שמיעת האסון- על צליליות הכתיבה של מוריס בלאנשו
הקצב העולה מן המילים עצמן, צליליות הכתיבה שלו- כך מתארת מתרגמת ספרו של מוריס בלאנשו (Blanchot), אן סמוק (Smock), את הקושי שחוותה בתרגום ספרו כתיבת האסון.[footnoteRef:1] ואכן נדמה, שבספר זה, ואולי יותר מספרים אחרים שלו, עוסק בלאנשו בצלילים, שצליליות זו משחקת תפקיד משמעותי בפילוסופיית השפה שלו, ושכתיבתו עצמה הינה צלילית. [1:  Maurice Blanchot, The Writing of Disaster, Trans. Ann Smock , in: Lincoln U of Nebraska, 1995, p. vii. ] 

[bookmark: _GoBack]בעוד שרבות נכתב על הצד הוויזואלי בכתיבתו של בלאנשו,[footnoteRef:2] ברצוני בנייר קצר זה להצביע דווקא על הצד האודיטורי, על הצליליות המצויה בכתיבתו. ארצה להראות שצליליות זו מצויה בבסיס השפה של בלאנשו, שהיא המקור שלה. הצלילים הם שמנכיחים את האסון, שמשמיעים אותו, ודרישתו של בלאנשו מאתנו היא לשמוע אותם.  [2:  רק בשנים האחרונות יצאו מחקרים רבים בנושא זה למשל: Fort, J. (2018). The Look of Nothingness: Blanchot and the Image, או lanchot, M. (2017). The ‘Dictatorship of the Eye’: Henri Lefebvre on Vision, Space and Modernity, וגם Cools, A. (2016). Blanchot’s Windows.] 

אך מאחר והשפה המדוברת, על מושגיה הריקים, אינה מאפשרת את שמיעת האסון (בלאנשו אומר כי לא ניתן לשמוע בה את "ההדהוד של השפה"[footnoteRef:3]), הוא בוחר להשמיעם באמצעות כתיבתו. הוא אומר, "To write is to make oneself the echo of that which cannot cease speaking".[footnoteRef:4] הכתיבה היא שמאפשרת את ההדים, היא מצליחה ליצור אצלנו, הקוראים, את ההקשבה לאסון, והיא זו אשר כמו נכתבת על ידי האסון עצמו- היא שבורה, עמומה, פרגמנטרית, מקוטעת וצלילית. היא מפריעה לסדר הדברים, ובכך מאפשרת את הפניית הקשב לאחר, ולאסון. [3:  The Writing of the Disaster, 39.]  [4:   Maurice Blanchot, The Space of Literature, Trans. Ann Smock, London: U of Nebraska, 1982, 27.] 

חומר העבודה העיקרי בו אעשה שימוש בנייר זה הינו ספרו של בלאנשו משנת 1980, כתיבת האסון, כאשר כתבים אחרים שלו בניהם המרחב הספרותי, פסק מוות, תומאס העלום, והשיחה האינסופית ישמשו כחומרי עזר להבנת המקום והתפקיד שמשחקת הצליליות בכתיבתו. בעוד שההתייחסות של בלאנשו למוזיקה אינה רבה, אני מוצאת אותה כחשובה ורלוונטית להבנת תפיסת הצליליות שלו, ולפיכך אעשה בעבודה שימוש גם בה, ובעיקר במאמרו Ars Nova, בו מגן בלאנשו על המוזיקה האטונאלית של ארנולד שנברג (Schönberg). 
על חמקמקות האסון, והדיבור הלא מספיק אסוני 
למרות שיש לאסון שם, הוא אינו מראה את עצמו בשפה, אומר בלאנשו,[footnoteRef:5] ובמקום אחר טוען, שכשאנו מדברים על המילה אסון אנו חשים שהיא אינה קולעת.[footnoteRef:6] לפער זה בין האסון לבין השימוש השמי בו, תיתכנה שתי סיבות, אשר קשורות ושלובות זו בזו. הראשונה היא חמקמקותו של האסון עצמו. האסון עליו מדבר בלאנשו, הוא כזה אשר לא ניתן להצביע עליו, או לחוות אותו, ולפיכך, ה"אני" אינו חש מאוים על ידו.[footnoteRef:7] איננו יכולים למקמו בנקודת זמן מסוימת בעתיד, משום שהוא תמיד כבר עבר, ותמיד כבר נמצא.[footnoteRef:8] הוא הורס את הכול, ובו בזמן משאיר את הכול בשלמותו.[footnoteRef:9]  [5:  The Writing of Disaster, 31.]  [6:  Ibid, 74.]  [7:  Ibid, 1,36,51.]  [8:  Ibid, 40.]  [9:  Ibid, 1.] 

האסון של בלאנשו, אם כך, הנו שונה מהאסון אליו אנו רגילים. הוא אינו אירוע ספציפי עם נקודת התחלה אמצע וסוף, אלא מעין עננה שאופפת אותנו תמידית, מתרחשת ברקע חיינו. וכאן בדיוק טמונה האסוניות, אומר בלאנשו. אי האסוניות שבו, והעובדה שלא ניתן להגיד "הנה האסון", "נגמר האסון", או "התגברנו על האסון"-  הם ההופכים אותו לכזה. מובן, אם כך, מדוע המילה "אסון" אינה קולעת. היא פשוט אינה מצליחה לתחם את האסון, למקם ולקבע אותו בנקודת זמן מסוימת. The disaster is the improperness of its name and the disappearance of te proper name", הוא אומר בעקבות דרידה.[footnoteRef:10] [10:  Ibid, 40.] 

אך שנית, ובאופן כללי יותר, בלאנשו סבור כי המילים עצמן חוטאות למציאות. מילים אינן קולעות למשפט אחד פשוט,[footnoteRef:11] הוא אמר, והשימוש בהן "turns language away from itself".[footnoteRef:12] התבונה, הוא אומר, עובדת בכך שהיא ממיינת את המציאות לכדי מערכות, ומחפשת ידע פוזיטיבי להיאחז בו ולהגיב אליו,[footnoteRef:13] ולכן אנו סבורים שעלינו להגיד הכול, בכך שנאמר זאת ללא הפסקה.[footnoteRef:14] אך בפועל, תיאוריות על השפה הינן חסרות תועלת, ועלינו לשכוח את הידע הזה. המילים מחליפות את משמעותן אחת עם השנייה כל הזמן,[footnoteRef:15] ולפיכך אין טעם להעניק שמות ברורים וקבועים לדברים. [11:  Ibid, 74.]  [12:  Ibid, 34.]  [13:  Ibid, 75.]  [14:  Ibid, 73.]  [15:  Ibid, 86.] 

בלאנשו אינו עוצר פה, וממשיך צעד אחד נוסף באומרו, שלא רק שהמילים חוטאות למציאות, אלא כי קיימת סכנה באופן השימוש בהן כפי שנעשה כיום. אותה הסכנה, הוא אומר, היא שלא ניתן יהיה לשמוע את ה" "'be silent' addressed to those who have known only partially, or from a distance the interruption of history"".[footnoteRef:16] במקום אחר הוא טוען, שהאסון מוביל לכך שהאנשים המושמדים (מבלי להישמד) מושתקים, ואם הם מדברים זה תמיד בקולו של האחר שמאשים אותם, חוקר אותם ו"obliges them to answer for a silent affliction which they bear without awareness".[footnoteRef:17] מציטוטים אלו ניתן אולי להסיק, כי בלאנשו סבור כי מבנה השיח יוצר יחסי כוח על פיהם קיימים אלו אשר מושמדים ומושתקים, ואלו אשר חווים את ההפרעות של ההיסטוריה רק מרחוק, אולם נדמה לי כי בלאנשו יתנגד לטענה זו. האסון אופף את כולנו, ו"האנשים המושמדים" וה"מושתקים" הינם כולנו, מי יותר מי פחות. האסון, חמקמקותו, והעובדה שלא ניתן למקמו ולהצביע עליו- גורמים לכך שההפרעות נדמות כשם שהן אינן שייכות אליי, שהן פוסחות מעליי, כאשר למעשה הן נמצאות ברקע של כולנו בכל רגע נתון. כך או כך, מציב בפנינו כאן בלאנשו מעין ציווי והוא- לשמוע את ההפרעות, לשמוע את האסון, ולא רק מרחוק, להשקיט את הדיבור הבלתי פוסק ואת אותן "תיאוריות חסרות התועלת".  [16:  Ibid, 84.]  [17:  Ibid, 22.] 

בסיס השפה כצליליות טרום שפתית, א-התכוונותית ואנונימית
כיצד, אם כך, מציע בלאנשו לדבר? ראשית, הוא מבקש לוותר על האופן השגור במילים, ולהשתמש במילים בצורה נגטיבית,[footnoteRef:18] באופן כזה אשר יאלץ אותנו לוותר על אמצעי הביטוי המקובלים, ועל הסמכות המופגנת של הידיעה. לוותר על שפה ש"יודעת" ו"מנכסת". רק באמצעות כך שמאבדים את מה שיש לומר- במסגרת האסון- מדברים, הוא אומר,[footnoteRef:19] ומציע לדבר על סובייקטיביות ללא סובייקט, ועל המקום הפגוע, הגוף שכבר מת, זה שאף אחד לא יוכל לומר לגביו "גופי'".[footnoteRef:20] הוא מבקש להציב את השאלה, במקום סימן הקריאה, ומזכיר בהקשר זה את סוקרטס אשר "interrupts himself without cease".[footnoteRef:21] בספרו השיחה האינסופית, מעלה בלאנשו בקשה דומה, ומבקש להשתמש בדיבור "עקיף", משום שדיבור כזה, לדבריו, חושף את האפלוליות הקודמת לבהירות.[footnoteRef:22] לקראת סוף ספרו הוא מוסיף, כי העמימות היא ערך פוזיטיבי,[footnoteRef:23] ומכאן ניתן ללמוד ששפה עמומה היא, לדידו, עדיפה על זו הבהירה. [18:  The Writing of the Disaster, 92.]  [19:  Ibid, 21.]  [20:  Ibid, 31.]  [21:  Ibid, 65.]  [22:  Maurice Blanchot, The Infinite Conversation, Trans. Susan Hanson, Minneapolis: U of Minnesota, 1993, 29.]  [23:  The Writing of the Disaster, 133.] 

שתיקה גם היא מוזכרת על ידי בלאנשו כאלטרנטיבה לדיבור המנכס אשר מרחיק את השפה מעצמה. כך למשל הוא אומר, כי השתיקה מצויה מחוץ לשפה ונפרדת ממנה,[footnoteRef:24] ובמקום אחר, כי אנו שותקים בכל דיבור.[footnoteRef:25] טענה אחת של בלאנשו הנוגעת לשתיקה אותה אני מוצאת כמעניינת ורלוונטית לנייר זה היא, שהשתיקה קשורה לבכי ללא קול, "which is addressed to no one and which no one receives".[footnoteRef:26] מדברים אלו עולה, שהיעדר הדיבור, שהשתיקה, מאפשרת תקשורת מסוג אחר, תקשורת שאינה מילולית, במקרה הזה הבכי.  [24:  Ibid, 57.]  [25:  Ibid, 67.]  [26:  Ibid, 51.] 

אך אני סבורה, שיותר מכפי שמציע בלאנשו שפה בה השגיאה מדברת, ויותר מכפי שהוא מציע את השתיקה, הוא מבקש כמו להחזיר את השפה צעד מכריע לאחור, למצבה הצלילי. "A word that is almost deprived of meaning is noisy" הוא אומר,[footnoteRef:27] וזו היא בעיני כוונתו- להפשיט מן השפה את משמעותה, למצב טרום שפתי של צלילים, של רעש אשר מסרב לאתר את מיקום המשמעות של המילה. הצליליות, כך נדמה לי, היא זו שעבור בלאנשו נמצאת בבסיס (אמנם בסיס ארעי ורעוע) השפה, היא זו אשר "תקרב את השפה לעצמה". שפה אשר מנכים ממנה מובן או מסר, הופכת להיות חומר, מוזיקה, צלילים טהורים, טונים, מקצב. בלאנשו, כאמור, מזכיר את הבכי ואומר, כי הוא זה שמצוי "beneath the word",[footnoteRef:28] ובמקום אחר, כי הבכי "exceeds all language" ו"does not simply reduced to nonsense".[footnoteRef:29] הבכי חוזר על עצמו בספריו של בלאנשו, כמו למשל בתומאס העלום שם מוזכר בכייה של אן.[footnoteRef:30]  [27:  Ibid, 52.]  [28:  Ibid, 40.]  [29:  Ibid, 51.]  [30:  Maurice Blanchot, Thomas the Obscure, Trans. Robert Lamberton, NY: Station Hill, 1999, 55.] 

אך למעט הבכי מזכיר בלאנשו צלילים נוספים בניהם הזעקה, הקריאה, הקינה, המלמול, הקול וההדהוד, ובמקומות אחדים גם את הצחוק והתפילה. בשיחה האינסופית מדבר בלאנשו על המלמול שמפנה את מקומו להדהוד המתואר כנקודת הצמיחה שלו אשר מדבר מתוכו "לגמרי מבחוץ",[footnoteRef:31] ובמקום אחר על "הקול שמצוי מאחורי המילים",  זה "שאינו נשמע ואינו מדבר".[footnoteRef:32] בכתיבת האסון נאמר על המלמול, ש"not language, but enchantment",[footnoteRef:33] ובמרחב הספרותי הוא מתאר זאת כמלמול שאליו נפתחת השפה , דיבור שמתואר כעמוק ושופע אך גם ריק.[footnoteRef:34] תיאור ה"שפע הריק" שמצוי מאחורי המילים חוזר על עצמו ברבות מהסצנות בפסק מוות שם מצווה בלאנשו לשמוע את קולו של הלילה, או בתומאס העלום, שם הוא מדבר על הגבול שבין שתיקה לצליל, ועל האקוסטיקה של המוות. הצלילים בספרים אלו נשמעים וגם לא נשמעים, חודרים ומפריעים לשיחה הבלתי פוסקת אשר אינה מאפשרת לשמוע את הציווי- "היה בשקט". הצלילים הם ההפרעה להיסטוריה, שמאפשרים את הפניית הקשב לאסון, על אי-אסוניותו. בתרגום ספרו מרחב הספרות, אומרת סמוק, כי האמנות היא מעין "המהום, המקור של היצירתיות",[footnoteRef:35] ובכך גם מדגישה כי הצליליות היא לא רק מקור השפה, אלא גם מקור היצירה.[footnoteRef:36]  [31:  The Infinite Conversation, 321.]  [32:  The Infinite Conversation, 329.]  [33:  The Writing of the Disaster, 127.]  [34:  Maurice Blanchot, The Space of Literature, Trans. Ann Smock, London: U of Nebraska, 1982, 26.]  [35:   6., The Space of Literature]  [36: על אף ההבדלים הרבים, ניתן אולי להזכיר כאן את ולטר בנימין וגרשם שולם, אשר ביקשו לשים דגש על הצד הצלילי של השפה וסברו, שהוא זה שמאפשר לאמת להישמע בה. השניים, אשר בשונה מבלאנשו התעסקו גם בהתגלות בשפה, ביקשו לראות אותה בצדה האודיטורי, חומרי, מוסיקלי, חושני, וביכולתה להביע משמעות 'פנימית' ופוטנציאלית בטונים, הדהודים ומקצבים. השפה, לפי בנימין בעל הלשון, היא גלגולה של מילת האלוהים הבוראת, המוחלטת, אשר ככוח לשוני מתעצבת ומתממשת בצליל. למשל  Walter Benjamin, "on Language as such and the Language of Man',  p. 62
] 

במידה מסוימת אף נדמה, כי הצלילים מערערים את כוחות הראייה, שכן בכל אחד מן הסיפורים הללו האוזן כמו מתגייסת על מנת לערער על הבולטות המוענקת להן. "Speaking is not seeing", הוא אומר באחד מן הקטעים בספרו השיחה האינסופית, ונדמה כמציב את חושי הראיה והשמיעה אחד אל מול השני. הוא טוען כי בשביל הראייה, הדיבור הוא מלחמה ושיגעון,[footnoteRef:37] וכך גם קושר בין דיבור לשכחה, באומרו כי לראות פירושו לשכוח לדבר, ולדבר פירושו להתחבר לשכחה בלתי נדלית.[footnoteRef:38] כלומר בעוד שהעין זוכרת, מצלמת ומקבעת, הדיבור מנכס הרבה פחות.  [37:  The Infinite Conversation, 28.]  [38:  Ibid, 29.] 

בלאנשו מקדם בכך את הדיבור כאמצעי להתנער מעריצות האור. הוא אומר שבמשך אלפי שנים הכפיפה המסורת המערבית את מחשבותינו לעריצות האור וכי הדיבור משחרר אותנו מציווי אופטי זו.[footnoteRef:39] בעוד שהראייה היא חיונית על מנת שיוכל הסובייקט למדוד, ולאשר ביעילות את החלל המפריד בינו לבין האובייקטים, או בינו לבין סובייקטים אחרים, הרי שבלאנשו מציג את השמיעה כדרך למוטט, או לכל הפחות להקטין, את מרחק ההגנה הזה, ובכך הוא כמו מאתגר את יכולתו של הסובייקט לשלוט בסביבתו. ניתן לומר, שנוצרת כאן מעין היררכיה, כאשר הדיבור מועדף על פני הראייה, והצליליות מועדפת על פני הדיבור.  [39:  Ibid, 27.] 

למי שייכים צלילים אלו? האם לשפה עצמה? האם לגופי? או לאחר? נדמה כי קיים דבר מה אימפרסונלי בצליל הזה, החסר משמעות. הוא אינו שייך אליי (וגם אם כן הרי שמדובר בסובייקטיביות ללא סובייקט[footnoteRef:40]), אלא מגיע מן החוץ, מן האחר. אך האחר, כפי שמתאר זאת בלאנשו, הוא ריבוי והוא כולם, ובמקביל הוא גם אף אחד. הוא נמצא ואינו נמצא, הוא פה ולעולם אינו מגיע. זהו כמו הדהוד שאיננו יודעים מהיכן נובע, צליל ללא תחתית הנפלט משום מקום, ועיקר חשיבותו הוא ביצירת הדים אותם ניתן לשמוע אך לא להצביע מהיכן מגיעים. רעיון דומה מציג בלאנשו גם במרחב הספרותי ובשיחה האינסופית. בפסק מוות, השמות הפרטיים של הדמויות נקטעים ללא הרף, מה שכמו מסרס אותם, והופך אותם לאנונימיים. [40:  The Writing of Disaster 31.] 

אנונימיות צלילית זו, משרתת את דרישתו של בלאנשו מאתנו לשמוע את האסון. הוא אומר, שבכך שאיני יודע מהיכן מגיעה, למי שייכת, ולמי ממוענת, איני יכול להצדיק את חוסר ההיענות שלי לפניה שאינה ממוענת ישירות אליי באופן פרטיקולרי.[footnoteRef:41] כלומר, קיימת מעין מחויבות כללית, אינסופית שלי לשמיעת האסון, ולהשמעת קולותיהם של "האנשים המושמדים (מבלי להישמד) אשר מושתקים".[footnoteRef:42] בכך כמובן מתקרב בלאנשו למחויבות האינסופית עליה דיבר לוינס, ובהמשך ספרו הוא אף מזכיר את הפילוסוף הצרפתי, וכך גם את בטאיי אשר התייחסו שניהם למחויבות הבלתי פוסקת שלנו לאחר.[footnoteRef:43]  [41:  The Writing of Disaster, 22.]  [42:  Idid, 22.]  [43:  Ibid, 110.] 

כלומר, השפה הצלילית של בלאנשו היא כזו אשר מאפשרת הקשבה ושמיעה. "שמע, פשוט שמע" אומר בלאנשו בשיחה האינסופית,[footnoteRef:44] ונדמה שהשמיעה מכוונת למספר כיוונים במקביל- שמיעת האסון, שמיעת האחר ושמיעת גופי שלי. ומאחר והאסון הוא חמקמק, ובמילים הוא אינו נשמע, הצליליות היא שמאפשרת את ההקשבה אליו. בדוגמה אשר אינה חפה מבעיות, אך אשר מבקשת להדגיש בעיני את ההקשבה האינסופית לעצמי ולאחר, המתאפשרת באמצעות צליליות לא מילולית, מתאר בלאנשו את המיתוס של נרקיס וההד. באמצעות מיתוס זה, בו פוגש נרקיס בקול ללא גוף, קול מימטי, קצבי,"a semblance of language", מבקש בלאנשו להדגיש את טבעם של האוהבים שמייצרים קשר, משום שהדיבור שלהם מתואר כ "לא שפה".[footnoteRef:45] כלומר, הקשר לאחר ולאסון, מתאפשר דווקא כאשר מאבדים את מה שיש לומר,[footnoteRef:46] כאשר לא נעשה שימוש במילים, אלא דווקא בצליליות על גווניה. [44:  The Infinite Conversation, 329.]  [45:  The Writing of Disaster, 127.]  [46:  Ibid, 21.] 

על מוזיקליות, קצביות וחזרתיות
תקשורת א-מילולית וצלילית, הגם שהיא מקרבת את השפה לעצמה, ויכולה לאפשר הקשבה נכונה יותר לאסון ולאחר, אינה נדמית כאלטרנטיבה ראויה מספיק לתקשורת או לחיים בכלל (שהרי בסופו של דבר, האלה נמסיס הענישה את נרקיס על יהירותו, והוא לא אכל ושתה עד שלבסוף מת). בלאנשו, אם כך, מציע אלטרנטיבה נוספת והיא- הכתיבה, וכפי שעבודה זו מבקשת להדגיש- כתיבה צלילית.
אך לפני ההתעמקות בכתיבה, יש בעיני להתעכב על התפקיד שמייעד בלאנשו למוזיקה. אחד המוזיקאים הראשונים שהשפיעו על בלאנשו הוא המלחין הצרפתי קלוד דביסי (Debussy), אשר השתייך לזרם האימפרסיוניסטי במוזיקה.[footnoteRef:47] דביסי הוא משמעותי עבור בלאנשו, משום שהמוסיקה שלו מתוארת כחודרת לרווח שבין העולם והמילה "באמצעות הצליל", וכך גם "לסביבה שבה כל אמנות מתקיימת".  הצליל הוא זה שמאפשר לאחר "להבין את התנועה של היופי ושל האמנות". כלומר, הצליל הוא שמצליח לתפוס את מה שהמילה אינה מצליחה, והצליליות היא כמו ה"דבק" שמחבר בין המלים לדברים. בעוד שהמילה הינה בינארית וקפואה, הרי שהצליל הוא מלא בתנועה, ובכך מצליח לתפוס נכונה יותר את העולם, את יופיו ואת גווניו.[footnoteRef:48] [47:  Théâtre des Champs-Elysées The Homage to Debussy at the, נכתב על ידי בלאנשו ב- 1932, יום לאחר חשיפתו של מונומנט על דביסי בפריז. באותו הערב, הגיע בלאנשו לקונצרט בתיאטרון השאנז-אליזה, שם נחגגה לא רק המוזיקה של דביסי, אלא "חגיגה של המוסיקה עצמה", כפי שהוא מתאר זאת. הוא מדבר על הערב בלהט רב, ומציע תיאורים של מספר יצירות מאותו הערב כולל: Preĺude à l’apres̀ –midi d’un faune. 
]  [48:  מיכאל הולנד (Holland), אשר תרגם את ביקורת הקונצרט של דיביסי אותו כתב בלאנשו הצעיר לעיתון des debats טוען, כי מה שמעניין במאמר של בלאנשו, הוא כיצד הוא שוטח, בהיותו בן 25 בלבד, "את הבסיס למערכות היחסים בין ספרות ופוליטיקה אותה יפתח בכתבים מאוחרים יותר שבזכותם יתפרסם"] 

מה שעוד בולט בעיני במאמריו המוקדמים של בלאנשו, הוא הרעיון שהאמנות יכולה להתעלות על העולם, רעיון שנדמה ששאב מהרומנטיזיצם המוקדם. הרומנטיקנים פיתחו את התפיסה לפיה דרך האמנות ניתן להגיע אל האמת הטרנסצנדנטלית. עבורם, הדרך העיקרית באמצעותה ניתן להגיע אל האינסופי, המוחלט, היא באמצעות האמנות, ההופכת את הטרנסצנדנטלי לנגיש.[footnoteRef:49] יצירת אמנות הינה הביטוי הפרטיקולרי העיקרי ששלם בתוך עצמו ואינו חסר דבר, ולכן היא מהווה נתיב אפשרי להגיע לשלם בעולם פוסט-קאנטיאני, בו השלם האפשרי היחיד הוא הריבוי הפרטיקולארי. בלאנשו הצעיר הסכים עם תפיסה זו שלהם, אך מאוחר יותר, כפי שגם אפרט בהמשך, ישנה אותה, ויסבור כי השלם מעולם לא היה קיים, וכי כל ניסיון להגיע אליו דינו להיכשל.[footnoteRef:50] [49:  Lacoue-Labarthe and Nancy, The Literary Absolute, pp. 30-35.]  [50:  The Writing of the Disaster, 61.] 

ואכן, במאמר מאוחר יותר שלו בשם Ars Nova, מגן בלאנשו על המוזיקה האטונלית פרגמנטרית של שנברג, ברג (Berg) ווברן (Webern). מוזיקה זו מצליחה, לדידו, דווקא משום שהיא מערערת על השלם, ומפנה את הזרקור לטבעם המעורער של הדברים, לרבות האמנות והספרות. המוסיקה האטונלית מבשרת את השינוי, הוא אומר, ושוברת את אשליית ההרמוניה, האשליה שקיימת איזו התפתחות "אורגנית" של מוזיקה אשר משקפת מציאות אובייקטיבית, רציונאלית מאורגנת. מציאות כזו אינה קיימת, ועל המוזיקה לדחות אותה. 
בהקשר זה ניתן כמובן להזכיר את תיאודור אדורנו (Adorno), אשר הלל את השיטה האטונאלית של שנברג, שיטת שנים עשר הטונים, אשר לדעתו מצליחה "לפרק" את תחושת הלכידות והאורגניות, ובכך מאפשרת מקום למציאות האומללה. טכניקה זו אינה מצייתת למערכת ההיררכיה הטונאלית האופיינית למוזיקה הקלאסית המערבית שנכתבה בין מאה ה-17 למאה ה-19, ומשנה את סדר הצלילים ביצירה בצורה כזו שהסדר ההיררכי נשבר. לטענת אדורנו, סידור באופן זה, משמש כהתנגדות לשיטת ההלחנה הקלאסית, ובהתאם גם להתנגדות למבנה החברתי. בלאנשו אף מזכיר במאמרו את אדורנו, ומסכים עמו כי מוסיקה כזו פורעת את הסדר הקיים, וכך גם "breaks up the blind constraint upon musical materials".[footnoteRef:51] בדומה לאדורנו, גם בלאנשו סבור שעל המוסיקה להיות בעלת אופי רפטטיבי, אשר מדגיש את הטבע הלא התפתחותי-אורגני של החברה, והמתאר את המציאות בצורה נאמנה יותר מכל תיאור של מוזיקה הרמונית.[footnoteRef:52]  המציאות כפי שבלאנשו מתאר אותה הינה "painful", ומה שמוזיקה א-טונאלית מבטאת הוא, "something very much like sorrow itself, sorrow which is heard and sorrow seeking to be heard".[footnoteRef:53]  [51:  Maurice Blanchot, & Schier, Ars nova,  Perspectives of New Music, 1979, p. 78.‏]  [52:  Ibid, 82.]  [53:  Ibid, 83.] 

בלאנשו מרחיב על האופן שבו על האמן להלחין את יצירתו, באופן שמאפשר בעיני בצורה הטובה ביותר להבין כיצד לדידו יש לכתוב פילוסופיה, ספרות או שירה, וכפי שברצוני לטעון בנייר זה- לכתוב בצורה צלילית. לדידו, עלינו לרוקן את הצלילים מהפרשנות ומהמשמעויות אשר ניתנו להם, וזאת על מנת שיוכלו להתמלא מחדש, וכך וחוזר חלילה. "to keep them empty, and so open to a meaning yet to come".[footnoteRef:54] על האמן לדחות את הטוטאליות של היצירה, ובמקום זאת להשתמש בשפה אשר דוחה את הקונוונציות הלשוניות ואז בוראת אותם מחדש. כעת תוכל הקומפוזיציה "to progress though analysis, through devision into more and more subtle structures, כלומר באמצעות שיטת קומפוזיציה אשר תעשה שימוש ב"distinction and dissociation".[footnoteRef:55] על השפה המוזיקלית, הוא מוסיף בהמשך המאמר, להיראות כשבורה ואף כמרוסקת לחלקים פרגמנטריים, ובכך לקבל משמעות אחרת אשר תלויה במידה שבה רוצים לכתוב את הקומפוזיציה שוב ושוב מחדש, ממש כמו בעבודה בלתי נגמרת, ואז המושגים לעולם אינם שלמים, קוהרנטיים או המשכיים.[footnoteRef:56] מדברים אלו ניתן ללמוד, כי על המוזיקה להיות פרגמנטרית, על מנת לאפשר את "התנועה" כפי שהגדיר זאת במאמרים מוקדמים שלו, ועל מנת לברוא מחדש שוב ושוב את המושגים, ולאפשר בכך משמעויות חדשות, שמגיעות ועוד תגענה.   [54:  Ibid, 79.]  [55:  Ibid, Ibid.]  [56:  Ibid, 80.] 

ההקשבה למוזיקה כזו, שונה גם היא מההקשבה למוזיקה ההרמונית. שכן בניגוד למוזיקה ההרמונית, שבהקשבה אליה יכול המאזין להתענג על תחושת המוכרות, להבין את המבנה המוזיקלי ולעקוב אחר המלודיה, הרי שהמוזיקה האטונאלית נעדרת תחושת הבנה זו. בלאנשו אומר כי מוזיקה כזו מאפשרת למאזיניה לשמוע באופן כמעט מידי את הפער שבין התרבות והמציאות כפי שהן, לבין היצירה. [footnoteRef:57] שכן בעוד שהתרבות מבקשת להציג מצב שווא של הרמוניה, וזקוקה ליצירות שניתן להעריץ את שלמותן, ולהציגן במחסני הציביליזציה שאנו מכנים מוזיאונים, קונצרטים, אקדמיות, אוספי תקליטים וספריות,[footnoteRef:58] הרי שהמוזיקה האטונאלית מערערת על חוויית השלמות של המאזין. [57:  Ibid, 81.]  [58:  Ibid, Ibid.] 

ואכן, אם לחזור לספרו כתיבת האסון, בו אמנם לא מדבר בלאנשו במישרין על מוזיקה, אך כן על קצב וקצביות באופן הדומה לזה בו מדבר על מוזיקה, הרי שניתן להבחין כי לקצב תפקיד חשוב עבורו ביצירת אותה התנועה המיוחלת, אותה יבקש לחולל גם בכתיבתו. וזאת משום שהקצב, בשילוב עם הצליליות אשר הוזכרה קודם לכן בעבודה, מאפשר את שמיעת האחר והאסון. כך למשל, הוא מזכיר את דבריו של  הלדרלין שאומר: "All is rhythm" ומסביר, כי הקצב, אף על פי שנדמה שהוא פועל על פי חוק מסוים, למעשה מאיים על החוק.[footnoteRef:59] כוונתו בקצב אינה ל"זרימה" בקו ישר, אלא ל"פריצה ושקיעה" של מה שזורם, לתנועה דיאלקטית אשר חוזרת על עצמה שוב ושוב. בכך מזכיר בלאנשו את דרישתו לכתיבה ולמחיקה חוזרת ונשנית של הקומפוזיציה המוזיקלית. הוא אף מזכיר את הארכיאולוג-אנתרופולוג אנדרה לרואה-גוראן (Gourham) אשר כתב, כך טוען בלאנשו, באמצעות מעברים/חריצים המסודרים על פי רווחים מסוימים, משום ש "rhythm is at work".[footnoteRef:60] לפי בלאנשו, לרווחים אלו, לחזרתיות זו, קיימת אנרגיה אשר מקרבת את האמנות- וכוונתו כאן היא בעיני בעיקר למוזיקה- והכתיבה זו לזו.[footnoteRef:61] מאין נובע הקצב? ממש בדומה לצליליות, מדובר בקצב של האחר ושל האסון. בלאנשו אומר כי זוהי "קצביות שלילית", אשר גורמת ל"רפטטיביות מתמדת", ולאחר להיות מסומן ולא מסומן ושוב מסומן.[footnoteRef:62] הרפטטיביות, הוא מרחיב, ושוב מזכיר בכך את דבריו על המוזיקה האטונאלית א-היררכית, צריכה להיות מורכבת לא מהיררכיה, אלא מחזרה והוספה לממדים קיימים.[footnoteRef:63]  [59:  The Writing of the Disaster, 112.]  [60:  Ibid, 111.]  [61:  Ibid, Ibid.]  [62:  Ibid, Ibid.]  [63:  Ibid, 128.] 

אם כך, וכסיכום ביניים של חלק זה נדמה, כי מוזיקה, צליליות וקצביות- מאפשרות כמו "תנועה" אשר אינה מתאפשרת בדיבור המקבע והמנכס. הצלילים ביצירה המוזיקלית האטונאלית, אשר מונחים באופן א-היררכי ורפטטיבי, שוברים את אשליית ההרמוניה והאחדות, אשליה המונעת מאתנו לשמוע את האסון, שגם כך הוא חמקמק. הצליליות, כפי שפורט קודם לכן, מהווה כמו "חריגה" מתחושת הרמוניה אי-אסונית זו, ומזכירה לנו כי האסון קיים, מרחף מעלינו בכל עת. באמצעות הכתיבה, כפי שמיד אתאר, מצליח בלאנשו להביא לידי ביטוי את אותה מוזיקליות וקצביות, ובכך גם את הצליליות באופן הנוכח וה"מושמע" ביותר. 
כתיבה מוזיקלית וצלילית שמקדמת פלורליות של משמעויות ואחרויות
בלאנשו, כאמור, מציע את הכתיבה כאלטרנטיבה לדיבור, וכפי שמתברר כעת, בעיקר את סגנון הכתיבה שיתקרב לאמנות, אמנות צלילית, מוזיקלית, קצבית וחזרתית. הכתיבה, הגם ש"היא עצמה כבר אלימות",[footnoteRef:64] מצליחה קודם כל לבטל את הדיבור, היא מדגישה את האבסורדיות של השפה, ומרוקנת אותה מתוכן. [64:  Ibid, 46.] 

שנית, מבקש בלאנשו בכתיבתו ליישם את הדרישה אותה מפנה לשיטת הלחנת הקומפוזיציה המוזיקלית, קרי- שיטה שתעשה שימוש ב"הבחנות וניתוקים" כפי שהוא מגדיר זאת. בהקשר זה, ניתן להזכיר את כל ההיפוכים בהם משתמש בלאנשו בניהם: סבלנות ללא זמן (WD, 31), מגיע מבלי להגיע (WD, 34), המוות שבחיים (שם), אסון ללא אסוניות (WD, 60), עליצות ללא צחוק (WD, 76), הגעה שאינה מגיעה (WD, 89) ועוד היפוכים רבים אחרים. אלו מעידים על אופייה הריק והאסוני של השפה, הם מרוקנים, מבחינים ומנתקים את השפה מעצמה, מחללים אותה, פוטרים אותה מזהותה, ומעבירים בכך את תחושת האובדן. בלאנשו אומר, שכשהכל כבר נאמר (מבלי להיאמר), מה שנשאר הוא האסון, השברים של המלים, כישלון הכתיבה,[footnoteRef:65] ובמקום אחר הוא טוען כי אפשר לתת רק לכתיבה פרגמנטרית להיכתב בשפה.[footnoteRef:66] [65:  בלאנשו אומר, שכשהכל כבר נאמר (מבלי להיאמר), מה שנשאר הוא האסון, השברים של המלים, כישלון הכתיבה]  [66:  "זו היא כתיבה שהיא מחוץ לשפה [...] היא הסוף של הידע, סוף המיתוס. כאשר ב"מיתוס" הוא מתכוון הן לתפיסת הסובייקט המעצב, הטרנסצנדנטי, אשר מארגן את החומר החושני בהתאם לקטגוריות האפריוריות שלו, ומאיין את מה שאינו נכנס תחת קטגוריות אלה כלא היה, והן לתפיסה כי מילים הינן טוטאליות.] 

הפרגמנטים מבשרים על היעדר הטוטאליות,[footnoteRef:67] ועל מה שמעולם לא היה קיים כשלם,[footnoteRef:68] הוא אומר, ומתרחק בכך מן התפיסה הרומנטית של הפרגמנט כייצוג המוחלט. בהמשך מוסיף, כי מה שכתיבה מסוג זה משאירה מאחוריה היא רווחים, דמעות, לקונות ו"הפרעות אחרות".[footnoteRef:69] כלומר הכתיבה הפרגמנטרית, לדידו, היא שיכולה להציף את ההפרעות שכה קל לנו להתעלם מהן, ובדומה למוזיקה ממנה דורש בלאנשו להיות שבורה ומרוסקת על מנת לאפשר למשמעויות חדשות שעוד תגענה, כך גם על הכתיבה לעשות.  [67:  The Writing of the Disaster, 58.]  [68:  Ibid, 61.]  [69:  Ibid, 100.] 

ואכן, נאה דורש נאה מקיים, והטקסט האסוני של בלאנשו מורכב מאוסף של פרגמנטים, קולות ושפות. לא ניתן לשימם יחד בצורה קוהרנטית, משום שהם אינם תמיד קשורים זה לזה. הוא נע בין הנושאים השונים, ועוסק בין היתר בהוויה, זמן, שפה, ספרות, שירה, פסיכולוגיה ועוד. קיימת בטקסט שלו תחושה של אותה צליליות אנונימית בלתי פוסקת, מלמול מקוטע. הצליליות והרעש, מפריעים לטקסט, ולהיסטוריה. איננו יודעים בדיוק מהיכן מגיעים צלילים אלו ומה תפקידם, אך אנו חשים בהפרעה הבלתי פוסקת. פרגמנטים נושאים עקבה של האסון, הוא אומר.[footnoteRef:70] [70:  Ibid, 116.] 

אותה פוליפוניה של קולות, פרגמנטים ושפות, יוצרת מעין חזרתיות ובלבול, אשר אינה מתאפשרת בדיבור, וכך מתקרבת שוב לבקשה אותה הפנה בלאנשו למוזיקה- להיות רפטטיבית.  ואכן נדמה, שבלאנשו מיישם את אותה חזרתיות, אותו הבלבול, לא רק באמצעות הכתיבה הפרגמנטרית אלא גם באמצעות חזרתיות צלילית. קיימים פרגמנטים רבים בהם הוא חוזר על מילים בעלות צליליות דומה. כמה דוגמאות מן הטקסט: convercse,  present,presence, כולם במשפט אחד (WD, 34); patience, nonsense ו-sense, nonexperience (WD, 51); inattentive, intensely, intentionality (WD, 55); region, regulation, direction, erection, insur-rection (WD, 56); proper of appropriation[…] plummets into improperness (WD, 99). 
בלאנשו אף עוסק בסוג הקריאה הנדרשת מן הטקסט, ומזכיר בכך את חוויית השמיעה מן "המוזיקה החדשה", האטונאלית. כך למשל הוא אומר, כי נדרשת קריאה- ללא-קריאה, הבנה-ללא-הבנה.[footnoteRef:71] על קריאה כזו להיות לא אקטיבית ולא פאסיבית, שכן בכך תעניק אשליה שהטקסט הוא אובייקטיבי ומתקיים כשלם. עליה להיות ללא הנאה, או שמחה, ולחמוק הן מהבנה והן מהתשוקה.[footnoteRef:72] חוויית הקריאה של טקסט כזה מתעוררת בעיני דווקא לאור אותה צליליות, הנושאת "עקבה של האסון". ספרים אחרים שלו, שאינם כתובים בצורה פרגמנטרית, והמכילים נרטיב ועלילה, מעניקים גם הם חוויה של בלבול בזמן הקריאה. למשל, בתומאס העלום קיימת הסצנה בה מופיעים עצמים בצורה אקראית ונפרדת, או נעלמים ומופיעים מתוך הריק בצורה מפתיעה, ובפסק מוות קיימים מראות מקוטעים וחוויה של דיסאוריינטציה בכל הקשור למיקום החדרים.[footnoteRef:73] הבלבול הוא מהותי עבור מי שמבקש לשבור את אשליית האחדות, ולהפנות את הקשב לאסון על אי-אסוניותו, לצליליו העמומים והאנונימיים שכה קל לנו להתעלם מהם. [71:  Ibid, 46.]  [72:  Ibid, 101-105.]  [73:  .48-49Maurice Blanchot, Death Sentence, Trans. Lydia Davis. Barrytown, NY: Station Hill, 1998, .] 

לסיכום עבודה קצרה זו, האסון בו עוסק בלאנשו מעורטל מכל הקשר חברתי, פוליטי או היסטורי. אין לו מקום, גבול או זמן, ואין לו כל התייחסות אלינו. זו היא גם אחת הסיבות לכך שקל לנו להתעלם ממנו. אך בלאנשו מפנה אלינו ציווי והוא- לשים לב אליו, להתעורר מתרדמת האדישות, לשמוע אותו, ובעבודה זו ביקשתי לטעון, כי שימת הלב והפניית הקשב, מתאפשרות בזכות אותה צליליות המצויה בכתיבתו. הכתיבה, בדומה ל"מוזיקה החדשה", אותה הוא מאדיר, מאפשרת קצביות אחרת- חזרתית, א-היררכית. היא שוברת את אשליית האחדות וההרמוניה, וברקע שלה מרחפת כל העת מעין צליליות אנונימית אשר מצווה עלינו "לשמוע פשוט לשמוע".  



