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چکیده:

مساله اصلی در این مقاله نسبت اندیشــهِ فوکو با ضدافلاطون گروی است. به این 
گریت در مقاله »این یک پیپ نیســت« مورد بررســی قرار  بهانه، تحلیل او از آثــار ما
ج« در اندیشــه این دوره از تفکر فوکو تحلیل شده  گرفته و نسبت آن با مفهوم »خار
اســت. فوکو خود بــر ضدافلاطونی بــودن نگاهــش در ایــن دوره انگشــت می نهد. 
ج« و نگاه  بنابراین، پرســش پژوهش حاضر، پرســش از نســبت میان مفهوم »خار
گریــت اســت. روش پژوهــش  ضدافلاطونــی فوکــو در تحلیــل او از نقاشــی های ما
گریت  این مقاله توصیفی- تحلیلی اســت که طی آن، ضمن بررســی چهار اثــر از ما
گــردآوری داده ها  به تبیین نگــرش ضدافلاطونــیِ فوکو خواهیــم پرداخت. شــیوه 
مطالعــه کتابخانــه ای آثــار نظــری موجــود از فوکــو و نیز آثــار موجــود دربــاره نگرش 

اوســت. روش پژوهش بنا به نســبتی که با آثار خود فوکو دارد، به نحوی با تبارشناســی نگرش او و نیز دلایل روش شــناختی ضدیت 
گریت و  او در دوره آغازین تفکرش با تفکر افلاطونی نیز در پیوند است؛ و از آن جهت که، به نســبت میان کلمه و تصویر در بطن آثار ما
تحلیل کیفیت این رابطه می پردازد در حوزه روش شناســی مطالعات کلمه-تصویر نیز قرار می گیرد. نتیجه پژوهش نشان می دهد 
گون ســازی ســاختار  گریــت، ضدافلاطونی بــوده و در شــیوه تفکر خاص خویــش نیز درصدد واژ که، فوکــو در تحلیل خویــش از آثــار ما
افلاطونیِ اندیشــه ورزی بوده اســت؛ و این، چه بســا، یکــی از دلایلــی بود کــه او را موفق بــه ایجاد روش هــای نوین تحلیــل و تفکر در 

حوزه های فلسفی و اجتماعی ساخت.
 

ج، نسبت کلمه-تصویر گریت، این یک پیپ نیست، ضدافلاطون گرایی، خار واژگان کلیدی: فوکو، ما

نقــش ضدافلاطون گرایــی فوکــو در خوانــش 

او از تابلوی این یک پیپ نیست

نوع مقاله: پژوهشی
تاریخ دریافت: ۱۴۰۰/۰۷/۰۹
تاریخ پذیرش: ۱۴۰۰/۱۲/۰۹

مجیدپروانهپور
استادیار، پژوهشکدۀ هنر فرهنگستان 

هنر، تهران، ایران.
Email: m.parvanehpour@aria.ac.ir

 :DOI شناسه دیجیتال
10.22051/jtpva.2022.37885.1346

نقش ضدافلاطون گرایی فوکو در خوانش او از تابلوی این یک پیپ نیست



43 مبانی نظری هنرهای تجسمی شماره1۳، بهار و تابستان 1401

مقدمه
توجه فوکو به مفهوم بازنمایی و تاثیر آن بر جستجوی حقیقت 
کید مقالــه حاضر بر نوشــته »ایــن یک پیپ نیســت«  اســت. تا
فوکــو اســت کــه، او بعدتــر آن را اندکــی بســط داد و در قالب یک 
کتاب مســتقل منتشر ســاخت. رویکرد پژوهشــی فوکو در دهه 
Prote� )هفتاد و نوشــته های او در این دهه متاثر از دلوز اســت 

vi, 2016:120(. فوکــو خــود در مقاله ای با نام تئاتر فلســفه1 به 

مرور آرای دلوز در دو کتاب او، یعنی »تفــاوت و تکرار« و »منطق 
گرچــه دلــوز بــه عــوض یــک مقالــه، کتابی  معنــا« می پــردازد. ا
مستقل را به بررسی نظریات فوکو اختصاص می دهد، می توان 
پذیرفت که فوکو در دهه هفتاد متاثر از اندیشه های دلوز و نگاه 

ضدافلاطون گرایانه اوست. فوکو می نویسد:
گون کــردنِ افلاطون گرایــی: کــدام فلســفه اســت کــه چنین  واژ
گر فلســفه را در نهایــت، اقدامی، حال  تلاشــی نکرده اســت؟ و ا
گون کردن افلاطون گرایی تعریف کنیم؟  هرچه باشــد، برای واژ
]کذا[ پس فلســفه می تواند از ارســطو، حتی نه، از افلاطون آغاز 
شود، از آن پایان سوفسطایی که در آن دیگر نمی توان سقراط 
را از مقلــدی زیــرک تمیــز داد؛ از خــود سوفســطاییانی که ســر و 
صدای عظیمی حول افلاطون گرایی نوپا به راه انداخته بودند، 
و به کمک بــازی با کلمات، آینــده بزرگ آن را به ســخره گرفتند 

)فوکو، 1391: 106(. 
گر این گفتــه وایت هد را بپذیریــم که تمام تاریخ فلســفه غرب  ا
از اســاس چیزی جــز پانویس هایــی که فلاســفه بعد بر فلســفه 
افلاطــون نوشــته اند، نیســت، بــه یــک تعبیــر حــرف فوکــو نیــز 
درســت اســت کــه، هیــچ فلســفه ای نبــوده کــه چنین تلاشــی 
نکــرده باشــد. امــا این کــه نخســتین ضدافلاطون گــرا را خــود 
افلاطــون بدانیــم، آشــکارا، ایــده ای دلــوزی اســت. فوکــو ایــن 
تــز را تعدیل می کنــد و ترجیح می دهد که فلســفه هــر گفتمانی 
را پرداختــن آن گفتمــان بــه وجوهــی از اندیشــه بدانــد کــه نزد 
افلاطــون غایب اســت. میــزان افتــراق از تفکــر افلاطونی اســت 
که مرکــز یــک گفتمــان را شــکل می دهــد و بــه القــای عناصری 
می پــردازد کــه هــم نقــش مــازاد را دارنــد و هــم از فقدانــی خبــر 
می دهنــد. از این حیــث، افلاطــون همــواره پدر فکــری قاطبه 
متفکران غربی باقی خواهد ماند؛ حال چه در تایید یک پارچه 
اندیشه های او قلم بزنند، چه در رد مطلق اندیشه هایش و چه 
در تایید توام با بازنگــری ایده هایش. فوکو این ایــده را در قالبِ 
مفهومیِ مورد نظر خویش جای می دهد. برای او، وجه ممیزه 
گی ضدافلاطون گرایانه آن نیســت؛ تمایزی که  یک فلســفه ویژ
موجب تمیز دادن یک فلسفه از سایر فلسفه ها می شود، برای 

فوکو مشــابه همان تمایزی اســت که یــک وهم یا فانتاســم را از 
ســایر امور جدا می کند. امــور نپرداخته و راه هــای نرفته همان 
چیزی اســت که باید دنبــال کرد. فانتاســم از غیابهــا می گوید. 
ایــن ایــده -کــه نیزه هــای فلاســفه را برگیریــم و در مســیرهایی 
پرتاب کنیم کــه خود آن فلاســفه فرصت نکردند یا نخواســتند 
گرچــه دلــوزی اســت، امــا منحصر بــه دلوز  پرتــاب کننــد- نیــز ا
نیست. فوکو خود بخش عمده تفکر فلســفی اش را وقف بسط 
تئوریک و نظام مند فلســفه ای کرد که ریشــه در تفکــر هایدگر و 
از آن جا ریشــه در تفکــر کانت داشــت. دلوز پــا را از این هــم فراتر 
می نهد و معتقد اســت که فوکــو از اســاس در ســیر تفکراتش به 
چیزی جز این پرسش نپرداخته اســت که اندیشیدن چیست 

.)Ibid: 59( و چه چیز را می طلبد؟
»تفکــر  نــام  بــا  مبســوطش  جســتارهای  از  یکــی  در  هایدگــر 
چیست؟« به مســاله ای مهم در بطن تفکر خویش می پردازد. 
عنوان این جســتار2 -که در زبــان آلمانی گویای وجهــی دوگانه 
اســت، برای تفکر فوکو نیز دســت کم به عنوان چراغ راه، نقشی 
به ســزا بازی می کنــد- به صــورت توامــان گویــای دو وجه مهم 
یک پرسش اســت: اندیشیدن چیســت یا اندیشیدن مستلزم 
چیســت و چیســت آن چه اندیشــه را صلا می دهد و به خود فرا 
می خواند. آن چه اندیشــه را صلا می دهد و به خود می خواند، 
همانا برای هایدگر این است که، ما هنوز نمی اندیشیم. معنی 
این عبارت، بــرای هایدگر در صورت بندی خاصــی -که مد نظر 
اوســت- آن اســت کــه او، بــر خــلاف دکارت، اندیشــیدن را یک 
 .)Lawlor, 2010:173( توانایــی ذاتــی و طبیعــی نمی شــمرد
تفکر محتــاج نیــروی محرکه اســت، انگیزاننــده ای کــه آن را به 
آغاز کردن و پا نهادن در مسیر تفکر برانگیزاند. اما برای هایدگر، 
این امر که ما در حال حاضر مشغول اندیشیدن نیستیم، بدان 
معناســت که مــا در چارچوب هــای متعــارف و بازنمایانــه تفکر 
شــکال بازنمایانه ای از تفکــر که تفکر ذهنی  َ

درجا می زنیم. آن ا
را با قالب های بازنمایانــه همراه می کنند، نمی توانند پاســخی 
کــه تفکــر چیســت.  در خــور بــرای ایــن پرســش فراهــم آورنــد 
نیســت.  اندیشــیدن  کیفیــت  و  گویــای چیســتی  بازنمایــی 
بنابراین، تفکر بــرای هایدگر به چیزی بیرون از حــوزه بازنمایی 
مربوط می شــود و اختلافی فاحش با قالب هــای بازنمایانه ای 
کــه از گذشــته بــه میــراث رســیده اند دارد )Ibid: 174(. تــلاش 
فوکــو در بخــش اعظــم نوشــته های خویــش بــه یــک معنــا آن 
اســت که، به صورت غیرقالبی و غیررســمی بی اندیشید. برای 
او، اندیشــیدن بــه همیــن وجــه بیرونی، بــه این وجــه خارجی 
و نامرســوم و نابازنمایانه مربوط می شــود. به تعبیر لاولر، برای 



نقش ضدافلاطون گرایی فوکو در خوانش او از تابلوی این یک پیپ نیست44

.)Ibid( فوکو اندیشیدن یعنی دیگراندیشی
گونگی نیز مماس می شــود.  این دیگرگونگی خواه ناخــواه با واژ
گون ســازی افلاطون گرایــی ســخن  کــه از واژ نیچــه، هنگامــی 
میگفت، متاثر از کانت بود و در حقیقت، بر آن باور بود که کانت 
گون سازی افلاطون گرایی را  موفق نشد ایده خویش ناظر بر واژ
به نحو مقتضی عملی سازد. نیچه، وظیفه فلسفه آتی را همین 
گون ســازی می دانســت. این ایده نزد متفکران فرانسوی بر  واژ
گون سازی« استوار بود. هم یک  هر دو وجه مفهومی فعل »واژ
گون ســازیِ افلاطون گرایــی.  گونــه و هــم واژ افلاطون گرایــی واژ
گون ســازی در زبان هــای آلمانــی و فرانســه  در واقــع، فعــل واژ
گون ســازی افلاطون گرایــی هــم  دو پهلوســت؛ بنابرایــن، از واژ
گون ســاختن را درک کــرد، هــم  می تــوان مفهــوم برانــدازی یــا واژ
گرداندن یــا چرخاندن بر حــول محور خــود را، هم فایــق آمدن بر 
افلاطون گرایی را و هم نشان دادن وجوه دیگر افلاطون گرایی را.3 
نیچــه در مواجهه خــود بــا وجــه اخلاقی بازنمایانــه »حقیقت« 
در جهــان افلاطونــی ســعی کــرده بود نشــان دهــد کــه چگونه 
گویــی حقیقــت  حقیقــت -کــه او آن را چنــان عرضــه می کــرد، 
در جهــان مــا فقــط بــه معنایــی افلاطونــی درک می شــود- بــه 
افســانه یا اســطوره بدل شــد. او در مقاله ای مشــهور به نام »در 
باب حقیقت و دروغ بــه مفهومی غیراخلاقی« بــه بحث درباره 
این موضــوع می پردازد کــه، چگونه تمایز نهــادن میان جهان 
محسوس و جهانی فرامحســوس منجر به شکل گیری اسطوره 
وجــودِ حقیقــت در جهانــی دیگــر شــد. نیچــه ایــن تمایــز را در 
بنیــاد خود بــه عقــل و نوع فهــم مــا از دانســتن و شــناخت ربط 
می دهــد و معتقــد اســت که عقــل بــرای آدمــی منجر بــه لاف و 
گزافه ای فراوان شده است. فهم نیچه از این سنخ از حقیقت، 
مســتقیما بــه درک خــاص افلاطــون از حقیقــت مرتبــط بــود. 
هایدگر نیــز در کتــاب »نیچه« خــود به ایــن تمایز واقف اســت. 
او در ایــن کتاب و در بحــث از اراده معطوف به قــدرت به عنوان 
افلاطــون  گون ســازی  واژ دهــد  نشــان  می کنــد  تــلاش  هنــر، 
یحتمــل متضمن کــدام معانی اســت. نیچــه که خــود پیش تر 
گون ســازی  کانت را محکــوم کرده بود که نتوانســته از عهده واژ
افلاطــون برآیــد، ایــن بــار توســط هایدگــر بــه همیــن امــر متهم 
می شــود. برای هایدگر نیز در این میان، نسبت حقیقت با هنر 
مهــم اســت: حقیقــتِ جهــانِ محســوس. هنــر، آن گونــه که در 
محــاورات افلاطــون از آن یاد می شــود، دل مشــغول بــه ظواهر 
و جهــان محســوس اســت و بــه امــور حســی میــدان می دهد. 
گر تقدم را به امــور این جهانی بدهیم، کــه طبعا تصویر و  حال ا
تصویرســازی نیز در زمــره امور ایــن جهانی اســت، آن گاه صرفا، 

گــون کرده ایم؛ یعنــی آن را به قــول هایدگر  افلاطون گرایــی را واژ
روی ســرش واداشــته ایم. نزد هایدگر یک چنیــن کاری، که به 
بــاور او همان کاری اســت کــه نیچــه می کنــد، منجر بــه تخریب 
ساختار افلاطون گرایی نخواهد شــد. از منظر افلاطون، آن چه 
در بالاســت، آن چه در آن جهان دیگر قرار دارد، جهان حقیقی 
محســوب می شــود و ایــن جهــان چیــزی جــز ظواهــر نیســت. 
بنابراین، معیــار در بالا قــرار دارد و امر حســی در پایین مســتقر 
اســت )هایدگــر، 1390: 277(. آن چــه در بالاســت تقــدم دارد و 
ارجمندتــر اســت. حــال، بعــد از آن وارونگی کــه مد نظــر نیچه 
است، صرفا، امر محسوس در بالا قرار می گیرد. در نسبت کلمه 
با تصویر نیز، مادامی که به اصل بازنمایی پایبند باشیم و تفکر 
درباره نسبت این دو را مبتنی بر اصل دانستن یکی و رد دیگری 
اســتوار کنیــم، در عمــل کاری جــز جابه جایــی یــا وارونه کــردن 
و به اصطلاح هایدگر روی ســر واداشــتن نســبت کلمه با تصویر 
گریت  نکرده ایم. فوکــو، در مقاله خــود و با تمرکز بــر تابلوهای ما
گریــت توانســت کاری کند که  نشــان می دهــد کــه، چگونــه ما
نفــس بازنمایــی و تقدم یکــی از کلمــه و تصویــر بر آن دیگــری از 
هم بپاشــد و فرو ریــزد. لذا، دیگــر نمی توان حقیقــت به مفهوم 
کــرد و آن را از  گریــت جســتجو  افلاطونــی آن را در تابلوهــای ما
گریت،  گریت جویا شــد. تابلوهــای ما معنــای بازنمایانه آثــار ما
به حقیقــت خالص و نــاب یکی از دو ســر کلمــه یا تصویــر ارجاع 
نمی دهند و تقدم یکی را بر آن دیگــر روا نمی دارند؛ و این کاملا، 
در ستیز با ســنت حقیقت جویی افلاطونی قرار دارد که با تکیه 
بر مفهوم حقیقت، معتقد بــود نمی توان از دو شــق یک قضیه 
گر  به طور یک ســان دفــاع کــرد. شــاید اغــراق نکــرده باشــیم، ا
گریت را در حوزه نقاشی و هنرهای تجسمی، یک سوفیست  ما
تمام عیار بخوانیم که توانســته تابلوهایی خلق کند که، آدمی 
در مواجهــه بــا آن، همان قدر کــه می توانــد از حقیقت نقاشــی 
دفاع کند، متوجــه حقیقت کلمه و کلمات نیز هســت. ســهل 
گریت تــا بدان جــا پیش مــی رود کــه جســتن هرگونه  اســت، ما

حقیقت یکتا و بی مناقشه ای را در کارش محال می کند.
هایدگــر بــه فهــم نیچــه بــرای وارونــه ســاختن درک متعــارف از 
حقیقــت و هم چنیــن خواســت او بــرای توجــه بــه هنــر در راه 
ج می نهــد؛ امــا نشــان می دهــد که  جســتجوی حقیقتــی نــو ار
خطر رویکرد نیچه ای در نهایت، در کجا نهفته است. مادام که 
این سلســله مراتب برقرار باشــد، مادام که بالا و پایینــی در کار 
خ داده، ولی خود  باشــد، صرفا، تصرفی در ســاختار افلاطونی ر
ســاختار پابرجاســت. »این وارونه ســازی به آنچه باید در مقام 
 غلبه بر نیست انگاری به انجام رساند، یعنی غلبه بر بنیادهای 
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افلاطون گرایــی، دســت نمی یابد« )همــان(. چگونــه می توان 
بر این ســاختار فایــق آمد؟ فقــط زمانــی چنین چیــزی محقق 
کــه ایــن تقابــل حــذف شــود. نیچــه نیــز در دل،  خواهــد شــد 
کــه قصــد مغلوب ســاختن  بــه همــان متافیزیکــی میاندیشــد 
آن را دارد. ایــن ابتــلا و آلودگــی پیشــاپیش تعییــن می کنــد کــه 
نیچه در پــی چیزی حقیقی و خواســتنی اســت و در بند همان 
اســطوره ای اســت که قصــد نفــی اش را دارد. البتــه، هایدگر به 
این نکتــه نیز اشــاره می کنــد که نیچــه کم و بیــش در پایــان کار 
فکــری ناتمام خویــش بــه عواقب شــیوه فکــری خود پــی برده 
و دریافته بــود که، چنیــن رویکــردی در مقیاس وســیع به کجا 
کــه، فقــط زمانــی  ختــم خواهــد شــد. بــاور هایدگــر آن اســت 
کــه  داد  خواهــد  خ  ر افلاطون گرایــی  حقیقــی  گون ســازی  واژ
»بســاط جهان حقیقــی، بــه مفهــوم جهــان ایــده آل، برچیده 
گر بســاط این تقابل برچیده شود و چیزی  شود« )همان(. اما ا
به اســم جهان حقیقی و جهان جعلی یا جهــان اصلی و جهان 
نمود دیگر موضوعیت نداشته باشد، چه بر سر ما خواهد آمد؟ 
ع خواهیم داشــت؟  آیا در ایــن حالت، چیــزی به نام اصــل و فر
آیــا نمــود و ظواهــر معنایــی خواهنــد داشــت و مقیاســی بــرای 
گر  مقایســه نســخه ها و روایت ها در دست کســی خواهد بود؟ ا
عالــم حقیقی ور افتــد، دیگر چیــزی به اســم عالم ظواهــر نیز در 
میان نخواهد بود. این ایده دســت کم در همین حد، ایده ای 
نیچه ای بوده اســت؛ ولی چنــان می نماید که نیچه نتوانســته 

چنان که باید و شاید آن را در فلسفه خود پیاده کند.4
این مســاله، از پی پروژه فکری هایدگر به دســت فوکو می رسد. 
بــرای هایدگــر، تلاش هــای فکــری نیچــه در ســال های پایانــی 
گویــای نخســتین  تفکــرورزی او تــا پیــش از جنــون پایانــی، 
بارقه های تفکر حقیقتا خلاق و پیشــرو است. گویا جنون مانع 
از ادامــه کار می شــود. این دوره کوتــاه فکری که به بــاور هایدگر 
)هایدگــر،  هســت  نیــز  دوره  خلاقانه تریــن  و  درخشــان ترین 
1390: 279(  گویای مســیر پیش رو اســت. باید دید که چگونه 
شــد که جهان حقیقی بــه افســانه و اســطوره بدل شــد. چه بر 
ســر حقیقت آمد. باید به بررســی تاریخ تفکر در غــرب پرداخت 
و نشــان داد که چه شــد که امور فرامحســوس اولویــت یافتند، 
و چه شــد که پس از آن، این تقدم زیر ســوال رفــت، بلکه منجر 
به آن شــد که حقیقت هر دم نازل تــر و فرو رونده شــود. هایدگر 
در ادامه بررسی خود تاریخی شــش مرحله ای از حقیقت را نام 
می برد و نشــان می دهد چگونه حقیقت طی این شش مرحله 
در نهایــت به جایــی می رســد کــه از امــری دســترس پذیر برای 
خردمند و پرهیزگار به امری بدل می شود که نه تنها زیاد است، 

بلکه به همراه نقطه مقابل آن -که جهان ظواهر و محسوسات 
گر  باشــد- دور انداختــه می شــود )همــان:280-285(. نیچه ا
هــر دو جهــان را دور بریــزد، ناچــار به انــکار جهان محسوســات 
اســت و شــیوه تفکــرش بی تردید بــه نیهیلیســم منجــر خواهد 
شد. اما بعید اســت نیچه در صدد رســیدن به نیهیلیسم بوده 
باشــد؛ و البتــه، او بخــش زیــادی از انــرژی ذهنــی خــود را وقف 
انکار نیهلیســم کرد. پس لازم می ســازد که، ببینیم دلیل انکار 
گر انکار جهان محسوس به دلایلی  جهان محسوس چیست. ا
خ داده باشد، دیگر لزومی به انکار جهان محسوس  افلاطونی ر
نخواهد بــود. از ایــن رو، هم باید نــوع فهم از جهان محســوس 
عــوض شــود و هــم بایــد انســانی نویــن، انســانی رهیــده از دام 
افلاطون گرایی، پدیــد بیاید که چنیــن فهمی را پرورده باشــد. 
خ می دهــد در وهله  گون شــود، آن چــه ر گــر افلاطون گرایی واژ ا
نخســت، تایید جهان محســوس خواهد بود، اما نــه در تقابل 
آن با جهان فرامحسوس. دیگر جایی برای نفی این یا تایید آن 
باقی نمی ماند. باید نظم جدیدی مســتقر شــود که از »میانه« 
ج نهاد و  و وســط برخیزد نه از بــالا یــا از پاییــن. نبایــد یکــی را ار
دیگری را پســت شــمرد. این سلســله مراتب مادامی که رعایت 

شود، ما در بند افلاطون گرایی باقی مانده ایم.

روش پژوهش
کــه  روش پژوهــش در ایــن مقالــه توصیفی-تحلیلــی اســت 
گریــت بــه تبییــن نگرش  طــی آن ضمــن بررســی چهــار اثــر از ما
ضدافلاطونیِ فوکو خواهیم پرداخت. شــیوه گردآوری داده ها 
مطالعه کتابخانه ای آثار نظری موجــود از فوکو و نیز آثار موجود 
دربــاره نگــرش اوســت. روش پژوهش بنــا به نســبتی که بــا آثار 
خود فوکو دارد بــه نحوی با تبارشناســی5 نگــرش او و نیز دلایل 
روش شــناختی ضدیــت او در دوره آغازیــن تفکــرش بــا تفکــر 
افلاطونــی نیــز در پیونــد اســت و از آن جهــت نیــز که به نســبت 
گریــت و تحلیل کیفیت این  میان کلمه و تصویر در بطن آثار ما
رابطــه می پــردازد، در حــوزه روش شناســی مطالعــات کلمــه-

تصویر6 نیز قرار می گیرد.  

پیشینه پژوهش
گریــت یــک مقالــه  دربــاره نســبت تفکــر فوکــو بــا تابلوهــای ما
مســتقل به فارســی چاپ شــده اســت با نام »فوکو با چشــمان 
گریت« نوشــته آرش اقبــال )1391(. نویســنده در ایــن مقاله  ما
می کوشــد ضمن بررســی دو مفهــوم »هم گونی« و »هم ســانی« 
در کتاب »این یک پیپ« نیســت فوکو نشــان دهد نگرش فوکو 
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گریت چیســت و چگونــه تقابل ایــن دو مفهوم  بــه تابلوهای ما
باعــث ایجــاد تصاویــری می شــود که ضمــن داشــتن پیونــد با 
گان از دوگانه کلاسیک تصویر اصل و تصویر رونوشت  جهان واژ
میگســلند. در ایــن مقالــه بــه پیشــینه فلســفی نگــرش فوکــو 
اشارات بسیار مختصری می شود؛ ولی از ماهیت ضدافلاطونی 
گریت ســخنی بــه میــان نیامده  نگرش فوکــو بــه تابلوهایــی ما
اســت. زینــب صابــر و پرویــز ضیاءشــهابی )1391(، در مقالــه 
»تبییــن جنون در هنر بــه مثابه رهایــی در تلقی نیچــه ای فوکو 
کید بــر نقاشــی ها گُیــا« بــه بررســی تجلیــات اپیســتمه ای  بــا تا
مفهوم جنــون در آثار گویــا می پردازند؛ و ضمن آن، می کوشــند 
نشــان دهند که چگونــه آثار گویــا می توانــد از اپیســتمه دوران 
خویش برهد و در فراســوی آن قرار بگیرد. در این مقاله، ضمن 
اشــاره به ریشــه های نیچه ای فهــم فوکو از آثــار گویــا، نیروهای 
گویــا بررســی می شــوند؛ ولــی  دیونیسوســی و آپولونــی در آثــار 
در ایــن مقالــه نیــز از بنیــاد ضدافلاطونــیِ نگــرش فوکو ســخنی 
در میــان نیســت. خانــم حمیــده جعفــری )1398(، در مقالــه 
کیــد بر آثار دیگو ولاســکز، رنه  »آموزه های فوکــو در باب هنر با تأ
گریــت و فرانســیس گویــا« متاســفانه در عمــل بــه رونویســی  ما
ضیاءشــهابی  آقــای  و  صابــر  خانــم  مقالــه  از  کپی بــرداری  و 
مشغول اســت و تنها تفاوتش آن است که اشــاره ای به تابلوی 
»ندیمه هــای بلاســکس« و تابلــوی »ایــن یــک پیــپ نیســت« 
گریــت نیــز می کنــد. خانــم ســمیرا رویــان )1399(، در مقالــه  ما
نقاشــی  تحلیــل  در  فوکــو  دیرینه شناســی  قابلیــت  »بررســی 
)تصویر(« بــه بررســی نمونه هایــی از خوانش دیرینه شــناختی 
فوکــو از آثــار هنــری مختلــف می پــردازد تــا نشــان دهــد کــه کار 
فوکــو در نهایــت، اســتفاده از آثــار هنــری بــرای برملاســاختن 
ســاخت های اپیســتمه ای در دوره هــای مختلــف اســت. این 
مقاله که در واقــع، خلاصه واره ای اســت از آرای گری شــاپیرو و 
جوزف تنک در کتاب هایــی که هر یک درباره فوکو نوشــته اند، 
ضمــن برشــمردن مطالب معــدودی که فوکــو در طــول حیات 
خــود دربــاره هنر نوشــته اســت، بــا ســیر در میــان نوشــته های 
موجــود دربــاره دیــدگاه فوکــو بــه هنــر، جلــوه ای شــماتیک از 
مباحث فوکو در این زمینه به دست می دهد؛ اما بر هیچ از یک 

سطوح مباحث به نحو خاص متمرکز نیست.
 

گریت فوکو و ما
فوکو عنــوان مقالــه ای را کــه بعدهــا بســط می دهــد، از تابلوی 
گریــت نخســت تابلویــی از یــک پیــپ  گریــت می گیــرد. ما ما
می کشــد که زیر آن نوشــته شــده اســت، این یک پیپ نیست. 

تابلوی بعدی با عنوان »دو راز« در واقع، همان تابلوی پیشین 
را نشــان می دهد؛ گویــی که تصویــر یک پیــپ بزرگتر بر فــراز آن 
شــناور اســت. تابلوی نخســت، برای فوکو گویای نسبت میان 
کلمه و تصویر اســت؛ ولی این نســبت به ویــژه، در تابلــوی دوم 
کــه برآشــفته می شــود. در تابلــوی دوم، شــاهد تصویــر  اســت 
تابلوی نخســت با جمله مشــهور زیرنویس آن هســتیم که این 
بــار در چارچوب یــک قاب نهــاده شــده و بــر روی یک ســه پایه 
نقاشــی قرار گرفتــه اســت. در تابلو نخســت، که بی اغــراق یکی 
از مشــهورترین تابلوهــای قــرن بیســتم اســت، بــا نوعــی عــدم 
قطعیــت مواجــه هســتیم. تصویــری از یک پیــپ به مــا عرضه 
شده است که در کمال تعجب در زیر آن با دستخطی که یادآور 
دســتخط کودکان نوآموز اســت جمله »این یک پیپ نیست« 
گر این یک  را می خوانیم. یعنی چه که این یک پیپ نیســت؟ ا
پیپ نیســت، پس چیســت؟ چرا یــک نقــاش باید تصویــری از 
یک پیپ بکشــد و در زیر آن بنویسد که، این یک پیپ نیست؟ 
تردیــدی کــه تابلــو نخســت، یعنــی تابلــوی »خیانــت تصاویر« 
گریت بعدها میکشــد، مضاعف  ایجاد می کند در تابلویی که ما
می شود. در تابلویی که او سال ها پس از تابلو نخست میکشد، 
تابلــوی خیانــت تصاویــر را می بینیــم کــه گویــی بر ســه پایه ای 
نهاده شده است، تا به این ترتیب در معرض تماشا قرار بگیرد. 
این وضعیت در تابلوی دوم، گویای وضعیت نقاشــانه اســت. 
هنگامــی کــه تصویــری در قــاب نهــاده می شــود و بــر ســه پایــه 
مینشــیند، از حضــور نقــاش و مفهــوم نقاشــی خبــر می دهــد. 
گویــی یــک تابلــوی نقاشــی پایان یافتــه اســت کــه حــالا بــرای 

نمایشگاه در نظر گرفته شده است. 

گریــت بــه آن نوشــته  فوکــو از همــان آغــاز مقالــه اش دربــاره ما
مختصــر زیــر تابلــو توجــه ویــژه دارد. نوشــته ای کــه بــه قــول او 
Fou� )»نه عنــوان تابلو اســت و نه یکــی از عناصر تصویــری آن« 

cault, 1976:6(. همنشــینی عناصــر بصری، به نحــوی که در 

تابلــوی دوم می بینیــم، بــرای فوکــو تداعی گــر فضای آموزشــی 

 Foucault: :گریت )ماخذ تصویر 1- تابلوی خیانت تصاویر، 1928-29، رنه ما
.)1983:71
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مدارس اســت. کف پــوش چوبی موجــود در درون تابلــو، نبود 
کی از حضور نقــاش و به ویژه، پس زمینه ســیاه  نشــانه های حا
کلاس درس و  تابلــو مســتقر بــر ســه پایه بــرای فوکــو تداعی گــر 
استفاده معلم از تخته سیاه برای آموزش همراه با تصویر است 
کــه در کلاس هــای درس مدارس بســیار معمول اســت. این که 
زیــر تصویــری از یک پیپ، کســی نوشــته باشــد این یــک پیپ 
نیســت، یادآور شــیطنت های کلاســی دانش آمــوزان می تواند 
باشــد. گویــی کســی در جملــه زیــر تصویــری از یــک پیــپ -که 
علی القاعده باید جمله »این یک پیپ اســت« باشــد- دســت 
بــرده و آن را تبدیــل کرده بــه »این یک پیــپ نیســت«. فضا به 
نحــوی اســت گویــی بــه زودی ایــن اشــتباه نوشــتاری از روی 
ک خواهد شــد. همه این ها در وضعیتــی نامطمئن در  تخته پا
تابلوی »دو راز« )تصویر 2( موج میزند. عدم قطعیتی که در این 
وضعیت هــا میبینم، در مقایســه با عــدم قطعیتی کــه در ابعاد 

فکری و فلسفی تابلو می توان یافت، بسیار کم رنگ است.
عدم قطعیت هــای دیگری که فوکو بر می شــمرد، از این قرارند: 
آیــا مــا بــا دو پیــپ ســر و کار داریــم یــا پیپ هایــی کــه می بینیم 
صرفــا، دو تصویــر از یک پیپ هســتند؟ آیا شــاهد یــک پیپ به 

همراه تابلویــی از یک پیپ هســتیم، یــا که نه، شــاهد دو پیپ 
هســتیم که، یکــی از آن هــا بازنمایی یــک پیپ اســت و دیگری 
نیســت؛ یا شــاهد دو پیپ هســتیم که هیچ یک، بازنمایاننده 
هیــچ پیپــی نیســتند؟)Foucault, 1976: 7(. پرســش های 
فوکــو از همین جا آغاز می شــود. ایــن یک پیپ اســت. این یک 
پیــپ نیســت. آیــا فعــل بــودن و بازنمایی کــردن بــا هــم برابر و 
معادل هســتند؟ آیا یک تابلو، یک تصویر یا یک نقاشــی، خود 
همان چیزی اســت که بازنمایی می کند؟ باید میان بازنمایی 
و آن چه بازنمایی می شــود، تمایز گذاشــت. تفکیــک این دو از 
هم، در بطن تحلیل فوکــو قرار می گیرد و راه پیــشِ رویِ مقاله را 
نشــان می دهد. فوکو بار دیگر بــه تصویر می نگــرد. پیپی که در 
هوا معلق اســت، چه تفاوتی با پیپی دارد که در قاب قرار دارد و 
روی سه پایه قرار گرفته است؟ برای سهولت بحث، در تابلوی 
دو راز، پیپی را که در درون تابلوی مســتقر بر ســه پایه قرار دارد، 
پیپ اول و پیپی را که در هوا معلق است، پیپ دوم می نامیم. 
فوکو با ملاحظه مجدد این پیپ ها، متوجه می شــود که، پیپ 
اول، در چارچوبــی محصــور قرار گرفته اســت که طــول و عرض 

 Foucault: :گریت )ماخذ تصویر 4- تابلوی مقبره کشتیگران، 1960، رنه ما
.)1983:72

.)Ibid :گریت )ماخذ تصویر 5- تابلوی نبرد آرگون، 1959، رنه ما

 Foucault: :گریت )ماخذ تصویر 2- تابلوی دو راز، 1966، رنه ما
.)1983:71

.)Foucault, 1976: 7 :گریت )ماخذ تصویر 3- طراحی دو راز، 1966، رنه ما
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و عمق و ارتفاع پیــپ را محــدود و منقاد می کننــد. جایگاه این 
پیپ هم چون جایگاه یک زندانی است. در قیاس با پیپ اول، 
پیــپ دوم گویــی فاقــد هرگونــه مختصاتی اســت. بــرای فوکو، 
تاثیری کــه این پیــپ دوم می آفریند، تداعی گــر جنبه معکوس 
گریت به نــام مقبره »کُشــتی گران«7 )تصویر  یکــی از تابلوهای ما
4( اســت؛ کــه در آن، یــک گل رز قرمــز در ابعــاد تنــگ و فشــرده 
یــک چارچوب اتــاق ماننــد محصور شــده اســت. آیا ایــن پیپ 
دوم تداعی گر دود پیپ نخســت نمی تواند باشد؟ آیا نمی توان 
گفــت که ایــن پیــپ در واقــع دود یــک پیپ اســت که خــود را از 
چارچوب تابلــوی پیــپ اول رهانیده اســت و در فضــای بالای 
گر  تابلوی پیپ اول به شکل یک پیپ دوم تجلی یافته است؟ ا
چنین باشد، این حالت نیز برای فوکو تداعی گر تابلوهایی دیگر 
گریت اســت: تابلــوی» نبــرد آرگــون«8 )تصویر 5( کــه در آن  از ما
سنگی در هوا معلق است، و در کنار سنگ ابری شناور قرار دارد 
که کم و بیش همان شــکل و اندازه ســنگ را داراســت و تقابلی 

 .)Ibid: 8( »است میان »حالت صلب و حالت بخارآلود
تابلوی دو راز، بــرای فوکو لبریز از عدم قطعیت هاســت تا جایی 
کــه او حتــی اطمینــان خود بــه ایــن نامطمئــن بــودن را هــم از 
دســت می دهد. ولی در نهایت، معلوم می شــود همــه این ها، 
تمهیدی اســت کــه او بــرای ورود بــه آن چــه دربــاره بازنمایی و 
نســبت نقاشــی بــا جهــان بیــرون در ســر می پــرورد. در تابلوی 
نخســت با عنوان »این یــک پیپ نیســت«، با تصویری ســاده 
و یــک جملــه بــا خــط دســت نویس بســیار ســاده مواجهیــم. 
کــه در کتاب های  این تصویر ســاده تداعی گــر تصاویری اســت 
گیاه شناســی باز می یابیم. معمــولا، در کتابچه هــای راهنمای 
جانورشناســی یا گیاه شناســی و امثال آن، تصویری می بینیم 
از جانــور یــا گیاه مــورد بحــث در آن بخش یــا صفحه خــاص که 
زیر آن، نــام موجود مذکور اعم از گیاه یا جانور ذکر شــده اســت. 
ذکــر نــام جانــوران و گیاهــان در ایــن قبیــل کتاب ها، بــرای آن 
اســت کــه، شناســایی را آســان کنــد و بــا مراجعــه به هــر تصویر 
بتوانیم نام آن چه را می بینیم، در زیر آن بیابیــم. اما این کار در 
مــورد چیزهایی که تشــخیص آن ها با دشــواری خاصی مواجه 
گر تصویر  نیســت، چه ضرورتی می تواند داشــته باشــد؟ مثلا، ا
یــک گل کشــیده شــود و از مــا بپرســند، ایــن چیســت، خیلــی 
ســاده خواهیم گفت گل. تصویــر یک پیپ نیــز در فرهنگ عام 
و روزمــره مــا تصویــر عجیــب و غامضــی نیســت. تقریبــا، تمــام 
کسانی که در عمرشــان عصا دیده باشــند، با دیدن تصویری از 
یک خط راست عمودی که ســر بالایی آن کمی خمیده است، 
به یاد عصا خواهنــد افتاد. نام عصــا بی درنگ به ذهــن متبادر 

خواهد شــد. حال فرض کنیــم، کســی عصایی بکشــد و زیر آن 
بنویســد، این یک عصا نیســت. آن چه چنین عملــی را غریب و 
بیگانه می سازد، همین تناقضی اســت که میان تصویر و کلمه 
خواهیم یافت. تناقض، آن گونه که فوکو ادعا می کند، »یا میان 
 Foucault, 1976:( »خ می دهد یا در درون یک گزاره دو گزاره ر
ج نیســت. تنها گزاره ای کــه در تابلوی  8(؛ و از این دو حال خار
»این یــک پیــپ نیســت« وجــود دارد، همانــا خود ایــن جمله 
اســت و بــس. پــس تناقضــی کــه حــس می کنیــم از کجاســت؟ 
گــر صرفا بــر خــود گــزاره »این یــک پیپ نیســت« تمرکــز کنیم،  ا
متوجــه تناقــض نخواهیم شــد. تناقــض این جمله در نســبت 
گر در ســطح جمله  با تصویر اســت که عیان می شــود. چرا کــه ا
باقی بمانیــم و توجهی به تصویــر نکنیم، متوجه خواهیم شــد 
که تمام آن چه از این جمله دســتگیرمان می شــود، این اســت 
کــه، »چیــزی« »چیــز« دیگــری نیســت. یــک ســیب، طبیعتا، 
یک اســب نیســت. یک درخت نیز یک ماشــین نیســت و الخ. 
پس، بــدون تصویر و بــا توجه صــرف به گــزاره، گــزاره »این یک 
پیپ نیســت« یا امری بدیهــی و اصطلاحــا، این همــان را بیان 
می کند که گویــای هیچ تناقضی نیســت و یــا مــا را متوجه نهاد 
جمله مذکور می کنــد و دارد به ما می گوید کــه نهاد جمله یعنی 
گفته پیداســت کــه، کلمه  »این«، یــک »پیپ« نیســت؛ کــه نا
گریت کشیده  »این« نمی تواند یک »پیپ« باشد. اما آن چه ما
اســت، در واقع، چیزی جز تصویری هاشــورخورده از یک پیپ 
نیست و بعید است کسی تصویر یک پیپ را با یک پیپ واقعی 
اشــتباه بگیرد و حقیقتا، این تصویــر هاشــورخورده را -که فوکو 
در مقاله خــود مــی آورد- با یــک پیپ اصلــی در جهــان بیرون، 
یکــی بیانــگارد یــا اشــتباه بگیــرد. لــذا، جملــه ایــن »یــک پیپ 
نیســت« حتی در ارجاع به تصویــر نیز دچار تناقض نمی شــود. 
پس ایــن تناقض در عمــل از کجــا برمی خیزد؟ »آن چــه فهم ما 
گریزناپذیــری  را از ایــن تابلــو دچــار اعوجــاج می کنــد، ارتبــاط 
 .)Ibid: 9( »اســت که ما میان کلمات و تصویر برقــرار می کنیــم
شــباهت تصویر پیپ به پیپ واقعی بیرونی، خــواه ناخواه این 
انتظــار را در مــا دامــن میزند کــه بگوییــم آن چــه می بینیم یک 
پیپ، یا دست کم تصویری از یک پیپ اســت. گزاره »این یک 
پیپ نیســت« و قرار گرفتن آن در زیر تصویری کــه علی القاعده 
تداعی گر یــک پیپ اســت، تمام ســطوح ممکــن ارتبــاط میان 
تصویــر و کلمه را بیــدار می کند و مــا در نهایــت، در می مانیم که 
این گزاره را باید متناقض بدانیم، غلط بشماریم، کذب و جعل 
بخوانیم یا ضروری به حساب بیاوریم )Ibid(. جان کلام آن که، 
مادامی که به خود جمله توجه داشته باشیم، قاعدتا، باید به 
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وجوهِ حملی آن نیز توجه کنیم. پــس، جمله نمی تواند چیزی 
بیش از این بگوید که تصویر این پیپ، با پیپ واقعی در جهان 
گر هم بر خود جمله و عناصر نحوی آن تمرکز  بیرون فرق دارد. ا
کنیــم، در ســخت گیرانه ترین قرائــت ایــن جملــه دارد می گوید 
کــه، نهــاد جملــه یعنــی کلمــه »ایــن« را نباید بــا کلمــه »پیپ« 
یکی گرفــت که، خــوب باز هــم این نکتــه امری بدیهی اســت و 
به تناقــض منجر نمی شــود. تناقضی که بــا خواندن ایــن گزاره 
حس می کنیم، تناقضی است که از رفت و برگشت میان کلمه و 

تصویر حاصل می سازد. 
گریت با این سطوح مختلف معنی و تصویر  برای فوکو، بازی ما
و نسبت میان دیدنی و خواندنی با سنت کالیگرام پیوند دارد. 
کالیگرام ها در سنت غربی، نوعی از نوشــتار هستند که در عین 
مکتوب بــودن نوعــی از تصویــر را نیز در خــود حمــل می کنند.9 
مثل این که با نوشــتن یک متن، در نهایت، به شکل یک اسب 
دســت یابیم و یا با ترتیــب کلمات و شــکل آن ها تصویــری را در 
ذهــن مخاطــب بیــدار کنیــم؛ تــا مخاطــب در همــان حــال که 
میبیند بتوانــد بخواند و هم زمــان که می خوانــد بتواند ببیند. 
اما آیا چنین چیزی ممکن است؟ قید »هم زمان« در این جا به 
چه معناست؟ آیا ما از اســاس قادریم که هم زمان هم بخوانیم 
و هــم ببینیــم. کالیگرام هــا بنا بــه تعریف فوکــو، به طور ســنتی 
دارای ســه نقش یــا کارکــرد بوده انــد: 1( جبــران مافاتی باشــند 
برای کلمات، حروف و الفبا؛ 2( به ما امــکان دهند تا بدون نیاز 
به زبــان ورزی و بلاغت بتوانیــم چیزهایــی را تکــرار و بازگو کنیم 
و 3( ابژه ها و اشــیا را در دام یــک فرم گرافیکی دوگانــه یا دو پهلو 
اســیر کنیم )Ibid(. کالیگرام، کلمه و شــکل یا کلمــه و تصویر را 
هم خانه می کنــد. در کالیگرام مــرز کلمات هم حفظ می شــود 
و هم از دســت می رود. توالــی کلمات، حــروف و الفبــا گرچه به 
چشــم می ســازد، اما با دخالت تصویــری کــه در نهایــت از کنار 
هــم نشســتن همیــن حــروف آفریــده می شــود، نوعــی ارتبــاط 
شــکل می گیــرد کــه هدفــش در وهلــه نخســت، حفــظ همین 
پیوندی اســت که از نســبت کلمه با تصویر به دســت می سازد 
و بــس. ایده تصویــری نیز، به نوبــه خود مدیون کلماتی اســت 
کــه در کنــار هــم نشســته اند و تصویــر را می ســازند. در این جــا، 
»متن همــان چیــزی را می گوید کــه تصویــر مشــغول بازنمایی 
آن اســت« )Ibid(. تصویر قادر به ســخن گفتن نیست و به نظر 
گویــای تصویــر  کالیگــرام، زبــان  کلمــات و حــروف در  می رســد 
می شــوند. اما این حروف و کلمات، وقتی پای عرضه تصویر به 
کستری  میان می سازد، در عمل چیزی جز حروفی تاریک و خا
نیستند که حاشیه ها و خطوط تصویر را نشان می دهند. آن ها 

عناصری هســتند که تصویر را می ســازند نه حروفی که کلماتی 
گر بخواهیــد متــن را بخوانید،  یــا معناهایــی را بیان می کننــد. ا
گر بــه تصویر توجــه کنیــد، کلمات  تصویــر خواهــد گریخــت؛ و ا
تبدیل به خطوطی محو و ناخوانا خواهند شــد. مســاله توزیع 
عناصــر نوشــتاری بــر صفحــه ســفید کاغــذ، بــه نحوی کــه هم 
خواندنی باشــد و هــم دیدنی، امــا در هر حــال، بالاخــره یکی از 

این دو باشد، در قلب کالیگرام و سنت آن جای می گیرد.
از ایــن منظــر، کالیگــرام نوعی حشــو، یا بــه تعبیر فوکــوی نوعی 
این همان گویی اســت. کالیگــرام از این حیث کــه تکرار می کند 
نباید با آن نــوع از تکرار که در بلاغــت و زبان آوری بــاز می یابیم، 
یکی انگاشــته شــود. در بلاغت، تکیه ما بر وفــور امکانات زبانی 
اســت. یک معنا را می توان در قالب جمله هــای متفاوت بیان 
کرد. در بلاغــت تمامی امکانــات زبان بــه کار گرفته می شــود، تا 
مطلبی را کــه یک بار بــه صــورت جملــه ای شــاعرانه گفته ایم، 
این بــار در قالــب جملــه ای منطقــی یا جملــه ای فلســفی بیان 
کنیم. کلمــات همــان کلماتنــد، امــا معنا همــان معنا نیســت 
گان باعــث تولیــد جمــلات مختلــف  و چینــش و انتخــاب واژ
می شــود. مبنای زبان آوری به تعبیــر فوکو تمثیل10 اســت. این 
خاصیــت دوگانه کلمــات و حــروف همان چیــزی اســت که در 
کالیگرام اســتفاده می شــود. هم ترتیب متوالــی و تقدم تاخری 
گان که بایــد در زنجیرهای متوالی خوانده و فهمیده شــوند  واژ
و هم جنــس آن ها که امکان پدیــدآوردن خط را بــه ما می دهد 
و می توانیــم از رهگــذر آن بــرای مدتــی هــم کــه شــده از ویژگــی 
گان و حروف صــرف نظر کنیــم و از قابلیــت گرافیکی  صوتــی واژ
آن هــا در مقــام خط بــرای ایجــاد تصویر بهــره ببریــم. »در مقام 
نشــانه، حرف به ما امکان می دهــد که کلمه بســازیم؛ در مقام 
خط، به مــا امکان می دهد کــه فیگــور ابژه ها را بکشــیم. از این 
ک کردن  منظــر، کالیگــرام بــه نحــوی مطایبه آمیــز در صدد پــا
قدیمی ترین تقابل در دل تمدن الفبایی ماســت: نشان دادن 
و نامیدن؛ کشیدن و گفتن؛ بازتولید کردن و بیان کردن؛ تقلید 

 .)Ibid( »کردن و دلالت کردن؛ نگاه کردن و خواندن
اما کالیگــرام، یــک دام نیــز هســت. کالیگــرام کاری می کند که 
از عهــده هیــچ یــک از دوگانــه نوشــتار یــا تصویــر بــه تنهایــی بــر 
نمی ســازد. کلمــات از چیزی ســخن می گویند که غایب اســت 
و در صفحــه ســفیدی کــه خــود بــر آن نقــش بســته اند، حضور 
نــدارد. کلمــات هرچــه تــلاش کننــد، بعیــد اســت بتواننــد بــه 
تمامی بر ایــن غیــاب فایق شــوند. نوعــی غیــاب گریزناپذیر در 
متــن مکتــوب هســت کــه کالیگــرام آن را به بــازی می گیــرد. در 
کالیگرام نوعی فیگــور یا تصویر بر کلمات مکتوب حمل یا ســوار 



نقش ضدافلاطون گرایی فوکو در خوانش او از تابلوی این یک پیپ نیست50

می شــود؛ تــا آن چــه را کلمــات صرفــا بــدان ارجــاع می دهنــد، 
دیدنــی کنــد. بــا نــوع خــاص چیدمــان عناصــر نوشــتاری، که 
به طــور متعــارف نشــانه هایی بــرای ارجاع بــه چیزی هســتند 
و قــرار اســت خوانده شــوند، این نشــانه ها بــا کمک حواشــی و 
سایه روشن های خود به شــکل گیری تصویری کمک می کنند 
کــه کلمــات مکتــوب قــرار بــوده صرفــا بــدان ارجــاع دهنــد و از 
آن حرف بزننــد نه آن کــه تصویرش کننــد. تصویری کــه به این 
طریق شکل می گیرد و خلق می شــود نیز به نوبه خود متشکل 
از کلماتــی اســت کــه تصویــر را از درون تهــی و ویــران می کننــد؛ 
کــه بــه یمــن خواندنــی بــودن خــود، موجبــات امحــای  چــرا 
لحظه به لحظــه تصویــر را فراهــم می آورنــد: کافــی اســت تلاش 
کنیــد، متنی را کــه تصویر با آن ســاخته شــده، بخوانیــد. دامی 
دوگانه که منتج از نسبت امور خواندنی و دیدنی است. جهان 
ســخن و کلمه بــا جهــان دیــداری و تصویــر در پیونــدی خاص 
 قرار می گیــرد و خواندن همان قــدر گریزان می شــود که دیدن.

گریــت می آفرینــد در همین دامگــه کالیگرامی  تصاویــری که ما
گشــایی  اســت که رفت و آمد می کنند. فوکو نقاشــی های او را وا
کالیگــرام و توزیــع عناصــر آن بر صفحــه بــوم می دانــد آن هم به 
نحوی که ایــن نســبت خواندنی و دیدنــی در تعلیق مــداوم به 
گریت  سر ببرد. عملکرد این دو ســاحت خواندنی و دیدنی را ما
بــه نحــوی ناملمــوس چنــان در تابلوهــای خــود می چیند که 
موجــب حســی از بی قــراری و عــدم ثبــات در تابلو می شــود. در 
گریــت نخســت یــک کالیگــرام را  واقــع، چنــان اســت گویــی ما
تجسم می کند یا می کشد و سپس، عناصر آن را در گوشه و کنار 
کند که حتی درک سنتی از کالیگرام  تابلو خود به نحوی می پرا
نیز به هم می ریــزد. او به محــض این که کالیگرامــی می آفریند، 
آن کالیگرام را اصطلاحــا، از هم وا می کند. تصاویــر او برای فوکو 
نوعی کالیگرام تکه پاره و قطعه قطعه شــده اند )Ibid:10(. این 
تصاویــر علی الظاهــر می خواهنــد همان نســبت های ســنتی و 
متعارف موجــود در کالیگــرام را بازســازی کنند و ســه کارکردی 
گریــت »این  را کــه فوکــو بــر شــمرده بــود، نشــان دهنــد، امــا ما
نســبت ها را تخریب می کنــد و همه نســبت های ســنتی زبان و 

.)Ibid( »تصویر را بر می آشوبد
متــن هم چنــان حضــور دارد. چیــزی خواندنــی در تابلوهــای 
کــه بایــد خوانــده شــود. یــک  گریــت هســت. یــک نوشــتار  ما
کلمه. یک حــرف. در تابلوی نخســت، یعنی تابلــوی »خیانت 
تصاویر« یا همان این یک پیپ نیســت، شــاهد متنی هستیم 
که هم چنــان در تصویــر حضــور دارد و قصــد دارد بر ســر جایگاه 
و شــأن خود در درون تابلــو با تصویــر رقابت کند. در ایــن تابلو، 

متن به جایگاه طبیعی خود بازگشــته اســت؛ در زیــرِ تصویر قرار 
گرفته اســت و حکم یــک ابزار کمکــی برای فهــم تصویــر را بازی 
می کنــد. قــرار اســت ایــن متــن، تصویــر را بنامــد و به مــا بگوید 
محتوای تصویر چیســت. تصویر نیز در بالاست، و چنان است 
گویــی می تواند رهــا از قیــد تمــام نشــانه ها و دال و مدلول ها به 
جهان مطلقا تصویری خود عروج کند و از قید هر آن چه کلمه و 
مکتوب است بگریزد. اما همه این ها ظاهر امرند. اول از همه، 
این کلماتی کــه در زیــر تصویــر پیپ نوشــته شــده اند، کلماتی 
هســتند کــه نقاشــی شــده اند و معلــوم هم نیســت که نقاشــی 
شــده باشــند و این خــود نشــان می دهــد هرگونه نوشــتنی، به 
یک تعبیر نوعی از کشــیدن و طراحی کردن محســب می شود. 
کلماتی که در زیــر تصویر پیپ می خوانیم »تصویری هســتند از 
کلماتی که نقاش آن هــا را در زیر تصویر پیپ قرار داده اســت و از 
 .)Ibid( »همان مولفه ها و نشــانه های بصری تبیعت می کنند
با توجه به این کــه صورت ایــن کلمات مکتــوب تداعی گر خط، 
خطاطی و دستخط است، خواه ناخواه پیشینه خوش نویسی 
نیــز بیــدار می شــود و نســبت میــان مکتــوب و تصویــر بــار دیگر 
زنده می گــردد. این کلمــات به تعبیــر فوکو، »در ســطح تصویر، 
کــه می گویند این یک  انعکاس دهنده همان کلماتی هســتند 
پیپ نیست. متن در مقام تصویر« )Ibid(. اما تصویر پیپ را نیز 
همان دستی کشیده که تصویر جمله »این یک پیپ نیست« 
را کشــیده بود. قلــم همان قلم اســت. پــس می تــوان گفت که 
تصویر پیپ امتداد همان نوشته است و بیش از آن که تصویرگر 
متن مکتوب باشــد، امتداد آن محسوب می شــود. در نتیجه، 
نمی تــوان تصویــر را جبران گــر مافــات متــن یــا متــن را جبران گر 
گریت می توانست این پیپ  مافات تصویر دانست. چه بســا ما
را با نوشــتن چندصد پیپ بســیار ریز و کوچ میکروسکپی خلق 
گر یکــی از این کلماتی که پیپ را تشــکیل می دادند  کند. حال ا
از درون مجموعــه کلمات کنــار هم نشســته بیرون مــی زد و در 
گریت این وجــه امور  زیــر تصویر قــرار می گرفت چــه می شــد؟ ما
مکتــوب را بــه بــازی می گیــرد. وجهــی کــه پیش تــر بــه صــورت 
نامریی حضور داشــت؛ اما بــه نحو مقتضی به کار گرفته نشــده 
گریــت باعــث  بــود. ایــن قابلیــت خوش نویســانه در دســت ما
کــه در آن ها نوشــتار و  پدیدآمــدن تابلوهایــی دورگــه می شــود 
تصویــر از قیــد هــم رهایــی نمی یابنــد. فیگــور )پیــپ( همــواره 
نوشتنی باقی میماند و نوشــتار نیز همواره کشیدنی محسوب 

می شود.
ارتباطــی  می شــود  نامیــده  آن چــه  و  نــام  میــان  ارتبــاط 
کــه زیــر یــک  معضل آفریــن اســت. بــه نظــر می رســد هنگامــی 
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تصویر بســیار آشــنا و مالوف نام آن را می نویســیم، کاری حشــو 
از مــا ســر زده اســت. ایــن وجــه این همان گویانــه و حشــوآلود 
گریــت به بــازی گرفتــه می شــود. تصویــر بی زبان  در تابلــوی ما
و خامــوش، تصویری لال از یــک پیــپ در آن بالا قــرار دارد، که 
اقــرار می کنــد کــه می تــوان آن را یــک پیــپ، تصویــر یــک پیــپ 
یــا تداعی گــر یــک پیــپ دانســت. البتــه، هیــچ یــک از این هــا را 
تصویر بازگــو نمی کنــد. تصویر فقط هســت. آن جاســت. طبق 
ســنت، می تــوان در زیــر تصویر چیــزی نگاشــت. آن چــه در زیر 
تصویــر می نویســیم، معنــای خــود را از تصویــر خواهــد گرفت؛ 
درســت همانند رابطــه ای که در کالیگــرام می بینیــم. معنایِ، 
یا بــا تعمیــم، کاربــردِ متــنِ نوشته شــده خــواه ناخواه بــا تصویر 
گریت زیر تصویــر مورد نظر  پیوند زده می شــود. اما متنی کــه ما
می نویســد، دوپهلو و بغرنج اســت. هم شــکل ظاهــری تصویر 
بســیار آشناســت و هــم نــام نوشــتاری آن را تقریبــا، همــه بلــد 
گریت از نام نهادن طفره می رود. روال ساده  هســتند. حال، ما
ســنتی را دور می زند و بــا نــام ننهــادن، در واقع درســت همین 
نســبت و پیوند میــان معنــای تصویــر و آن چــه را در زیــر تصویر 
نوشــته می شــود، خدشــه دار می کند. این پیوند میان کلمه و 
تصویر برای فوکو مترادف است با دســت کاری سنت کالیگرام. 
گر با نوشــتن کلمه فیل به تصویر یا شــکلی از فیل دست یابیم  ا
در عمل یک چیــز را دو بار گفته ایــم. اما چرا بایــد چنین چیزی 
گر بــدون گفتن  را بپذیریــم و به دام حشــو بیافتیــم. در واقــع، ا
و یا نوشــتن نام فیــل، تصویــر فیل به قــدر کافی گویاســت، چرا 
باید از کلمه فیل برای ســاختن شــکل فیل بهره برد؟ البته، در 
هیــچ یــک از کالیگرام های ســنتی نیز تلاشــی بــرای نامگذاری 
دوبــاره صــورت نمی گیــرد. مثــلا، تصویــری از یــک اســب را کــه 
با تکــرار واژه اســب ســاخته شــده باشــد، نمی یابیــد کــه زیر آن 
نوشته باشند، این یک اسب اســت. بداهت موضوع و بداهت 
نســبت میان تصویــر و متــن مانع از تکــرار ســه بــاره آن در قالب 
یک نوشــته اســت.  لذا، نام نهادن بر همین پیوند و چیدمانی 
گریــت مورد  کــه در تصاویــر کالیگرامی بــاز می یابیــم، در تابلو ما
توجه قرار می گیرد و برجســته می شــود. فوکو از بداهت نســبت 
میان کلمــه و تصویر در کالیگــرام و این کــه معمولا، دربــاره این 
نســبت در زیر کالیگرام چیزی نمی نویســند با تعبیــر »نگفتن« 
یــاد می کند. »ایــن »نگفتن« که به طــور درونی و در ســکوت به 
کالیگرام جان می بخشید، حالا از بیرون بر زبان رانده می شود، 
در قالب فعلی »منفی«. اما، به دلیل پنهان بودن این کالیگرام 
در پشــت آن، متنی که در زیر پیپ قرار دارد، می تواند هم زمان 
چندیــن چیــز را بگویــد« )Ibid: 11(. نگفتن و ننوشــتن این که 

در تصویر کالیگرامی، میان تصویــر و کلمه چه اتفاقی می افتد، 
گریت این سکوت  بخشی از ســکوت درونی کالیگرام اســت و ما

را بر هم میزند. 
فوکو در ادامه با تحلیل جزییات نوشتاری و بصری تصویر پیپ 
و جمله این یــک پیپ نیســت، بر اســاس خط نوشــتاری زبان 
فرانســه بــه ارائــه تبیینــی از این تابلــو می پــردازد کــه هم چنان 
تداعی گر ســنت کالیگــرام و بازی هــای محتمل میــان تصویر و 
متن در این سنت است. »»این«، که می توان در وهله نخست 
منظــور از آن را ایــن تصویری دانســت که شــکلش هویداســت 
و بی شــک همــه آن را بــاز می شناســند، »نیســت« )بــه لحــاظ 
جوهــری ربطــی نــدارد به....شــکل نیافتــه اســت با.......بــه 
)Ibid: 11( »»یک پیــپ« ).... همان ماده ارجاع نمی دهد که

پس برای فوکو این شــکل ظاهــری در وهله نخســت گویای آن 
اســت که شــکل پیپ نســبتی بــا یــک پیــپ -یعنــی آن واژه ای 
که در زبــان بــه کار می بریم و در نوشــته زیــر تصویر نیــز داریم آن 
را می خوانیم- ندارد. فوکو برای تبیین فهم خــود از این تابلو از 
ســه نمودار اســتفاده می کند. نخســت برای آن که نشان دهد، 
جمله را می تــوان به همیــن نحوی خوانــد که هم اینک شــرح 

دادیم، نمودار زیر را می کشد.

/یک پیپ/ نیست 

امــا از ســوی دیگــر، ایــن گــزاره بــه ظاهــر ســاده، در حــال بیان 
ســویه های دیگــری از معنــا و نســبت میــان کلمــه و تصویر هم 
کــه پیــش  گــزاره و جملــه ای  کــه، ایــن  هســت و دارد می گویــد 
چشم شماســت از کلمات منقطعی تشکیل شــده است که در 
امتداد یک خــط قرار گرفته اند و کلمه »این« که هم نخســتین 
کلمه و هم نهاد جمله اســت، »نیســت« )نمی تواند جانشینی 
باشــد برایِ، یــا هــم ارز باشــد بــا، ... نمی تواند به نحــو مقتضی 
بازنمایانگــری باشــد از...( »یــک پیپ« )کــه یکــی از ابژه های یا 
اشــیایی اســت که می توانید در این جا و در بالای متن ببینید، 
کــه چیــزی نیســت جــز یــک فیگــور محتمــل، جایگزین پذیــر، 
 .)Ibid( )بی نام کــه لذا هیــچ نامی قادر بــه نامیــدن آن نیســت
گریــت را در قالــب نمــودار زیــر  ســپس، فوکــو بــار دیگــر تابلــو ما

می خواند:
حال برای فوکو معلوم می شود، آن چه گزاره نوشته شده در زیر 
تابلو را نفی می کند، نســبت بی واســطه و دوســویه ای است که 
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میان تصویر و کلمــه می یابیم. دلالت گری هــای کلمه و تصویر 
فقط در قالــب یک کالیگــرام می توانند با یک دیگــر پیوند برقرار 
کننــد. این نســبت دایمــی کــه در عیــن جدایــی متــن و تصویر 
خ می دهــد، در پس زمینــه اثر بــه طــور بی وقفه جریــان دارد و  ر
موجب شــکل گیری ســومین کارکــرد گزاره نوشــته شــده در زیر 
تصویر می شود: »این« )این نسبت های چندگانه که در قالبی 
گروهی میان پیپ، شــیوه نوشــتن پیپ در خط نوشتاری زبان 
فرانسه، و در متن نوشته شده نقاشی شده ملاحظه می کنیم(، 
 Foucault,(»یــک پیــپ« )....نیســت« )ســازگاری نــدارد بــا«

 .)1976: 12

این  
این یک پیپ   نیست 

یـ                                      پیپنیست

در این جــا فوکــو بــا تمرکــز بــر فیگــور نوشــتاری خــط فرانســه به 
تحلیــل تابلــو می پــردازد؛ ولی من ســعی کــرده ام با اســتفاده از 
امکانــات خــط پارســی نیــز آن را منتقل کنــم. کلمه فرانســوی 
کــه بــه صــورت معمــول و مثــلا بــا خــط  یــک، une، هنگامــی 
کــه  خــودکاری نوشــته شــود، نوعــی پیچــش و خمــش دارد 
می تواند تداعی گر شــکل پیپ باشــد. مثال آن در خط فارســی 
می توانــد آن باشــد کــه، جملــه »ایــن یــک پیــپ نیســت« را بــا 
دست خط معمول فارســی زبانان به نحوی بنویسیم که مثلا، 
حرف »ک« در کلمه یک را با نوعی از خمش و پیچش بنویسیم 
که شــبیه پیپ باشــد. مثــال دیگــر آن در خط فارســی می تواند 
مثلا این باشــد که، جمله »این یــک عصا نیســت« را به نحوی 
بنویســیم، بی آن کــه تعامــدا، چنین قصــدی در کار باشــد، که 
حــرف »ع« در کلمه عصا شــبیه یــا تداعی گــر فیگور عصا باشــد. 
حــال کل مجموعــه بــا ایــن تفســیر دچــار روابطی چنــد ضلعی 
می شــود. هــم »ایــن« یک پیــپ نیســت. هــم پیپ یــک پیپ 

نیست. هم »این یک پیپ نیست« یک پیپ نیست و الخ.
تا این جا دیدیم کــه نوعی از تناقض یا بهتر اســت بگوییم ابهام 
ارجاعی در ســطح گــزاره و هم چنیــن، در نســبت میان گــزاره و 
گر را فراهم  تصویر وجود دارد و موجبات گمراهی دایمی تماشا
می کنــد. علایــم و نشــانه های دیــداری و نوشــتاری دایمــا، بــه 
درون هم می لغزنــد و آرامش ســنتی کالیگرام را برمی آشــوبند. 

گریت با تابلوی خــود کاری می کند که ما نتوانیم به اســتقرار  ما
دایمی معنا و حقیقت، جایگاه یا شــأن عناصر موجــود در تابلو 
دســت یابیم. بــه هــر معنایــی کــه در درون تابلو دســت یابیم، 
بلافاصله متوجه اشتباه خود و امکانات دیگر تابلو نیز خواهیم 
شد. این که ما دایما، دچار لغزش و اشتباه می شویم، محصول 
ارجاعــات متکثــر و بی وقفــه، بلکــه بی پایــان درون تابلوســت. 
تکثیر مــداوم این ارجاعــات مانع از آن می شــود که مــا به درکی 
ایســتا و یک پارچه از تابلو برســیم. ادغامهای زیرکانــه دو حوزه 
متمایز و متعارض باعث آشــکار و پنهان شدن دایمی امکاناتی 
می شــود که در این فضا وجود دارد. جمله دست نوشته درون 
تابلــو بــه نحــوی کــم و بیــش تصنعــی اجــرا شــده، تــا موجبات 
طبقه بنــدی عناصــر درون تابلــو را از مــا ســلب کنــد. شــباهت 
این دست نوشــته به دســت خط افــراد معمولی یا دســت خط 
بچه مدرســه ای ها برای فوکو گویای آن اســت که این نوشــته، 
چه بسا، نه یک نوشــته که تصویری از یک نوشــته باشد. خود 
شــکلِ پیــپ نیز بــه نحوی اســت کــه می تواند نــه یک شــکل یا 
فیگــور، بلکــه تداعی گــر یــک حــرف از حــروف زبــان فرانســه در 
خط نوشــتاری این زبان باشــد. این رفت و برگشــت ها موجب 
می شــود کــه بتوانیــم فیگور پیــپ را بــه جــای حــروف بعضی از 
کلمــات جملــه نوشــتاری بــه کار ببریــم. در عیــن حــال، هرچــه 
بیش تــر در تصویــر دقیــق شــویم، بیش تــر متوجــه ایــن نکتــه 
میشــویم کــه رســیدن بــه قطعیــت کامــل و رأی دادن بــه نفع 
یکی از طرفیــن تصویر یا کلمــه محال اســت. برای فوکــو این ها 
همــه گویــای کالیگرامی اســت کــه عناصــرش از هم گســیخته 
شــده اند و مرزهای خواندن و دیدن در آن برآشــفته گشته اند. 
کالیگرام ها، همان طور که گفته شــد واجد دو حیث نوشــتاری 
گریت با تابلوی خود از هر دو مرز تخطی  و دیداری هســتند و ما
می کند و آن چه را قرار اســت از هم جدا باشــد، در فضایی واحد 

می نشاند.
گریــت دام کالیگــرام را پیــش پــای ما پهــن می کنــد. »مکان  ما
نبــود،  مقــدور  برایــش  کــه  ســنتی  کالیگــرام  آن  مشــترک« 
هم زمــان هم حرف بزنــد و هم بازنمایــی کند، یا نشــان بدهد، 
گریــت از آن ســلب می شــود. فوکــو  حــالا بــه یمــن تابلــوی ما
می گویــد کــه، خــود ابــژه از دام گریختــه اســت. هنگامــی که به 
تصویرســازی موجود در یک کتاب نگاه می کنیــم و متن زیر آن 
را هم می خوانیم، معمولا، به فضای ســفید اطراف آن توجهی 
نمی کنیــم. معمــولا، فضایــی ســفید در پایین و بــالای صفحه 
وجــود دارد و فضایــی ســفید نیــز میــان متــن و تصویــر فاصلــه 
می اندازد. این فضای ســفیدی که در حد فاصل تصویر و متن 

/این..../    نیست 
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می بینیــم، یــک جبهه مشــترک یــا یک مکان مشــترک اســت. 
فضایی که متعلق به هیچ یک از طرفین نیســت و هــر دو در آن 
شریکند. این جبهه مشــترک، به رغم کوچکی و اندکی، همان 
جایی اســت کــه تمــام منازعــات و روابط تصویــر و کلمــه در آن 
بــه وقــوع می پیونــدد. فوکــو از این فضــای حاشــیه ای بــا تعبیر 
جالبی یاد می کند و نام آن را »ســاحل آرامــش صفحه« می نهد 
گریــت ایــن فضــا را برمی آشــوبد و  )Foucault, 1976: 12(. ما
گر  آتش بس موقت را می شــکند. او بــا تجزیه کالیگرام، »تماشــا
را از ایــن »مکان مشــترک« -که تصویــر و متــن در آن یک دیگر را 
می بیننــد، از هــم جــدا می ماننــد و اســتقرار و ثبــات می یابند- 
گریت  محروم می کند« )Tanke, 2009:117(. به تعبیر دیگر، ما
با چنین تابلوهایی دســت به خلــق ترکیب بندی هایی می زند 
کــه در آن، عناصــر مالــوف کالیگرام های ســنتی به جــای آن که 
در فضایــی مشــخص قــرار گرفته باشــند، از هــم گســیخته و در 
سرتاســر تابلو پخش می شــوند. کالیگــرام که خــود موجودیتی 
رمزآلــود داشــت، حــالا ابهــام و رمزآلودگی اش دوچندان شــده 
گریت برای این کار به عوض جداسازی، آمیزش  اســت. ابزار ما
اســت. او نشــانه ها و عناصر هــر دو ســاحت را به هم گــره میزند 
و موجــب ســرایت آن هــا بــه درون حریــم یک دیگــر می شــود و 
ایــن کار را بــا از میان برداشــتن مــکان واحد و مشــترکی می کند 
که تصویــر و کلمــه در آن جــا از هــم جــدا می ماندنــد. منظــور از 
تعبیر گریختــن خود ابژه، فقــدان بازنمایی اســت. هنگامی که 
دیگر ابژه ای بیرونی در میان نباشــد، تمام آن چه وجود دارد در 
محدوده خود تابلو قــرار می گیرد. وقتی این یک پیپ نیســت، 
به تمــام معانی ممکن نگریســته و فهمیــده شــود، در پایان راه 
شــاهد آنیم که دیگــر اثــری از ابژه مورد بحث نیســت؛ چــرا که از 
اســاس ابژه ای بیرون از خود این تابلو وجود ندارد که این تابلو 
و نســبت های مغلــق آن بخواهنــد بــدان ارجــاع دهند یــا آن را 
بازنمایی کنند. نوعی خلا پدید می سازد که در تمام بوم پخش 

می شود.
گریت بر اســاس تابلوی نخســت می کشــد،  کــه ما تابلو دیگری 
یک نقاشی از پیپ را بالای تصویر تابلوی نخست قرار می دهد 
و نام آن »دو راز« اســت. حالا تصویر تابلوی نخســت به نحوی 
ارائه شــده که هــم می توانــد یــک تابلوی مســتقل باشــد و هم 
تصویری کشیده شده بر تخته ســیاه یک کلاس درس. نسبت 
میــان عناصر ایــن تابلــو بــه معنــای دقیق کلمــه هیــچ معنای 
گریت، زیرکانه با تابلوی  قطعی و نهایی را منتقل نمی کنند و ما
گر در تابلــوی »دو راز«، با  خود بر این مهم ســرپوش می گذارد. ا
یک نقاشــی مواجهیم، پس نوشــته موجــود در تابلو مســتقر بر 

ســه پایه نباید چیزی جز یک تصویر باشــد و چنان چه نوشــته 
کلاس درس  را نوشــته ای ســاده بــر یــک تختــه ســیاه در یــک 
بیانگاریــم، آن گاه فیگــور پیپــی کــه مشــاهده می کنیــم چیزی 
نیســت جز ابــزاری کمک آموزشــی کــه ادامــه و دنباله ســخن و 
گریت بــا قرار دادن این  گفتارِ معلم خواهد بــود. به باور فوکو، ما
تصویر بر یک ســه پایــه چوبی همــه آن چــه را لازم بــوده، انجام 
داده اســت تا آن مکان و جایگاه مشــترک میان تصویر و زبان را 
بازســازی کند؛ اما او با قــرار دادن تصویری دیگــر از یک پیپ در 
بالای این تابلو مستقر بر سه پایه، نشــان می دهد که خود ابژه 
گریخته اســت؛ پیپ »معلق اســت، در بالاست و شــناور است و 

.)Foucault, 1976: 13( »به چیزی ارجاع نمی دهد
همه امکانــات ارجاعــی تصویر به ســکوت واداشــته شــده اند. 
گریت  همه امکانــات ارجاعی زبان نیــز دچار ابهام شــده اند. ما
کــم بــر نقاشــی غربــی را بــا تابلوهــای خود  اصــول زیربنایــی حا
برآشــفته ســاخته اســت. بــه تعبیــر جــوزف تنــک، خلایــی کــه 
در این تابلــو مشــاهده می کنیــم، موجــب پدید آمــدن حرکتی 
می شــود که به تمام بوم ســرایت می کنــد و رابطه ســنتی میان 
کلمــه و تصویر را مغشــوش می کنــد؛ آن چــه به جــای می ماند، 
صرفا شبیه ســازی آن رابطه ســنتی اســت ورنه کالیگرام سنتی 
در اینجا چنان واشــده و از هم گسیخته اســت که مدلول های 
آن را نمی توان به هیچ یک از طرق معمــول، یعنی با توصیف از 
Tan� )راه کلمات یــا با کشــیدن و تصویــر کــردن فراچنــگ آورد 

ke, 2009: 118(. آن چــه در ایــن تابلــو می بینیــد در هیچ کجا 

نیســت. از چیزی بیــرون از خود نقاشــی حکایــت نمی کند این 
تابلــو. حضورهایــی کــه در آن می بینیــد یــا ارجاعاتــی کــه فکــر 
می کنید در حال بازشناسی آن هســتید، کاذب است. مدلولی 
در کار نیســت و بازنمایی محلی از اعراب ندارد. دام پهن شــده 
برای کلمه و تصویر، آن قدر تهی می ماند که می پوسد و از میان 
کننــده که پایداری و اســتواری  می رود. آن زمینه ســفید و جدا
معانــی و ارجاعــات بــدان متکــی بــود، بــرای همیشــه رخــت 
می بندد و حتی پس از ســاعت ها و ســال ها تماشــای این تابلو 
باز هم محال اســت، بتــوان نظم و آرایش ســنتی و مالــوف را در 
این تابلو مجددا برقرار ســاخت. ناپایداری دایمی و عمیقی که 
گریت در این تابلو تزریق کرده اســت، هرگونه استقرار دایمی  ما
معنا یا جدایی مادام العمر را به ســخره می گیــرد. بدین ترتیب، 
حقیقت یکه و یک پارچه -که معمولا بر همین زمینه مشــترک 
بنا می شــود- نیز وجود نخواهد داشــت. چنان چــه بتوان این 
نوع خاص از حقیقت را در شــیوه اندیشــیدن نیــز متجلی کرد، 
باید گفت که به همان غایــت ضدافلاطونیِ نیچه ای هایدگری 
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نزدیک شــده ایم. به رغم کالیگرام ســنتی که یک ابــژه را دو بار، 
یک بار در قالب نوشــته و یک بار در قالب تصویر وامی نمود، در 
گریت آن چه از اساس حضور ندارد و از دست گریخته  تابلوی ما
گریت چیزی هســت،  گر در تابلــو ما اســت، همین ابژه اســت. ا

همانا نبود چیزی است. از ابژه، خبری نیست.
این یک پیپ نیســت. این پیپ، در هیچ کجا نیست. نه در آن 
نوشته )این نوشــته یک نوشته نیســت، یک تصویر است(، نه 
در آن تصویــر، آن تصویر یک تصویر نیســت، یک حرف اســت. 
پیپ توزیع می شــود، بــاز توزیع می شــود. همه جا هســت. در 
نوشته، در تصویر. اما کل این تابلو را هم در هیچ کجا نمی توان 
یافــت. در هیچ کجــا نیســت. ایــن نســبت های ناپایــدار میان 
پیــپ و پیــپ، تصویــر پیــپ و کلمــه پیــپ بــه یک دیگــر تقلیل 
نمی یابند. مرز میان نوشــتار و تصویر معلوم نیست و نمی توان 
تعیین کرد کــه مرز هــر یک تا کجاســت یــا از کجا آغاز می شــود. 
در تابلــوی »دو راز«، چگونه باید رونوشــت را از اصل تشــخیص 
ع  داد؟ الگوی ایــن تابلو و نســبت های آن کجاســت. اصل و فر
گر بخواهیم با گزاره موجود در تابلــو مخالفت کنیم  چیســت؟ ا
و با صدای بلنــد فریاد بزنیم کــه چرا، این یک پیپ اســت، این 
یــک پیــپ اســت، آنــگاه بایــد بــه تمامــی پرســش های ممکن 
پاســخ دهیم و تمامــی مرزهــای محتمــل را ترســیم کنیــم. اما 
چنیــن کاری در عمــل محــال می شــود و مــا بــه همــراه تابلــو از 
بازگفتــن و نشــان دادن بــاز می مانیــم و خامــوش می شــویم. 
تقابل میان دیدار و نوشــتار چنان محو شــده اســت که تعیین 
ک عناصر ناممکن  کندگی یا افتراق و اشــترا میزان آمیــزش و پرا
تابلــو  ایــن  می شــود،  باعــث  شــباهت ها  ازدحــام  می شــود. 
 حتی دیگر یــک کالیگــرام هــم نباشــد. نامــی بــرای آن نداریم. 
نمی توانیــم بــه محتــوای آن ارجــاع بدهیم، مگــر این کــه تمام 
ناهم ســانی ها و تعارضــات آن را نادیده بیانگاریــم. این ها برای 
فوکــو گواهی اســت بــر این کــه نقاشــی دســت از »تاییــد کردن« 
برداشته اســت. آن دو اصلی که بر تاریخ نقاشــی در غرب حکم 
می راندند، به این شــرحند: نخســت، اصل جدایــی بازنمایی 
تجســمی از بازنمایــی زبانــی. ایــن اصــل، بــه نحــوی تبییــن 
می شــد که موجــب انقیــاد یکــی از ایــن دو بــه دیگری شــود. یا 
متن برتر اســت یــا تصویــر. در کتابــی کــه می خوانید یــا تصویر، 
کم  حــرف اول را می زنــد یــا متــن مکتــوب؛ ولــی هرگــز هــردو حا
ع نیســتند )Foucault,1976: 13(. گرچه ایــن انقیاد  بلامنــاز
غالبا دوام چندانی نداشــته اســت و می توانســته بســته به نوع 
نــگاه یــا خوانــش، وارو شــود؛ نکتــه این جاســت که شــکل این 
انقیاد یا شــیوه اجــرای آن در نهایــت، به این جا ختم می شــده 

کــه هرگز تصویر و نوشــته بــه صورت توامــان به مخاطــب عرضه 
نمی شــدند )Ibid(. همیشــه سلســله مراتبی در میــان اســت و 
نقاشــی های کِلِه بــرای فوکو در واقع، زیر پرســش بــردن همین 
کید بر  سلســله مراتــب اســت. کلــه، در نقاشــی های خــود بــا تا
کنــار هــم  فضاهــای ســیال، نامطمئــن، و بازگشــت پذیر و در 
نشــاندن عناصر تصویری و نوشــتاری به حالاتی از تابلو دست 
یافت که موجب می شــد هــر دو حالــت بازنمایی، هــر دو نظام 
بازنمایی دیــداری و نوشــتاری، از هم پاشــیده شــوند و در یک 
فضای جدید -که همانــا فضای تابلوهای کله اســت- بار دیگر 
شکلی نوین به خود بگیرند )Ibid: 13�14(. اصل دوم، گویای 
کتِ شباهت و عنصر تاییدگری در بازنمایی« است  »هم ارزی فا
)Ibid: 14(. نفــس این که آن چــه در تابلو عرضه می شــود، باید 
شــبیه به چیزی یا بازنمایی چیزی باشــد، گویای آن اســت که 
در نهایــت امر، باید نوعی نســبت مقایســه ای میــان محتویات 
تابلو و آن چه در بیرون تابلو هست، صورت بگیرد. مهم نیست 
گر  چه می کشــید، مادامی که چیزی که می کشــید برای تماشــا
به ســهولت قابل تشــخیص باشــد و بتواند بگوید ایــن، تصویر 
کم بر نقاشی  آن چیز اســت، کفایت می کند. وجه بانمودی حا
غربی به این نکته توجهی نداشت که جهان نقاشی الزاما، باید 
کــت12 و واقعیت جهــان بیرونی  نســخه طابق النعــل بالنعــل فا
باشد. همین که می توانستید با تکیه بر مفهوم بازنمایی باز هم 
آن چه را بر بوم نقش بسته است بازنمایانگر یا همانند با آن چه 
در دنیای بیــرون تابلو هســت، ببینیــد )حال هر چقــدر هم که 
جهان خلق شده در تابلو جهانی مختص به خود تابلو باشد(، 
کفایت می کرد که شــما از اصل دوم تبعیت کرده باشــید. مانه، 
کله، کاندینسکی و بعضی هنرمندان دیگر کســانی بودند که از 
بازنمایی فاصله گرفتنــد یا از آن گسســتند. به بــاور فوکو، هیچ 
کــس بــه انــدازه کاندینســکی مســتقیم و بی پــروا از این ســنت 
گر بنا را بر بازنمایی  نگسسته است؛ اما پرسش این جاست که ا
بگذاریــم، یکــی از اصــول همیشــگی بازنمایــی وجــود عناصــر 
گریت پر اســت از  فیگوراتیو اســت و لــذا، نظر به این کــه تابلــو ما
عناصــر فیگوراتیو، نــگاه فوکو بــه او، به عنوان کســی کــه نه تنها 
دو اصل کلاســیک نقاشــی غربی را برمی آشــوبد، بلکه می توان 
کاندینســکی  او را در رده هنرمنــدی بســیار انتزاعــی هم چــون 
گریت با آن چه  نشاند، بسیار عجیب می نماید. به باور فوکو، ما
کاندینســکی و کله پــروای انجــام آن را در ســر داشــتند، فاصله 
گریت نیــز نقطه آغــازگاه راه خویش را  چندانی ندارد؛ چــرا که ما
ک کله و کاندیسنکی  بر همان نظامی بنا می نهد که وجه اشترا
گریت هــم نقطــه مقابل آثــار آن دو تن اســت  اســت. نقاشــی ما
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گریت با اپیســتمه مدرن بیگانه  هم تکمیلگــر آن )Ibid(. آثار ما
نیســتند، ولی متعلق به ناحیــه و حــوزه ای هســتند غبارآلود و 
مبهم که در منتهی الیه مدرنیته قرار گرفته بود و داشــت اندک 
اندک شــکل می گرفت: »مکانی که در آن تمــام پیچیدگی های 
زبانــی مجــددا کشــف می شــد و تصویــر انــدک اندک اســتقلال 
خویــش را ابــراز می کــرد. از منظــری دیرینه شــناختی می تــوان 
گریــت رویدادهایی هســتند که هــدف از  گفت کــه بوم هــای ما
طراحــی آن هــا فایق آمــدن بــر یکــی از اصــول راهنمــا و تلویحی 
نقاشی بازنمایانه است؛ این اصل که چیزی در بیرون از نقاشی 
 Tanke,( »کــه نقاشــی وظیفــه بازنمــودن آن را دارد هســت 

.)2009: 120�21

بیرون/خارج
گفتیم که مســاله بنیادیــن در ایــن دوره از حیات فکــری فوکو، 
»چیستی تفکر« است. خاطر نشان کردیم که عنوان رساله ای 
از هایدگر با همیــن نام به صورتی توامان، هم گویای پرســش از 
چیستی اندیشه اســت و هم پرســش از این که اندیشه چه چیز 
را صلا میزند و فرا میخواند. فوکــو در مقاله ای که درباره موریس 
بلانشــو می نویســد بــه مفهــوم »بیــرون« می اندیشــد و ســعی 
گر بخواهد از بند بازنمایی وارهد،  می کند نشــان دهد که تفکر ا
چــه امکاناتــی پیــش رو دارد. او مقاله خــود را با ذکــر پارادوکس 
مشــهور آن فیلســوف کرتی می آغازد که همــه جا جــار میزد که 
اهالــی کــرت دروغگو هســتند و او خــود از اهالــی کرت بــود و لذا 
کــه نتیجه اش  کــه اهالی کرت دروغگو هســتند  دروغ می گفت 
آن می شــود کــه، اهالــی کــرت راســتگو هســتند کــه در نتیجه، 
او هم باید راســتگو باشــد و حقیقــت را می گوید کــه اهالی کرت 
دروغگــو هســتند و الــخ. بــرای فوکــو، مفهــوم بیــرون تداعی گــر 
پارادوکسی از همین دست است. پارادوکســی که راه های گریز 
از مرزها و کرانه های تفکر بازنمایانه را اشــارت گرانه، به ما نشان 
کــه در جای جــای اندیشــه  می دهــد. ایــن بیــرون، هم چنــان 
متفکــران فرانســوی قــرن بیســتم می بینیــم، هــم بــا مفهــوم 
ج« هم پوشــانی دارد و هم با مفهوم »دیگــری«. اما نباید  »خار

آن را با هیچ یک از این دو یکی گرفت.
کــه  ج رابطــه ای اســت پیچیــده  رابطــه میــان بیــرون و خــار
تقلیــل یــا تحویــل آن هــا بــه یک دیگــر گویــای جوانــب فکــری 
ایــن متفکــران نخواهــد بــود. مفهــوم »بیــرون« و نقــش آن در 
فهم فوکو از »این یــک پیپ نیســت« را در پرتو پــروژه ضدیت با 
افلاطون گرایــی بهتــر می تــوان درک کرد. بنیــاد ایــن ضدیت را 
عمدتا، در فلســفه نیچه قرار می دهند؛ هرچند که ریشــه های 

آن را می تــوان و باید نزد هگل و کانت نیز جســتجو کــرد. به باور 
لاولر، پــروژه ضدافلاطون گرایی فلســفه قرن بیســت فرانســه بر 
 Lawlor, 2010:( جمله خــدا مرده اســت نیچــه مبتنــی اســت
175(. لاولــر این عبــارت را بدین معنــی فهم می کند کــه امروزه 

ـ برخــلاف ســنت متافیزیــک افلاطونــی ـ ما بایــد تنها بــه آن چه 
در درون جهــان باقــی می مانــد، بیاندیشــیم. بــه تعبیــر بهتــر، 
برخــلاف دنیــای افلاطونی -کــه دارای یک جهــان این جایی و 
یک جهان دوم و اســتعلایی اســت- ما در جهان امروزی فقط 
جهــان این جایی را داریــم و بس؛ و جهــان بالاتر، جهــان بعد از 
این، یا جهــان فراتری وجود نــدارد. حالا زندگــی و همه چیز نه 
در وجه ترانساندانتال یا استعلایی آن بلکه در وجه ایمنانت یا 

درون ماندگارش مورد توجه، حایز اهمیت و بامعناست. 
گــر جهانی هم چون جهــان مُثُل را رها  کنون می توان دید که ا ا
کم بر فهم افلاطونــی را کنار بگذاریم،  کنیم و سلســله مراتب حا
ج از ایــن درون ماندگاری  گر دیگر به چیــزی بیرون یا خار یعنی ا
نیاندیشــیم، آن گاه مفهوم بیــرون را هــم الزاما، بایــد در همین 
درون و در همین جهان این جایی و درون ماندگار یافت و دیگر 
ضرورتی بــرای فراتر رفتن و اســتعلا وجود نخواهد داشــت. این 
موضوع، البته، الزاما بدان معنا نیســت که مفهوم بیرون هیچ 
ج« و »اســتعلا« نمی تواند  نســبتی با مفهوم »دیگــری« و »خــار
گر این جهان را به تمامــی درون ماندگار  داشــته باشــد؛ چرا که ا
در نظر بگیریم، جهان مثل یا قلمرو استعلا خواه ناخواه نسبت 
به جهان ایمنانــت، که جهانــی درونی و داخلی اســت، وجهی 
بیرونــی و خارجی خواهد داشــت. به تعبیر لاولــر، ضدافلاطون 
گرایی تلاشــی اســت برای مانــدگار کــردن فلســفه در درون این 
جهــان، بــر روی زمیــن و در درون تجربــه. از ایــن حیــث، امــر 
 .)Ibid( بیرونــی متــرادف و هم چنــد امــر درونــی خواهــد بــود
افلاطون خود به ارتبــاط این دو قلمرو نظر داشــت و تلاش کرد 
بــا مفهــوم »بهره منــدی« نوعی ارتبــاط میــان ترانســاندانس و 
ایمنانــس برقــرار کند. هوســرل نیــز در حــوزه پدیدارشناســی با 
مفهوم اپوخه قصد داشــت هر آنچه را فرارونده است و از تجربه 
اســتعلا می جوید برای مدتی کنار بگذارد و بــه حالت تعلیق در 
بیاورد؛ تا فقط و فقط به امــر درون ماندگار بپردازد و برای مدتی 
محدود هم که شده از ارجاع به امور تاریخی، خرافی یا متعارف 
بی نیاز شــود؛ و فقط بــه همان چیــزی بپــردازد که خــود را را به 
ما می نمایاند و بــس. این نمودهــا و ظواهر، تمامــی آن چیزی 
اســت که در اختیــار تجربه قــرار می گیــرد و نکته اش نیــز دقیقا، 
همین جاســت که در درون همین جهان و در درون تجربه من 

قرار دارد.
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درک معضــل پروژه هوســرلی برای فهــم مفهوم »بیــرون« حایز 
اهمیت اســت. هوســرل نیــز در عمل به قصــد ضدیت بــا پروژه 
افلاطونــی -کــه در آن بــه نمودهــا وقعــی نهــاده نمی شــود- 
کــه بــدون ارجــاع یــا دســت یازی بــه جهــان  خواهــان آن بــود 
بیــرون و فرا رونده، فقط و فقــط به آن چه در این جهان هســت 
و بــه تجربــه مــن در می ســازد، میــدان دهــد و تجربــه درونــی را 
ک بررســی اشــیا و پدیده هــای جهــان تبدیل کنــد. اما  بــه مــلا
آن چــه هوســرل از بررســی خــود فهمید وجهــی از کارکــرد ذهن 
بود که نقشی تاثیرگذار در فهم ما از بیرون و مفهوم امور بیرونی 
داشت. هوســرل دریافت که تمامی تجربه های ما دارای نوعی 
جهت مندی خــاص هســتند کــه او از آن بــا تعبیــر قصدمندی 
یــا التفــات13 یــاد می کــرد. در واقــع، ســاختار تجربــه ورزی مــا 
کــه نشــان می دهــد ســاختار ذهــن و  ســاختاری التفاتــی دارد 
تجربیات ما به نحوی اســت که همواره معطــوف، در جهت، یا 
رو به ســوی چیزی برون از خــود دارد. ذهن، همــواره به بیرون 
خود نظر می کند. »اما این حیث التفاتی بدین معنا نیز هســت 
که بیــرون، در درون قرار دارد؛ یا دســت کم بدین معناســت که 
حرکــت درونــیِ تجربــه متضمــن بیرون یــا »به ســمت بیــرون« 

 .)Lawlor, 2010: 176( »است
در این بــاره کــه فهــم هوســرل از قصدمندی یــا حیــث التفاتی 
چیســت و تبعات آن برای جهــان پدیدارشــناختی چه خواهد 
بــود بحث های فراوانی شــده اســت کــه در دامنه مقالــه حاضر 
نمیگنجد؛ اما آن گونه که لاولر توضیح می دهد به نظر می رسد 
وجه اصلی برای هوســرل ارتبــاط میان دو فرم مختلف اســت. 
ح می دهد، »ارتباطی اســت  این ارتبــاط، آن گونه کــه لاولر شــر
کــه طــی آن، ســوژه ای فرم یافتــه14 یــک ابــژه  در درون تجربــه« 
فرم یافتــه15را قصــد می کنــد. مثــال لاولــر، چنیــن اســت: مثلا، 
من با خــودم میگویــم که »یــک درخت ســیب را بیــرون پنجره 
می بینم« و ســپس، به ســمت پنجره می روم و درخت سیبی را 
که بیرون پنجره اســت، مینگرم که تاییدگر یا اثبات گر جمله ای 
اســت که من با خود گفته بــودم. لذا، هوســرل طبق فهمی که 
از قصدمنــدی دارد هم چنــان بــه ســاختار شــناخت پای بنــد 
اســت؛ ســاختاری که بنا به آن ما در ذهن خــود دارای یک فرم 
هســتیم، کــه دارای نوعی بیــان یا گــزاره زبانشــناختی اســت و 
یک فرم از ابژه نیــز با آن در تناظــر قــرار دارد )Ibid(. حرکتی که از 
خ می دهد در دل  جمله ذهنی من به ســمت آن ابــژه بیرونــی ر
زمان قرار دارد و طی آن گشوده می شود. قید »بعد«، »سپس« 
و »آن گاه« کــه در مثال هایی از این دســت مشــاهده می کنیم، 
گواه آن اســت. مــن چیــزی در ذهــن دارم و »آن گاه« به ســمت 

فــرم بیرونــی آن حرکــت می کنم. ایــن همــان وجه زمانــی درک 
هوســرل از ارتباط میان ذهن و آن چه ذهن بدان التفات دارد، 
گــر نخواهیم به ایــن ســاختار محــدود بمانیم، چه  اســت. اما ا
می شــود؟ آن چه بعد از جملــه ذهنی مــن می ســازد و از پی آن 
قــرار می گیرد، همیشــه وجهی آتــی و نیامــده دارد. ایــن فاصله 
میــان درون و بیرون، میــان گفتن با خــود و التفات بــه بیرون، 
هرچقــدر هم کــه انــدک باشــد، لامحالــه همیشــه وجــود دارد 
و حفــظ می شــود. فراینــد زمــان همیشــه دارای یــک این جــا و 
کنون هــا و »آن«هایی  کنون، یــک »آن« اســت که بــا تمامــی ا ا
که پیش تر تجربــه کــرده ام، فــرق دارد )Ibid: 177(. این اینک، 
دارای تازگی و طراوتی اســت که همیشــه آن را نو نگاه می دارد. 
ایــن خصیصه، ایــن نوبودگــی و هردم تازه شــوندگی را متفکران 
نوین در قالب مفهوم »رویداد« شرح و تفسیر می کنند. رویداد 
همــواره از راه می رســد و همواره نو اســت. امــا همــواره نیز مکرر 
و معطوف بــه گذشــته اســت. ایــن »آن« هــر دم نوشــونده، در 
عین تازگــی، همــواره وجهی از گذشــته و تجــارب پیشــین را در 
خود دارد که بــدان الحاق شــده اســت. این حقیقت کــه ما در 
تمامی آنات می توانیم متوجــه این واقعیت باشــیم که همین 
آنی پیش تــر، یک آن را پشــت ســر نهادیــم، لحظه ای را ســپری 
کردیــم و یــک آن بــر مــا گذشــته اســت، گواهی اســت بــر این که 
کنونی  درک ما از رویــداد در عین این کــه همواره تــازه به تــازه و ا
اســت، وجهی از درک ماضی ما را نیز در خود دارد و از آن گریزی 
نیست. چنین فهمی باعث می شود که آنات در عین نو بودن و 
گر میان  رویداد بودن دارای یاد و خاطره ای از گذشته باشند. ا
این دو وجــه از زمــان تجربی ما از اســاس هیــچ ارتباطــی نبود، 
هرگــز نمی توانســتیم بــه درکی کلــی از امور دســت یابیــم. مثال 
مناســب برای ملحق بودن این دو وجه هنگامی است که یک 
قطعه شعر یا موســیقی را گوش می کنیم. حفظ بخشی از زمان 
ماضی برای رســیدن به درکی از کلیت قطعه موسیقی ضروری 
اســت، چرا که بــدون آن، قطعه موســیقی چیزی جــز نت های 
کنده نخواهد بود. این حس واپس نگر، بدان معناســت که  پرا
همیشــه باید مقادیری ولو جزیی از گذشــته و تکــرار در درک ما 
گاهــی لازم دربار ۀ  حضور داشــته باشــد تا به ما آمادگی و پیش آ
آینده را بدهد و به همین طریق اســت که ما بــه فهمی از کلیت 

یا عمومیت شعر، موسیقی و امثال این ها می رسیم. 
گــر این آن  گــر ما از قبــل انتظار یــک »آن« دیگــر را داریــم، و ا اما ا
با تکــرار و گذشــته نســبت دارد، پس یــک آن چگونــه می تواند 
رویداد هم محســوب شــود: رویدادی که بنا به تعریف باید تازه 
گــر ایــن »آن«، تکــرار »آنِ« قبلی اســت، پــس وجه  و نو باشــد. ا
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نوبودن آن در چیســت؟ پاســخ آن اســت که همان گونــه که در 
پارادوکس فیلســوف کرتی نیز دیدیم، این دو نیرو که هماره به 
خود ارجاع می دهند و یکی معطوف به پس و دیگری معطوف 
بــه پیــش اســت نیروهــای لاینفــک تجربــه ورزی مــا هســتند. 
تکرار همیشه بخشــی از اینک/رویداد اســت و ماضی همیشه 
بخشی از آتی خواهد ماند. میان این دو وجه یا این دو ساحت 
از تجربه ورزی مــا نوعی مرز و حــد وجود دارد که بــه طور دایمی 
»اینک رویداد را به تکرار گذشــته....و تکرار گذشــته را به اینک 
رویــداد وصــل می کنــد...« )Ibid: 178(. از آن جا کــه این دو به 
یک دیگر نفوذ یا رســوخ کنند، پــس مرز میان آن هــا لاجرم باید 
دارای منافــذی باشــد که امــکان ایــن نفــوذ را فراهم مــی آورد. 
حال پرســش نهایی و مهم پیش می ســازد که تعریف مــا از مرز 
چیســت؟ »ناچــار خواهیــم بــود بگوییم کــه مــرز و حــد، که نه 
این اســت و نه آن، ]در واقع[ هیچ چیز نیست. اســتفاده از این 
وجه ســلبی )نه این و نه آن، نه هیچ چیز( بدان معنی است که 
میان این دو نیرو یک امر غیرفرمال16 یک شــکاف یا یک فاصله 
وجود دارد کــه فاقد هرگونــه فرمی اســت. آن فاصلــه میانی که 
 .)Ibid( »فاقد هرگونه فرمی اســت در واقــع همان بیرون اســت
به تعبیر دیگر، میان نفس اندیشه و آن چه اندیشیده می شود، 
همواره فاصلــه ای بســیار اندک وجــود دارد؛ درســت هم چون 
فاصله ای که میان آنات هســت. این شــکاف و فاصله متخلل 
ج در  که دارای منافذ است، همان جایی است که بیرون با خار
تماس قرار می گیرد. تــرواش عناصر و محتویات ایــن دو نیرو به 
ج اســت. کلمه و تصویر  درون یک دیگر محصول این خلل و فر
نیز از این حیث که در دل ســنت همواره دو عنصــر جدا بودند، 
گریت  گریــت بــه یک دیگر رخنــه می کننــد. ما اینک در تابلــو ما
ج« ارتبــاط برقــرار می ســازد. در واقــع،  میــان »بیــرون« و »خــار
وجوه بازنمایانه کلمــه و تصویر با تکیه بر همیــن وجه التفاتی، 
دارای نســبتی با هم می شــوند کــه تا پیــش از این مــورد غفلت 
واقع شده بود. آن فاصله یا مرز کوچک اما منفذدار میان کلمه 
گریت تابلو خود را برپــا می کند. این  و تصویر جایی اســت که ما
دو، یعنی کلمه و تصویر دارای همان خلل و فرج و نسبت های 
متخللی با یک دیگر هســتند که ما در درک خود از نسبت آنات 
تجربه می کنیم. کلیشه رایج در کالیگرام ها می گوید که این دو 
گر در کنار هم بنشــینند. یک  به یک دیگر کاری ندارنــد، حتی ا
مرز، یک حد، یک حاشیه ســفید هســت که آن ها را از هم جدا 
گریت به  نگاه می دارد و نمی گــذارد که به هم نفوذ کننــد. اما ما

تخطی فکر می کند. 
فوکو در مطلبی موســوم بــه مقدمه ای بــر تخطــی17 در این باره 

بحث می کنــد کــه زبــان، از طریــق ادبیات مــدرن، برای ســوژه 
امکان تجربه کردن مرزها و محدودیت های خود را فراهم آورده 
اســت. زبان از طریق »خشــونت محضِ« تخطیگــری، فضایی 
را پیــش روی ســوژه می گشــاید کــه می تــوان در آن شــیوه های 
نوینی از تفکــر را پیگیری نمــود )Gougelet, 2014:322(. این 
فضای به ظاهــر ناممکــن را -این که کســی هم زمان هــم دروغ 
بگوید و هم راســت بگوید، این که به شــیوه سوفسطایی بتوان 
از دو شــق یــک قضیــه به نحــو مقتضــی دفــاع کــرد و پارادوکس 
دادگاه را آفریــد- در تابلــوی ایــن یــک پیــپ نیســت نیــز تجربه 
می کنیــم و طــی آن وادار می شــویم بــه محدودیت شــیوه تفکر 
رایج -کــه همــان شــیوه تفکــر افلاطونــی اســت- بیاندیشــیم. 
فوکو خود از این فضای ناممکن و پارادوکســیکال تحت عنوان 
هتروتوپیــا18 یــاد می کند. آن گونــه که او خــود در مقدمــه کتاب 
گان و چیزها«، پس از اشاره به داســتانی از بورخس -که در  »واژ
آن تقسیم بندی بسیار غریبی از حیوانات موجود در قلمرو یک 

پادشاه چینی ذکر شده است- شرح می دهد:
در کجا جــز نامکان زبــان می توان چنیــن چیزهایــی را کنار هم 
نشاند؟ گرچه زبان اســت که این ها را پیش روی ما می گسترد، 
ایــن کار را فقــط می تــوان در مکانــی تفکرناپذیــر انجــام دهــد. 
دسته اصلی این حیوانات، یعنی »آن هایی که در طبقه بندی 
حاضر می گنجند«، که ارجاعی صریح بــه پارادوکس هایی دارد 
که ما با آن ها آشناییم، به قدر کافی، گویای این مطلب هست 
که ما هرگز قادر نخواهیم بود رابطه پایدار میان ظرف و مظروف 
هر یک از ایــن دســته بندی ها و آن چــه این دســته بندی ها در 
 Foucault, 2002:( ذیــل آن قــرار می گیرنــد بــه دســت دهیــم

.)xviii

 فوکــو، این تجربه غریــب را در همه جــا ردیابی می کنــد: در تابلو 
گویــا، در تابلوهــای مانــه، در نوشــته های  »لاس منینــاس« 
گریت: تجربۀ آن مکان اندیشه ناپذیر  بورخس و در تابلوهای ما
که در آن نظمی مستقر فرو می پاشــد و از هم گسسته می شود. 
نظم مســتقر کالیگرام که مبتنی بــر نظام اســتعلایی افلاطونی 
است و قایل به تمایز تام و تمام میان دو قلمرو است نه تنها فرو 
می پاشــد بلکه در ادامه، فوکو به کرات نشان می دهد که ادامۀ 
این مســیر که به انتزاع محض در نقاشــی می انجامد از اســاس 
چیزی نیســت جــز درونمانــدگاری تمــام موضوعــات در قلمرو 
ج از نقاشــی نیز  قاب و بــوم نقاشــی. دیگر ارجــاع بــه امری خــار
معنا ندارد و لــذا، تابلوی »دو راز«، به یک تعبیر نشــان می دهد 
این نســبت ناپایدار را به هر معنای ممکنی نیز کــه درک کنیم، 
نهایتا، در درون بوم هستیم. وجه ارجاعی نقاشی دیگر محلی 
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ج می شود.  از اعراب ندارد و به تمامی از دور خار
معضلی که فوکو در داستان بورخس شناسایی می کند گواهی 
است به وجه دیگرگونگی و غربت خاصی که به هنگام مواجهه 
بــا مرزهــای خــود درک می کنیــم. پارادوکــس غایــی داســتان 
گان و چیزهــا« بــرای فوکــو بــه  کتــاب »واژ بورخــس در مقدمــه 
پرسش هایی مهم ختم می شــود که کم و بیش همگی ناظر بر 
مرزهای ما و اندیشه یا به تعبیر بهتر »چیستی اندیشه« است. 
شــرایط و سلســله مراتبــی که بــه واســطۀ اســتیلای متافیزیک 
کم بوده اســت اینک بــا گریز و تخطی  افلاطونی بر فکر غربی حا
از مرزهای بازنمایانه تفکر ویران می شود. در واقع رسوخ و نفوذ 
دایمی دو نیرویی که پیشتر یاد کردیم، در قالب پاردوکس های 
که تفکــر افلاطونــی جــز طــرد آنهــا کاری در برابرشــان نمی کند، 
موجب شــکل گیری نوعی تراوایی، نشــتی یا گریز می شــود. در 
زبان فرانســه واژه fuite هــم به معنای تراوش و نشــت اســت و 
هم به معنــای گریــز و تخطی و پــرواز. لذا، خــط گریــز19 را هم به 
معنای خط نشــت و رســوخ و پرواز باید فهمید و هــم خط گریز 
گریــت، من هم خود  )Lawlor, , 2010: 178(. پــس در تابلــو ما
را اســیر نیروهایــی می بینــم که از گذشــته بــه ارث رســیده اند، 
نیروهــای کالیگــرام، نیروهایــی کــه خواهــان جدایــی کلمــه از 
تصویرند و هم شــاهد رویداد هر دم تازه شــونده ای هســتم که 
از پارادوکــس درونــی تابلــو بــر می خیــزد. گریــز از ایــن پاردوکس 
گرچه شاید امکانپذیر باشد اما باید دید خواستنی نیز هست؟ 
گر تفکــر می خواهــد درونماندگار باشــد باید تن به شــیوه های  ا
نویــن تفکــر بســپارد. دلــوز تعبیر »خــط گریــز« را ســاخت تــا به 
این وجــه ناممکــن از تفکر اشــاره کند. چنــان که لاولــر توضیح 
می دهــد، این عبــارت را علاوه بر تمــام معانی دیگــر هم چنین، 
باید به معنای مکانی درک کرد که در آن چیزها نشت می کنند 
گر نگوییم تمــام تابلوهای  گریــت، ا )Ibid: 179(. دو تابلــوی ما
او، مکانی اســت که کلمه و تصویــر به یکدیگر نشــت می کنند و 
به این ترتیب، نقاشــی یکی از همان نامکان ها یــا هتروتوپیاها 
برای اندیشــه به/بــا ناممکــن و رهایــی از قیود تفکــر افلاطونی 

می شود.

نتیجه گیری
تفکــر فوکــو در بخش هــای آغازیــن حیــات فکــری او پیونــدی 
کم بر تفکر فلســفی  تنگاتنگ بــا ضدافلاطون گــروی عمومی حا
فرانســوی دارد. ردپــای ایــن ســنخ از تفکــر را نزدیــک دیگــر 
متفکران هــم دوره فوکو چــون دریدا و دلــوز نیز می تــوان یافت؛ 
کــه البتــه، ناشــی از توجه پســامدرن ایــن متفکــران بــه مفهوم 

حقیقت و تکثر پرتفســیر حقیقت در جهان پسامدرن است. با 
این حال، ریشــه های ایــن تفکــر ضدافلاطونی از آلمــان و بطن 
کــم و کیــف  فلســفه کســانی چــون نیچــه و هایدگــر می ســازد. 
اندیشــه فلســفی بــرای فوکــو، بــه تبــع ایــن ســنت، در ضدیت 
آن بــا فلســفه افلاطونی آشــکار می گــردد. فوکــو برای پــی بردن 
بــه امکانــات احتمالــی ایــن شــیوه تفکــر، کــه آن را در تقابــل با 
شــیوه افلاطونی، شــیوه نابازنمایانۀ تفکر می نامنــد، به عوض 
گرایش معمول که بــه جانب تاریخ فلســفه معطوف اســت، به 
جانب تجزیه و تحلیــل آثار هنــری رو می نهد. از ایــن منظر، آثار 
گریــت و به ویــژه، تابلوی» ایــن یک پیپ نیســت«، برای  رنه ما
فوکو گویای ســنخی دیگــر از فهــم جهان اســت که از قیــد تفکر 
گریت نمونه ای مجسم آن  بازنمایانه رسته است. تابلوهای ما
جهان نگری هســتند که تفکر سلســه مراتبی افلاطون از عهده 
فهم و تبیین شــان برنخواهد آمد. این تابلوها ما را به جهانی از 
ارجاعات و دلالت ها رهنمون می شــوند، که به خودی خود در 
قید هیچ یک از نظامهــای تفکر متعارف نمی گنجنــد و جهانی 
ج«  که می آفرینند، همانی اســت کــه فوکــو از آن با عنــوان »خار
یا »بیــرون« یــاد می کند. ایــن دلالت ها را بــه ویــژه در دو جهان 
مکتــوب و تصویری بهتــر و بیش تــر از هرجای دیگــری می توان 
بازیافت و به همین دلیــل نیز فوکو در تحلیل خــود از تابلوهای 
گریــت بــر نســبت میــان ایــن دو حــوزه، حــوزه کلمــه و حوزه  ما
گریت  تصویر، تمرکز می کند و نشان می دهد که در تابلوهای ما
فهم ســنتی از نســبت میان این دو، چگونه به هــم می ریزد و با 

خود ساحت های نوینی را می گشاید.
کــه فهــم  گویــای وجهــی از تفکــر اســت  »بیــرون« در حقیقــت، 
متعارف و درک معمول ما را از تفکر و بایسته های آن دچار اخلال 
می کند. بیرون از وجــوه تخطی گرانه تفکر آدمــی حکایت می کند 
و بخــش اعظــم تــلاش فوکــو در ایــن دوره فکــری در حقیقــت، 
جســتجوی امکانات این قلمرو ناهمگن و پرآشــوب تفکر است. 
دســتاوردهای فکری فوکو در ایــن دوره، به ویــژه گویای اهمیت 
کــه چنیــن  مفاهیمــی چــون »تخطــی« و »بیــرون« اســت؛ چــرا 
مفاهیمی، به ویژه از آن جهت که در آثار هنرمندان و نویسندگان 
نیز می توان ردپای آنها را به خوبی دنبال کرد، به خوبی می توانند 
در قیاس با ســایر مفاهیم رایج فلســفی، به امکاناتی اشاره کنند 
که تفکر نوین می تواند بدان ها تکیه کنــد و کار خویش را به پیش 
ببــرد. از ایــن منظــر، تفکــر ضدافلاطونــی فوکــو، در جســتجوی 
حقیقتی یکه و غایی نیســت و می کوشــد با گشــودن قلمروهای 
تازه ای که آن هــا را عمدتا از جهان های هنری بــه عاریه می گیرد، 

راه های تازه ای را پیش پای تفکر فلسفی بگشاید.
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پی نوشت
1. Theatrum Philosophicum.

نام آلمانی جستار مارتین هایدگر، Was heist denken است.. 2
گون ساختن و فایق آمدن و چرخاندن هســتند. دلوز و فوکو از فعل 3.  افعالی که در زبان آلمانی، فرانسه و انگلیســی به کار می روند حامل معنای ضمنی واژ

renverser اســتفاده می کنند. مترجمان انگلیســی هم به تبع آن از افعال reverse و overturn اســتفاده کرده اند. نیچه از فعل uberwinden بهره برده 
است که حاوی هردوی این معانی است.

این نکته را که نیچه موفق به پیاده سازی طرح ضدافلاطونی خود نشده است باید با احتیاط مطرح کرد؛ چرا که نیچه هم در سبک و نوع نوشتار و هم در 4. 
شیوه اندیشیدن قدم در راه هایی نهاده است که در ضدیت آشکار با شیوه مالوف تفکر است. این که نیچه به عوض مفاهیم کلاسیکی چون حقیقت جویی 
یا هســتی، اولویت را به اراده معطوف بــه قدرت می دهد ردپای خود را در زوایای آشــکار و پنهان نوشــته های او بر جــای می نهد. لذا، این ادعــا که او موفق به 
کنده مطرح کرد و تکمیل آن را بر دوش فلسفه آینده نهاد  گون سازی نشد یا آن را فقط در ســال های پایانی دوره خلاقیتش و آن هم به صورت اشــاراتی پرا واژ
تا فیلسوفان پس از او کار را ادامه دهند و نظریاتی از این دست مستلزم بررسی جوانب بسیار زیادی از فلسفه نیچه خواهد بود. این قدر هست که همان گونه 
که صرف تمرکز بر ســاختار افلاطون گرایی گویای کم و کیف فلســفه افلاطون نخواهد بود، صرف وارونه کردن این ســاختار را نیز نباید به معنــای وارونه کردن 

افلاطون گرایی فهم کرد. به نظرم می رسد پیام مهم خوانش هایدگر از این بخش از فلسفه نیچه همین است.
5.  genealogy.
6. word�image studies.
7. The Tomb of the Wrestlers.
8. Battle of the Argonne

بعضی نمونه های کالیگرام بی شباهت به نمونه های نقاشی خط نیستند.9. 
10. allegory.

در ساختار جملات فارسی این جمله طبیعتا باید »این یک پیپ نیست« نوشته شــود. اما با توجه به تحلیل فوکو، و هم چنین، با توجه به اینکه جمله 11. 
»این نیســت یک پیپ« نیز به تمامی در فارســی گنگ یا نامفهوم نیســت، ترجیح دادم از این ســاختار و امکان زبان فارســی بهره ببرم و جمله فرانسوی را به 

اقتضای بحث »این یک پیپ نیست« و یا »این نیست یک پیپ« ترجمه کنم.
 یعنی جهان نقاشی، ملزم به آن باشد که دقیقا مشابه جهان بیرون باشد و اصطلاحا از حیث شباهت، رونوشتی باشــد از جهان بیرون و اصطلاحا با آن . 12

مو نزند.
13. intentionality.
14. formed subject.
15. formed object.
16. in�formal.
17. Preface to Transgression.
18. heterotopia.
19. ligne de fuite.
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 Abstract:
Foucault pays attention to the concept of representation and its effect on 
the search for truth. The emphasis of the present article is on Foucault’s 
“This is not a Pipe,” which he later expanded slightly and published as an 
independent book. Foucault’s research approach in the seventies and his 
writings in this decade are influenced by Deleuze. In an article entitled “The 
Theater of Philosophy”, Foucault reviews Deleuze’s thoughts in his two 
books, namely Difference and Repetition, and Logic of Sense. Although 
Deleuze devoted an independent book to Foucault’s ideas, it can be argued 
that Foucault was influenced by Deleuze’s ideas and his anti-Platonic views 
in the 1970s.
For him, the distinguishing feature of a philosophy is not its anti-Platonic 
character; what distinguishes one philosophy from other philosophies is, 
for Foucault, the same distinction that distinguishes an illusion from anoth-
er. This idea that a philosopher can take the spears of other philosophers 
and throw them in paths that may have never been intended by those phi-
losophers themselves is not unique to Deleuze. Foucault himself devoted 
much of his philosophical thought to the theoretical and systematic devel-
opment of a philosophy rooted in Heidegger’s thought and by way of him in 
Kant’s philosophy.
Thinking needs a driving force, an impetus that motivates it to start and 
set foot on the path of thinking. But for Heidegger, the fact that we are not 
thinking yet means that we are captive in the conventional, representation-
al framework of thought. Representational forms of thinking that combine mental thinking with representational forms 
cannot provide an appropriate answer to the question of “what thinking is”. Representation does not provide us with the 
real quality of thinking. For Heidegger, therefore, thinking relates to something outside the realm of representation and is in 
stark contrast to representational forms inherited from the past. Foucault’s attempt in most of his writings is, in a sense, to 
think informally. For him, thinking in this way is related to the “outside”, that is to the unconventional and non-representa-
tional aspect of thinking. According to Lawler, for Foucault to think means to think differently.
In his confrontation with the moral-representational aspect of “truth,” Nietzsche tried to show how truth, which he pre-
sented as if it was only understood in a Platonic sense, became a myth. In his famous essay “On Truth and Lies in a Nonmoral 
Sense” he argues how the distinction between the sensible world and the supersensible world led to the formation of the 
myth of the existence of truth in another world. Nietzsche relates this distinction to reason, our understanding of knowl-
edge, and believes that reason has led to many exaggerations for man. Nietzsche’s understanding of this kind of truth was 
directly related to Plato’s specific understanding of truth. Heidegger was also aware of this distinction in his book Nietzsche. 
In this book, and in his discussion of the will to power as art, he tries to show what overthrowing of Platonism probably imply 
in Nietzsche. Nietzsche himself, who had previously condemned Kant for failing to overthrow Platonism, is now accused by 
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Heidegger of doing the same. For Heidegger, too, the relation of truth to art is important: the truth of the sensible world. Art, 
as mentioned in Plato’s dialogues, is concerned with appearances and the sensible world, and gives way to sensual affairs.
Heidegger values Nietzsche’s understanding of reversing the conventional understanding of truth, as well as his desire to pay 
attention to art in search of a new truth, but he also tries to show where the danger of Nietzsche’s approach ultimately lies. 
This line of thought is ultimately handed down to Foucault who following Heidegger’s intellectual project seeks to overturn 
Platonism. For Heidegger, Nietzsche’s intellectual endeavors in his final years were thought-provoking pint toward the first 
sparks of truly creative and progressive philosophical thinking. It seems that madness prevents Nietzsche from continuing to 
work. This short period of thought, which Heidegger believes is also the most brilliant and creative period, indicates the way 
forward. Yet, it remained for the philosophers to see how the real world became a myth and what happened to the truth? 
From that point on, now it is necessary for Foucault to examine the history of thought in the West and show what happened 
that the perceptible matters took precedence, and what happened after that precedence was questioned in the works of 
artists like Magritte and how finally truth became more and more descending or non-relevant.
If Nietzsche throws away both worlds, then he inevitably will have to deny the world of sensations, and his way of thinking 
will undoubtedly lead to nihilism. But it is unlikely that Nietzsche sought nihilism, and of course he devoted much of his men-
tal energy to denying nihilism. So, we need to see why denying the sensible world. If the denial of the supersensible world oc-
curred for anti-Platonic reasons, it would no longer be necessary to deny the sensible world. Foucault sees this as context for 
a change: the understanding of the perceptible world changes, and a new human being emerges, a human being freed from 
the trap of Platonism, who has developed such an understanding as seen in Magritte’s paintings. But if Platonism is over-
thrown, as Nietzsche claims, what would happen will be the priority of sensible world over supersensible, which leads to the 
affirmation of the sensible world. Foucault doesn’t seek such an opposition but understood in its contrast to the supersensi-
ble world. A new order must be established that rises from the “middle” and not from the top or bottom. One should not be 
valued and the other should not be despised. As long as this hierarchy is observed, we will be remained, or worse trapped, in 
the bondage of Platonism.
The main issue in this article is the relationship between Foucault’s thought and his philosophical Anti-Platonism. Under 
this pretext, his analysis of Magritte’s work is his article “This is not a pipe” would be examined and its relation to the concept 
of “outside” in his thought of this period would be analyzed. The question of the present study is the relationship between 
the concept of “outside” and Foucault’s anti-Platonic views in his analysis of Magritte’s paintings. Research Method in this 
article is descriptive-analytical through which we examine four works by Magritte to understand the bearings of Foucault’s 
anti-Platonic attitude. The method of data collection is by studying the existing library resources on Foucault. The method 
of research, is related to the genealogy of his attitude as well as the methodological reasons for his opposition to Platonic 
thought in his early period of thought; meanwhile, the relationship between word and image would be argued as well. This 
relationship would be put in the context of Magritte’s works and the analysis of his works would also be included. The re-
sults indicate that Foucault’s anti-Platonic analysis of Magritte’s works is an attempt to overthrow the Platonic structure of 
thought, and this was probably one of the reasons that he succeeded in creating new method of thinking in the philosophical 
and social fields.
 
Keywords: Foucault, Anti-Platonism, Magritte, This Is Not A Pipe, Word-Image Relationship. 
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