی وقیح تئاتر پاتافیزیکیمشربی و مضحکهکلبی

 به خاطرمون روسل )(؛ ربه سبک و سیاقی مستهجن و رسوم معاصرن آداب کرداوبو، و محکوم
 طآرتو )نه فق(؛ ادبیات مجانینای زبانی از روی این و ایجاد منظومه الفاظاش با بازی تجریدی

جنون  به خاطر از این بلکه احتمالاً حتا بیشتر نظری و عملی« شقاوتتئاتر » یکبه خاطر 
آخرین آثارش که طی بازگشت به پاریس درست قبل به خاطر  و همینطور دفترهای رودززبانی 

، و گراننشاندگان و استغاثهدست 1،آرامگاه...، آرتو خلهاز مرگش به اتمام رسیدند، مثل 
گوناگون  تجاوزات و تعدیاتجستجویش برای به خاطر (؛ ژان دوبوفه )شدن از حکم خداخلاص

مان(. های لیبیدوییو سائق لاینفک از عملکردهای جسمانی تقریرهاییی به منزلهها نوشتهخام
 کردن آثار نووارینابارز خواندن و ترجمه مشکلات و مزایایست، و ایخود همین فهرست رابله

که صرفاً یک سنت نابهنجار را توان گفت که نووارینا به جای اینواقع می. در دهدرا نشان می
 دهد.جهش، اعوجاج، و استحاله نشان می نهایتفرا بخواند، زبان فرانسوی معاصر را در 

ی زبان در جریان روزمره شدنویران(زبانی همچون مورد نووارینا  تصرفاتو  جعلیاتاین 
ی سطوح سخن: آوایی، املایی، واژگانی، و روایی( بدون معنایی در همهیاب بیفوران کم

و  های ابداع زبانیشناسی زبان حاصل نشده بودند. آیا این نمونهآسیبی روانملاحظه
در آورند )مثلاً تلفظی آنقگویی را به وجود میگویی یا نامفهومصرفاً مهمل انداختن زبانازشکل
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های ها ابداع زبانزند(، یا آیا آنرسد گوینده دارد به زبانی شخصی حرف میمیبه نظر غلط که 
زند؟ احتمالاً بهترین تبیین را بتوان با استفاده از مفهوم اند که به زبانی خصوصی پهلو میفردی

ودن ببر راز، تفسیرناپذیری، و سربسته توأمانمیشل تووز ارائه داد که « کلمات ابوالهول»
که خواننده، که بالقوه همواره یک تأویلگر است،  جاستهمیندقیقاً  1تأکید دارد. شانجادویی

 باید جستجوی معنا را کنار بگذارد تا بتواند متن را بخواند و بشنود.
توسط  ی هیچهانوشتهخامبه عنوان یکی از که ) متن کوتاهی از ژان تریپیه را در نظر بگیرید

با این تشخیص که  193۴در  ی ارواحاحضارکنندهی واسطهیک : شود(نووارینا خوانده می
بلانش ـبینی دارد در تیمارستان مزونروانپریشی توهمی، تحریک روانی، پرگویی، و خودبزرگ

شده در یک مجلس احضار پیام دریافتزیر بخشی از  ینامهقاموسنزدیک پاریس حبس شد. 
 است: ارواح

“AXYZZKXY. toyou govistoricotoloya sisquisi pédro Géolio 
bgdqxasivdqg üobodico siscotoya dico puelsicofloye abdgqgxyzz, 
iabcqvxtzavryisqui bibicotogoldano.” 2 

هایی از ها و پیامتماس روح یکنندهی احضارواسطهعنوان  بههایش برداریها و نسخهتداعی
ین، و نشاول، مورفی دخمه لوسیفرنتوانت، ماری آ(، سن ترزا، دیکتاتور جهانیزد زد زیبوداندز )

شود، خصوصاً ژاندارک که را شامل می دیگر و همزادهای نامشخص متغیر کواکببسیاری از 
با آن پیامبر  عملاً دانست و . او خودش را ژاندارک مبلغ میداشت انطباق هویت ویترپیه با 

سن ژان تریپیه  به نام اش را«اییارهبیناس مرابطات»، و بسیاری از انطباق هویت پیدا کرد
 را مشخص خودمدار منطقی ارتباطی یا یک ها یک مدار بستهامضا کرد. پس این پیامژاندارک 

شناختی او را از هم آسیبروان تریپیه در احضار ارواح و علائم اترتوانیم تظاهکنند. نمیمی
ص . در تشخیاعتبار دارندو تأویلی مختلف  منطقی هایزمینهفقط در این تمایزها جدا کنیم: 

ظاهراتی تروانی باید از منابعی استفاده کرد که صرفاً متنی نباشند؛ و با این همه، کدام  بیماری
جود به وی بغرنج هر تعبیر را ست که مسأله؟ همین تسلسل تأویلیاستمتن فاقد نهایتاً 

ا ی همواره متغیری بشرح حال رابطه اساسبر بینیم که تأویل : از اثری به اثر دیگر میآوردمی
ین ب هایاختلافتوان یکی را به دیگری تحویل داد: تفسیر متنی دارد. اما به هیچ وجه نمی

یا تشریک  یبط فرامتنی و بینامتنی( سطوح معنو متن( و تفسیر )روا زندگیتأویل )روابط بین 
 را. یمعن مبادید و نه کنمعانی را ایجاد می

اح که با احضار ارو ستشناختیآسیبو روان گفتاری مذهبیی بارز این مسئله غریبهنمونه
دولایه است: در  تصرف(. روند انکشاف و وجق، سخن نامفهوم، کلام اجقمِنمِن) سر و کار دارد

غیرکلاسیک در هنر جا  که صور این امکان را به وجود آوردندحالی که روندهای مدرنیستی 
اکتشافات خود از چنین  هستند اخت استحساناتهایی که با ناسها و زبانش، روانپزشکبیافتند
لزم گفتاری مستمهیا ساختند. غریبه جهان هنربه  استحالهها را برای را برملا کردند و آن صوری

 ، و تحویل گفتار به آوای محض یا تحویل زبان به جسم استهار دال محض، امتناع از معنیاظ

                                                 
1 Michel Thevoz, Le langage de la ruptur (Paris: Presses Universiraires de France, 1978), p. 79. 
2 Jeanne Tripier, cited in Jean Dubuffet, “Messages et cliches de Jeanne Tripier la planeraire,” 
in L’Art Brut, no. 8 (Paris: Compagnie de l’Art Brut, 1966), 23. 

 ر.ک. هنر مدرنو هنر خام ی بین در مورد رابطه
Allen S. Weiss, Nostalgia for the Absolute: Obsession and Art Brut, in the Los Angeles County 
Museum of Art catalog to the show Parallel Visions (1992). 



 

کانون توجه  دردهد که دال به همین خاطر این اصل محوری مدرنیسم را نشان میه امروزو 
و  علاقه دارند صوریچنین  بهشعر مدرنیستی های . در عوض، اولین تجربهقرار دارد

گرایی ایتالیایی، در آینده کلام آزاددانند: شعری مهم می یتمهیدعنوان  بهگفتاری را غریبه
Zaum های دادائیستی تریستن تزارا، گرایی روسی، آزمایشدر آیندهMerz  ،کورت شوویتر

های هنری میشو، گاستون ، نوشتهCoBrA، لتریسماتوماتیسم سوررئالیستی؛ و بعداً در 
، دوبوفه، نووارینا، و دیگران. مثال مشهورش شعر صدا، .Ou.Li.Poشایساک، ریمون کنو و 

گفتاری آرتو توان آن را با غریبهاست )که می« Toto-vaca»نام یک شعر صدا از تزارا با 
 مقایسه کرد(:

Ka tanga te kivi 
kivi 
Ka tangi te moho 
moho 
Ka tangi te tike 
Ka tangi te tike 
tike 
he poko anahe 
to tikoko tikoko 
haere i te hara 1  

ه در اند، که البتآوایی کاملاًزبانی  جعلغنی برای این نوع  یک منبعهای کودکان یا لالایی
 اند:شده گرفتهاین بستر بیشتر اوقات نادیده 

Emelesi 
Peteri, Petera 
Rupetera 
Pétecnol 2  

 ها، روابط بینی سوسور از آناگرامشناسی و شعر مدرن در آثاری چون مطالعهبا تلاقی زبان
 بینیم کهیم تحلیلیی ادبی رواننظریهشناسی مسکو و شعر فوتوریستی روسیه، و ی زبانحلقه

 شناسیارضهعشود، ادغام باب می منطقی )سخن( هایبندیصورت دگرگونی
یرد. در گوسعت می استحسانیو امکان  شودمیسر می استحسانیدر تولید شناختی آسیبروان

برای خود تولیدات دیوانگان فراهم هم تر این امکان را گسترده استحسانیعوض، این معیارهای 
ها یستکه اکسپرسیون استحسانیالگوی  در یک تغییرها را هنر در نظر گرفت: بتوان آنآورد که 

 وهنر خام ی های دوبوفه دربارهو نهایتاً هم پژوهش طرفش بودندها اصولاً و سوررئالیست
خواهد هنری خود پژوهشگران میی این فرایند از را ممکن ساخت. آخرین مرحله هانوشتهخام

های زبانی جدید را دنبال کند، چیزی چون آثار ادبی و و حادثه هاساختابداع کنند که این 
 تجسمی میشو و دوبوفه.

تفاده از با اس ی نوشتاراو به استحاله نوشتار یا در حقیقت تمایل شکستنبه دوبوفه میل 
به ساختن چیزی سوق داد که خودش اند، او را ای که آوانویسی شدهی هرروزهالگوهای آوای

                                                 
1 Tristan Tzara, Oeuvres completes (Paris: Gallimard, 1975), p. 454. 

 در مورد شعر صدا، ر.ک.
Henri Chopin, Poesie sonore internationale (Paris: Jean-Michel Place, 1979). 
2 From Pierre Roy, Cent comptines (Paris: Henri Jonquieres et Co., 1926), unpaginated. 



 

 ،LER DLA CANPANE همچونادبی  متوننامید، می« هاشوریدگییا ، زرگریزبان »
ANVOUAIAJE، و LABONFAM ABEBER.  متن مثال،برای LER DLA 

CANPANE «(L’air de la campagne )»شود:اینطور شروع می 

“SQON NAPELE LEPE ISAJE SAVEDIR LA CANPANE 
IARIIN QI MANBET”. 

(“Ce qu’on appellee le paysage, ca veut dire la campagne, rien qui 
embete comme ca, la campagne”).1 

بینیم، می 2استراسبورگ سوگندهای ادبیات فرانسه مثل ترین نمونهاین روند را در قدیمی
 رفتهگ صورتهای زیادی نیز در موردشان هایی از رابله تا سلین که ارزیابیهمینطور در نوشته

کرد، مثل متن زیر از  مشاهده نوشتهخامهای این روند را باید در برخی نمونه مبادیاست. 
 بیماری روانی به نام آنت:

la porte je 
festrme mon kalendri 
ié j’ouvre me di qant 
nou nesttron avestq 
no z’estl vint trw 
a aout dimanche 
s philippe bén je 
chanteré 
papiion vole vole voole 
vole don papiion sur la 
flere tu te poze rose...3  

اش راه و روش دیگری های املاییی ساموئل د. را هم در نظر بگیرید که تصریفهانوشتهخام
 دهند:های زبانی نشان میابداع این ناهنجاریرا برای 

Je suis zodiaquismeuraux, zodiaqeulismeuraux; 
zodiaquestrismeuraux, zodiaquestrelismeuraux. 
ZODIAQUIEMEURAUX. - ZODIAQUELISMEURAUX. 
ZODIAQUESTRISMEURAUX. 
ZODIAQUESTRELISMEURAUX. ۴ 

یابند و از هر ها کاهش میکلمهساموئل د. از نظر نحوی به تکهای واژگانی علاوه، نوآوریبه
 گسلند:معنای روایی ممکن می

Chevalo. Vélo. moto. auto. Traino. Tramevo. Bato. Plano: Sénor. Doctor. 
Rector. Royer. Firmor. Factor. Chevalelo. Vélelo. Motelo. Autelo. Tranelo. 
Tramvelo. Batelo. Planelo: Pénoral. Sénoral. Doctorel. Rectorel. Royorel. 

                                                 
1 Jean Dubuffet, LER DIA CANPANE [1948], in Prospectus et tous Ecrits suivants (Paris: 
Gallimard, 1967), vol. I, p. 119. 

 ر.ک. ،از این آثار بسیار خوبیاند. برای تعبیر اول از همین کتابش منتشر شدهدوبوفه در مجلد « آثار ادبی»
Michel Thevoz, “Dubuffet le casseur de noix,” in Detournement d’ecriture (Paris: Minuit, 1989). 
2 Serment de Strasbourg 

3 Annette, cited in Ecrits bruts, ed. Thevoz, pp. 43-44. 
۴ Samuel D., cited in Ecrits bruts, ed. Thevoz, p. 63. 



 

Firmorel. Pastor. – mission comission. mis. comis. missaire. comissaire. 
missionaire. comissionaire. 1  

به صورتی توان را می هانوشتهخامشناختی شناختی و روانزبان یصفات ممیزه
ی ای تاریخی بر مطالعهمقدمهدر نظر گرفت. ژان بوبون در  استحسانیشناختی و یا آسیبروان
ای از اثرات زبانی گوناگون بیماری خلاصه 2شناسیآسیبها در روانگفتاریها و غریبهتراشیواژه

، نحوپریشی، بودنغیردستوری، هاپریشیاستدلال، هاسازیواژهدهد: روانی را ارائه می
ی، گویپراکندهپریشی، نابجاگویی، نوپردازی، ، منطقتکلماتوانی ن، آشفتگی کلامیگفتاری، غریبه

شود تا حدی پیش رفت که یک اختلال زبانی متفاوت نابجانویسی، و موارد دیگر. در واقع می
را برای هر مجاز مرسل و مجاز بلاغی ممکن فرض گرفت! میشل تووز با افشای احساساتش بر 

 اندازد:دست میها را بندیضد روانپزشکی این دسته
 مشخصاتگویی فاسد وگویی، قرصگویی، گویی، غلطرابگویی، خگویی، شخصیناقص

چندگویی، به  اند اما نوشتار جویس محل ظهور و بروز تمایلنوشتار مالارمه
ویی، گگویی، پژواکرگویی، نامفهومگویی، مکرگویی، نمایشی، شتابانگوییمتشنج
 و های تازهکاربرد واژه اگربینیم که در واقع می ست.گوییپراکندهگویی، و مشوش

 3ند.شان ندارروانپزشکان دست کمی از بیماران مبنا گرفته شوند، «هانویسینامفهوم»

 های زبانیی رومن یاکوبسن از دو نوع اصلی اختلالدر یکی از نقاط اوج مدرنیسم، در مطالعه
مشابهت و اختلال مجاورت، زبانشناسی و شعر همگام اختلال به صورت ها پریشییا زبان

گذارند و معنای هر می تأثیرواحدهای زبانی واژگانی بر انتخاب های مشابهت اختلال ۴شوند.می
 نطقماین نوع بیرون بافت هیچ معنا یا ثبات ارجاعی ندارد.  در لفظوابسته است. به نحو  لفظ

ر ب های مجاورتاختلالبه یک زبان فردی محض. شود، به یک زبان واقعاً خصوصی نزدیک می
معنای خودشان را دارند و ساخت  الفاظگذارند طوری که می تأثیرقواعد نحوی تنظیم جمله 

شود کلمات منجر میجمله رو به تجزیه است و به یک نظم کلامی آشوبناک و استفاده از تک
ه ب الفاظی ی این هم تجزیهکه نتیجه ،ی ساموئل د.(هانوشتهخامای، مثل کلمه)جملات تک

کامل زبان آخرین تجلی این اختلال  رفتنازدستیا  پریشی فراگیرزبانهای محض است. واج
 موضوعیی هتجلی بالقوی منزله بهتوان کامل زبان را می شدننیستاست. در تحلیل نهایی، 
 نامد.کاتاتونیک می تصناعیا   Katatonenkunstنر هنرمند مفهوم کرد که آرنولف ری

پرداخت؟ جداً آیا « شناختیآسیبروان»توان به این تجلیات یا آثار با این حال چگونه می
 بهسر و صدا باید (؟ آیا بی غیر آناش یا مدرنیستیاز نوع جایی در ادبیات دارند )حالا 

 با استفاده ازای خاص وجود دارد که شوند؟ یا آیا مقولهسپرده پزشکی روان در شناسیعارضه
اطرات خ)در بستر کتاب « نوشتار و جنون»را لحاظ کرد؟ اوکتاو مانونی در  این تجلیاتباید آن 

آورد ی روانپریشی فروید( استدلال میمبنای نظریهعنوان  بهدنیل پل شربر،  5اممرض عصبی
ند. با این حال حتا درون این کمنحصربفرد را ایجاد مینر ادبی جات مجانین یک ژاکه نوشته

                                                 
1 Samuel D., letter of 9 January 1954, cited in Ecrits bruts, ed. Thevoz, p. 65. 
2  Introduction historique à l'étude des néologismes et des glossolalies en psychopathologie 

3 Bobon and Thevoz are cited by Andre Blavier in Les fous littiraires (Paris: Editions Henri 
Veyrier, 1982), pp. II4-15 

 نامد.میمجانین ادیب ست که بلاویه آثار کسانی ی فشرده و جامعاین کتاب خلاصه
۴ Roman Jakobson, “Deux aspects du langage et deus types d’aphasie,” in Essais de linguistique 
generale, trans. Nicolas Ruwet (Paris: Minuit, 1963), pp. 43-67. 
5 Memoirs of My Nervous Illness 



 

لی اند وی جنون و آثار دیگری فرق گذاشت که گرچه کمیابژانر هم حداقل باید بین آثار دوره
(. اند )مثل مورد شربرشدن مرض و حین بازنگری نوشته شدهاین ویژگی را دارند که پس از طی

اند هیاتی گرایش دارند در حالی که آثار نوع اول مایللوع دوم بیشتر به یک شرح روایی اآثار ن
وار اصلی و ی دیوانهکند که بین حادثهشناختی را تجزیه کنند. مانونی تبیین میکه نظام زبان
  اش این اختلاف وجود دارد کهشرح بازبینانه

ی توهم مفروض اصلی نقد کند توانست دربارهمی نیروی فعال مربوطههر چیزی که 
توانست آن را جایی در اوهامش بسازد، در جایی که رود... هر چیزی که میهدر می
به صورت تواند ناموجود باشد...... این یعنی رهاکردن خود با آزادی تمام می این نیرو

و هم به پادشاهی که تواند هر حرفی بزند گفتار محض و تبدیل ما هم به ابلهی که می
 1ندارند.« اعتباری»کلمات این ابله برایش هیچ 

ضمیر ناآگاه یا « ی دیگرصحنه»ی مهم در اینجا ضرورت احراز این مسئله است که نکته
تقویم پیدا  منطقیک امر خیالی مشخص یا جنون دقیقاً به چه نحوی در « ی دیگرصحنه»

 شود.دستگاه زبانی تأسیس و واقع می کند و ذهن دقیقاً به چه سیاقی در اینمی

 های تأویلی ما کمکتواند به تلاشهای آرتو میی تفسیری فنی در مورد نوشتهیک نکته
خبر  الزامی( با تبیین ماهیت غیرعادی شعرش از 192۴) 2«مکاتبه با ژاک ریویه»کند. آرتو در 

، تحالا تماماز  گذراندیشه، با ی انتهایی هر لایه، در لایهی اندیشیدنسائقه»ضرورت  :ددهمی
پذیری ر حالی که شرایط ناخودآگاه تمثل(. د28: 1*« )های فکر و صورتتمکن و، اتانشعاب

را  اهضمیر ناآگهای لیبیدویی که ای باشد، سائقتواند عبارت از تصاویر و عبارات کلیشهمی
همواره مصداقی دارند،  های روانیپالایش؛ متحیزنداره کنند هموروانی بسیج می جهازدرون 

رجاعی، ابعد ، حال شرحتوجه به تواند از باشد. تفسیر نمی من نفسانیاین مصداق  بازحتا اگر 
دم عچنین چنین اصالت تاریخی و  دور بماند. به همین خاطر است که بوطیقای آرتو و تمثل

شعری  سببتجانس بنیادستیزی دارد و به همین خاطر است که هر مفهوم احتمالی از 
شکل به نظر بیجات آرتو های خودش را دارد و به همین خاطر است که نوشتهپیچیدگی

 .آیندمی

دهیم. هر تمیز « نامعقول»یا اثری  ایدهرا از « معقول»یا اثری  ایدهتوانیم نفسه نمیفی
همزمان یک  مجانین ادیبشناختی، یا آسیب، هنر روانهانوشتهخام، هنر خامن مفهومی همچو

شناختی شناختی و روانست. فقط با ملاحظات جامعهشناختیجامعه و استحسانیتعین 
چنین آثاری را مشخص کرد، یعنی بر حسب شرایط مادی  خامشناختی یا توان وجه آسیبمی

این آثار بر هنر مدرن است، اصولاً باید اثرات  تأثیرشان. مادامی که فکر و ذکرمان ابداع
شان را لحاظ کنیم، ولی در عین حال باید به یاد بیاوریم که نقش این آثار در هنر مدرن صوری

های های جدید است. این صور هرگز از حساسیتتنه فقط ابداع صور جدید بلکه ابداع حساسی
موضع ». آرتو در ستادر تن فکری گوشت وجود دارد،  ای دراندیشهنیستند:  جداشان ملازم

 نویسد:( می1925) 3«گوشت

                                                 
1 Octave Mannoni, “Writing and Madness,” in Psychosis and Sexual Identity, pp. 44, 58. On 
Schreber, see Psychosis and Sexual Identity: Taward a Post-Analytic View of the Schreber Case, 
ed. David B. Allison, Prado de Oliveira, Mark Roberts, and Allen S. Weiss (Albany: State 
University of New York Press, 1988). 
2 Correspondence with Jacques Rivière 
3 Position of the Flesh 



 

آیند. این استخوان می مغز ظرافتاز بطن  فریادهاو این فکر خودش را دارد  فریادهای
کنم. با هر ارتعاش زبانم تمام ام جدا نمیزندگی. فکرم را از گوشت شودمی برایم

 (.51: 1**) گیرمام را دوباره در گوشتم رد میمعبرهای اندیشه

ند: کرا برملا می بشریوضعیت  نهایی هایبالقوگیای دارند که روانی ورطه هایبیماریچراکه 
وج، ، مفاهیم معناقص یهاادراک عیار،زدایی تمامدید، شخصیتدرد روانی فجیع، تنهایی ش

سعادت عرفانی. آیا این وضعیت از موضعی  اوجهیاتی، و های وسواسی، فجایع الفعالیت
ی تاریک چهره کند که همانی حقیقی را فاش مییهایا آیا ورطهدارد؟ پرده برمی ضدفرهنگی

 ؟استمان های فرهنگیو باطل امکان

فتیم، هر گ هانوشتهخامینا، هر چیزی که از ی آثار آرتو و نووارهایمان دربارهتمام حرف
پذیرترین سطح از چنین ترین و انتقالچیزی که بشود برای ترجمه سوا کرد، فقط سطحی

، نویسیست که به انتقال، ترجمه، حرفها در جاییکند. قوت این متننوشتاری را آشکار می
آثار لفظ فرید وقتی در یک مجموعه  تراشی یادهد: در یکتایی واژهبازگویی، و اقتباس راه نمی

های بنیادستیز نحوپریشی و اشتباه لپی که همواره گیرد؛ در انفصالیک زبان منزل میدر یا 
 نطقمنهایت پیچیدگی یک متن، جایی که ؛ در بیشوندمیشان فهم در بافت متنی و تاریخی

های زبانی ها و تکیهشود. در اینجا تعویضمعنا میبی گسیختهازهمکاملاً « روایت»با یک 
، مان را دوباره ابداع کنیم، اندیشهرا بازسازی کنیممان ند که قاموسکنهمیشگی مجبورمان می

 و از نو به جسم محال خودمان سر و شکل بدهیم.

کند . نیچه مشخص میزنندپهلو میهیات ه الب ، با هر درجه از ارتداد و ابهام،چنین ملاحظاتی
، همزمان با این حالو اضمحلال دستور زبان با ظرافت تمام به مرگ خدا ربط دارد؛ چگونه که 

روبرو  هم شناختیلال زبانتاخگسیختگی و تکوین یک کند، با ظهور می ایکه معنویت تازه
ا از نووارین کلیسای مستقر فاصله داشته باشد. با روح تازه شویم، حال هر قدر هم که اینمی

ماهیت خطی زمان و وجوه دهد که با ای را ادامه میاین حیث راه و روش بزرگ نیچه
 ستیزد و میرایی انسان را قبول دارد. نیچه:میاش شناختیشناختی و آخرتغایت

 واپس به اراده …غم او رازآلودترینی اراده و کروچهــ این است نام دندان« چنان بود»
ن یخوارترغمبی است این: گسست نتواند را زمان آزمندی و زمان زنجیر کرد؛ نتواند اراده

هولناک ــ تا آنکه  ایحادثه و معما و است پارهپاره همه «بود چنان» …غم اراده
 1«من اما آن را چنین خواستم!»ی آفریننده بگوید: اراده

کردن زمان به کار بگیرد و گذشته را بازآفرینی کند، ی آزاد را برای واژگونکوشد ارادهنیچه می
ود. جسم ش شیخو خویشتنرا از بین ببرد و منشأ یکتای  اتتأثیرنافذ اش اضطراب تا در نتیجه

 تنسباارزش دانو  گذراییبه  اششادمانهی استحالهبود، با  جاودان بازگشتای که معروض نیچه
که در جستجوی اینآرتو است که  یخوردهزخمو  دیدهرنج« اندامبدن بی» عینی خلاق، اراده

. هر دو تلاشی هستند برای دهدراه نمیخدا، زمان، و سرمدیت به اصل خودش تبدیل شود به 
 د؛ننکغلبه میکه بر هر دو مرگ و درد  یگریز از مابعدالطبیعه با استفاده از عملکردهای خلاق

 تشویشاست. این  داند و دیگری وجودش در رنجهمه یکی شادی را ارزش میاینو با
زمان »او هم این برداشت را دارد که  چونشود، بخش طرح نووارینا هم میهاممابعدالطبیعی ال
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ن کمرشک کانیکیم: زمان اشیاستتوان تحمل کرد! زمان پژمردن یا همان زمان تقویمی را نمی
 «است!

عری ش منطقی همین موضوع تمام کنیم، یک م متن حاضر را با افکار نووارینا دربارهتوانیمی
 وصاً خصگذرایی باشد که در  اتیدخل و تصرفبخش باید الهام اًالطبیعی که بعدو ضدمابعد

 :است رادیوصوت کمدیوم الکترونی مناسب

مان مان، در شیوهزمانی اتمان وجود دارد، در ارجاعشماریدر گاهسوز چیزی طاقت
کنیم از اش سعی میاش. از هر دو لبهبرای شمردن زمان، برای نامیدنش، برای تجزیه

ن راندنش، با چرخیدن دروکنیم به فراسویش برویم، با عقب، سعی میدر برویمدستش 
 . اگر در زمانعبور کردتوان از آن یک حلقه، با جستجوی منتهایش که از طریقش می

درونش نیست، برای  در ماندنکردن و شمردن و محبوسبرای تحمل، ایمگرفته قرار
آنی بتوانیم زمانی را گاه و این است که افشایش کنیم؛ برای این است که گاه و بی

که در آور است؛ و برای اینهای ملالو قصه هرروزههای ببینیم که غیر از زمان توالی
متمم مدارس است. ـفعلـیم که غیر از زمان فاعلزبان بتوانیم زمانی را نظاره کن

ها، ها، غشترکش استفاده از از زمان مکانیکی و کشنده با شدنخلاصو   گریختن
پایان. های بیوتابنگاهی به پیچها، و با نیمذبهجهای انزالی و کلمات پرتابی، با غلیان

اعداد: هرچه بلد بودم رو کردم تا از  مداوم؛ برشمردن اسامینهایت فهرست از تکرار بی
ایم، جانورانی که مرض زمان زمان بیرون بزنم و زمان را از خودم دور کنم. ما اهل زمان

را  همه این. ها عبور کنیممعبر گفتار از تمام ورودی ازمجازیم که  با این همهدارند، و 
شده زمان را ترک  طورهر این است که  یگانه وسواسش، دانند. تنها اشتیاق انسانمی

 1.، با مرگسکرکند: با عشق، با ورزش، با 

  

                                                 
1 Novarina, “Travailler pour l’incertain,” p. 204. 



 

 

 

 ۴فصل 

 از گرگوری وایتهد هافشار نگفتنی: منقطع اصواتهای مرده و زبان

 
 

دلیل رسای یک مطرود »جستجو و ابداع را  اشرادیوصوتیی کار مشخصهگرگوری وایتهد 
فساد،  آثار با حذف، تجزیه،. این مجموعهمنقطع امر ادای: کندمعرفی می« گسیختهازهم

. چنین شوندهای صوتی چندلایه مشخص میبینابینی، و پیچیدگی اتاضمحلال، تقطیع، ارجاع
 ندر عیو  شدیدشناختی و صوتی را با استفاده از یک خشونت زبان رادیوصوتیاثری سخن 

 خواهد معنایی بهاساساً هر تلاشی که می«. کات»کند: شده بازآفرینی میحال بسیار وساطت
ی حاضر را هم نباید یک کند؛ پس مطالعهقطع یا برش بدهد عملاً فقط به آن خیانت می

ارها ها، مدها و هوسه چشم فهرست نامتجانسی از جلوهترکیب در نظر گرفت بلکه باید آن را ب
و خطراتش برای  ماناصواتمطالعه کرد. انسجام فناوری خطرات فناوری برای  اتصال کوتاهو 

 الوقوع است.مان قریبمان را فاش کرده است. حمله به دستگاه آواییدستگاه روانی
 را آخرالزمانی علم استحسانییک های زمینه تصادفی رمانش جی. جی. بالارد در مقدمه

ام سیطره داشت حالا 20وصلت عقل و کابوس که بر قرن »کند: مطرح می ی کنونیزمانه برای
چیزهایی در  انداز ارتباطیکه ابهام هرچه بیشتری دارد. بر فراز چشماست به جهانی راه برده 

این  1«ها را بخرد.تواند آنرویاهایی که پول می تا شومهای اشباح فناوری اند، ازوجوشجنب
مؤلفی که اصرار دارد بزرگترین رمان قرن  شود، از طرفی بالارد طرح ریخته میلهادعا در معاد

                                                 
1 J. G. Ballard, Introduction to the French edition (1974) of Crash (1973) reprint, New York: 
Random House, 1985), p. 1. 
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مضمون شهوانی این  2.«جماعاوقات  شگردهایینده یعنی آ»است:  1تشریح گریبیستم 
د، جایی که راوی با صحبت از شخصیت شوانحراف در همان ابتدای رمان به زبان آورده میفن

ابینگ و ـکرافت 3اختلالات جنسی روانیاصلی رمان )فراسوی انحرافات مورد اشاره در 
شهوت هایش در مورد کل وسواس وگن»کند که هاولاک الیس( مشخص می ۴جماعروانشناسی 

 کند که، و تصدیق می«داد توضیحها را برایم زخم مرموز

 وار ــ ششهای دیوانهو زخم بود هاترسناک فجایع خیالی اتومبیلتمهیدش سالنمای 
 فرمان بهجوانی که با میل زنانی اند، سینهجر خورده دستگیرههای پیری که با آدم

های بادگیر کروم پنجره تیپی که با قفلی جوانان خوشاند، گونهچهارمیخ کشیده شده
ها برایش کلید یک میل جنسی نو بودند که از یک فناوری دارند. این زخمخط برمی

خانه، ی یک سلاخها، مثل نمایشگاهی در موزهشود. تصاویر این زخممنحرف زاده می
 5.ر دهلیز ذهنش معلق بودندد

گرگوری وایتهد وجود ندارد، تئاتری که « جناییتئاتر »ای برای بهتر از این هیچ مقدمه
اش هستند. ی رادیویی( دو نمونه1987) 7فراسوی اصل لذت( و 1986) 6هازخم دادننشان

مثل زخمی هیچ »این است که  منحرف« مستند هاینمایش»گوید که مضمون این راوی می
ها باید معنای جراحت« شناسجراحت»محضر در هیأت ی زخمپس خبره«. روز روشن نیست

 که زخمیک دال را نشان بدهد، اینبه صورت ی عملکردشان نحوه در عین حال را آشکار کند و
کند که میانجی بین جسم شهوانی فردی و دورنمای دالی رفتار میبه صورت به چه ترتیبی 

 ن است.ی مدرفناورانه
یک شوک ی منزله بهسنگر های جنگ سنگربهشوک تأثیرتحت  علم استحسانیاین 

اختلال »گرایان ایتالیایی شده بود و از یک بخش آیندهمدرنیستی بخصوص است که قبلاً الهام
داد که رمبو یا حتا لوترامون رویایش را داشتند. وایتهد شدیدتر خبر می« ی حواسهمه

 دهد:این وحشت را توضیح می یاستحسان ضروریات

کردن قدرت جمعی، حیوانی، ماشینی، بخش، با جمعی الهامیک واقعهی منزله بهشوک 
کننده است که از ظرفیت یا الکترونیک در یک حرکت، فقط در صورتی واقعاً شوکه

های بیرونی را جذب کند. بخش زیادی از اختلال شخص هدف فراتر برود تا محرک
شود، جسمانی قیافه، ظاهر، یا عارض متمرکز میحاصله حول خصایص روانیشهوانی 

آور چه ظاهری دارد یا به چه شبیه است و هم به ی شوکهم به این معنا که حادثه
 8رسد.شده پس از واقعه چه ظاهری دارد یا چطور به نظر میاین مفهوم که هدف شوکه

                                                 
1 Gray’s Anatomy 

2 J. G. Ballard, Re/Search, no. 8/9 (1984): 164. 
3 Psychopathia Sexualis 
4 The Psychology of Sex 

5 Ballard, Crash, p. 13. 
6 Display Wounds 
7 Beyond the Pleasure Principle 

8 Gregoty Whitehead, “The Forensic Theatre: Memory Plays for the Post-Mortem Condition,” 
Performing Arts Journal 35/36 (1990): 99. 

بود او را  نزدیکادفی که ، تصاست به صورت یک شرح حال وایتهد خودباید اشاره شود که این متن توصیفی از تصادف اتومبیل 
را  اشبه کشتن بدهد و سبب شد که تحت مراقبت شدید در بیمارستان بستری شود؛ او طی این دوره اعتقاد داشت که چهره

 واقعاً از دست داده است.



 

روع ای شآن دقیقه ازنقاشی مدرن »دهد که میای مابعدالطبیعی پیشنهاد ژیل دلوز به شیوه
کند. همیشه سقوطی وجود شود که انسان خودش را نه دیگر ذات بلکه یک عرض تجربه میمی

باید بلاغت ارسطویی  1«دارد یا این خطر که سقوط کنید؛ صورت تجلی عرض است و نه ذات.
سیم: آن بپربتوانیم م تا درک کنی اشدر مفهوم واقعیاین الگو را کنار بگذاریم و این گفته را 

ارند؟ د استحسانیانسانی را به هم بریزند چه اثرات  شکل و شمایلتوانند که میطبیعی اعراض 
« یکوبیست» ی یک جهانبه منزله سنگر در جنگ جهانی اولبهطبیعت راهبردی جنگ سنگر

و  افتادگیازشکلک نیاز به پاییدن سنگرها و خطر متعاقب ترکیدن صورت ــ ی به خاطرــ 
حقیقی که بارزترین  افتادگیازریخترقم زد، یک  یانسان بدشکلی راستین را برای شکل

هنر پروتزی جراحی پلاستیک  به تکوینصورت است. و این هم  کاملاً واقعی تباهیاش نتیجه
دوران  یا اعراض . شرایط صوری این اثراتبردراه میپیشگام جراحی زیبایی( عنوان  بهبینی )

ض متعار هایشکلشود و از می استحسانیاند، در جایی که جنگ جنگ در تاریخ هنر گم نشده
 )که با اعضای ی خلاقیت پروتزیبرد. حالا وظیفهسود می تصفیهیادبودسازی، اعتصاب، و 

تجسد پیدا کند و هم در  استحسانیاین است که هم در تاریخ فراست کند( مصنوعی کار می
 شناختی.شناسی رواننتاریخ زبا

ن دهد که جنگ نیز به همیهای ایتالیایی نشان میهای جنگ برای فوتوریستافسون فناوری
 صواتاگذاشته بود. فقط یکی از انبوه توصیفاتی را در نظر بگیرید که  تأثیرشدت بر هنر صدا 

کرینگتون کنند. مثلاً روایت چارلز سنگر طی جنگ جهانی اول را روایت میبهجنگ سنگر
 انگلیسی:

ی پنبههایی مثل چوبوقتشخصیت خودش را داشت... یک هر تفنگ و هر موشک
با  پرید،اش بیرون بپرد، توپ صحرایی هم با شادی از جایش میشامپاینی که از دهانه

شد؛ انتظاری منفجر میآمد، و با صدای مهیب قابلیک فرود وزوزوی ثابت به پرواز درمی
ای شلیک ها گلولهم از یک آتشبار تسلیحات سنگین در دوردستهایی هوقتیک
السیری که دارد نزدیک شد تا در قوس بزرگ آسمان چرخ بزند و مثل قطار سریعمی
های توپ سوت روح و حتمی... برخی گلولهشود سرعت و سر و صدا ایجاد کند، بیمی
ه ثل آبی که از تنگ ریختجیغو بودند، و بعضی دیگر هم مکشیدند، و برخی هم جیغمی

 2.خوردندمی وولوولشود 

ند. توانند آدم را دیوانه کنرا گواه بگیریم، چنین اصواتی راحت می« گرفتگیموج»ی اگر پدیده
های پایین تواند بکشد: گویا سوت شدید موتور جت تناما همچنین صحت دارد که صدا می

 انسان را نابود کنند. اعضایتوانند کند که با ارتعاش محض مینشنیدنی تولید می
 گرگوری« جناییتئاتر »صورت و جسم است.  مفقودشدن، رادیو محل رتبه دلیلی محکم

صاد شناسی و اقتیک نشانهبه صورت ست که های مختلف و مرتبطیوایتهد عنوان کلی مجموعه
و همینقدر هم  مفقود، و پارهتکهشکسته، ی برای چهره کند: هممضاعف عمل می لیبیدویی

ناشمرده. این پروژه  ، ومنقطع، متلاشی صدایی صورتبه  اششنیداری صوتی برای لازمه

                                                 
1 Gilles Deleuze, Francis Bacon: Logique de la sensation (Paris: Editions de la difference, 1981), 
vol. I, p. 80. 

فرانسیس بیکن: ؛ ژیل دلوز، (1390 ،حرفه هنرمند)نشر  آقاییحامد علی ، ترجمهفرانسیس بیکن: منطق احساس، ]ژیل دلوز
 [(.1390 ،روزبهان)نشر  زادهبابک سلیمی ، ترجمهمنطق احساس

2 Cited in Lex Wouterloot, “Silent Killing,” Mediamatic 6, no. 4 (1992): 253. 



 

ی یک تشریح که به تئاتر حافظهاست و همواره در شرف این مشوش جسممستلزم تأویل 
، ، همان ضایعات روحیانداتها تجلیات جسمانی ضربون زخمکشنده تبدیل شود. چ

نسیان،  لشکبه شان ای که ظهور و بروز مفرطکنندهیا تجارب شوکه ها،دیدگیآسیب
دادن اننشاش، آگاهانه است. وایتهد در کار رادیویی اتیا انسداد کامل تظاهرپریشی فراگیر، زبان
 علاً فکه  نکته ها یک تئاتر حافظه است. شاید از همینتئاتر زخم»دهد که ، توضیح میهازخم
ی هیولاها جامعهندازیم و همین حالا تفسیرشان کنیم به یاها نگاهی بتوانیم به زخمنمی

در سرحدات  تفاوتهای ضمیر ناآگاه، و تجلی غیریت و هیولاها جنون تخیل، وحشت 1«برسیم.
، هیولاوشی کلاً همه جا به لحاظ صوری نادر استکنند. گرچه هر هیولای منفرد را برملا می
ایی و های احشاند، مناطقی در ورطهنفس هایخوف: هیولاها نماد حیات غرایز و وجود دارد

. این شی گروتسک است که صورت را است مرگ جهان خود و این، خردهای فراسوی آستانه
 کند.با جهش، سکون را با تحول، نفس را با جسم، و حیات را با مرگ کوک می

؛ شوندزده حفظ تا صداها در فراسوی قبر در کلامی یخ شده بود اختراعاصلاً  صوتضبط 
مطلق فقط  خاموشیدر جایی که زمانی  2کند.می دایری همین اصوات را رادیو پخش و اشاعه

کردن صدا، و آلوده و سرایجاد زدن، آوازخواندن، در مرگ ممکن بود، حالا مردگان به حرف
برد. ژاک راه می هولناکشناختی دهند و این هم به یک گسست معرفتشهروندان ادامه می

یستمی را بی معرفت تمثلی به موسیقی قرناز تصنیف در دوره در موسیقیالگو آتالی تغییر 
ظه توضیح و با این ملاح ،ستمنوط به تکرار و تکثیر الکترومکانیکیاین بار گیرد که در نظر می

 دهد کهمی

نیست بلکه افزایش در کارایی تولید  نمایشبحران دیگر سقوط یا گسست همچون در 
استعاری ببینیم عین سرطان است در حالی که بحران تقاضا یا فراوانی تکرار است. 

 3عین سکته است. نمایش

پردازی اند و توأمان استعارهبدون مبدأ یا مقصد در چرخش اصوات، هاوانمودهدر این اقتصاد 
ر تئات»رود. شناختی کنار میهای آسیبجهشدر تمثیلی از  نیزدوران قدیم از جسم مثالی 

 آواـآورد. حریم هوایی رادیوشناسی فراهم میوایتهد تحلیلی از این الکتروآسیب« جنایی
مردگان، و امواج مرده است که همگی از جسم  اصواتمرده،  اصواتشهری مبتلا به مرده
 ،اندالمللی و کیهانی خارجی مخابره شدهاند و حالا به امواج رادیویی بینشان بریده شدهاولیه

 ۴وارد شوند. مانیدرونهای دوباره به گوش« واردیوانه رقص مرگ»فقط به این خاطر که در یک 
 فعالیت آوایی پس از مرگ ی که درسیاهشکافی به همین خاطر لازم است که بر مبنای کالبد

بط صدایی که ض« یگسیختهروان»یک الگوی تأویلی را مقرر کنیم. وضعیت  ،گیردصورت می
اش ی صوتی از جسم زیسته، شهوانی، و سخنگوست. نتیجهشود عین تفکیک حادثهو پخش می

تواند در کندگی را دارد، میشده امکان انتشار و پرازدوده و روحانیجسم اقوالاین است که 
امواج رادیویی به چرخش درآید و بپوسد، و فراسوی مرگ ذهن گوینده موجودیت داشته باشد. 
                                                 

 دیوید وویناروویچ، ر.ک.« ی فروپاشیخاطره»نزد کارن برمن و ها تئاتر جراحیبرای تحلیلی مفصل از این اثر در نسبت با  1
Thyrza Goodeve, “No Wound Ever Speaks for Itself,” Ariforum (January 1992). 
2 See Jacques Attali, Noise: The Political Economy of Music, trans. Brain Massumi (Minneapolis: 
University of Minnesota Press, 1985), p. 91. 
3 Ibid., p. 127; Attali’s emphasis. 
۴ Gregory Whitehead, “Principia Schizophonica: On Noise, Gas, and the Broadcast Disembody,” 
A+T [Art & Text], no. 37 (1990): 60. 



 

گفتار ما، با استفاده از ضبط، یک زندگی پس از مرگ دارد و مقدر است که متحول، فاسد، 
ی کنندهتهیهو  پردازهیک نظریعنوان  بهکه کریستف میگان ، و از نظر پنهان شود. یا چنانمفقود

 گیرد همه جور )سوء(فهمی درپارازیتی که امواج رادیویی را می»کند: رادیویی دیگر تبیین می
صیل ا امر گسستگی»که  شود تشخیص بدهیمناپذیری باعث میطور برگشتبهو « خود دارد

( / transmissionی مخابره )گانهرا قطعاً باید تجاوز در نظر گرفت و نه هتک حرمت. سه
 یکدیگر( با trans( در بیش از یک پیشوند )transgression( / تجاوز )translationترجمه )

هنر  1«شناسی مشترک به نام رادیو است.گانه متضمن یک پدیدهاشتراک دارند: این سه
 رایند: فشود که سرابی را پیش روی خود داشته باشدبا این بخت بلند هدایت می رادیوصوتی

 مرده. اصواتی بازیابی و هدایت دوباره تصادفیآور و حیرت
ه بشود و نه فقط صدا از جسم جدا می صوتجز این نیست. در رادیو« هگسیختصوتاصل »

 یگردد بلکه علاوه بر این به عرصهبه گوینده برمی وارشبحو  زدودهجسمحضوری صورت 
 هیأتد. وایتهد بیامیزدیگر  اصواتاش را با تقدیر کند تا تقدیر صوتیمی نفوذعمومی 

 کند:شناختی رادیو را اینطور تعریف میوجود

وای شود. محتست به گوشی خصوصی وارد میناپیدا غیریتیک کار کانالی عمومی که 
خورد که درون یک ای نقش میهای لیبیدویی کاملاً غیرمنتظرهخاص رادیو در چرخش

ای قرار دارند. پس زبان رادیو نه از تعدادی فن مورد استفاده بلکه از رشته مثلث عشقی
 2شود.های شکننده ساخته میاز همدستی

ریم. بپی می رادیوصوتو هنر «( شعر صدا»هنر صوتی )مثل  های مشخص بیناینجا به تفاوت
( 2( یک وساطت ضرورتاً الکترونیک، )1: )بسته استبه این موارد  رادیوصوتویژگی مادی 

ی جغرافیایی پخش، که مجال ( دامنه3ی رادیویی(، و )«پخش زنده)»آنیت احتمالی پخش 
. وارد شدمان خصوصی عوالمین قلمروهای ترآورد که حتا بتوان به خودمانیآن را فراهم می

 جعلاین  راه و روششده بلکه در صوتی ضبط شیمحل حقیقی رادیو نه در وجود محض یک 
 ای به همینبین مؤلفی نامرئی )و احتمالاً مرده!( و شنونده ایبرای برقراری رابطه شنیداری

 ح. میشل شیون اصطلاشودمیواقع میزان نامرئی و معمولاً ناشناس )اما خوشبختانه زنده!( 
ای منظومه، به مفهوم رودصوتی به کار می شیشناختی این وجودرا برای جایگاه « سنجصوت»

و دقیقاً همین ویژگی به  شود؛ی بصری متناظری پدیدار میمهصدا بدون هرگونه لاز در آن که
حهقریشکل  بهین حال ای معنوی یا پارانوئید و در عگیرندهبه صورت دهد که رادیو مجال می

 وایتهد: 3ی هنری تجربه شود.ا

چکی در چک رفاقت، و از رفاقتیاز مخابره تداخلی و از تداخل  ای ومخابره پخشاز 
 ۴.غار مغز هایمغارهترین تاریک

                                                 
1 Christof Migone, “Language is the flower of the mouth, with special guest the Radio 
Contortionist as flavour of the month,” Musicworks, no. 53 (1992): 45, a special issue on 
“Radio-phonics” edited by Dan Lander. 
2 Gregory Whitehead, “Who’s There?: Notes on the Materiality of Radio,” A+T [Art & TextJ , 
no. 31 (1989): 12. 
3 Michel Chion, La voix au cinema (Paris: Editions de l’Etoile, 1982), pp.25-33. 
۴ Whitehead, “Who's There?” p. 12. 



 

به گستردگی کیهان، به پیچیدگی زبان، به فشردگی  شکمی اصواتی همچون در آرتو، دامنه
ظر را در ن« روح»است. داستان کوتاهی از آلبرتو ساوینیو به نام  نامنتظرامعا و احشاء، و کاملاً 

 نویسد:بگیرید که شخصیت اصلی از شخصیت دیگری می

ی کردن پیانو بود و یک مغازهچارلز ماین عمویی در سلونیکا داشت که کارش کوک
عموی چارلز مان و وقتی گرداند. شیزوفرن بود این موسیقی را در خیابان اگنازیا می

داد و بردند دیاپازونش را گرفته بود توی هوا تکان میبه تیمارستان میاو را داشتند 
 1.خواهد تارهای صوتی تمام بشر را کوک کندزد که میفریاد می

ت ساوینیو مغایرت دارد، چون شخصیت وایتهد با خیرخواهی شخصی گیگسیختصوتالبته 
گی وایتهد کاملاً برعکس دوست دارد یک گسیختصوتی آواز است ولی مردهکشتهساوینیو 

شوند به ناهماهنگی دچار می اصواتصوتی را ترتیب ببیند که در آن تمام انحلال یا امتزاج روانی
شوند. دقیقاً در سرحدات بنیادستیز تمام امواج نامیزان می، جایی که خوانندشان نمیبا جسمیا 

که  ستاش با هنرهای تئاتری، موسیقایی، شعری، و صوتیگذاری افراطی، در فاصلهرادیوصوت
گرگوری وایتهد را مشخص کنیم که توأمان هم تأویلی  استحسانیهای توانیم موضع روالمی
بخصوص که  تقریرو هم بوطیقای یک  وار استشبحو  تجسدزدوده، ، مجرده،مخوف اصواتاز 

 دچار است. هگسیختصوت یبه اضمحلال

ی متن در خود اگر قرار است که رادیو درون بازی انبوه رمزها منقرض نشود، بدنه
محیطش باشد: کثرت ساختاری، انتظارها و  مشخصات استحسانیتشکلش باید بازتاب 

شناختی، آمیزش فقدان و اشتیاق، ترددهای الکتروصوت های تودرتو، احساستوقف
های قدامی جسم تزاج ویژگینابهنجار شهوانیت و هوش، اختلاط صمیمیت و عینیت، ام

 2.شدهمثله و غیاب

تریکی، و ارکسترهای سر و صدا(، ولز ها، ارواح و اشباح الکبه اسلوب مارینتی )تجلیل از ماشین
دن بک های مصنوعی در یهای فرازمینی و اسناد جعلی(، آرتو )تعویض خدا با میکروب)بیگانه

های شده و دستکاریاز نوارهای تلفیق« هاییمیکس)»ست(، کیج که تحت شوک برقی اندامبی
 اشدیویی چندصدایی که نمونهها و هجاها(، و گلن گولد )درام رامعنا از کلمهبی« توشیحی»
 6زمین آرامِ [، و 1969] 5دیرآمدگان[، 1967] ۴مفهوم شمالاوست، شامل  3«تثلیث تنهایی»
ی یک مجرده کند که به زبان پروتزیاقامه می جدید را شهرنشین[(، وایتهد نیز یک 1977]

بدن ، و رادیو(no body) معدومه، (antibody) ، پادتن(disembody) تجسدزدوده
(radiobody) .بدن » یگسیختهو روان علم ضداستحسانیولی او با الهام از  7اتکا دارند

که خروارها خروار جالب این»گوید: نزد آرتو و در عین حال با ورود به بحث وی می« اندامبی
ی در اثر او نه فقط رسانه 8.«گزینندسکنا می نماجهان پس از مرگدر  اندام بدون بدن

                                                 
1 Alberto Savinio, “Psyche,” in The Lives of the Gods, trans. James Brook (London: Atlas, 1991), 
p. 8. 
2 Whitehead, “Who’s There?” p. 13. 
3 Solitude Trilogy 
4 The Idea of the North 
5 The Latecomers 
6 The Quiet in the Land 

7 Gregory Whitehead, “Holes in the Head: A Theatre for Radio Operations,” Performing Arts 
Journal, no. 39 (1991): 90-9I. 
8 Whitehead, “The Forensic Theatre,” p. 109. 



 

ی خود نوبه شود بلکه گفتار هم بهآلوده می بریدهبریدهبا اصوات منفصل و آواهای  رادیوصوتی
 1شود.الکترونیک عفونی می یآور رسانههای پروتزی و شگردهای شوکبا ظرفیت

های تعامل بیناذهنی یا حتا بیناجسمانی از طریق ی خاصش به امکانوایتهد علاقه
لیام ویبلیتی که باطل شد  آورد که درفنون بدیع ضبط را نقل میبرآوردهای جدلی و عملی 

 اند:باروز ایجاد شده

تان بتپش قل تانهایتان صدای تنفساگر پی ببرید که چیز آشنایی مثل حرکت روده
. اما از یاد احساس ناامنی داریدکمی حتمن ، اولش و دعوا دارد استهم با شما بیگانه 

ه . کلمه تابیده بجدا کنید از کلمه« ی دیگرنیمه»خودتان را از توانید نبرید که می
تان. گام اول این است که صداهای هایتان است و تنفس تابیده به تپش قلبصدای روده

را به  تاناصوات بدنتان را ضبط کنید و بعد این صداها را به خودتان بدوزید. بدن
 واتاصتان آشناست. د چقدر برایتان وصل کنید و ببینیبهترین دوست اصوات بدن

شود که های بادی وصل کنید. تکان شدید صدا باعث میرا به چکش تانجسمانی
 تان را به هر کسدرست وسط خیابان به ارتعاش در بیاید. اصوات جسم« دیگر ینیمه»

را تبادل  بدنکدو راه بیاندازید و نوارهای صدای  یا هر چیزی بدوزید. یک باشگاه کرم
 قبل ازتان بو ببرید و در هضم غذایش به او کمک کنید. های همسایهنید. به رودهک

 2ارتباط را بگیریم، ارتباط باید کامل و آگاهانه شود. که جلویاین

های دستی قرار دارند: او قصد صوتهای باروز برای استفاده از ضبطاین فنون در کانون نقشه
ی به فنون موقعیتگراها( ایجاد کند که در آن منظومهی چریکی )نزدیک داشت یکجور رسانه

 وقایع تاشود میهای فنی ضبط به کار گرفته اش از ترکیب متنی در پیوند با امکانآرائیتقطیع
نقد اجتماعی و فعالیت سیاسی  منظورشانایجاد کند که  هادر خیابان گذرایی را اجرایی

طی همکاری با برایان گایسین و پیرو دکوپاژ ز نی آرائیتقطیع)خود فنون است مستقیم 
شرح مفصلی  (1971« )کیانقلاب الکترونی»دادائیستی تریستن تزارا ابداع شده بودند(. باروز در 

عنوان  بهتوان را می وهمیاتبا این استدلال که  او 3.داردچنین نوارهایی  ضدایدئولوژیکنقش  از
ای کند که چنین نوارهایی ــ با اثراتی هم زیرآستانهانقلابی به کار گرفت، پیشنهاد می سلاحی

 ـبرای پخش شایعات،  های عیتدا ور رفتن بااعتبارکردن رقبا، دستورها، بی تجویزو هم آگاهانه ـ
ها استفاده شود. ، و برانگیختن شورششانو خنثا کردن های مستقروسواسی ناشی از رسانه

تمام شگردها، استفاده از  با دهند )که قبلاًموهوم را اشاعه می اصواتهای مخفی صوت ضبط

                                                 
1 Gregory Whitehead, “Radio Art Le Momo: Gas Leaks, Shock Needles and Death Rattles,” 
Public, no. 4/S (1990): 141-49. 

وربط دقیقی با این حسابی از هنر رادیویی( خط و آثار داگلاس کان )همکار گرگوری وایتهد در تدوین اولین گلچین درست
 موضوع دارد، ر.ک.

Douglas Kahn and Gregory Whitehead, Wireless Imagination: Sound, Radio, and the 
AvantGarde (Cambridge: MIT Press, 1992). See Kahn’s “A Better Parasite,” A+T [Art & Text], no. 
31 (1989); “Track Organology,” October, no. S5 (1990); “Acoustic Sculpture, Deboned Voices;” 
Public, no. 4/5 (1990-91); and his study of Whitehead’s radio work Dead Letters, in Performing 
Arts Journal (1992). 
2 William Burroughs, The Ticket That Exploded (New York: Grove Weidenfeld, 1987), pp. 50-
51; Burrough’s emphasis. 
3 William Burroughs, “Electronic Revolution,” interview by Daniel Odier, in The Job (New York: 
Penguin Books, 1989), pp. 174-203 passim. 
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 اند(، و به این ترتیب ضوابطکه این دستگاه قابلیتش را دارد دگرگون شده ها، و فنونیحربه
. به ریزندآفرین و پارانوئید را بنیاد میتشویش یکنند و حضورارتباط هرروزه را مضمحل می

ل هایی با مکان متشک، در شبکهتکیطور بهرا القا کرد:  اصواتیتوان چنین می زیادی هایشیوه
دادهای روی هایها و انقطاعآرائیصوتی، تقطیع« فلیکر»ها، یا با تأخیرهای زمانی؛ با کاربرد لوپ

 هایوربطخط، شدهتحریفسیاسی  هایسخنرانی، صداهای تنانه، آنیپخش  منظوربه زنده 
شده، پخش معکوس، تدوین رمزپردازیو با سرعت مادی متغیر، زبان مخلوط  واهیدلبخ

 ای )رادیو و تلویزیون(، مشارکت مخاطبان، و غیره.چندرسانه
ی اند در منظومهفناوری ضبط که مخل اجتماع شگردهایافتد وقتی این چه اتفاقی می ولی
 اتکا دارد؟ صوتیشوند که به الزاماتی خصوصاً رادیوای مندرج میشاعرانه

 

را برای مستندی  1اتاق شنودی سی( برنامهبی)ای شرکت پخش استرالیا، 1989در آگوست 
ین سرعت و فناوری روی آنتن برد که به روابط ب 2اسیر سرعتی ویرجینیا مدسن به نام ساخته

پرداخت. ویریلیو تأکید دارد که جنگ مستلزم های مکتوبات پل ویریلیو میبر اساس تحلیل
. دشواستنباط میو این تشخیص از ظهور و بروز مطلق خطر فناورانه  ،یک منطق اعراض است

وهر ین جی تقارن بکند که این تشخیص نتیجهاو با واژگونی آشکار منطق ارسطویی تبیین می
 عوارضها و ی ویرانهشود که نه دربارهی فاجعه به موضوعی تبدیل میو عرض است. نظریه

ی کاوش تباهی، تجزیه، بلکه در مورد فرایندهای جنبشی، سینمایی، و سیال است، درباره
 3.امحاءفروپاشی، و 

ک در ی شود کهدر جایی از این پخش رادیویی، ترس از فناوری در صدای کودکانی برملا می
 زنند، و این توصیفی از آن است:فرضی دور می« ی حوادثموزه»

ها، ، جهشات، انحراففجایع. هدفش به حکم مردم این است که تمام 1992تأسیس در 
ی اعضای بریده، در کامپیوترها، هر ویروس، همه خاموشیها، هر قطع برق، هر و انحلال

های زبانی، تمام های دررفته، لغزشسکهای نامنظم قلب، دیهای مصنوعی، تپشاندام
های زبان، مفقودههای شده، کتابخانههای غرق، کشتیرفتهزیرآبهای ها، قارهحیله
بندی الکترونیکی، هر کشف های اطلاعاتی، هر سیمها، بانکماشین هایقراضه، مرده

ی درشتی از ها، هر آشغال فضایی، هر تکهگراییی کهنهتصادفی، تمام زوائد، همه
بندی، تعریف، تخیلی گردآوری، دستهـها، و تمام نویسندگان علمیها و سیارکشهاب

 ۴و به تمام شهروندان نشان داده شوند.

ی جی. جی. بالارد در های فناوری را به شیوهشناسی از نقصانی خیالی یک شمایلهاین موز
تمهیدات اثری به کار رود  یمنزلهبه تواند اش( میگذارد و )در تجلیات صوتیمعرض دید می

 از گرگوری وایتهد. 5هافشار نگفتنیشود: سی تهیه میبیکه سال بعد توسط ای

                                                 
1 The Listening Room 
2 Taken by Speed 

3 Paul Virilio, “The Museum of Accidents,” Public, no. 2 (1989): 81-85; first published in Art 
Press, no. 102 (1986): 13-14. 
۴ Cited in Rebecca Coyle, “Sound and Speed in Convocation,” Continuum 6, no. 1 (1992): 131, 
a special issue on “Radio-Sound” edited by Toby Miller. 
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گیرد، از طرف صورت می 1991ست که در اکتبر ایهفتهششی این اثر یک واقعه
عنوان  بهشود، و گرگوری وایتهد انداخته میخیالی به راه می« محضری مطالعات جیغمؤسسه»

ویزیون رادیو و تل ی درهایمصاحبه به شکلکند. قرار بود این برنامه که اش میاداره دکتر اسکریم
را برقرار کند، یا به عبارت دیگر حدود و « شهر نامرئی»یک « محضرجیغ» ،استرالیا ارائه شد

را به  همزادشتئاتر و ثغور دستگاه عصبی شهر سیدنی را معین کند. این اثر ادعایی از آرتو در 
(، 191) «در اروپا دیگر کسی فریاد کشیدن را بلد نیست»گذارد که گفته بود ی محک میبوته

« فریادخط »با ادعای آرتو مغایرت داشته باشد. در اینجا شنوندگان به  اثرحتا اگر خود 
ضبط و فرضاً هایشان شود تا جیغتشکیل می یر تلفنیگشوند که از یک پیامفراخوانده می
 تحلیل شود.

گیرد نه تنها سیستم عصبی را قاب میرادیو ـصوتضبطـمیکروفنـتلفن این مداربندی
یند: بمیای هم چارهفشار در این سیستم شناختی دومرزهای صوتبلکه برای تعیین ح

فورانی ی منزله بهخودسر محض. جیغ اعوجاج، اختلال در کدهای دیجیتالی، نویز 
های ارتباطی که برای این فناوری« ترکاندن»های مقرر، با توان مداربندی متجاوز از
 1اند.و نگفتنی طراحی نشده شدیدمضامین 

 رشیوآکه  نامتباینو  مغشوشی آوری شدند و بعد این مادهپس ابتدا صدها جیغ با تلفن جمع
ای مستند نظری و هم در قالب کلیشههم در یک روایت شبه ،آوردها را به وجود میجیغ

رادیویی ویرایش، انتخاب، قطع، وصل، میکس، و تدوین شدند. به این ترتیب یک فضای 
هایی صدا داده شود همین که به فریاد جمعی جیغ»ها ایجاد شده بود: صوتی برای جیغروانی

شوند، این فریاد نیز به سو رانده میسو و آنی مفروض به اینمحضر یک منطقهکه در صوت
یش محضر پگوید؛ جیغدهد و هویتش را فاش میبه هویتش شکل می متبلورفشرده و  ایشیوه

 2«هیچ دو دستگاه عصبی یک احساس )یا صدا( ندارند. ی اعصاب است، واز همه یک سلسله
م ه وست همزمان هم دستگاه عصبی شهر سیدنی« ی اعصابسلسله»شکی نیست که این 

صبی ی عل این منظومهمداربندی رادیو. و ک هم دستگاه عصبیو دستگاه عصبی شخص وایتهد 
مان را عصبی خورد تا دقایقی از حادترین تنشممکن به هم جوش می من نفسانیدر یک دگر

 قلتحمل را با نتقریباً غیرقابل« یمنظومه»شناختی این مشخص کند. وایتهد شرایط معرفت
ازلی نزول  یکنید، باید در هاویهوقتی کار فلسفی می»کند: از ویتگنشتاین مستدل می قولی

های زبانی و آوایی پرده های آشوبناک منظومهجیغ از ورطه 3.«کنید و خود را در منزل بدانید
توانیم با طرفداری از آرتو و باتای و با هجو ویتگنشتاین، این ملاحظات را حتا دارد. میبرمی

 «ندارد. فریادیک  طغیانجز  عاقبتیچیزی که نشود گفت »تر کنیم: پیچیده
را  متجسماتترین تواند ژرفمی و اشارهساحت رمز  هایربط و کردن ضبطجیغ با متلاشی

مثل  توانصدا را می»دهد که ی روانکاوی یاد میاحضار کند. پیرو تحلیل گای روسولاتو، نظریه
یرو، دارد، یک ن تحریکهای لیبیدویی فرویدی تعریف کرد. صدا یک منشأ جسمانی و آلی رانه

اید کم شود، و نیز یک منظور: خورد که بیک میدان، یک هدف مطلوب که به تنشی گره می

                                                 
1 Gregory Whitehead, “Pressures of the Unspeakable: A Nervous System for the City of 
Sydney,” Continuum 6, no. 1 (1992): 115. 
2 Gregory Whitehead, Pressures of the Unspeakable. 

 برای تولیدات رادیوتلویزیونی شد. ی ایتالیاجایزهی برنده 1992که در  شرکت پخش استرالیای ی پروژهنقل از متن منتشرنشده
3 Whitehead, “Pressures,” p. 116. 



 

ی یک خورده، صدای هولصوت استجیغ تمثل نهایی  1«رسیدن به گیرنده و تضمین ارتباط.
دهد، چیزی که با علایق جسمی خبر می اتشود و از حد تظاهرسوز میفشار روحی که طاقت

 تجلیی یک شیوهاستفاده از ی سکوت مغایرت دارد. جیغ فقط با عقلی اندیشه و کاربرد فکورانه
بدهد، طوری که دلالت در نیروی صوتی حالت آوایی  سرایتو  انتقال بیابدتواند آلود میمرض

 شود و از تمام عوارض واژگانی یا بلاغی ابا دارد.فشرده می

های که مهمان« ایگیرندهقاب»های قصه ی، رشتههافشار نگفتنیو با این حال، در روایت 
تی صوکند که معنای روانیوایتهد مشخص می« هایتحلیل»نند در کنار کبرنامه تعریف می

هر جور قطعیت ممکن « محضرجیغ»واسطه نیست. شده به هیچ وجه خام و بیهر جیغ ضبط
گذرد. هر جیغی که با ارتباط مستقیم تلفنی را کنار می ، وثوق، اصالت، و صحتبرای سندیت

ت اس گیرندهتماسصحبت کوتاهی از طرف به صورت ه ای روشنگر دارد کشود مقدمهابراز می
 مهدکتر اسکریم  ،دهد. و تازهکه منشأ، خصوصیات، و گاهی حتا سبک جیغ آتی را توضیح می

 لایلابهبه  و اقسام فریادهااش از انواع نگاریجنسو  هاتحلیلخود را به صورت  الاجناسعلم
شان )خاک، باد، آتش، آب( و همینطور شکل عنصریهای توتمی و بندیکند، ردهاثر وارد می

ز ترتیبی ابه صورت گذارد. خود تدوین قطعه )شان را به بحث میصوتی و توان کلامیروانی
، و نیتلفهای شده، میکس جیغهایی از موسیقی ضبطپردهسند جیغ، تحلیل ساختگی، میان

ای از انواع های آموزندهشرحی نزلهم بهشخص وایتهد « ایرسانه»های تقلیدی، جعلی، و جیغ
بینیم که تعریض میپس به 2کند.اثر را از اعتبار ساقط می طبیـمضمون تشخیصی ها(جیغ

 گرایش دارد.شی آشنا به  صوتیبه خاطر اثرات وساطت رادیو دقیقاً شی غریب

: مدارهای فریادهای ی مدارهاست که دربارهقدر دربارههمان هافشار نگفتنیبا این همه، 
ی تنش جسمی، مدارهای باز فیدبک شنونده، متحرک وسواس لیبیدویی، مدارهای بسته

نظر  صوتی در شیفقط یک  هافشار نگفتنیاشتباه است که «. خطوط جیغ»مدارهای ملودیک 
 ادآزای برای که این اثر جرقهتر اینشده است؛ عمیقنتیجه ی رادیویی اواقعه ازگرفته شود که 

. ترکیب نوار چیزی است اصوات پراکنده کردنقبضهای لیبیدویی جورواجور و انرژی کردن
 ای نیست.جز سندی از یک اجرای صوتی اصیل چندآوایی و چندرسانه

منتشر  هافشار نگفتنیکه تقریباً مقارن با  اثریعنوان  بهوایتهد  3بتابش بزنگون،، بلرزون
 بیان کرده بود: قبلاًرا  رادیوصوتنقش محتوم وساطت در  مضامین ،شد

ها فقط از طریق که زندهی رادیویی توهم بود. اینی پخش زندهکه کل ایدهاین منظور
بندی، و ادا دوخته، مفصل به همدیگر فناوری از خلال زنند کهی حرف میاجساد

تر باشد احساس هم و هرچه مخابره مرده هستندها زنده یواسطه ها. مردهاندشده
 تر.زندهتر، هرچهمردهتر است. هرچهسرزنده

 :شوندمی( نیز بیان 1990) ۴سوزیخوشگلاش ها در اثر رادیوییاین ابهام

ی های یک زن است در لحظهام روی میز. یکی آگراندیسمان چشمسه عکس را گذاشته
بعدش به حالت طوری که زن ی ارتباط با خدایش، مذهبی، در لحظه نشئگینهایت 

                                                 
1 Guy Rosolato, “La voix: Entre corps et langage,” in La relation d'inconnu (PariS: Gallimard, 
1978), p. 39. 
2 See Jacki Apple, “Screamers,” High Performance (Spring 1992). 
3 Shake, Rattle, Roll 
4 Lovely Ways to Burn 



 

آورد. عکس دوم، زبان می به یها و صداهای نامعلومافتد کف زمین و حرفجذبه می
ها هستند، باز فقط رود و این بار هم باز تصویر چشممی ناسوتیبه  لاهوتیخب، از 

زخودبیخودی شهوانی. و نهایتش ی ادر لحظه ، و این بارآگراندیسمان چشمان یک فرد
روی صورت ها را چشمها را سوا کردم، ها را بزرگ کردم، چشمهم فقط عکس چشم

و  درمانی وصل بود...که کمی قبل به ولتاژ واقعاً شدید الکتروشوک بزرگ کردم کسی
 فرق این سه عکس را به من بگویید.توانید میحالا اگر 

ن دویهای معروف فیلمساز روسی کولشوف در تاز آزمایشتقلیدی  وایتهد این آزمایش ذهنی
های روایی متغیری بافتا معنایی دارد که ب قیافهست. بر اساس این تجربه، حالت سینمایی

افت در ب یک در میانیکسان  ایچهرهی یکسان از ها یک نمای بستهشود که در آنتعیین می
ی روانی، توصیف توان گفت که در این تجربهشود. به همین خاطر میمی مربوطه گنجانده

هیات، شهوترانی، و فناوری را برآورده نگاشتی جورواجور الشمایل مقتضیاتتواند وایتهد می
 کند.

 

وگو متخصص ، ژان بوگو عکاس آزمایشی را در پاریس ترتیب داد. ب1875ژوئن  16در 
کننده گرفته های احضار ارواح عکسی از مراجعه: در نشستبود« باورروح»ی عکاسی پدیده

رازآلودی تصویر یک شخص محبوب طور بهعکس نهایی  یزمینهشد طوری که پیشمی
های جسمانی مرده از مشتری پرسیده کرد. روال کار ساده بود: اول ویژگیدرگذشته را آشکار می

، در تاریکخانه، تصویر یک عروسک شد، و نهایتاًشد، بعد عکسی از مشتری گرفته میمی
ز یشد، و این عروسک ننمایی میی عکس مشتری برهمزمینهسر روی پیشبازی بیشبخیمه

ل داشت که مث وجودای بر تارک عکس نهایی تصویر چهره؛ و کفنی اسرارآمیز بود درپوشیده 
شد: یر روحش مطابقت داده میبا تصوای به چنین شیوهی متوفی ی متوفی بود. قیافهچهره

تنظیم شده بود و از  هاکه بر اساس انواع و اقسام صورتوجود داشت ی جامع عکس یک پوشه
هایی را برای مطابقت ، و از همین پوشه بود که قیافهدادتر آتی خبر میهای علمیبندیرده

 تأثیرلون، تحت شناختی آلفونس برتیهای جرم، روال1880 ی. در دههکردندانتخاب می
اسی و های عکریزی کرد که بر اساسش پرترهنظریات لومبروسو، یک نظام بایگانی آماری را پی

ای شدند. بوگو پیش از این نسخهشناختی ترکیب میسنجی در یک تمهید هویتشرح انسان
م شهادت مردگان را به وجود بیاورد. به رغ هایوانمودهمنحط از این طرز کار را ایجاد کرد تا 

اش، این اسلوب روزی خراب شد که مردی آمد و خواست با مثبت بسیاری از مشتریان راضی
روز بعد تصویر خودش را در کنار او عروس جوانش که تازه فوت کرده بود عکسی بگیرد ــ 

 نشان دریافت کرد!ی ریشوی یک آتشتصویر قیافه

 1877ادیسون گرامافون را در ضبط صدا فرق زیادی نداشتند.  مبادیخیالات پس پشت 
ی ی مشابهی را در فرانسه اختراع کرد. انگیزهوسیله بت رساند و در همان سال شارل کروبه ث

 نویسد:می صراحتاًی ادیسون حفظ صدا بود و نه تکثیر یا انتقالش. او اولیه

 تاها را ی مشهور، و مانند ایناخوانندهباارزش،  ییادماندنی، تریبونبه ینطقتوانیم می
تر وصیای خصتوانیم به شیوهیک سال یا یک قرن بعد حفظ کنیم و دوباره بشنویم. می



 

 یآخرین کلام انسانی محتضر، صدای شخص بشودکه از آن استفاده کنیم: برای این
 1.را با دقت تمام حفظ کرد یخانمصدای والدی دور، یک عاشق، یا  مرده،

های دلتنگی یاری برساند و وفاداری عاطفی کیفیت مناسب صدا به شفای زخمقرار بود که 
همین عشق است که  ای ازجلوهتر عشق را به درازا بکشاند. خود طنین صدای انسان ثباتبی

 .استنسیان رو به  هموارهگیرد که ای قرار میحافظه سحالا در دستر
 وجود دارد که تشخیص صنعتطریق اولی تحت  هگرگوری وایتهد ب صوتیهنر رادیو

 هجان ب، موجودات فراطبیعی، و حتا اعیان بیدگان، مرغایبانبسته به این است که 
دادن، زدن، و جوابکردن، حرفکه به عملطریقی به صحنه آورده شوند؛ منوط به این

محرم اسرار، ی منزله بهکه شدن واداشته شوند؛ یا حداقل موکول به اینو نیز به شنیده
اش گیرنده، قاضی، و غیره در نظر گرفته شوند؛ و همه، تقاص، شاکیعلیهشاهد، مدعی

 2.هم راست و دروغ بر این اساس که آیا ناخدای تخیل خودمان هستیم یا نه

ست که حضور توهمی، پارانوئید، تشخیص به معنای دقیق کلمه یک صنعت بلاغی
ی را ابراز هطور، شیطانی، یا المتوفی، غول های نامرئی،غیریت یگسیختهروانفراطبیعی، یا 

ترفندهای صوتی را نه فقط با کاربرد  کردنروحانیتجسدزدایی و کند. وایتهد این شرایط می
بلکه همچنین با بازاندیشی و بازاحیای مجازها و صنایع  های ویژهیا جلوه صدای شنیداری

 اند و باری الکترونیکشدهکند طوری که خود این عملکردها ضبطبلاغی کلاسیک محقق می
یز رود، بوطیقایش نو فساد جسم پیش می تفصیلنگاری وایتهد با طور که شمایلدارند. همان

ی ود. همهششناختی پی ریخته میت، و جایگزینی عناصر زبانبر حسب تجمع، ترکیب، جایگش
ان، زبشبه جعلصدایی، کژگفتاری، ناملایمت، تنافر، ریبهویژه غهزبانی )ب« هاینابهنجاری»این 

ضبط  الکترونیکطور بهشوند که می« عفونی»یا  دارنداعوجاج برمی اصواتیبسط زنگ صدا( با 
مچون هبا فرایندهای جسمانی ) همموزون سنتی برای طرز بیان  پس الگوهای اند.یا تولید شده

های شوند و هم با انقطاعی اعصاب( تنظیم میتنفس، ضربان قلب، گردش خون، صدای سلسله
شان نیز تابع خس، خفگی، سکسکه، قرقر شکم(، و همهسرفه، عطسه، خسهمچون صحبت )

 اند.ینی تدوی با استفاده از چاقوی برندهسازسازی، یا پنهانفرایندهای تغییر شکل، برجسته
کمابیش محدود  طیفهر مؤلف، هر سبک، هر جنبش هنری، و در حقیقت هر موضع نظری، 

دهد )مثلاً نقش مرکزی استعاره و مجاز مرسل در بلاغی را ترجیح می هایشکلاز  یو معین
سوررئالیستی را در نظر بگیرید که تحلیل مابعدالطبیعی فرویدی از تراکم و  استحسانات

تقویت  ی هیأت تألیفیدرباره دهد و با ملاحظات لکانیرویا را ادامه می جابجایی در کار
آید شود.( در کار وایتهد، تلقی بلاغی کلاسیک در سطح واژگانی، نحوی، و متنی به دست میمی

 شود که این نیز بهو جدید نوار همچون کات، مونتاژ، و میکس تقویت می و با امکانات بالقوه
دهد. مقولات این عملکردهای بلاغی واژی مجال میتلقی دیگری در سطح هجایی، واجی، و تک

 3توان بر مبنای ضوابط حسابی جمع، تفریق، ضرب، و تقسیم تعبیر کرد.گسترده میطور بهرا 

                                                 
1 Attali, Noise, p. 91. 
2 Pierre Fontaruer, Les figures du discours (1821 -30; reprint, Paris: Flammarion 1977), p. 404. 

 بر اًخصوص، اتکا دارد ی کلاسیک بلاغی در فرانسهشمار مطالعهمتنم مرهون اثر زیر است که خودش نیز بر بی بخش ازاین  3
 :فونتنیه سخن مجازهای

Bernard Dupriez, Gradus: Les procedes litteraires (Dictionnaire) (Paris: Union Generale 
d'Editions, 1980). 



 

ات فنی اصلی را برای توصیف شگردهای بلاغی کلیدی وایتهد به توان برخی اصطلاحمیاساساً 
(، ظلفکردن یک حرف یا صدا با حرف یا صدایی دیگر در یک )جایگزین تعویضکار گرفت: 

)جابجایی حروف یا  قلب حروف(، لفظکردن یک حرف، صدا، یا هجا به وسط یک )اضافه درج
 نحویمخلوط (، لفظ)جابجایی نظم حروف یا هجاها در یک قلب شان(، هجاها از جای معمول
افزودن ) پیوند مصنوعیهای جدید(، واحد با حذف آواها و همنشینی لفظی)بیانگر چند گفته در 
، (لفظیک  انتهای)افزودن یک حرف یا هجا به  الحاق(، لفظیک  ابتداییک حرف یا هجا به 

(، فاظال)جاانداختن  حذف به قرینه(، کلامافراطی در )اختصار  ایجاز(، کلام)قطع ناگهانی  انقطاع
رف )حذف یک ح تجویفشود(،  حذفیا متن  لفظ)تکراری که با هر بازگشت بخشی از  تحلیل

ه )عبارتی ک قلب مستویسازی یک مصوت یا هجا(، )کوتاه انقباض(، لفظیا هجا از وسط یک 
قسیم )ت بریواژه)استعمال عناصر بیگانه(،  فساد زبانیبا خواندن در هر دو جهت یک معنا دارد(، 

 وی(.)گسیختگی نح نابجاییی دیگر به درونش(، و کردن یک یا چند کلمهبا اضافه لفظیک 
( بسیاری از 1991) 1«پروتز»طرز تلفظ بررسی رونوشت یکی از آثار رادیویی وایتهد به نام 

 کند:مان مشخص میاین موارد بلاغی را برای

 
 «پروتز»طرز تلفظ 

 (خوانده شودشده )آرام و با صدایی ضبط
 

i, a, m, t, he, p, ro-s, t-he, s, i, s 
a, m, t, he pro s, the s i si 
m, t, he, p rost, he-s, is i a 
t he p rost he, s is i, a, m 
he pro-s, thesis, i am t 

 
e pro-s, the sis, i am t h 

pro-s, the s-i-s, i, a, m, the 
rost he, sisiam, t he, p 
o s, the sisi a m, t hepr 
s the sisi a, m the p-ro 

 
the sisi am, t, he pros 
he s, i, si amt heprost 
e sisi amt he prosth 
isi amt he pros the 
siam the prosthesi 

 
i am the prosthesis 
i am the prosthesis 
i am the prosthesis 

 
 کنید سرچطور با زندگی دوست دارید 

 ؟گیردغیر این را به گوش نمیکه 
 

                                                 
1 How to Pronounce “Prosthesis” 



 

ر دمضمون جاری  ،شودشعر کانکریت یا شعر صدا منتشر می مشابهای این اثر که در صفحه
کند بدون اینکه تمام امکاناتش را مصداق بیاورد. را مشخص می شنیداری صوتپروتزی  فانتاسم

ماند که مثل بسیاری از آثار دیگر وایتهد پذیرای این اثر یک بازی زبانی صوری باقی می
ست که در آن خواندن که یک قلب مستوی Ciao/ouchست، مثل های مطلقاً آواییبازخوانی

واژی ( در سطح هجایی و تک”asch“، و ”ich” ،“itch“به صورت شان دو کلمه )و مشتقات
توان آن را تراکمی افراطی در شود، اثری که میبازآرائی می مِنمِنبه صورت تقطیع و سپس 

بار جدایی حکایت دارد، چیزی به سبک شعر مینیاتوری های حسرتنظر گرفت که از زخم
 Oralبا عنوان  ر دیگر وایتهدشود. اثتشکیل می« !Luth / Zut»آپولینر که فقط از کلمات 

or Anal? (1988 اجرای آوایی )های مختلف هجاها در عنوان اثر از جایگشت اینشدهتدوین
شود که یک حرف با هر بار است طوری که با لغزش زبانی در جایی سر و سامان داده می

آیا این «. LORA LO RANA ALOR AL ORAN»چرخد؛ برای نمونه: خواندن می
متعارف سئوال دارد؟ آیا یک انفصال حذفی  عضویز میل جنسی یا از شهوترانی یک جسم اثر ا

کند؟ یا آیا در عوض از ناممکنی بارز ست که یک فرمان جنسی را وضع مییا انفصال ادغامی
همه متمایز و بااین رادیوصوتیحکایت دارد که در عین حال یک امکان  های بدون بدناندام

منحرفانه است؟! در هر صورت، واضح باید گفت که این دسته از آثار وایتهد گرچه برای پخش 
کنند. از حدود هنر صوتی عبور نمی هافشار نگفتنیرادیویی ساخته و تهیه شدند اما برخلاف 

که یک د انجسمانی« میکس»و « هاکات»از با این حال شکی نیست که این آثار تمثیلی 
 .بدنو مزج یک  هاقطعکند: بنیادستیز را تعریف می رادیوصوت

ناهمخوانی بین  1ست.«یو معن صوتتردیدی طولانی بین »عر بر اساس ادعای پل والری، ش
های شعر به همین خاطر است. بنا و خواندن متنشعری های بحری و زبانی در تقطیع ساخت

اس، تردید، دودلی، چندپهلویی، و عدم تعین مستلزم این شنزبانبر توضیحات ایوان فانگی روان
ابودی حفظ بحور منسجم و نبه جهت نحو  دو مقوله انتخابی صورت بگیرد: تفصیلاست که بین 

در خواندن شعر، تبعیت از قوانین شعری  2.بیانقبول دلالت و منطق به جهت جوهر موسیقایی 
 پخشکه به  اندآهنگینبخشد. خود این قوانین از یک جوهر و تئاتری پیام متن را غنا می

اساسی در هر هجا و بنابراین به پرهیز نسبی از سر و صدا بستگی دارد. برای  تواترهای منظوم
کند گو میآید و بازسکو میسکی در مکه از تئاتر استانیسلاو نمونه بازیگری را در نظر بگیرید

را « این سر شب»که طی آزمون صدا از او خواسته شده بود که چهل معنای متفاوت از عبارت 
 3استنباط کند.

سر و »دیگر وجود دارد که در آن  شعریسازی هنوز یک حالت پس ورای حدود موسیقی
ای هها، مکثخنثا، جابجایی تکیه یشدهبندیهای مفصلبیاناعوجاج گویای ی منزله بهصدا 

از سر و  اساساً بسیاری ۴«شود.های دستوری، به یک پیام تبدیل میغیرمنتظره، و نبود مکث
پذیری شعر در خودش مقوم در زبان و خود امکان ند. خود امکان انعطافصداها مقوم لفظ فرید

تجزیه، تحلیل، ضایعه،  از اعوجاج، خمش، تباهی، انفصال، تضعیف، فساد، آلودگی، سرایت،
ت، . در حقیقاندشدن، اسقاط، یا فروپاشی زبانفرسایش، شکستگی، گسسیختگی، مثله

                                                 
1 Paul Valery, “Rhumbs,” Oeuvres completes (Paris: Gallinrard/La Pleiade), vol. 2, p. 637. 
2 Ivan Fonagy, La vive voix: Essai de psycho-linguistique (Paris: Payot, 1983), p. 267. 
3 Cited in Roman Jakobson, “Linguistique et poetique,” in Essais de linguisti generale (Paris: 
Minuit, I963), vol. I, p. 215. 
۴ Fonagy, La Vive voix, p. 319. 



 

تا بتوان اثرات پارازیتی سر و صدا را توصیف کرد اند ای نامحدود اما بسیار زیادی لازمهمحمول
 ارزبان و گفت شناختی و در هر دو سطحهر سر و صدایی اثر متفاوتی را در نظام زبانکه وقتی 

باید پیچیدگی ساخت تصادفی سر و صدا در نسبت  به علاوهآورد. به وجود می )لانگ و پارول(
ردن از بکردن و بهرهشود مفهومبه یاد بیاوریم که باعث میرا  یا آهنگین موسیقایی اصواتبا 

یار ( بسحتا گفتار روزانه)همچون موسیقی، شعر، یا  ترتألیفی اصواتسر و صدا نسبت به 
 شود.تر سخت

م ای برای فهتوان به تحلیل مشابهصوتی شعر می ساختی بر اساس ملاحظات بالا درباره
کند تبیین می سر و صداروابط بین سر و صدا و موسیقی دست یافت. ژاک آتالی در کتابش 

ی شناسی سنتکل موسیقی»بدهد: « اطمینان خاطر» موسیقی این است که« نقش واضح»که 
تنظیم هول و هراس مهارشده، تبدیل اضطراب به شادی، و تبدیل به صورت موسیقی را 

خودش را در درون خودش  ای اصل نابودیهر منظومه 1«کند.ناملایمت به هماهنگی تحلیل می
ک فرایند گسیختگی را در دارد؛ در موسیقی، این سر و صداست که با ایجاد یک حد فاجعه ی

پس سر  .تفکیک صدا دیگر ممکن نیست پس از آنکه ، انقضائی کندنظام موسیقی محرز می
 نکردنمتعاقباً هم با هدایت وکند، هم با انقطاع در معانی قدیم ای ابداع میو صدا معنای تازه

ن بر نقش سر و صدا گذاشترو با آزادکردن تخیل. )هدف جان کیج از ارجو از این سمعیادراک 
سر و صدا ابداع نظمی نو بر سطح »بود.(  استماعو  صوتدر موسیقی دقیقاً همین رهایی 

در تحلیل مورد نظر  2«سازد.ای دیگر را ممکن میدیگری از تشکل و ابداع قانونی نو در  شبکه
ست که تقویت یک حتا وقتی یک فناوری جدید یک سر و صدای خارجی»ما مهم است که 
جهش در توزیعش اغلب اوقات خود همین قانون را از تحول و شود، باز هم قانون دانسته می

 3«کند.بیخ و بن متحول می

شود اش کوک میرگونهبیما جسمکار گرگوری وایتهد با شکنندگی دستگاه آوایی انسان و 
ی قوانین اصوات تواند مقوم چنان جهشی در منظومهو دقیقاً به همین خاطر با تغییراتی می

، فسانیدگرمن نشمار شخصیت نمایشی، و اصوات رادیویی باشد. وایتهد برای ابداع بی شنیداری
ی خوردهندست و با این حال سنتی صدای شدیدپذیری موسیقایی و تئاتری و آواز فقط از خمش

قطعه اش را قطعهشدهجانب ضبطبهکند. مهمتر اینکه او صدای حقخودش استفاده نمی
دهد ــ و در قرار می صوتیرادیو تجهیزاتبخشد، و در کند، آن را به سر و صدا استحاله میمی

 .ندکخودش مندرج می ترمیزیی را در تخیل و منظومه تجهیزاتاش الزامات خود همین نتیجه

( وایتهد باشد که در آن سر و 1991) ۴هگسیختصوتاصل تواند ای در این زمینه مینمونه
 لامیکشوند که یک نطق هایی از آثار قبلی وایتهد( سبب میصداهای گوناگون )از جمله تکه

به انقطاع  یهرچه بیشتر تواتررادیویی در سطح هجایی و با  یجسدزدودهی تمجردهدر مورد 
صل و هابرشکند بلکه افزون بر این صداها را به دچار شود. نه تنها وایتهد صدا را تقطیع می

ظرفیت پرطنین جملات بامعنا؛ با این کند. اینجا ظرفیت پرطنین سر و صدا معادل است با می
را  قمنطست که دارد واقع همان سر و صداییدر  منطقبار است که مصداق خود حال تناقض

« انحطاط»( است، اثری در مورد 1988) 5فقط مال خودمای از این موارد گسلد. نمونهاز هم می

                                                 
1 Attali, Noise, p. 27. 
2 Ibid., p. 33. 
3 Ibid., p. 35. 
4 Principia Schizophonica 
5 O Solo Mio 



 

های آغازین و شود، تا آنجا که هر تکرار میزاندور می هدقیق یک اصالت صورتکه از فضای 
دهد و توأمان سر و صداها ی این آهنگ هجاهای هرچه بیشتری را از دست میشدهآوازخوانی

شوند. و در اینجا سر و صداها اصواتی هستند که می وصلگیرند و به آواز را می الفاظجای 
« جراحات»، و «چرک»، «آشغال زبانی توگلویی» شان راکند و اسمها را پیدا میوایتهد آن

ار دسطح معنامادون دهد که را به قلمرویی نو سوق می اصالت صورت فقط مال خودمگذارد. می
شود. حتا بیش از این باید اشاره کرد که روابط بسیار نزدیک بین صدا واقع می مضمون شاعرانه

شوند، جایی که قلب مستوی می ( مشخص1985) 1وا، بزنم خفاشا رو برن تو غار؟او نوار در 
رو به عقب پخش، شفاهاً رو به عقب اجرا، ضبط دوباره، و نهایتاً رو به عقب پخش  در واقع ضبط

 خاتمه پیدا کند. این روال مجازِ« رو به جلو»ی یافتهاعوجاج یوانمودهشود تا بالاخره با یک می
ردن کدوران قدیم برای متوقف پردازیخیالآورد و از یا خواندن به عقب را نمونه می تقدم و تأخر

أ توان به مبدگوید. چون اگر بتوان به عقب خواند، پس میکردن گذر زمان سخن میو معکوس
توان باطل کرد اگر در مقابل لطمات زمان را می کدورتعقب رفت و از نو آغاز کرد. خصومت و 

نزد نیچه و میل به گریز از  جاودان بازگشتپذیر شود. خیال کاملاً نرم و شکلخود گذرایی 
ن، و کردکردن نوار، معکوستغییرناپذیری زمانی نزد نووارینا نهایتاً با وسایل تجربی پاک

 شود.گذاری، بریده، و بازآرائی میند. زمان نشانهنککردن تجلی پیدا میپخش
 اصالت صورت است، 2چی؟ شبعد، مثل صداییاگه ی خوبش های از آثار که نموندر مجموعه

 از میکسیکند،  اداها را ن اغتشاش زبانای تاشود می محول« تشخیص طبی»اجرا به خود و 
ود که شگیرد. در این اثر از ما سئوال میعناصر آوایی و الکترونیک که تقلید را به چالش می

مالًا آید که احتمی ایدرآمیختهی شدهضبط اصوات، و به دنبالش «آیا صدایی مثل فلان دارید؟»
شمار یبانسانی وجود داشته باشند. هر کدام از این صداها عملاً از  تقریرتوانند به شکل یک نمی

 از طریقطور عادی بهکه هم شود تشکیل میشده از صدای شخص وایتهد داری ضبطبرنمونه
شوند، بعد تقطیع، تجزیه، خراب، و نهایتاً با شوند و هم با بلندگوها معوج میمی بیانبلندگوها 

زامی لتاین آوا در وجه اتوانیم فرض بگیریم که شوند. آیا میدوخته میبه هم میکس چهارلایه 
شنیده نشده است؟ این هیولاها که به طرز  واقعاًست که هرگز وجود دارد و صدایی صوترادیو

ی هم در قلمرو شنوندهو  شده وجود دارندضبط صدایاند هم در بیان یا فن سخنوری مربوط
 شود که فنون درمانی مدرن واقعاًفرضی که در انتهای اثر به او اطمینان خاطر داده می مطلوب

 کنند.« اصلاح»توانند این موانع گفتاری را می

ای ساختگی و : کلمهاستوایتهد « هایمرهم»و « کلامی اتمعاین»راهنمای  logatomمجاز 
شود. این های وایتهد بر روی قوای دراکه و ذاکره به کار گرفته میمعنا که در آزمایشبی

معنا را با هم و سر و صدا، معنا و بی لفظشده، شده و ضبطها صدای یافتهها و مرهممعاینه
گیری ی تحلیل بلاغی، بوطیقای رادیوی معاصر با جهتگرایانهکنند تا ارزش فایدهمیکس می

 ن ملاحظاتایتجلی به نقد بکشد.  متفقاًرا  آوانگاردیسم، و خود مشکل تمثل، کارایی اشتئاتری
 زیر را یشود که گزارهاینجا از ما خواسته می: در بینیممیهم  (1988) 3هابدنمشکل در  را

مان تکرار ستفاده از حنجرهبدون ا عاقبتمان، و بعد بدون بازکردن دهانمان، اول بدون زبان
 کنیم.

                                                 
1 Eva, can I stab bats in a cave? 
2 If a voice like, then what? 
3 The Problem with Bodies 



 

“the problem with bodies is the reason for antibodies and the 
problem with antibodies is no body at all.” 

نه  توان بیان کرد، چون جسماً نمیتها را حقیقبتوانیم بگوییم که مشکل بدنبسا واقعاً چه
ت که اس در ساحت رمز و اشاره ی آغازینست و نه مطلقاً متنی بلکه یک منظومهمطلقاً طبیعی

کند. اگر مهندسی صدا این امکانات بالقوه را دارد که می و ادا بندیطبیعت و فرهنگ را مفصل
ای و با فرض سطوح زیرآستانه بسازد، و فیدبک بدهد )خصوصاً لوپدوباره ضبط کند، 

حاله در ست، با ارادیوصوتیانسانی در هنر  صدایبرداری دیجیتالی(، پس صوتی در نمونهمیکرو
 بهآرتو « اندامبدن بی»کند که مثل می را القا (no body) «معدومه» صدایمهندسی صدا، 

را ه شکنند و ملول یدردکشیده شود که جسمهایی توصیه میپادزهری برای مصیبتی منزله
 کنند.کلافه می

که  هساحت رمز و اشارپس باید از نو به رادیو فکر کنیم، ولی این بار بر اساس جایگاه دیگر 
ا آفرین یانقطاع ییا به بیان دقیقتر محل شدهبندیمفصلمحلی برای یک ادای شمرده و 

در  فانتاسمیاش سر و کار دارد. نابودییا استحاله زداست که نه با تمثل جسم بلکه با مفصل
 گسلد. شاید همینکند و از هم میرا از بنیاد مختل می مانمنطقی صور اندامبدن بیمورد یک 

بسیار است، یا در مورد جسمی  هایبدنی با اندام در مورده گفت ک فانتاسمیی را بتوان درباره
. بدن هایی بدوناندامی اند، یا دربارهبا آلاتی که بیشتر یا کمتر از حد لازم رشد کرده کژریخت

نی ای همخواها دامن بزند تا با مبارزهریختگی زبانای به درهمای یا نیچهرابله بدنبسا این چه
تعارض یا  شکلبه  ، نبردیجسم جریان داردعضلات و  جوارحی مجموعهپیدا کند که درون 

 منتهی شود. فریادیا  خاموشیتواند به که تنها می تألم

  



 

 

 

 مؤخره

 رادیویی خودمدارییک 
 

 

قصص یکی از  1،شورشاش آدام، برافروخته از شکست نمایشـ، ویلیر دو لیل187۴در 
را نوشت و به دوستش استفان مالارمه تقدیم کرد.  3«ماشین افتخار»خود با عنوان  2القلبقسی

این داستان یکی از انتقادهای تند و تمسخرآمیزش علیه پیشرفت مدرنیته است؛ از بازی روزگار، 
طور پنداشته شود. همان شقاوتبسا تجلی نهایی تئاتر کند که چهی مییزی را عرضهاین اثر چ

عیار او نیز تئاتر یک نفر و تمام شقاوتاش است، تئاتر که کار آرتو مصداق و تجسد زندگی
است که درونش  شقاوتتئاتری برای یک نفر است. بر عکس، ماشین تئاتری ویلیر یک تئاتر 

شویم و در این سناریو خود نمایش برای ابداع تماشاچی به سناریو وارد میان عنو بهمان همه
 پولیزنان کف یاکن بازارگرم ،واجب نیست. به پیشنهاد ویلیر، در تئاتر استحسانییک حالت 

و تازه  .است واجبهستند که برای موفقیت تولید یا در حقیقت برای خود وجود تولید  ایحیله
 تقریری خودش خصلت هنری نیز ست و تمام اشکال مختلفیک شکل هنری کنبازارگرمخود 

                                                 
1 La révolte 
2 Contes cruets 
3 La machine à gloire 
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های صوتی هم وجود هکردن، یک عالم جلوزدن و تشویقدهد. ورای انواع متنوع کفرا بروز می
ی طغیانی «عوعوـعوا»شود و بعد به تبدیل می« هُوا»بنیادی خیلی زود به  ی«هورا»دارد: 

است، « عوعوـعواـهوا»به صورت شود که تمی دگرگون میرویم که سرانجام به جیغی حمی
ای از اند؛ طیف گستردهمقدماتی خیلیها واقع این جلوه واق. ولی درتقریباً به شکل یک واق

 های تئاتریقابلیت اجرایشان را دارد ــ و به تلاش کنبازارگرمهای ویژه در کار است که جلوه
 هت نیستند.شباآرتو نیز بی شقاوتتئاتر 

را بررسی کنیم، آیا هرگز به انتها  بابرنامه کنبازارگرمی امکانات یک اگر بخواهیم همه
های احساسی اجازه بدهید با توجه به آثار مهیج و نمایش در هر صورترسیم؟ ــ می
فروخورده،  هایمویهخورده، زنان ترس هایجیغ: داشته باشیمبه این موارد ای اشارهکه 

دت هایی که شدانانفیه تلقتلق …ادبانه،ریز بی هایخندهگذار، تأثیرواقعاً  هاییگریه
، ها!دوبارهدوباره، هاخفگی، فریادهازده است، های هیجانگیرایشان ملجأ آدم

اضافی،  هایجیغبا  هاییفراخوان، تهدیدهاخاموش،  هایگریه، هافراخوان
اخلاقی،  گرایشات، هایقین، اصول، هاتاج گلآمده، زبانبه یآراتأیید،  هایوتوپتاپ

هنر به ها )بحث یسروصدا، هاخودکشی، هاتوهین، هاحمل وضعغش و صرع،  حملات
 1.(، و غیره، و غیرهمثالو  صورت، خاطر هنر

، «کن!مرگ بر بازارگرم»زند: فریاد می کنبازارگرمست که خود ی این هنر وقتیآخرین کلمه
که واقعی باشند. چنان تماشاچیها کنزند انگار که خود بازارگرمو بعد برای اثر اجراشده کف می

 صیبتمبه  عزادارانکن به شکوه نمایشی همان نسبت نسبت بازارگرم»دهد: ویلیر توضیح می
 «است.

د دهطرف نیستیم؛ ویلیر پیشنهاد می حتی در این صورت هم باز با چیزی جز هنر محض
 ی تصادفی بهتر است که این فرایند خودکار شود تا در نتیجهکه برای اجتناب از هر عارضه

را حذف کرد و بنابراین موفقیت نمایش را صد در صد تضمین کرد. این  تصادفیبتوان عوارض 
در همین تالار اجتماعات شود و که با خود سالن تئاتر ساخته می« ماشین افتخار»شود می

ر شوند. در این تجهیزات، حضوتبدیل میکن بازارگرممخفیانه به طور بهاست که تمام مخاطبان 
 های صوتی به کمال خودشود که جلوهشده تا حدی تکثیر میهای تذهیبها و کاریاتیدفرشته

تا در لحظات حساس  ددار هم ها و کاریاتیدها بلندگوی گرامافونبرسند، و دهان همین فرشته
ند و کنها را تأمین میهایی وجود دارند که گاز چراغمناسبی پخش کنند؛ لوله اصواتبتوانند 

آور به تالار آور و اشککنند تا گاز خندهها را زیاد میکسان دیگری وجود دارند که این لوله
ها را روی صحنه گلو تاجها گلشوند تا دستهها به ساز و کارهایی مجهز میوارد شود؛ بالکن

ا شوند تا ابراز احساسات را بها تعبیه میی صندلیهای فنری در پایهپرتاب کنند؛ چوبدستی
د توانجدی میست که جدیزدن تقویت کنند. در واقع، این تجهیزات آنقدر قویصدای ضربه

 کل تماشاخانه را ساقط کند، طوری که تئاتر کاملاً خراب شود!
است که ضرورت آن ، ویلیر در صدد یک هنرمند است رنجش یکه نتیجه کاردر این شاه

د، یابوجودی بازیگر، سناریو، و صحنه را از ریشه بزند. همه چیز به واکنش مخاطب کاهش می
ه به روی ست، گشودچیزی که نه اصلاً یک تئاتر مفهومی بلکه یک هنر نمایشی مطلقاً نفسانی

                                                 
1 Villiers de l’Isle-Adam, “La machine a gloire,” in Contes cruels (1874; reprint Paris: Gallimard, 
I983), p. 108. 



 

ها بر تأثیری واسطهبی شدنمنطبعاین حادثه مرکب است از های احتمالی. تمام تماشاچی
شود. تکمیل می 1960ی تئاتر که با فرهنگ مخدر دههجسم تماشاچی ــ یک فن تئاتر بی

ولی با وجود  است،« القلبقسی»ویلیر  شقاوتی تئاتر آرتو نیز به اندازه شقاوتتئاتر 
آرتو،  شقاوتتئاتر کاملاً متفاوتی دارند.  اثراتوجود دارد شان میان ی کههای مشخصشباهت

. از دید منفرد استو روانشناسی، تئاتری برای یک فرد  حال شرحبنیادستیزش به  گرایشاتدر 
ی جسمانی. نهایتش هم صحنه، آرتو، جسم عالم صغیر تئاتر است، یک تالار اجتماعات و صحنه

د. افتهایش اتفاق مینفس آرتو و در نوشته روند و کل درام درونمخاطب از بین میو نوشته، 
ولی این هم از چیزی که از ابتدا بشود حدس زد طنز و لغز کمتری دارد، چون آمیزش بازیگر 

مقارن است: فرد در این  گسیختهروانپراکندگی خاطر یک و تماشاگر در این تئاتر محال با 
 ها را بازیاست تمام نقشکه بین چندین هویت تقسیم و شکافته شده « ی دیگرصحنه»

کند، مثل رویاها یا کند و همزمان منظور و ناظر نمایش است، انگار دارد از بیرون تماشا میمی
ودی کنند وجاند و فکر میهایی هستند که برای خودشان موجودیتی قائلکودن»ی ازلی. صحنه

(. خواندن 9: 1*« )جود داشته باشمفطری دارند. من اما باید فطرتم را به تازیانه بگیرم تا بتوانم و
ان خبر ماش است؛ ولی این تنبیه از کدام شاهد وجود درونیخوردن با نوشتهنوشتار آرتو تازیانه

 فهمیم؟هایمان، خداهایمان، را چگونه میدهد؟ توتممی

 

با  محصلی»، «گسیختهروانهای محصل زبان»عنوان  بهتناوب هلوئی ولفسون خودش را ب
 هاشیزو و زبان کند: او در اولین کتابشتوصیف می« های احمقانهمحصل زبان»، و «مرض روانی
سی اش با انگلیی شخصیبیند تا رابطهرا تدارک می« آمیزجنون»شناختی ی زبانیک نظریه

 :شودوار تشکیل میهای سرگذشتارهاین کتاب از پ 1اش را تبیین کند.زبان مادری عنوان به
یا در حقیقت  شوندگنجانده میها لای پارهاز این کاربرد زبانی جدید در لابه های آواییتحلیل
 هنگامونه سالگی این کتاب را گسلند. ولفسون )که در سیها شرح حال را از هم میتحلیل

نوشت(، طی چند بار حبس در بیمارستان بیماران روانی، یک اقامت در نیویورک به فرانسوی 
و  توانست صدای مادرشوفرن پارانوئید وسواسی تشخیص داده شده بود. ولفسون که نمیشیز

مختلفی را به کار گرفت تا از این  هایاستراتژیاش را بشنود، «زبان مادری»)با تعمیم( صدای 
 ها؛ بستن یک گوش با یک انگشت و بستن گوشانگشت زبان کشنده فرار کند: بستن گوش با

های رادیویی مضاعف، و بعدها هم استفاده از رادیویی؛ استفاده از گوشیدیگر با یک گوشی 
مختلف وظیفه داشتند که یا صدا را مسدود کنند یا « هایضدصوت»های واکمن. این هدفون

به زبان خارجی عوض کنند. کل هایی ها و موسیقیصداهای منفور زبان انگلیسی را با برنامه
 رادیویی سپری شده بود.مداوم های قوتلی تلقزمینهاش در زندگی

غ شد، فقط با نهایت صدایش جیاختیار بودند: وقتی غافلگیر میها فقط دفاع بیاما تمام این
الانه، ی فعآور را در خود خفه کند. با این حال شاهکارش استحالهزد تا زبان انگلیسی سرساممی
 یاش بود. برای این کار به مطالعهانیزبواسطه، و خودجوش زبان انگلیسی به همزاد همهبی

                                                 
1 Louis Wolfson, Le Schizo et les langues (Paris: Gallimard, 1970). 
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ها در های گوناگون )فرانسوی، آلمانی، روسی، عبری( روی آورد، با این هدف که از آنزبان
 لفظبه  لفظکند. او  کتمانهای جورواجور بهره بگیرد و به این وسیله زبان انگلیسی را ترکیب

آلمانی  Milchآوا در زبانی دیگر، مثل مکند، با یافتن مترادفی هبه این استحاله دست پیدا می
کند تر، کلمه را بند از بند جدا میانگلیسی. برای الفاظ پیچیده milkدانمارکی برای  melkیا 

گیرد، مثلاً در عبارت های مختلف را در نظر میشده از زبانهای هجایی دستچینو جانشینی
“vegetable shortening” ،vegetable به  راحتیبهvégétal شود، و در فرانسوی تبدیل می

آلمانی  Schmalz( و greaseعبری ) chemennبه  /sh/، هجای اول shorteningمورد 
(greaseشکسته می ) شود، هجای/or/  بهjir یابد، و پسوند روسی استحاله میing  بهung 

با  earlyکردن کند، مثل عوضمی جعل تراشی، چندین واژهو جز اینشود. آلمانی تبدیل می
urlich. 

برد ها پناه مینامهی لغتهای مردههای یک زبان زنده به زبانولفسون برای گریز از شکنجه
حاکم شوند. با این همه، تعریض و تعارض  منطقشهای واژگانی بر دهد که مطابقتو اجازه می

آوا صرفاً های هم، چون این تعویضشناختی او مدور استموقعیتش در همین است: روش زبان
 املاً ک را دارد ولی لحنش همانگلیسی  صدایکه دهد منفور را به چیزی استحاله میانگلیسی 

نوردد تا به زبان انگلیسی های جهان را درمی! او زبانستغیرعادی، بسیار ثقیل، و چندزبانی
اش برای گریز از صدای مادرش های دائمیطور که تلاشبرگردد، درست همان شدهسرکوب

تش الفی پیوند عمیقش با صدای مادرش و سرانجام او را در کتاب دومش به تأمل در باب رشته
های دهد. در هر صورت، باید اشاره شود که این نوع تحقیقبا شخص مادرش سوق می

 یانفعالده بودند: با استفاده از ساز و کارهای دفاعی و ش میسرای شناختی به چه شیوهزبان
سپردن به رادیو که صدای مادرش و هر رد و نشان دیگری از انگلیسی را در خود خفه گوش
مچون ه اقعاً سخت است(. این کاربرد زبانیدر شهری مثل نیویورک و تحققش)کاری که  ندکرد

 .رودمی نزوای روانیبه سمت ابلکه  و مسری نیستارتباطی  مورد آرتو
بر این تنهایی )که با اختلال تقریباً کامل در عملکردهای جنسی  ترین استثناهاحتمالاً جانکا
 با یک رادیو دستی بسیارکلامی را . او وقتی موسیقی بیربط داردزیر  یواقعهمقارن بود( به 

 کرد، دوست داشت کهها پخش میبا صدای خیلی بلند در خیابانخوب و 

، زدساز میشان کند، انگار داشت برای تحمیلاین موسیقی را یکجورهایی به عابران 
؛ در نظرش آمدنمی رادیو ازانگار احتمالاً شخص خودش این موسیقی را ساخته بود و 

اگر دختر خوشگلی حین  شدندمیتر هر تم و موتیف و جمله و میزانی خیلی قشنگ
 1.دادگوش می اصواتعبور به این 

ت به شباهی رادیویی، بی، این آهنگ عاشقانه«صوتیرادیو»کام در ارتباط و اغفال این تلاش نا
نیست: حالتی از تعامل اجتماعی، « حاملهای قابلصوتضبط»ادا و اطوار همگانی کنونی با 

لذت و وحدتی تقریباً خودمدار است که با تب واکمن به وجود نقیض خوداینهمانی، و اغوایی که 
 آیند.می

و عنوان  به فرانسوی نوشته شد هم، ...موسیقیدانم مرده است مادرکتاب دوم ولفسون، 
در  977شنبه در ماه مه هزارشب سهموسیقیدانم در نیمه مادراست:  از این قرارکاملش 
. مادر او که از مرگ وحشتناک یادماندنی در منهتن از یک بیماری کشنده مردهای بسردخانه

                                                 
1 Wolfson, Le Schizo, p. 228. 



 

پس از ای از آن گزیدهاش را نگه داشت که مریضی یبرههسرطان مرد روزنوشت مفصلی از 
مرگش ترجمه شدند و به روایت ادبی خود ولفسون از مرگ وی ضمیمه شدند. او توضیح 

آمریکا را یا  ...مادر موسیقیدانم مرده استکتابم عنوانی دوگانه و دو مؤلف دارد: »دهد که می
 بر تمام چیزهایی هاشیزو و زبانولفسون در « اثر رز مینارسکی و لوئی ولفسون. ،نابود کن

مادر موسیقیدانم مرده ولی در  واجب بودندانگشت گذاشته بود که برای جدایی از مادرش 
به دلبستگی و توافق نهایی گرایش دارد، تا حدی که در جایی حتا مرتکب یک خطای ... است

ام کرد شنبه جفت نالهطی سهمادرم »گیرد: شود و خودش را با مادرش اشتباه میحوی مین
 se me plaignaitهم ساخت عجیب  1«کند.شدن از اتوبوس درد میکه شکمش هنگام پیاده

تجلی ]جفت و نه دو بار[  une coupleام کرد و نه به من ناله کرد[ و هم کاربرد غیرمصطلح ناله]
با  رود، چونبا اوست. ولفسون باز هم پیش می انطباق هویتبه مادرش و  دلبستگی تازه یک

این فکر مبهم »زند: می فریاد است های وی آغاز شدهشنیدن اینکه سرطان مادرش از تخمدان
با مادرش، با درد او، خودش را او  2«را داشتم که من هم یکجورهایی از تخمدان شروع شدم.

 .گیردمیمرگ او یکی بیماری او، و 
ر ها کناای از گوشه و کنایهدقیقاً خود وضعیت مرگ مادر اوست که مادر و فرزند را با رشته

طور که فرزند هم قبلًا شود، همانآورد. حالا این مادر است که در بیمارستان حبس میهم می
ی پزشکی هااش مثل گوشیهای واکمندر نهادهای روانپزشکی محبوس بود؛ حالا گوشی

دفاعی علیه مادرش باشد غالب به صورت اش که دیگر لازم نیست شوند؛ حالا موسیقیمی
د. لوئی ولفسون و جوشی ندارونوازی مادرش جنبدر حالی که صدای آواز و ارگ ،شودمی

شوند، مرگی که همه چیز را در سکوت همسان شان، با مرگ به هم وصل میمادرش، و دو متن
 3جهنمی نقطه تمامی سیارهبا عنوان  هاشیزو و زبانشده و قطعی ی بازنویسیکند. نسخهمی

 موسیقیدانممادر گذاری، در کنار اظهارات آخرالزمانی شود. این بازعنواننامگذاری میاز نو 
های اند. او با شکوه از بیماری...، وسایل او برای پذیرش مصیبت انسانی و گنگی مرگمرده است

مرگ آسان »کردن رادیواکتیو کل سیاره، ضدعفونیبه صورت دنیا تنها درمان ممکن را 
رگ م»آورد: داند. او برای شرحش از انجیل نقل میمی« جمعی ابرمهیب! انفجار»، و «ایسیاره

« ؛ زیراکه نظم کهن رخت بربسته است!را ماتم و مویه و مکافات ست، چنانکهرا هم ختمی
که جهان را به وجود آورد « مهبانگی»که  وجود دارداین نظریه  ۴(.۴: 21، مکاشفات یوحنا)

امواج رادیویی مؤثری را از خود ساطع کرد و به این ترتیب پخش رادیویی ازلی را ایجاد کرد. 
ختم شود، چون امواج رادیویی مهیب نیز حاصل  به همین ترتیببرای ولفسون، جهان هم باید 

ی بین دو موج انفجار تنها در فاصله اند: تاریخ جهانی، از آرخه تا تلوس،ایانفجارهای هسته
شود که روانی وساطت می یک جهازی ولفسون با رادیویی وجود دارد، و در مورد غیبگویانه

 . این ختم کتاب است:یابدمیرادیویی تسکین  هایمِنمِندائماً با 

 اصلاً  این دانم چند میلیون، چند میلیارد، یا چند نانیلیون )آیامشخصاً نمی
ای آسان و به یک مرگ هسته 1977مه  18و  17ست؟( سیاره در آن شب هیمتنا

                                                 
1 Louis Wolfson, Ma mere, musicienne, est morte de maladie maligne mardi a minuit au milieu 
du mois de mai mille977 au mouroir Memorial a Manhattan (Paris: NavarinEditeur, I984), p. 
11. 
2 Ibid., p. 86. 
3 Point finale à une planète infernale 

۴ Ibid., p. 109. 



 

 ی اینی تأسف است که زمین )هنوز هم؟( در زمرهشدند، ولی بسیار مایه دچارحقیقی 
 1سیارات نبود!

ساز و کار ی منزله بهشده شده، دفاعی، و پارانوئید او از موسیقی و کلام پخشی درونیاستفاده
 نمایی شده است و به آرزوی پارانوئیدترشو بزرگ تجسم بیرونی پیدا کرده( هاو زبانشیزو انزوا )

 ست. هرگزپایان مرگ جهانیاش خاموشی بیبرد که نتیجهبرای یک بلای آخرالزمانی راه می
 آیا هیچ مدح تأثرآورتری نوشته شده است؟

 

( و 1993)رادیو ملی مردم،  2سوراخ توی کلهکریستف میگان در دو اثر رادیویی اخیرش 
های صوتی ( نسخه1992)ئیرز، مرکز هنری بانف،  3ترانزیستور افشاگر یمجموعه

ی همچون آلوا کورباز، ژول دودین، امیل یوسوم گانرا با الهام از نویسند ختلفمهای نوشتهخام
این  یمربوطه میگان در متن ۴هودینوس، ژاکلین، مارمور، سیلوین لکوک، و دیگران تهیه کرد.

چنین فردیت بنیادستیزی در برابر نهادها موقعیتی  ارزیابی رادیوصوتیدهد که طرح توضیح می
شوند. این باعث ( تبدیل میbruits) صداهاسر و ( به bruts) هاخامکند که در آن را ایجاد می

اساسش هنرمند یک د که بر ی هنرمند رادیویی از کار درآوردربارهرا ای شود که او نظریهمی
نیدن یکجور خواندن/ش»شود: است که نقش براندازش اینطور توصیف می« افشاگر ترانزیستور»

 گرفته تمایلفتق یک مجموعه متندهد که از نوشتن/صدادادن لاینفک است. به را انجام می
این  معمای 5«برد.ی حواس را برای کندوکاو موضوعاتش به کار میدارد و در این راستا همه

شخص مؤلف متن همان شده  رو و زیر« موضوع»است: وقتی  از این قرار رادیوی ترانزیستوری
شنونده است  همان ، و وقتی موضوع جستجوشدهستیخودمدار واجدمدار  پس ست،رادیویی

پس  (،اش از طرف شنوندهبا فیدبک الزامی و وشنود رادیوییگفت« یپخش زنده»)خصوصاً در 
 شود.دیو اجرا میصدای فعال را
ای وتاب مدرنیستی و تجربی معمط بخش اول این وضعیت ضد و نقیض را با پیچیمیگان شرا

ای صد احدیافتد و پرسد آیا صدای درختی که در جنگلی میدهد که میبارکلی توضیح می
در اینجا رادیو به خود عمل مربوط است و نه به »واقعاً وجود دارد یا نه:  ،شنودافتادنش را نمی

ی . رادیو مدار بسته(شدن )تشعشع و پخشساطعوسیله؛ رادیو در مقام تجلی خاص یک فعل: 
کند. برای فرستنده پایانی از خود ساطع مییک درخت در حال افتادن است که پارازیت بی

ابهی با تش صوتیی خودمدار رادیوفرستنده 6«دهد یا نه.وش میبلاموضوع است که آیا کسی گ
قدر خودمدارند: که همین خوردمییی پیوند هانوشتهخام مابعدالطبیعی به نویسندگان

، چون این گزیندسکنا میترسناک جهان  ، در خلأخودمداری، با این صوتیی رادیوفرستنده
 رادیوست. نامتناهیخلأ همان فضای 

                                                 
1 Ibid., p. 201. 
2 A Hole in the Head 
3 The Transpiring Transistor Series 

 های مورد استفاده در این تولیدات، ر.ک.ی متنبرای مطالعه ۴
Michel Thevoz, ed., Ecrits bruts (Paris: Presses Universitaires de France, I979); and John G. H. 
Oakes, ed., In the Realms of the Unreal (New York: Four Walls Eight Windows, 1991). 
5 Christof Migone, “Bruts and Bruits: The Transpiring Transistor,” Sub Rosa 2, no. I (I992): 3. 
6 Ibid. 



 

لنگر شناور است و بی قاموسشمختلفی دارد.  هاییزبانبلکه فقط  ی بیانشیوهرادیو نه 
 شنوم، وها را میباید بگویم که این متن خامهای ها... در مورد نوشتهی امکانو شیفته

صدا های عنی همزمان لکنتکار مجبورم که رشتهتازه افشاگر ترانزیستور یکعنوان  به
خواهم که این از دهانم را پیدا کنم )و نمی منتشرههای ویغ و ها، و جیغ، جمله]کذا[

 1.رشته را پیدا نکنم(

گیرد تا از خودش در برابر زبان یک مانع به کار میبه صورت لوئی ولفسون رادیو را ابتدا 
 شود که باهایی بدل میانگیز مادری محافظت کند: صدای رادیو به جایگزین آن جیغنفرت

توانند هدف یکسانی را برآورده کنند. برعکس، کریستف میگان لذتی کمتر می تلاشی بیشتر و
رادیویی که بتواند از او  خشخشآن نوع  جعلکند، به امید کشف یا شروع میها نوشتهخامبا 

ای محافظت کند، به امید اینکه بتواند این نهاد را از درون سرنگون کند. هم در برابر نهاد رسانه
اند. آیا این دو کوتاه در تجهیزات ارتباطی ای برای اتصالو هم کار میگان شیوهکار ولفسون 
م آن را طرحی شاعرانه، توانیهای معکوس یک برنامه نیستند که میای بخشروند تا اندازه

 ؟بخوانیم، و کیهانی صوتیرادیو
رادیویی ای بین شخص شود وقتی مدار کامل است؟ و در این صورت، چه رابطهولی چه می

شان فرقی گذاشت؟ آیا امکان دارد که شود بینو شخصیت رادیویی وجود دارد؟ آیا اصلاً می
دو باشد؟ در یکی از تولیدات رادیویی این  میان ی رادیویی دقیقاً آمیزشی فاضلهمدینه

تی منطقه یوکیایستگاه سی)از یک نمایش پخش زنده در  2از خودت بگوکریستف میگان، 
قاً ند و دقیخواسته شده بود که به ایستگاه رادیویی زنگ بزن گان(، از شنوند1991، لمونترا

معمایی که  ی دومگوید. چنین کاری برای نیمهدهند که عنوان برنامه میهمان کاری را انجام 
ی منزله بهتواند واقعاً می گیرندگانتماسکند. جواب یکی از ایجاد می ییرادیو نام دارد الگو

 فردیا احتمالاً برای یک  گسیختهروانیک هنرمند رادیویی کاملاً  ی بیوگرافیکپرتره
 رود:ببه کار  تیزفهمخصوصاً  یگسیختهروان

خودم را زیرزمینی، تیره و تار، سیاه، شاعرپیشه، نامکرر، نامتحجر، : 6تماس شماره 
باز، سطهنشدنی، سفلمسپوست، بین، بیابتدایی، ناراضی، مشتاق، بامزه، دیوانه، نزدیک

، شعورصداقت، بیومک، بیککوچل، ناآشنا، خشک، بیسروصدا، خلکفایت، بیبی
 کنم.عیاش، شهوتی، و کاملاً ازخودگذشته توصیف می

ت شخصی یچشود، هپخش مییا من نفسانی  خودکه البته ولی همین« کاملاً ازخودگذشته؟»
یا در هر حال آ انتشار نفس یعنی ابطال هر نفسانیت رادیویی. رادیویی هم دیگر خودی ندارد.

توان فهمید که این صدای یک شخص دیگر است، یا که صرفاً شخصیت دیگری از میگان می
 ست.قطعیت معضل کانونی سیر و سفر با امواج رادیویی است؟ این اصل عدم

 

 خودمداریهای نووارینا، تر گوشآرتو، مناظر خیالین کیج، تئا شقاوتضدتئاتر ویلیر، تئاتر 
عمیقاً  وصوترادییک  غیرآبادوایتهد، بندبازی رادیویی میگان: آیا  جناییرادیویی ولفسون، تئاتر 

ه بشناختی منجر شود، یا که نتایجش ضرورتاً ی زبانی فاضلهتواند به یک مدینهتجربی می

                                                 
1 Christof Migone, “Language is the flower of the mouth, with special guest the Radio 
Contortionist as flavour of the month,” Musicworks, no. 53(I992):47. 
2 Describe Yourself 



 

ام تم از خودت بگوی دیگری از اند؟ دوست دارم این مطالعه را با گزیدهی فاسدهمدینه شکل
یک هشدار در به عنوان یک کودا، شاید حتا یک تمثیل، و قطعاً ی منزله بهتواند کنم که می

 نظر گرفته شود.

 . سلام.سیما: 7تماس شماره 
 سلام. وضعیت؟ :میزبان

 می چی میگم؟. میفسیما رو میگم. هاابرق. انرژیه سیمای، سیم، سیم :7ت
 م.مه :م

 م...میایستبرق  دکلایو  سیماوقتی کنار  :7ت
 ؟چیه بهت دخلش م:
 .کوتاه. فیدبک اتصال چه چیزاا :7ت

 و نفسانیتترین حضور مستلزم سنگین نفس شدنمعدوماینجا  چه ضد و نقیض که در
ها، دینام، انرژی، و نهاد دقیقاً سیم« سیمبی»شرط تجهیزات ست. در حقیقت، پیشخودآگاهی

؟ یا است ترس اضطراب و ی ازاتتظاهر اینآیا است ــ دلیلی کافی برای اینکه پارانوئید باشیم. 
 نست که در ناامنی زمیلذتی» صوتیشنهاد میگان این است که رادیوپ در عوض مسأله بنا بر

های های نامتعادل و طلسمشود، خطری مشخص در بهشت ورودیش به زمین وصل میاازیب
های برقی که از استعارهای نداریم جز ایندر این وضعیت چارهبینیم که می 1«آور.سرسام

ا در تکند، دقیقاً  وصلرا به زمین  صوتیرادیو تجهیزاتوجود دارد تا  «زمین»؛ استفاده کنیم
 .شود تصعید ایستارهمیانفضای  اثیربتواند به  صوترادیو اشنتیجه

ز انباید  هیچ وقت: ستصوتیرادیو صنایع ی پیش رویترتر و عادیخطر ساده تا آن موقع
نهایت نشنیدنی بی هایارتعاش فقط و تنها فقطشود، می زده خاموش کلیدکه وقتی  یاد ببریم

 .انسان صدایــ و  ماندموج رادیویی باقی می

  

                                                 
1 Ibid., p. 46. 
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