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 امر نو دربارۀ

 صالح نجفی ترجمۀ، بوریس گرویس
 

گفتار نفوذ و گسترش  نیامر نو در هنر ناممکن است. ا دیگویکه م افتهیرواج  یگفتار ر،یاخ یهادر دهه 

مثبت بابتِ  یجانیاحساس ه ،یاز سعادت و خوشحال یگفتار: احساس خاص نیا یژگیو نیترتوجهجالب .افتهییاالعادهفوق

و  .آوردیوجود مفرهنگ معاصر به یدر فضا اگفتار آشکار نیکه ا یدرون یارضا جورکیـــ امر نو ییِادعا انِیپا نیا

بابت  میرسینظر خوشحال م. حال ما بهستیکار ندر گریتلخ د انیپا بابتِ هیمدرن اولراستش، غم و اندوه پست

 ییزهایچ ۀهم ینیعیی ـــایاتوپ ۀندیآ شرفت،یپ ۀدیرفتن اازدست خ،یرفتن تار: ازدستمیاهکه تجربه کرد ییهاخسران

است بر  یبزرگ زندگ یروزیاز قرار معلوم پ یخیبودن تارداشت. رهاشدن از الزام به نو وندیکه بنا به سنت با امر نو پ

هنر  خی. ما تارکردندیم زهیو فرمال زهیدئولوژیا ش،یرا منقاد خو تیکه غالباً واقع یمسلط نیسابق بر ا یِخیتار یهاتیروا

هنر  خیشدن از تاررها صورتشدن از امر نو که خود به. پس رهامیکنیتجربه م مانیهاموزه دررا قبل از همه بازنموده 

مناسب  یصورت فرصتاول به ۀدر عالم هنر در وهلـــ  در کل خیشدن از خودِ تارب،رهایترت نیبه همو ـــ شودیم یتلق

 رونیب افتنیرشدن و حضوشدن و زندهیمردم یعنیاز موزه  افتنی. نجاتشودیها تجربه مموزهدادن خود از نجات یبرا

 انیمثبت بابت پا جانیکه ه دیآیم چنانبه نظر من  ن،یموزه. بنابرا یوارهایاز د رونیهنر مستقر، ب یایدن ۀبست ۀریاز دا

و  ریتعاب ۀهم یورا ـــ خوردیم وندیپ یآوردن هنر به درون زندگ دِیجد ۀوعد نیاول با ا ۀامر نو در هنر در وهل

 تقابل کهنه و نو. یورا ،یخیملاحظات تار
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اند، از ضرورتِ آزاد شده خیبار تار دنیند که بالاخره از کشردازان هنر، هر دو گروه، خوشحالپهنرمندان و نظریه 

 نینو است. در عوض، ا خیآنچه در تار یخیتار یها و اقتضاهابا قانون یو از الزام به سازگار ،یبرداشتن قدم بعد

بر  خواهندیشوند؛ م یاجتماع تیواقع ریدرگ یو فرهنگ یاسیس یهابه روش خواهندیپردازان مهنرمندان و نظریه

 شانیقبل از هر کار ا البته.رهیکنند و غ انیخود را ب یهاو خواهش هالیتأمل کنند، م شیخو یفرهنگ تیهو

که نظام موزه و بازار  یمرده و انتزاع یخیتار یهابرخلاف سازه ـــ اندیزنده و واقع قتاًینشان دهند که حق خواهندیم

را  یقیحق یاهنر زنده دیتول لیم نیا میبتوان نکهیا یکاملاً مشروع است. البته برا یلیم نی. و البته که ااندینمایهنر بازم

 و نه مرده؟ـــ  دینمایهنر زنده م یطیو تحت چه شرا ی: کمیجواب ده لیبه سؤال ذ دیبا میزمحقق سا

 یدر نگاه ای،ستیزیکتابخانه ،ستیزیموزه ،یزیستخیتار یپایروجود دارد: سنت د یدارشهیسنت ر ته،یدر مدرن 

و  سندگانیاز نو یاریبس دینفرت شد ۀدیآماج برگز کتابخانه و موزه ی.قیحق یبه نام دفاع از زندگ یزیستویتر آرشعام

از  یکیرا ستود؛ فاوستِ گوته حاضر بود با  هیاسکندر یباستان ۀنکتابخا بیژاک روسو تخراند. ژانهنرمندان مدرن

. موزه، در زدیآن( بگر یهاشرط آنکه بتواند از کتابخانه )و از الزام خواندنِ کتابامضا کند به یقرارداد هاطانیش

 نیهنر. بنا به ا انداران گورکنو موزه شودیمدرن، مکرّراً گورستان هنر وصف م پردازانهیهنرمندان و نظر یهامتن

و  یقیحق ۀهنرِ زند زیشود، رستاخ ریتعب زیرستاخ ینوع دیباـــ  در موزه افتهیجسم خِیو مرگ تارـــ  موزه سنت، مرگ

. ما ناگهان ردیمیخودِ مرگ است که م رد،یموزه: اگر موزه بم مِیعظ یِگریبه د ،یقیحق تیبه واقع ،یآوردن به زندگیرو

. میاگشته یقیحق یسفر به ارض موعودِ زندگ ۀو آماد میاختهیگر یمصر یو بندگ دیق جورکیانگار که از  م،یشویآزاد م

حالا به  نیدرست همهنر  یمصر یِاگر چندان روشن نباشد که چرا بندگ یفهم است، حتها کاملاً قابلحرف نیا ۀهم

 1است. دهیرس انیپا
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است: چرا هنر  یکه گفتم، سؤال متفاوتلحظه مطرح کنم، همانطور نیدر ا لمیما شتریکه ب یهمه سؤالنیبا ا 

نشان  کوشمی؟ مزنده است ییگو که دیچنان بنما کهدارد  ییهنر چه معنا یبرانه مرده که زنده باشد؟ و  خواهدیم

 یبه درون زندگـــ  تیدرون واقعبه کندیرا مجبور م هنرمندآثار در موزه است که  یگردآور یدهم خودِ منطق درون

درواقع  «بودنزنده»نشان دهم  کوشمیم نیکه انگار زنده است. همچن یچنان سروشکل باکند  دیتول یرود و هنر ـــ

 .چیه گریو د نیبودن، هممگر نو ستین چیه

معاصری را که بین  بازنمایی آن در اغلب موارد رابطۀ تاریخی و مربوط به حافظۀ ، گفتارهای پرشماربه نظر من    

از آنچه  نیست ی و مستندیبازتابنیست و صرفاً « واقعی»گیرند. موزه فرع بر تاریخ واقعیت و موزه وجود دارد نادیده می

. حقیقت عکس این دهداریخی روی میهای خودآیینِ توسعه و تحول تبیرون از دیوارهای موزه بر طبق قانون« واقعاً»

توان تعریف کلکسیون موزه می/را فقط در قیاس با مجموعۀ« اقعیو»امر  فرع بر موزه است ـــ« واقعیت»: خودِ است

از هرچه شود ـــ  ادراک ما از خود واقعیت میرِییتغدهد موجب کرد. این یعنی تغییری که در کلکسیون موزه روی می

اند. جمعِ تمام چیزهایی تعریف کرد که هنوز ]در موزه[ گردآوری نشدهحاصل توانیما در این سیاق بگذریم، واقعیت ر

دهد.تصویر ما از واقعیت توان فرایندی کاملاً خودآیین تلقی کرد که بیرون از دیوارهای موزه روی میپس تاریخ را نمی

 وزه.وابسته است به شناخت ما از م

هنر. هنرمندان  عیت و موزه دوطرفه است: مورد موزۀمیان واق دهد رابطۀنشان می وضوحبیک مورد هست که  

اول  شان( در درجۀهاها و دلخوریاعتراض همۀ رغمبدانند که )کنند میمدرن کار می که پس از پیدایش موزۀ یمدرن

شود کار کنند. خوانده می« عالیهنر »کم اگر بخواهند در سیاق آنچه دست کنند ـــها کار میموزههای برای کلکسیون

خواهند ی میراستبو ایشان هاشان گردآوردی خواهد شد ـــ دانند که کاراین هنرمندان از همان آغاز می
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های تاریخ طبیعی بازنمایی خواهند شد اما دانستند که سرانجام در موزهگردآوری شود. دایناسورها نمیشانکارها

که رفتار دایناسورها ـــ قدرهمانهای تاریخ هنر بازنمایی شوند. سرانجام در موزهدانند که ممکن است هنرمندان می

مدرن تأثیر نپذیرفت، رفتار هنرمند مدرن قطعاً از علم به  در موزۀ هاآناز بازنمایی آیندۀ کم به معنایی خاص ـــدست

گذارد. به بیان دیگر، رفتار هنرمندان تأثیر میای بس اساسی بر شیوهپذیرد. علم به این موضوع بهچنین امکانی تأثیر می

هایش، و این توضیح  کلکسیونرونِیبگیرد، از پذیرد که از زندگی واقعی میمعلوم است که موزه فقط چیزهایی را می

 2.دخواهد هنرش واقعی و زنده جلوه کندهد که چرا هنرمند میمی

با چیزی  شود، چیزی مرده. اگر، بیرونِ موزه،شته تلقی میخود متعلق به گذشود خودبهآنچه در موزه عرضه می 

اند حاضر درون موزه بازنمایی شده ترپیشهایی اندازد که ها و رهیافتها و موضعیاد فُرممواجه شویم که ما را به 

هنرمندی بگوید بینیم. پس اگر ای از گذشتۀ مرده مینیستیم این چیز را واقعی یا زنده انگاریم. آن را کپی مرده

درون خود زندگی بروم، تا واقعی از موزه خلاص شوم و بگریزم و به خواهمیمگویند( من اکثر هنرمندان می نکهیاکما)

کارش گردآوری شود. چرا؟ چون خواهد باشم، تا هنری حقیقتاً زنده تولید کنم، این یک معنا بیشتر ندارد: هنرمند می

یعنی  رفتن از دیوارهای موزه و پانهادن در فضای زندگی ـــوجود دارد: بیرون شدنای گردآوریامکان بر کیفقط 

موزه تربیت شده فقط  وسیلۀت. جور دیگر بگوییم: نگاهی که بهگردآوری شده اس ترپیشتولیدِ چیزی متفاوت با آنچه 

تر گردآوری شده تکرار پیششناسد. اگر هنری را که رسمیت میچیزی واقعی و حاضر و زنده به  عنوانبهامر نو را 

های آن دایناسورهای مجازی که صرفاً کپیکند.کند و رد میمحض تلقی می3(kitsch) کیچکنید، موزه هنر شما را

در سیاق صنعت ـــ  پارک ژوراسیکدانیم، در سیاق اند، چنانکه مینگاری شدهکه پیشاپیش موزه اندییناسورهایدامردۀ

کار باشید تا ست: اول باید گناهلحاظ، شبیه کلیسا، بدینتوانند به نمایش درآیند نه در موزه. موزهمی ی ـــسازیسرگرم
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شدن در بتکه هیچ شانسی برای ث مانیدی میبانزاکتصورت شخص ساده و بتوانید قدیس شوید ـــ در غیر این

بیشتر بخواهید خود را از قید موزه  نحوی خارق اجماع برای همین است که هرچهآرشیوهای حافظۀ خداوند ندارد. به

 .برعکسای خواهید شد، و منطق گردآوری موزه عیمطترین وجه ممکن ایآزاد کنید بیشتر و به ریشه

های آغاز جنبش داری که در بسیاری از متنتناقض دارد با اعتماد ریشه ی و زندهواقعاز امر نو،  ریتفسالبته این  

گذشته  ایِوجدآمیزِ ریشه کردنپاکاین اعتقاد که راه ورود به زندگی را فقط با تخریب موزه و یابیم ـــ آوانگاردها می

 باقوتای که چون سدی میان ما و حال حاضرمان قرار گرفته. این برداشت از امر نو، برای مثال، توان گشود، گذشتهمی

. در آن زمان 1919، «باب موزهدر»نی با عنوان ، متاستتمام در متن کوتاه اما مهمی از کازیمیر مالویچ بیان شده 

ویران شوند، بر اثر  های هنری بر اثر جنگ داخلیقدیم و کلکسیون های روسیۀحکومت نوپای شوروی نگران بود موزه

ها را نجات دهد و ل نهادهای دولتی و اقتصاد. حزب کمونیست برای رفع این نگرانی کوشید این کلکسیونفروریختن ک

نفع ی اعتراض کرد و از دولت خواست بهحکومت شوروپروریِ دارد. مالویچ در متن خود به این سیاست موزه در امان

حقیقی هموار کند. مالویچ ه را برای هنر زندۀ راتواند ها میکند زیرا تخریب آنن قدیم مداخله های هنریِکلکسیون

 مشخصاً نوشت:

 

کوشد ویران کند نباید در کارش مداخله کرد زیرا وقتی می، و اگر کندیمداند که دارد چه زندگی می»

ای را کنیم. وقتی جنازهمیشود سد متولد می مانندرواز زندگی را که  یمانعش شویم مسیرِ برداشتِ نوی

توان در یک قفسۀ شود: بر این اساس، هزاران هزار گورستان را میسوزانیم یک گرم پودر عایدمان میمی
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اعصار  مۀتوان به ایشان پیشنهاد کرد هکاران امتیازی داد: میتوان به محافظهجای داد. میفردی شیمیدان 

 «ای بنا کنند.اند، و آنگاه داروخانهکه مردهگذشته را بسوزانند، چرا

 

 آورد:مالویچ مثال ملموسی برای توضیح منظور خویش می ،بعدتر

 

اش را بررسی کارهای هنری ها پودر روبنس و همۀدمهدفِ )این داروخانه( همان خواهد بود، حتی اگر آ»

جای و تر از بازنمایی بالفعل خواهد بود )خواهد آورد، و غالباً زندهسر برها ها در آدمای از ایدهتودهکنند ـــ 

 4«واهد گرفت(.کمتری خ

 

گوید در زمان ما دیگر میترش ی قدیمیهافستیمانمثال روبِنس برای مالویچ تصادفی نیست؛ مالویچ در بسیاری از 

که یکی از خویش هم ـــ مربع سیاه تر دربارۀممکن نیست. مالویچ در متنی قدیمی« کون چاقِ ونوس»کردن نقاشی

تبسم شیرینِ پسوخه »نویسد هیچ شانسی وجود ندارد که میآن زمان گردید ـــ  ترین نمادهای امر نو در هنرِشناخته

مالویچ از  5«.بازی کردتوان تخت )یا تشک( عشقهرگز نمی»گوید مربع سیاه را می«. بر مربع سیاه من نقش بندد

تر از همه این ها. ولی مهمهای یکنواختِ موزهآمد که از کلکسیونبدش می قدرهمانبازی های یکنواخت عشقآیین

ها که تابع قراردادهای های موزهاست که یک هنرِ ابداعی، ابتکاری و نو برای کلکسیون او ـــ ی بیانیۀربنایزاعتقاد ـــ 

میلادی وضعیت  18نهادی مدرن در پایان قرن  عنوانبهاز زمان پیدایش موزه  درواقعاند پذیرفتنی نخواهد بود. گذشته

 هنجارگذار معینی مستقر نیست ق و سلیقۀا، در عصر مدرن، تابع ذوهخلاف این بوده است. روند گردآوری آثار در موزه
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اول، تمام آن اشیایی را  ، در وهلۀداردیماوبازنمایی تاریخی است که نظام موزه را  که ریشه در گذشته دارد. نه، ایدۀ

اند. این برداشت از بازنمایی عصر معاصر ـــ  ازجملهو  ای اعصار و ادوار معینی از تاریخ ـــنمگردآورد که سرشت

 ازلحاظکنند های اخیر هم که وانمود میمدرنِ سالهای پستحتی نوشتهتاریخی هرگز زیر سؤال نرفته است ـــ 

ها از حد این سؤال روزند. آنو به معاصرنداند هایی که مدعیبرند: نوشتهتاریخی نو هستند آن برداشت را زیر سؤال نمی

 ما را بازنمایاند؟ است که زمانۀ نو قدرآنچیزی کسی و چهروند که، چهفراتر نمی

و حتی الزامی خواهد داشت ـــ ا مصون ندارد، معنا دقیقاً اگر گذشته گردآوری نشود، اگر موزه هنر گذشته ر 

ها پیروی کنیم و در برابر نیروی ویرانگر زمان که به آنچه کهن است وفادار بمانیم، از سنتاخلاقی خواهد یافت ـــ 

خواهند بود و « هایی سردفرهنگ»ستروس، ها اگر موزه نداشته باشند، بنا به تعریف کلود لویمقاومت ورزیم. فرهنگ

کنند؟ کنند. چرا چنین میماندن هویت فرهنگی خویش پیوسته گذشته را بازتولید مینخوردهها برای دستاین فرهنگ

ها گردآوری و اریخی.اما اگر گذشته در موزهت رفتنِ کاملِ حافظۀکنند، تهدیدِ ازدستچون تهدید نسیان را احساس می

شود. اینکه سهل است، تکرار آنچه می نالازمهای قدیمی ها و قراردادها و سنتها و قالبکردنِ سبکنگهداری شود، کپی

ترین فرمول هنر مدرن گردد. عامومنت میمزدکم کاری بیشود یا دستاجتماعی ممنوع می ازلحاظکهن و سنتی است 

کردنِ مالویچ، نقاشی گفتۀکهنه کردن دیگر محال است. بهاین است: کار «. اری نو بکنمحالا من آزادم ک»نیست که این 

علت ناممکن شد که در موزه وجود کردن از باسن چاقِ ونوس فقط بدینشود. البته نقاشیکون چاقِ ونوس ناممکن می

کردن د، واقعاً راه دوباره برای نقاشیسوختنمی آتشکرد، واقعاً در که مالویچ پیشنهاد میطوردارد. اگر آثار روبنس، آن

شدن یک تابوی جدید آغاز ن راهِ آزادی بیشتر بلکه با پیداشد. استراتژی آوانگاردها نه با گشودکون چاق ونوس باز می
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شود بلکه در معرض نمایش کند زیرا امر کهن دیگر ناپدید نمیکه تکرار امر کهن را حرام می« تابوی موزه»شود ـــ می

 ماند.می

شکلی نباید باشد: مانند دهد که چهشکلی باید باشد، فقط نشان میکند که این امر نو چهحکم نمی هاآدمموزه به  

توان این گفت چه باید بکند. میگاه نمیبکند اما هیچ نباید کارگفت چهکند که به سقراط میدایمون سقراط عمل می

داری درونی دارد که به نامید. هر هنرمند مدرنی موزه (inner curator« )دار درونیموزه»حضور دایمونی را صدا یا 

گوید چه کارهایی دیگر ممکن نیست، یعنی چه چیزهایی دیگر قرار نیست گردآوری شوند. موزه به ما هنرمند می

 تواندیهنر نمیعنی معنای اینکه زنده و حاضر باشد ـــ باید واقعی و  دهد از معنای اینکه هنرتعریفی بالنسبه واضح می

ها گردآوری شده، داشته باشد. حضور در اینجا صرفاً از طریق تقابل نگاری شده، در موزهسروشکلی چون هنری که موزه

سروشکلی تواند . و این یعنی نمیآید نظربهشود. هنر برای اینکه حاضر باشد باید در ضمن حاضر با غیاب تعریف نمی

 شود.ها عرضه میشکل که در موزهکهنِ گذشته داشته باشد، بدان ردۀچون هنر م

تعیین  از تولید[پس ] post factumصورتبودنِ هنرِ نوتولید بهمدرن درکار باشد، نو توان گفت، وقتی موزۀحتی می 

و دهد ـــ یعنی بر اثر مقایسه با هنر کهن. راستش مقایسه پیش از ظهور یک اثر هنریِ نو روی می شود ـــنمی

شود. هنر کند. اثر هنری مدرن پیش از آنکه تولید شود گردآوری میوجهی مجازی این اثر هنریِ نو را تولید میبه

کند )برخلاف ادعای کسانی ی مشخص را بیان میبورژوای گراست نه چون یک ذوق یا سلیقۀآوانگارد هنرِ اقلیتی نخبه

نه سلیقۀ عمومی، نه کند ـــ ای را بیان نمیچون پیِر بوردیو(، زیرا به یک معنی هنر آوانگارد اصلاً هیچ ذوق باسلیقه

گراست که تحت محدودیتی خلق خودِ هنرمندان. هنر آوانگارد صرفاً به این علت نخبه سلیقۀ شخصی، نه حتی سلیقۀ

توانند نو می ـــ کم بیشترِ چیزهایا دستچیزها ـــ  مۀکند که عموم مردم تابع آن نیستند. از نظر عموم مردم، همی
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کند برای طرح تمایزی ها گردآوری شده باشند. این نکته راه را باز میاند، حتی اگر از پیش در موزهباشند زیرا ناشناخته

، یا میان امر نو و امر دیگرو  نوتمایز میان امر نو است ـــ  تر از پدیدۀهفهمی ب محوری که شرط لازمِ دستیابی به

 متفاوت.

نو ی اتومبیلی شرطبهشود. یک اتومبیل را بودن تلقی میی تولیدشده تازگو ببودن نوبودن غالباً ترکیبی از متفاوت 

شده در صنعت ترین مدلِ تولیداخیرترین و تازه حالنیدرعها فرق کند، و خوانیم که این اتومبیل با سایر اتومبیلمی

ـــ اشاره کرده است،  Philosophische Brokenویژه در رسالۀبولی همانطورکه سورن کیرکگور ـــ خودروسازی باشد. 

از تقابلِ مفهوم امر نو و مفهوم تفاوت سخن  دقتبهکیرکگور حتی 6بودن یکی نیست.با متفاوت وجهچیهبهبودن نو

شود که ما از رسمیت شناخته میتفاوت به  عنوانبهعلت این است که تفاوتی معین فقط بدینگوید. حرف اصلی اومی

آوردن[ همواره یعنی جاعنوان تفاوت بازشناسیم و بشناسیم.بازشناختن ]= بهقابلیت را داریم که تفاوت را به  پیش این

تفاوتی نو نیست. بنابراین، به نظر کیرکگور، چیزی به اسم اتومبیلی  کاراآش، آمدهادی. اما تفاوتِ بازشناخته، بهآوردنیادبه

اند نو تر تولید شدههایی که قدیمنو وجود ندارد. حتی اگر اتومبیلی کاملاً اخیر باشد، تفاوت میان این اتومبیل و اتومبیل

گفتارهای  توان درک کرد که چرااس میجا آورد و بازشناسد. بر این استواند این تفاوت را بهنیست زیرا تماشاگر می

اند، گیرم این مفهوم هنوز برای فعالیت های اخیر یکجورهایی مفهوم امر نو را سرکوب کردهنظری راجع به هنر در دهه

ی تفکر هابودگی در سیاق وجه]مطلق[ و دیگرخاطر به تفاوت دارد. چنین سرکوبی معلول اشتغال هنری موضوعیت

های اخیر تسلط داشته است. اما از نظر کیرکگور، امر نو فرهنگ سال ست که بر نظریۀو پساساختارگرا اساختارگر

شناسیم زیرا به بجا آوریم یا بازتفاوتی که قادر نیستیم آن را بهفاوت، یا تفاوتی ورای تفاوت است ـــ تفاوتی بدون ت

 شود.ساختاری مربوط نمی دادۀپیش قواعدای از هیچ مجموعه
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گوید تمثال گیرد.راستش کیرکگور میعنوان مثالی برای چنین تفاوتی از تمثال عیسی مسیح بهره میکیرکگور به  

نگر در آن زمان، شبیه هر انسان عادی دیگری در آن مقطع تاریخ بود. به عبارت دیگر، تماشاگری عینی آغازمسیح در 

ی بیابد ـــ تفاوت انضمامی مرئی میان مسیح و یک انسان عادتوانست هیچ شد، نمیوقتی با تمثال مسیح مواجه می

کگور، مسیحیت استوار تفاوتی مرئی که بتواند نشان دهد مسیح صرفاً انسان نیست بلکه خدا هم است. پس از نظر کیر

ت. وانگهی، عنوان انسانی متفاوبودنِ بازشناختن مسیح به مسیح به عنوان خدا ـــ محال آوردنجابودنِ بهاست بر محال

از تفاوتِ بدون  ای استو مسیحیت جلوهنو است و صرفاً متفاوت نیست ـــ  واقعاًاست که مسیح  آناین ضمناً حاکی از 

 عادی امر تفاوت. بنابراین، از نظر کیرکگور، یگانه واسطه ]= مدیوم[ برای ظهور ممکنِ امر نو ورایتفاوت یا از تفاوت 

شود: سان این سؤال مطرح مینه دیگری ]مطلق[ بلکه همان ]مطلق[. اما بدین ان ـــ، امر همس«نامتفاوت»است، امر 

 تواند خود را متجلی کند؟امر نو چگونه می نه باید با این تفاوت رویارو شد؟چگو

ت کند این اسکند نظر کنیم، آنچه جلب نظر میکه کیرکگور وصف میآنگونه  حیمستر به تمثال عیسی اگر دقیق 

خوانیم. از نظر کیرکگور، تفاوت هنرِ حاضری[ می« ]= readymade»آنچه ما امروزه  تمثال شباهت تام دارد به که این

صورت عینی تعیین کرد یا در چارچوب بصری وصف کرد. ما تمثال مسیح و انسان تفاوتی نیست که بتوان بهمیان خدا 

و این نو است. اما همین نکته را  جای آوریم ـــالهی بهامر صورت آنکه آن را بهدهیم بیرا در سیاق امر الهی جای می

کارمان با تفاوت ورای تفاوت است ـــ که حالا به های مارسل دوشان بازگفت. در اینجا هم سروتوان دربارۀ حاضریمی

 شمۀچتوان گفت شود. بر این اساس، میعادی درک می (profaneحرمتِ )عنوان تفاوت میان اثر هنری و چیزهای بی

 انسانها قسمی مسیحیت در هنر است. مسیحیت تمثال یک دوشان قسمی مسیح در میان اشیاء است، و هنرِ حاضری

موزه ـــ فضایی گذارد، در پانتئونِ خدایان سنتی. دارد و آن را، بدون ایجاد تغییری در آن، در سیاق دین میرا برمی
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 ی تفاوت را، میان اثر هنری و شیءِکند که در آن تفاوت وراکانی عمل میدر ضمن مثل م هنری یا کل نظام هنر ـــ

 توان تولید کرد یا روی صحنه آورد.صرف، می

تر در موزه قرار گرفته تکرار های هنر سنتی کهنه را که پیشکردم، یک اثر هنریِ نو نباید قالب اشارهکه همانطور 

های کهن میان اشیای هنری و اشیای عادی را راستی نو باشد نباید تفاوتب آنکهکند. ولی امروز یک اثر هنری نو برای 

ی نو. اثر هنری نو توان یک اثر هنری متفاوت خلق کرد، نه یک اثر هنرها فقط میتکرار این تفاوت وسیلۀتکرار کند. به

دی دیگر یا هر محصول حرمتِ عابی ، به معنایی خاص، شبیه هر شیءکه دینمایمراستی نو و زنده شرطی بفقط به

تواند نقش دالّی را بازی کند که به جهان بیرون عادی دیگر فرهنگ عامه باشد. اثر هنری نو فقط در این صورت می

ای از نامتناهیتی توان امری نو تجربه کرد که جلوهشرطی میکند. امر نو را فقط بهدیوارهای موزه دلالت می

 و این جلوۀ شرطی که منظری نامتناهی به واقعیتِ بیرون از موزه بگشاید.به ( ـــout-of-boundsکند ) جادیاحدومرزیب

را توان تولید کرد یا، به بیان بهتر، روی صحنه آورد: در سیاقِ خودِ واقعیت امر واقعیعدمِ تناهی را فقط درون موزه می

کردنِ موزه به تماشاگر امکان ضای کوچکِ قابل مهارایم. فتوان تجربه کرد زیرا ما خود متناهیوجهی متناهی میفقط به

موزه  کارکرد اولیۀ درواقعد. این شکوه و نامتناهی و وجدآور تخیل کندهد جهانِ بیرونِ دیوارهای موزه را جهانی بامی

هایی فضای بیرون موزه را نامتناهی تخیل کنیم. آثار هنریِ نو در موزه نقش پنجره دهدیماست: موزه به ما رخصت 

سازند. البته آثار هنریِ نو این هایی که امکان تماشای فضای نامتناهیِ بیرون را فراهم میند، پنجرهنکنمادین را ایفا می

شدن به چیزهایی که دیگر نو ند بازی کنند، یعنی قبل از تبدیلتواننقش را فقط در دورۀ زمانیِ بالنسبه کوتاهی می

زمان، بیش از حد واضح شده است. آنگاه این  مروربهشان با چیزهای عادی، ون فاصلهچ اندمتفاوتنیستند بلکه صرفاً 
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که امر نوی نو را جایگزین امر نو کنیم تا احساس رمانتیکِ امر واقعیِ نامتناهی را دوباره برقرار  آوردیسر برمضرورت 

 کنیم.

آوردنِ هنر نوِ امروز است ـــ صحنهد و بهنِ تولیهنر باشد ماشیفضای بازنمایی تاریخ  آنکهلحاظ، بیش از موزه، بدین 

نمایی. زنده کند، جلوۀحضور تولید می بار جلوۀاز این حیث، موزه برای اولین«. زامرو»به عبارت دیگر، تولیدِ خودِ 

موزه قادریم که گفتم، فقط در م زیرا، همانطورنماید که آن را از منظرِ موزه بنگریزندگی فقط در صورتی واقعاً زنده می

آورند. این امکانِ ایی که در اینجا و اکنون سر برمیهتفاوت ها ـــهای ورای تفاوتتفاوت هایی نو تولید کنیم ـــتفاوت

هایی که تفاوتخوریم ـــ های کهن برمیوجود ندارد زیرا در واقعیت فقط به تفاوت تیواقعهای نو در خودِ تولید تفاوت

لحاظ فرهنگی رسمیت که به« یتیناواقع»داریم به فضای  ازینهای نو شناسیم. برای تولید تفاوتبازمیآوریم یا می جابه

عادی یا تفاوت مرتبه است با تفاوت میان خدا و انسان ، همدرواقعی و مرگ، زندگیافته و رمزگذاری شده. تفاوت میان 

کردن فقط در موزه یا آرشیو قابل تجربهچنانکه گفتم این تفاوتی است ورای تفاوت و صرف ـــ  میان اثر هنری و شیء

لحاظ اجتماعی رسمیت یافته باشد. و باز زندگی امروز فقط که به« یناواقع»صورت نوعی فضای امر هم بهاست، آن

 های مرده مواجهنماید که از منظر آرشیو، موزه، کتابخانه، دیده شود. در خود واقعیت فقط با تفاوتزمانی زنده می

 د تفاوت میان اتومبیلی نو اتومبیلی کهنه.نمان شویم ـــمی

گیری عکاسی و ویدئو آرت، به جهمراه اوتوقع داشتند تکنیک هنر حاضری، بهچندان دور بسیاری ای نهدر گذشته 

 فضای بستۀ نمود که انگارمستقر ساخته، بینجامد. چنان می تهیمدرنفرسایش و افول نهایی موزه، آنگونه که خود را در 

ای مواجه ها و تصویرهای رسانهها و عکسحاضری کن تولیدِ سریالیِالوقوعِ سیل بنیانکلکسیون موزه با تهدید قریب

مدیون برداشت توجیه خود را  (Prognosisآگهی )گمان، این پیششده که سرانجام به انحلال آن ختم خواهد شد. بی
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علت منزلتی استثنایی و اجتماعاً ممتاز دارند که ها بدینهای موزهکلکسیونر که مشخصی از موزه بود ـــ این تصو

کنند. اگر حرمتِ عادی زندگی فرق میاند که با اشیای بیایی بسیار خاص، یعنی آثاری هنریرود حاوی اشیگمان می

گاه دارند، آنگاه به نظر ای را در خود جای دهند و نالعادهها برای این خلق شدند که چنین اشیای خاص و فوقموزه

آمیز بوده. و خودِ ها با تهدید نابودی مواجه شوند اگر زمانی ثابت شود که ادعایشان فریبنماید که موزهموجه می

نگاری و و ویدئو آرت از قرار معلوم برهان واضحی است بر اینکه ادعاهای سنتیِ موزه ها، عکاسیفعالیت تولیدِ حاضری

ست که روی فرایند اسرارآمیزی نیهیچکنند تولید تصویرها بههای مذکور معلوم مید زیرا فعالیتانتاریخ هنر موهوم

 ها لازم باشد.هنرمندی نابغه برای خلق آن

نویسد: او با ارجاع به والتر بنیامین می«. های موزهبر ویرانه»آورش این است ادعای داگلاس کریمپ در جستار نام 

دهد به آفریننده جایش را می کند. افسانۀ سوژۀنظر مییاری تکنولوژی بازتولید، از هاله صرفبهمدرنیستی، هنر پست»

هایی چون کردن و انباشت و تکرارِ تصویرهایی از پیش موجود. مفهومنیگلچقول و مصادره و نقل پردۀفرایندِ بی

های جدیدِ تولید تکنیک 7«شوند.اند منتفی میهموز یافتۀبودن و حضور که رکن اساسی گفتار سازمانبودن و اصیلاصل

ها تعبیر خلاقیت فردیِ سوژه هایی که مبتنی بر افسانۀکنند )چارچوبرا منحل می موزهیِ مفهومهای هنر چارچوب

افزود توان انجامند. و میبه ویرانیِ موزه می تیدرنهاو  زندیریهممبهشان ها را از طریق روش بازتولیدیند( و آنشومی

منزلۀ ـــ بهها ناظر به بازنمایی امر تاریخیاند: این چارچوبهای مفهومیِ موزه موهومحق هم این است زیرا چارچوب

، به تعبیر کریمپ با ارجاع به میشل فوکو، چیزی بیش درواقعاند که در آن در مکانی تجلی زمانمندِ سوژگیِ خلاق ـــ

سندگان نسل خویش قرار، کریمپ همانند بسیاری دیگر از نویوجود ندارد. بدینانسجام از مشتی مصنوعات درهم و بی
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شود خود را در درجۀ نهاد موزه که ادعا می ازجملهداند، نهاد می ۀمثاباز هنر را نقدی بر هنر بههر نقدی بر تصور مؤکد 

 سازد.حال منسوخ از هنر مشروع میشده و درعیناین تصور اغراقاول براساس 

بخشد از که با ستایشِ شاهکارهای مشهور به هنر مشروعیت میهای مبتنی بر یکتایی ـــ و تفاوت ـــ نکه لفاظیای 

آیا این گفتار حال این سؤال مطرح است که چرا ندارد. با اینوتاریخ هنر را تعیین کرده است چوندیرباز گفتار سنتی 

اند در همان حال توتحلیل انتقادی آن می کهچندانسازد، می شدن هنر فراهمایراستی مشروعیت قاطعی برای موزهب

چیزهای  اش، خود را از همۀلطف کیفیت هنریک اثر هنری به تنهایی بتواند، بهو اگر ی نهاد گرددمثابۀ نقدی بر موزه به

است: آیا موزه کاملاً خود، آنگاه سؤال این  مقام تجلیِ نبوغ خلاقِ پدیدآورندۀدیگر جدا سازد یا جور دیگر بگوییم در 

چنین راستی یم اگر ببدانجای آوریم و قدرش را چنانکه شاید توانیم یک نقاشیِ استادانه را بهزاید خواهد شد؟ ما می

 در فضایی کاملاً عاری از حرمت. چیزی وجود داشته باشد، حتی ـــ و به مؤثرترین وجه ممکن ـــ

ایم شاهد بوده ،های هنر معاصردر موزه بالأخصهای اخیر در نهاد موزه، دههای که در یافتهشتابهمه، توسعۀ با این 

حذفی که حرمت روی داده است ـــ بی های مرئی میان اثر هنری و شیءتفاوت یافتۀموازات حذف شتاببه

تفاوت بصری اثر چه اند. هرکار کردهمند درطرزی نظام، بهسونیبد 1960های از دهه بالأخصآوانگاردهای این قرن، 

حرمت و هرروزی و پسزمینۀ هنر و سیاقِ بیترسیم خط فارقی واضح میان سیاق/ حرمت کمتر شود،هنری با اشیای بی

یابد می« هنجاربشیئی عادی/» شمایلی چونونی که یک اثر هنری شکلشود. زماتر میایِ وقوع آن ضروریموزهغیر

ین یابد، همچنداری آثار اهمیت میگمان، نقشِ موزه در نگهداری و امانتشود. بیی و حمایت موزه واجب میابیاقیس

افتد زیرا موزه از چنین هنری در مقابل تخریب فیزیکی بر اثر مرور روزی جدا میبرای هنر سنتی که در محیطی هر

است: تضاد میان اثر منفرد و  زائدکم کند. اما در مورد استقبال از این هنر، موزه اگر نه مضر دستزمان محافظت می
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رود. عمدتاً در موزه از دست می آید ـــتضادی که اثر از طریق آن به خودش میاش ـــ روزیحرمتِ هرمحیط بی

ی قابل ادراک قیطورحقبهقدر کافی تمایز بصری از محیط اطرافش ندارد فقط در موزه برعکس، اثر هنریی که به

مستقیماً  ،سانحرمت، بدینبی ذف تفاوت بصری میان اثر هنری و شیءد در هنر، یعنی حهای آوانگارشود. استراتژیمی

 هایی که از طریق نهادی این تفاوت را تضمین کنند.برد، موزهها راه میبه تشکیل موزه

ای در عمل شالودهسازد بلکه اندازد و نامشروع نمیتنها نهاد موزه را برنمیاعتبار، نهاز هنر، بدیند برداشتِ مؤکد نق 

شود تفاوتی داده می آورد. در موزه به اشیای عادی وعدۀکردنِ هنر معاصر فراهم میایکردن و موزهنظری برای نهادی

شود که این اشیاء تر میتفاوتِ ورای تفاوت. این وعده زمانی معتبرتر و موثقاند ـــ بهرهکه در واقعیت از آن بی

العاده داشته چه کمتر حالت تماشایی )نمایشی( و خارقوعده داشته باشند، یعنی هر ی اینکمتری برا« استحقاق»

( نبوغ بلکه برای چیزهای exclusive) مند و گلچینانجیل جدیدِ خود را نه برای آثارِ هاله. موزۀ مدرن بشارت/باشند

مدرن نبود بیرون دیوارهای موزه در واقعیت غرق  کند که اگر موزۀای ابلاغ میروزهاده و هرپاافتاهمیت و پیشبی

ی و عادرفت که هنر چیزهای شد، آنگاه خودِ فرصت این مهم از دست میجمع میشدند. اگر بساط موزه براستی می

اندام عرض« دگیدر زن»صورت موفق به آنکهپاافتاده را چیزهایی نو و حقیقتاً زنده نشان دهد. هنر برای روزه و پیشهر

ی رسیدن به کند که هنر فقط یک راه براشود و تاریخ ثابت میـــ  آور، گلچیننامعمول، شگفتد باید متفاوت ـــ کن

روزی. هر پیوند خود با ابتذالِ تجربۀ قطعای و دینی و و اسطوره کیکلاسهای گرفتن از سنتاین مقصود دارد: بهره

های اسطوره های ]موجودات[ بیگانه،حمله مشغولما دل زمانۀای در ( تصویر در فرهنگ تودهۀتولید موفق )و شایست

یقیناً جذاب و آموزنده  هانیاهاست. همۀ بشری و نظایر اینآخرالزمانی و رستگاری، پهلوانانی برخوردار از قوای فوق

، چیزی مبتذل، نیز تعمق کند و از آن هنجاربعادی، چیزی  یبتواند در چیز خواهدیمگاهی، آدم است. هرچند، گاه
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العاده تواند برآورده شود. در مقابل، در زندگی فقط چیزهای خارقتمتع جوید. این آرزو در فرهنگ ما فقط در موزه می

 شوند.توانند تحسین ما را برانگیزد عرضه میهمچون چیزهایی که می

حتی پس از پایانِ  همچنان پابرجاستذیر است زیرا موزه پمعناست که امر نو همچنان امکاناما این ضمناً بدین 

اول نه زمانی بلکه  در درجۀموزه با فضای بیرون موزه  فاعلِ ادراک )سوژه( و غیره. رابطۀادعاییِ تاریخ هنر، پایان کار 

آثاری که در دهد: در مرزهای میان مجموعهفضایی است. و راستش نوآوری هم نه در زمان بلکه بیشتر در فضا روی می

هایی گوناگون و و جهان بیرون. ما قادریم از این مرزها رد شویم، در هر زمان که بشود، در نقطه شوندموزه نگهداری می

را از مفهوم تاریخ جدا کنیم و  توانیم ـــ و عملاً باید ـــ مفهوم امر نوضمناً یعنی ما می در جهاتی گوناگون. و این

ها از ایدۀ پیشرفت یا آرمانشهرهای مدرنهای مربوط به زمان خطی یا تاریخی. نقد پستاصطلاحِ نوآوری را از تداعی

صورت رابطۀ فضایی میان بودنِ زمان بلکه بهاگر به نوآوری در هنر دیگر نه بر اساس خطی شودوجه میمدرنیته بی

شکل رسد. بهظهور نمیتاریخی بهای پنهان در خود حیات فضای موزه و فضای بیرون آن بیندیشیم. امر نو از سرچشمه

جاشدنِ مرزهای میان اشیای تولید امر نو هیچ نیست مگر جاب شود.( هم ظاهر نمیtelosعدۀ یک غایت پنهان تاریخی )و

جاشدن در درجۀ اول عملیاتی آن مجموعه قرار دارند و این جابکه برون از  حرمتیشده در موزه و اشیای بیجمع

یابند، درحالیکه بقیه از نظام و زمینِ موزه بیرون ریخته درون نظام موزه راه میجسمانی و مادی است: بعضی اشیاء به

های نوبودن و جلوه کرّات ما را باجایی بهاین قسم جاب8.گیرندجای میدان شوند و، به تعبیری، درون زبالهمی

شده متفاوت ایکند که نسبت به گذشتۀ موزههایی استفاده میکند چراکه از دالبودن مواجه میبودن و نامتناهیگشوده

در  به فرهنگ عامه که در فضای بیرون موزه نمایند، با تصویرهای متعلقنمایند و با اشیای محض همسان میمی
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نکه خ هنر حفظ کرد. برای این کار، چناتوان مفهوم امر نو را ورای پایان ادعاییِ روایت تاریاند. در این معنا، میگردش

 های قابل بازشناسیِ تاریخی بهره گرفت.هایی نو ورای همۀ تفاوتتفاوت توان از تولیداشاره کردم، می

دقیقاً  های ادعاییِ تاریخ فراتر برود،تواند از همۀ پایاندر هنر میامر نو  کند که تولیدهستی مادی موزه تضمین می 

ضای کلی و شفاف موزه )فضایی که بازنمود تاریخ کلی و کند آرمان مدرنِ فعلت که هستی مادی موزه ثابت میبدین

دۀ تنظیمیِ موزۀ کلی نیافتنی و سراپا ایدئولوژیکی است. هنر در دنیای مدرنیته تحت ایفراگیر هنر است( آرمانی تحقق

ند و فضایی کلی و تواند کل تاریخ هنر را نمایندگی کای که بشمول( رشد کرده و شکوفا شده است، موزه)یا همه

های بصری آنها فراهم سازد. این یکدست خلق کند که امکانی برای مقایسۀ همۀ آثار هنری ممکن و تعیین تفاوت

نوشته است. « موزۀ تخیلی»گرا به بهترین وجه در متن مشهوری وصف شده است که آندره مالرو دربارۀ کلی رؤیای

مفهومی از خودآگاهی تاریخی است که قادر به  ای کلی فلسفۀ هگل است، چون تجسمخاستگاه نظریِ رؤیای موزه

ی تابع منطق روح مطلق ان هنر و موزۀ کلو منطق رابطۀ می های دارای تعیّن تاریخی باشد.بازشناختن همۀ تفاوت

ای است که میل به رشد دیالکتیکی خویش تابع انگیزه و حافظه در سرتاسر تاریخِ هگلی است: فاعل )سوژۀ( شناخت

افظه، در پایان این تاریخ، آورد ـــ اما فاعل شناخت و حد میدیگری، میل به امر متفاوت، میل به امر نو، در او پدی

پذیرد که وجود دیگری ذاتاً مولودِ حرکتِ خودِ میل است. و فاعل شناخت و حافظه، در این یابد و میلاجرم درمی

توان گفت در همان لحظه که موزۀ آورد. پس میجا میجوید بهیمنتهای تاریخ، تصویر خودش را در آن دیگری که م

موزه، طبق تعریف، موضوع « دیگریِ»سبب که هم بدینفهمیده شود ـــ آن« دیگری»کلی به عنوان خاستگاه واقعیِ 

و به پایان « موزۀ مطلق»شود به میلِ مسئول یا متصدّی موزه )کلکسیونر یا کوراتور( است ـــ موزه، به تعبیری، بدل می
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ن را توان روش هنرِ حاضریِ مارسل دوشان را در چارچوبی هگلی تعبیر کرد و آرسد. بعلاوه، میتاریخِ ممکن خویش می

 بخشد.شمرد که به رشد تاریخی بیشتر خویش خاتمه می« یموزۀ کل»تأمل در نفسِ عملیِ 

کنند ظهورِ هنر حاضری را نقطۀ پایان بنابراین اصلاً تصادفی نیست که گفتارهای معاصری که پایان هنر را اعلام می 

گوید هنر اَندی وارهُل است هنگامیکه می( Brilloهای بریلو )خوانند. مثال محبوب آرتور دانتو قوطیمیتاریخ هنر 

گوید و منظورش سخن می« کانت پس از دوشان»و تیِری دو دوو دربارۀ  9مدتی پیش به پایان تاریخ خود رسید.

راستش از نظر خود  10بازگشت سلیقۀ شخصی پس از پایان تاریخ هنر است، پایانی که نتیجۀ ظهور هنر حاضری بود.

دهد ـــ تر روی میکند، در زمانی بس قدیماش استدلال میهای زیباشناسیه که او در درسهگل، پایان هنر، آنگون

نحوی که هنر بخشد، بهکه صورت خود و قانون خود را به زندگی شهروندانش می یمقارن با ظهور دولت مدرن جدید

ی مرئی و تجربی را مدوّن هادولت مدرن هگلی تمام تفاوت 11دهد.بخشیِ اصیل خویش را از کف مینقشِ صورت

کند. شان را درون نظام عام قوانین تعیین میپذیرد و محل مناسب، آنها را میشناسدکند ـــ آنها را به رسمیت میمی

رسد هنر را به شکل سیاسی و قضایی به رسمیت شناخت، به نظر می« دیگری»پس از آنکه قانون مدرن از این طریق 

بخشیدن به آن و برنشاندن آن در نظام بازنمایی و صورت« دیگری»ساختن دیگریّتِ اننقش تاریخی خود را در عی

های همۀ تفاوت شود: قانونشود هنر ناممکن میای که قانون در این پیکار پیروز میدهد. در لحظهتاریخی از دست می

توان استدلال کرد که بعضی اید. البته مینموسیلۀ هنر را امری زاید میکند و بازنمایی آنها بهموجود را بازنمایی می

کند و این یعنی هنر قدر کافی بازنمایی نمیکم قانون آنها را بهمانند یا دستمی ناشدهها همیشه بازنماییتفاوت

کند. ولی، در این صورت، هنر فقط نقشی ناشده حفظ میمدوّن« دیگریِ»کم به درجاتی خود را در بازنمایی دست

شود، نقشی منقضی می دمت قانون خواهد داشت: پس از سیطرۀ قانونمدرن، نقش اصیل هنر، به هر روی،ثانوی در خ
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کنند. ها را خلق میکنند و صورتها در اصل خود را عیان میکه از نظر هگل عبارت است از فرایندی که طی آن تفاوت

هاست به ما نشان دهد که چگونه نهادی که رسالتش بازنماییِ تفاوت اما، چنانکه گفتم، کیرکگور توانست تلویحاً

های از پیش موجود. حال این امکان را داریم که با هایی ورای همۀ تفاوتها هم باشد ـــ تفاوتتواند خالق تفاوتمی

اش صحبت تر دربارهشها که پیدقتی افزون نشان دهیم این تفاوت نو چه نوع تقاوتی است ـــ همان تفاوت ورای تفاوت

ریخی کردم. این تفاوت نه در صورت )= فُرم( که در زمان است ـــ یعنی تفاوتی است در عمر مفیدِ اشیاء و حوالت تا

را که کیرکگور برایمان وصف کرده: از دید او تفاوت میان مسیح و « تفاوت جدیدی» هریک از اشیاء. به یاد آوریم

ناکردنی تفاوتی ادراک تی در صورت نبود که هنر و قانون بتوانند آن را بازنمایی کنند بلکهعصرِ او تفاوهم های عادیِآدم

اگر من یک شیء را به عنوان اثری حاضری از  مانِ کوتاهِ عمر یک انسان عادی و ابدیتِ هستی و حیات الهی.بود میان ز

دهم، طول عمر مفید آن را تغییر تغییر نمی درون فضای موزه ببرم، صورت این چیز رافضای بیرون موزه بردارم و به

گیرد در قیاس با شیئی کنم. اثر هنری وقتی در موزه قرار میدهم و زمان تاریخی معینی برای این شیء مقرر میمی

کند. اگر یک شیء عادی معین مدتی درازتر حفظ می تر دارد و صورت اصلی خود رالانیعمری طو« واقعیت»عادی در 

بندد ـــ مثل وقتی که آن شیء بشکند یا از کار بیفتد و خاطرم نقش مییت ببینم، بلافاصله توقع مرگش در را در واقع

تعریفِ زتدگی عادی است. پس اگر من عمر مفید یک شیء عادی را  ،دان افکنند. عمر مفید کوتاه، عملاًآن را در زباله

 ییر داده باشم.نی، چیزی را تغآنکه، به یک معبی دهمچیز را تغییر میتغییر دهم، همه

قوۀ تخیل « شیئی واقعی»شود و عمر مفید ناکردنی در طول عمر شیئی که در موزه نگهداری میاین تفاوت ادراک 

کند ـــ یعنی سوی سازوکارهای حفظ و مرمت و کلاً نگهداری مادّی آنها متوجه میما را از تصویرهای بیرونی اشیاء به

قع در موزه. این مسألۀ طول عمر نسبی در ضمن توجه ما را به شرایط مادی و سیاسیِ انتقال این هستۀ درونی اشیای وا
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ترتیبی حال نظام قواعد عمل و محرّمات موزه بهکند. اما درعیناشیاء به موزه و تضمین عمر طولانی برای آنها جلب می

بودن نکردنی گردد. این نامرئیامرئی و تجربهکند که فرایند نگهداری و پاسبانی آن از اشیاء فرایندی نعمل می

قابل کاستن نیست. چنانکه مشهور است، هنر مدرن از تمام طرق ممکن کوشیده بود جنبۀ مادی درون اثر  وجههیچبه

وانیم ببینیم: پشت تها هنوز که هنوز است فقط سطحِ اثر هنری را میرا شفاف گرداند. ولی ما در مقام تماشاگران موزه

ماند. آدم در مقام تماشاگر موزه ها، چیزی تا ابد مستور مینیم، در شرایط حاکم بر بازدید ما از موزهبیسطحی که می

داشتن جوهر نخورده نگهساختن و دستنیافتنیشان دستهایی بنهد که کارکرد اصلیهمیشه باید گردن به محدودیت

« بیرون در درون»توجهی از به نمایش گذاشت. در اینجا با موردِ جالب« بدتا ا»مادیِ آثار هنری است تا بتوان آن آثار را 

شدن شود ـــ و قابل بصریپذیرد اما در نهایت بصری نمیتحقق می« درون موزه»رویاروییم. نگهداری مادی اثر هنری 

باید مبهم و پنهان و از هم نیست. نگهداری مادی یا تأمین محیط نمایش برای آثار و همچنین کل نظام محافظتیِ موزه 

شویم که مواجه می چشمِ تماشاگر موزه مخفی بماند. به مفهومی خاص، ما در درون دیوارهای موزه با نامتناهیّتی

 تر از جهان نامتناهیِ بیرونِ دیوارهای موزه است.نیافتنیمراتب دستبه

شدن نیست، باز این امکان وجود دارد که آن ولی اگر نگهداری مادی اثر هنریی که در موزه قرار گرفته قابل شفاف 

ایۀ صریح آفرینش هنری سازیم. برای توضیح نحوۀ عمل این نوع معی مبهم و پنهان و نامرئی، درونصورت موضورا، به

های پیتر فیشلی و داوید وایس مثال زد. با توجه به مقصود نوشتۀ توان از کار دو هنرمند سوئیسی به ناماستراتژی می

سیار شبیه اشیای گذارند که بی را به نمایش میایکند: فیشلی و وایس اشیاجمالی کفایت می ر، توصیفی بسیارحاض

های یند، حاضری«نماحاضری»این اشیاء در واقع  12بینید.جا آنها را میای که همهنمایند ـــ اشیای هرروزهحاضری می

ـــ مادۀ بسیار سبکی از  اندتراشیده شده 13اورتانء از مادۀ پُلیاند: این اشیاضریواقعی نیستند، متشابه چیزهای حا
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ا در ای یرا در موزه اند که اگر آنهاجنس پلاستیک ـــ و البته با چنان دقتی )دقتی براستی سوئیسی( تراش خورده

واقعی فرق بگذارید. های توانید بین اشیای ساختۀ دست فیشلی و وایس و حاضریفضای نمایشگاهی ببینید، دشوار می

توانستید آنها را با دست بردارید و وزن کنید ـــ دیدید، میرا در آتلیۀ فیشلی و وایس می اینطور بگوییم: اگر آنها

زدن به آنها در گذارند قدغن است. دستای که در موزه محال است زیرا لمس اشیایی که در موزه به نمایش میتجربه

تان سراغپلیس بهشوند و بعد مأموران آژیر همان: بلافاصله کارکنان موزه باخبر می موزه همان و بلندشدن صدای

کند ـــ تقابل میان هنر و ناهنر را تضمین میتوان گفت پلیس است که در وهلۀ آخر خواهند آمد. از این حیث می

 شان نرسیده است!کسانی که هنوز خبر پایان هنر به گوش

سازند، در همان حال ها، گرچه صورت خود را درون فضای موزه عیان میند که حاضریکنفیشلی و وایس ثابت می 

بودنِ فرایند نگهداری مادی و پشتوانۀ ـــ این غیربصری حال، این ابهامکنند. با اینمی مادیت خود را مبهم یا مستور

صراحت تفاوت نامرئی میان ین دو بهشود: ادر موزه به نمایش گذاشته میمادی اثر ـــ از طریق کار فیشلی و وایس 

ای ز طریق نوشتهاکنند. تماشاگر موزه را در خاطر زنده می«( نماواقعی»و « واقعی»)یا « شدهسازیشبیه»و « واقعی»

بلکه « واقعی»هایی اند نه حاضریشود اشیایی که فیشلی و وایس به نمایش گذاشتهمطلع میکند که اثر را همراهی می

شود به هستۀ درونی این داده را بیازماید زیرا این آگهی مربوط می تواندو البته تماشاگر موزه نمی«. نمایندحاضری»

پشتوانۀ مادی را  پنهان یا، به عبارتی، به پشتوانۀ مادی اشیایی که به نمایش گذاشته شده ـــ و نه به صورت مرئی آنها.

شدن پردازان هنر آوانگارد خواستار عیانـ گیرم بسیاری از هنرمندان و نظریهتوان در یک اثر هنری عیان نمود ــنمی

مایۀ صریح اثر در موزه کرد. فیشلی بازنمایی درونتوان همچون موضوعی مبهم و غیرقابلآن بودند. اما این تفاوت را می

ئی سازند، بازنمایی کنند. تفاوت میان آنکه آن را عیان سازند، مرکنند بیمادی جلب میو وایس توجه ما را به پشتوانۀ 
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توان همزمان توان تولید کرد، زیرا هر شیئی در جهان را می، فقط می«بازشناخت»توان را نمی« نماواقعی»و « واقعی»

کنیم که یک شیء معین یا نما را از این طریق تولید میدید. ما تفاوت میان واقعی و واقعی« نماواقعی»و « واقعی»

است. و « نماواقعی»یا « شدنسازیشبیه»بلکه « واقعی»دهیم که نه معین را در مظان این اتهام قرار میتصویر 

قراردادنِ یک شیء عادی معین درون فضای موزه دقیقاً به این معناست که پشتوانۀ مادی، حامل مادی، و شرایط مادی 

کند که نامتناهیتی مبهم در خودِ موزه و وایس ثابت می قرار دهیم. کار فیشلیهستیِ این چیز را در مظان اتهام دائم 

اند هست ـــ شک نامتناهی و سوءظن نامتناهی به اینکه همۀ اشیایی که در موزه به نمایش گذاشته شده

آید. و شان برمیچیزی باشد که از صورت ظاهر و بیرونیشان متفاوت با آنشده و جعلی باشند و هستۀ مادیسازیبیهش

حتی قوۀ تخیل هم قادر به این کار  ندارد ـــ دبه درون موزه وجو« کل واقعیت مرئی»ر ضمن یعنی امکان انتقال این د

شدن موزه و سان امکان یکیناپذیر است و بدینکردنِ کل جهان هم تحققایِ قدیمیِ زیباشناختینیست. رؤیای نیچه

برون مستورِ خودش را در درون  کند؛های خود را تولید میتفاوتها و ها و نامرئیتواقعیت نیز منتفی است. موزه ابهام

وهوای تردید و اضطراب در مورد پشتوانۀ وهوای سوءظن خلق کند، حالتواند حالکند. اما موزه فقط میخود تولید می

آنها را تضمین هرچند عمر طولانی وهوایی که، شوند، حالمادی پنهانِ آثار هنریی که در موزه به نمایش گذاشته می

 اندازد.بودن آنها را به خطر میحال اصیلکند، در همانمی

سازی است: این شبیهنوعی  همیشهشود عمر طولانی مصنوعی که برای اشیای قرارگرفته درون موزه تضمین می 

دوام و ماندگاری آن ین گذاشته با هدف تأمنمایشمادی پنهانِ شیء به فقط از طریق دستکاریِ فنیِ هستۀ عمر طولانی

سازی و وانمایی که در ضمن به معنای شبیه : هر تلاشی برای محافظت اشیاء نوعی دستکاری فنی استشودحاصل می

میرد، رسد که هر اثر هنری میاست. ولی اینگونه عمر طولانی مصنوعیِ اثر هنری فقط نسبی تواند بود. زمانی می
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شود ـــ نه در مقام نظر بلکه در تراز مادی. رؤیای هگلیِ موزۀ کلی رؤیایی می شود، واسازیشود، تجزیه میمتلاشی می

توهمی  شود. و البته که این قسم ابدیت جسماست که در آن ابدیتِ جسم جایگزین ابدیت جان در حافظۀ خداوند می

شوند از زه گردآوری میکه در موبیش نیست. خودِ موزه چیزی زمانمند و موجودی فانی است ـــ حتی اگر آثار هنری 

تواند موفق باشد یا به . این محافظت نمیرهای هستی هرروزه و مبادلۀ عمومی با هدف محافظت از آنها دور شوندخط

شوند. ها و زمان ویران میها، سانحهها، فاجعهوسیلۀ جنگکرّات بهبیان بهتر توفیقش صرفاً موقتی است. اشیای هنری به

اند، بر هر تاریخ هنر ممکنی حد زمانمندی ناگزیر اشیای هنری از آن حیث که اشیایی مادی این تقدیر مادی، این

کند. در تراز مادی محض، پسزمینه و گذارد ـــ البته حدی که در همان حال در تضاد با پایان تاریخ عمل میمی

کامل مهارش کنیم، بر آن تأمل کنیم یا  طورتوانیم بهای که ما نمیشیوههم بهکند، آنچارچوب هنر پیوسته تغییر می

کند. تأمل در نفس تاریخی وابسته به مادیتِ اعتبار، این تغییر مادی همیشه ما را غافلگیر میاش کنیم. بدینبینیپیش

ت، ناپذیر اسناپذیر و تأملناپذیرِ پنهانِ اشیای واقع در موزه است. و دقیقاً از آن روی که تقدیر مادی هنر کاهشتأمل

 هنر را باید همیشه از نو بازخواند و بازدید و بازنوشت.تاریخ 

حتی اگر هستی مادی یک اثر هنریِ منفرد مدتی معین تضمین شود، منزلت این اثر هنری به عنوان اثر هنری  

ینه در بخشیدن به این پسزمهمواره وابسته به پسزمینۀ ارائۀ آن به عنوان جزئی از مجموعۀ یک موزه است. ولی ثبات

ـــ و عملاً محال ـــ است. این شاید وجه خارق اجماع حقیقی موزه باشد:  یک دورۀ طولانی کاری بسیار دشوار

اندازه رساند، اما خود این مجموعه همیشه بیشده در موزه به حفاظت از آثار مصنوع بشر یاری میآثار جمعمجموعه

ای زمانمند است ـــ گیرم واقعهنمونۀ اعلای  آوریْجمع ست.سته در حال تغییر و در سیلان اثبات است، پیوبی

فقط د در سیلان مدام است: نهشوه در موزه به نمایش گذاشته میآثاری ککوششی باشد برای گریز از زمان. مجموعه
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تمایزگذاری میان دهد. در نتیجه، چارچوب های مختلف متعدد خود را تغییر میکند بلکه به شیوهرشد یا پیشرفت می

نیز دائماً در حال تغییر است. برای مثال، هنرمندانی چون مایک بیدلو یا  کهنه و نو و اعطای منزلت اثر هنری به اشیاء

های هنری، امکان ساختن[ ـــ با تغییردادن پشتوانۀ مادیِ صورتخودطریق تکنیک مصادره ]یا مالِ شرلی لِوین ـــ از

کردن یا تکرارکردن آثار هنری کنند. کپیهای هنریِ مفروض را ثابت میتاریخی صورت جابجاکردنِ فرایند تعیین

گذاشتن بین ، فرقریزد. برای یک تماشاگر متوسط، به عنوانهم میکلی بهمشهور نظم و ترتیبِ حافظۀ تاریخی را به

ال است. پس در اینجا، همچنانکه در ت محاثری از پیکاسو و اثری از پیکاسو که مایک بیدلو از آن خود کرده اس« اصل»

نماهای فیشلی و وایس دیدیم، با تفاوتی غیربصری مواجهیم و، در این معنا، با اضری دوشان یا حاضریمورد هنر ح

تولید ـــ تفاوت میان اثری از پیکاسو و کپی این اثر که بیدلو تولید کرده است. این تفاوت را هم فقط درون -تفاوتی نو

یک اثر هنری روی  ن روی صحنه آورد ـــ درون نظم معینی از بازنمایی تاریخی. تغییراتی که در نمایشتواموزه می

وۀ دریافت مخاطبان توانند تفاوتی در نحهای جدید، میب، با قراردادن آثار هنریِ موجود در پسزمینهیتتردهند بدینمی

های اخیر، منزلت موزه ی اثر هنری پدید آمده باشد. در دورهوجود آورند، بدون آنکه تغییری در صورت بصراز آن آثار به

های شود برای برپایی نمایشگاهکم تئاتری میکند و موزه کمرفته تغییر میای دائمی رفتهدر مقام عرصۀ حفظ مجموعه

هایی با یا چیدمان 14هایارالمللی است و کارگذبین شان بر عهدۀ کوراتورهایس وسیع که سازماندهیسیاّری با مقیا

هوای طراحی نظم اری بزرگی از این نوع بهد. هر نمایشگاه یا کارگذکننلق میوسیع که هنرمندانی منفرد خ مقیاس

آوری آثار از طریق بازسازی تاریخ نهادن معیارهایی نو برای جمعی و پیشهای تاریخساختن حافظهی برا مرتبجدید

پرده نمایش که زمانمندی خویش را بی ندهایی زمانمندهای سیاّر موزهاریذشود. این نمایشگاه و کارگخلق می

های هنر معاصر تفاوتی است که های مدرنیستیِ سنتی و استراتژیدهند. در نتیجه تفاوت میان استراتژیمی
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پسزمینۀ انگاشتند ـــ موزۀ کلی طور نسبی آسان است. در سنت مدرنیسم، پسزمینۀ هنر را باثبات میبهتوصیفش

شدۀ هنر بود. نوآوری عبارت بود از قراردادن صورتی نو، چیزی نو، در این پسزمینۀ باثبات. در زمانۀ ما، پسزمینه آرمانی

ای مشخص که بتواند صورت یا انگارند. پس استراتژی هنر معاصر عبارت است از خلق پسزمینهثبات میرا متغیر و بی

سنتی  آوری شده بوده. هنرورت قبلاً جمعتوجه بخشد ـــ حتی اگر این صجالب چیزی معین را سیمایی متفاوت، نو و

کند، در تراز چارچوب، زمینه، یا در تراز کار می (contextکرد. هنر معاصر در تراز پسزمینه )در تراز صورت )فُرم( کار می

البته هدف همان است که بود: آفریدن تضادی میان صورت و پسزمینۀ تاریخی، صورت را متفاوت و  تفسیر نویی نظری.

هایی را به نمایش بگذارند که برای بینندۀ معاصر کاملاً آشنا بنمایند. نو نمایاندن. فیشلی و وایس ممکن است حاضری

توان دن نیست زیرا مادیتِ درونی آثار را نمیهای معمول، چنانکه گفتم، قابل دیهای ایشان با حاضریتفاوت حاضری

ها، تا حاضریشدنِ این شبهبسپاریم، به تاریخِ ساخته یتوان گفت: باید گوش به داستاندید. این تفاوت را فقط می

راستش این آثار فیشلی و وایس حتی لازم  بتوانیم آن تفاوت را درک کنیم یا، به بیان بهتر، آن تفاوت را تخیل کنیم.

« الگوهای»شده باشند؛ کافی است ایشان داستانی برای ما تعریف کنند که به ما امکان دهد به « ختهسا»نیست واقعاً 

دارند به تخیلِ سیلانی های همواره متغیرِ آثار در موزه ما را وامیای متفاوت نگاه کنیم. نمایششیوهآثار به نای

زند و در های تاریخی میبندیها و ردهو تیشه به ریشۀ همۀ ترتیبکند ها را واسازی میهراکلیتوسی که همۀ هویت

پذیر است، درون کند. اما چنین منظرۀ هراکلیتوسی فقط در درون موزه امکاننهایت همۀ آرشیوها را از درون ویران می

دهند تا به ما امکان می درجاتی تثبیت شده باشندهای آرشیوی که بهبندیها و ردهها و هویتآرشیوها، زیرا فقط ترتیب

محال است، چراکه « واقعیت»ای چنین والا در پسزمینۀ خودِ ویرانی ممکن آنها را چونان چیزی والا تخیل کنیم. منظره
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حال از طریق هایی مرتبط با ترتیب تاریخی. موزه درعینفاوتکند اما نه تهایی ادراکی عرضه میبه ما تفاوت« واقعیت»

 کردن آن.یت مبهم پنهان خویش را نمایش دهد ـــ بدون عیاندتواند ماگذارد میه نمایش میتغییر آثاری که ب

های ویدئویی ها و چیدمانهایی از هنر روایی نظیر کارگذاریتصادفی نیست که امروزه شاهد توفیق روزافزون صورت 

آورند ـــ شاید این درون موزه میبه ویدئویی تاریکی عطیم شب را هایهاییم. کارگذاریو سینمایی در فضای موزه

طور سنتی به عنوان دهد، روشنایی که بهخود را از کف می« نهادیِ»ترین کارکرد آنها باشد. فضای موزه روشنای مهم

کرد. موزه خاموش ها( عمل میمایملک نمادینِ بیننده و کلکسیونر و کوراتور )بازدیدکننده و گردآورنده و متصدی موزه

تابد، مثلاً از هستۀ پنهان اثر هنری، از شود که از تصویر ویدئویی برون میشود و وابسته به نوری میک میو تاری

شبِ »وسیلۀ این پشتِ صورت آن. این شیء هنری نیست که در موزه بهتکنولوژی الکتریکی و کامپیوتریِ پنهان پس

لۀ موزه روشنی یابد و بررسی شود و در معرض داوری وسیشود، واقعیتی که خودش باید بهروشن می« واقعیت بیرونی

وسیلۀ تکنولوژی است که روشنای بلکه این تصویر تولیدشده به تر جاری بود(،های قدیمقرار گیرد )روالی که در زمان

توجه است که اگر تماشاگر هم فقط مدتی کوتاه. این نکته هم جالبکند ـــ آنخود را وارد تاریکیِ فضای موزه می

ق راست، تجاوز کند، ب« کار»که کارگذاری مشغول ویدئویی، هنگامیبکوشد به هستۀ مادی و درونیِ کارگذاری 

شود(، عاملی حتی مؤثرتر از مداخلۀ پلیس برای بازداشتن ندلی الکتریکی اعدام میگیردش )گویی با چیزی نظیر صمی

نی که ورود بدان قدغن بود )چیزی نظیر درون فضای معبدی یونابهبازدیدکنندگان از لمس آثار. شخصی که ناخواسته 

طریقی مشابه، قربانی صاعقۀ زئوس کرد، بهقدس آن تجاوز میاصطلاح به ساحت مگذاشت و بهپا می «(الحرامبیت»

 گرفتش(.شد )یا، به تعبیری، برق زئوس میمی
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یابد. موزه به اثر هنری انتقال می فقط کنترل نور که کنترل زمان تماشا نیز از بازدیدکنندۀو چیزی بیش از این: نه 

خواهد تواند هر زمان که میبر زمان تماشای آثار دارد. او می های کلاسیک، بازدیدکننده کنترل تقریباً کاملدر موزه

ماند، تلاشی برای گریختن از نگاه تماشاکردن را قطع کند، برگردد و پی کار خویش رود. تصویر همانجا که هست می

یزند. وقتی گرکند. این قضیه در مورد تصویرهای متحرک دیگر صادق نیست ـــ آنها از کنترل بیننده میتماشاگر نمی

پذیریِ کامل گردانیم، ممکن است چیزی را از کف بدهیم. امروزه موزه که قبلاً مکان رؤیتروی از تصویری ویدئویی می

رفتۀ تماشا را جبران کنیم ـــ مکانی که در آن فرصتِ ازدست توانیمشود به مکانی که در آن نمیبود بدل می

زندگی »اصطلاح ببینیم. و حتی بیش از آنچه در به ن چیزی را که قبلاً دیدیممکان قبلی برگردیم تا هما توانیم بهنمی

های خاطر محدودیتمعمول بازدید از نمایشگاه، تماشاگر در اکثر موارد به طزیرا در شرای ،نیمکتجربه می« واقعی

بازدید نمایشگاه تجاوز های آنها از زمان جسمی قادر نیست همۀ ویدئوهای در حال پخش را ببیند، چون مجموع زمان

له با منبع نور را عیان صااز این طریق محدودبودن زمان و ف نمایی در موزهیکند. کارگذاری و چیدمان ویدئویی و سمی

ماند. یا بهتر بگوییم: سازند، منبعی که در شرایط معمول پخش فیلم و ویدئو در فرهنگ عامۀ کنونی ما مستور میمی

یابد ـــ چون زمان فیلم، معمولاً، شود برای تماشاگر حالتی غیرقطعی و نامرئی و مبهم میمیفیلم وقتی در موزه پخش 

شود چون موزه جای اهر میتر از زمان متوسط بازدید از موزه است. در اینجا نیز تفاوتی نو در تماشای فیلم ظطولانی

 گیرد.ی عادی سینما را میهاسالن

 

وجود آورد. اله بیان کنم خلاصه کنم: موزۀ مدرن قادر است تفاوتی نو میان چیزها بهدر این مق ای را که کوشیدمنکته

شدن فقط ایکند. انتخاب اشیاء برای موزهاین تفاوت نو است چون هیچ تفاوتِ بصریِ از پیش موجودی را بازنمایی نمی
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شناسد و از نو بیان نکند بلکه ا بازنهای موجود رتوجه و دارای اهمیت است که صرفاً تفاوتدر صورتی برای ما جالب

گشاید تا نامتناهیتِ جهان روی تماشاگر میتوجیه و نامشروع عرضه کند. چنین انتخابی منظری بهبنیاد و بیرا بی خود

سوی کردن تفاوتی نو، توجه تماشاگر را از صورت بصری چیزها بهرا نظاره کند. و چیزی بیش از این: موزه، با مطرح

و نیز نه « دیگری»صورت بازنماییِ گرداند. امر نو در اینجا نه بهمادی پنهان آنها و طول عمر مفید آنها می پشتوانۀ

آورد مبهم مان میدیاکند که به شکل گامی دیگر در توضیح بیش از پیش امر مبهم بلکه چون تذکاری نو عمل میبه

در معرض خطر است و شک یزها همیشه اند، عمر طولانی چمنما مبهم میماند، تفاوت میان واقعی و واقعیمبهم می

دهد امر والا را وارد ناشدنی است. یا، جور دیگر بگوییم، موزه به ما امکان مینامتناهی دربارۀ سرشت درونی چیزها رفع

ن سخن شود. ایچیز نو یافت نمیامر مبتذل کنیم. در کتاب مقدس این جملۀ مشهور آمده است که در زیر آفتاب هیچ

البته درست است. اما درون موزه خورشید و آفتابی نیست. و شاید از همین روست که موزه همیشه تنها مکان واقعی 

 برای امکان نوآوری بود ـــ و کماکان هست.

 

دانشگاه هاروارد، کمبریج، ماساچوست، صص  ،2000، پاییز 38منتشر شد، شمارۀ  شناسی و زیباشناسیانسانبار در نشریۀ * این متن اولین
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