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عطف نگاه

مروری بر «کاتوره» بیتا شباهنگ
سمفونی زندگی روزمره

«دخترک نمی خواست بمیرد. پس شمعی روشن  �
کرد و دورش رقصید، آن قدر رقصید و رقصید و رقصید 
و رقصید که نه شمعی ماند و نه دختری. گویا هرگز 
هیچ اتفاقی نیفتاده است، گویا آدمی از آغاز نبوده و 
گویا اصلا آغازی در کار نبوده است». رمانِ «کاتوره» 
بیتا شباهنگ سمفونی زندگی روزمره است. سمفونی 
انسان تهی از انسان. دنباله جزیره سرگردانی دانشور 
و پایان بندی شــعرِ ســیب زمینی خورهای ییتس. در 
چشــم انداز کلان «کاتوره»، روابط انســانی نه بر پایه 
ســرخوردگی های دم دســتی رمان های آپارتمانی یا 
زیاده گویی های داستان های سطحی زنان فمینیست، 
بلکه بر اساس انســان به مثابه انســان پدیدار شده 
است. «کاتوره» مجمع الجزایر ســرگردانی است. از 
ســرگردانی در غیاب دوستان هم قبیله، از سرگردانی 
میان انتخاب کردن و انتخاب شــدن، از سرگردانی بر 
بلندای قضاوت های بی دلیل، تا ســرگردانی پشــت 
نقاب زندگی روزمره، تا سرگردانی بر سر جنازه کسی 
که مرگ از او فرســنگ ها دور بــود. مرگ؛ پس زمینه 
اصلی «کاتوره» اســت. اگرچه شــخصیت ها بر پایه 
حوادث مرگ آور تعریف نشــده اند امــا «عدم» مثل 
سکوت چســبناکِ تاریکی، در سراسر داستان جریان 
دارد. مــرگ در «کاتوره» جنبه هــای رمانتیک اندکی 
دارد، اما مملو از انکار کودکانه و پذیرش بودیســتی 
اســت. بودای فربه مرگ در این داســتان به سراسر 
زندگی می خندد. شخصیت های داستان هم هستند و 
هم نیستند، در جمع اند اما تنهایی شان پررنگ است، 
زیرا «کاتوره» روایت دردناک زندگی روزمره است که 
شــباهنگ تاکید دارد بگوید نمی شود با بزک کردنش 
ســرگردانی  کاســت.  دشــواری اش  و  تلخــی  از 
شخصیت ها در گفت وگوهایشــان پنهان می شود و 
درعوض تمام کاخ تنهایی خیال شــان را پر کرده. از 
نقاط  قــوت «کاتوره» باورپذیری شخصیت هاســت. 
گویا شــخصیت های «کاتــوره» آدم هایی واقعی اما 
بدون نقاب های روزانه شــان هستند. اطرافیان بدون 
تعارف هایشــان، دوســتان بدون رازهایشــان و البته 
مردم بدون زنجیرهایشــان. به همین خاطر است که 
وقتــی می گوید: «مردی که دلش لــب طاقچه بود، 
مردی که پدر بود» بلافاصله هرکســی پدر خودش 
را به یاد می آورد. این گونه اســت که پدر شــایان پدر 
همه می شــود. زرین و حافظ و شایان و ترانه و البته 
مســتانه برای خواننده آشنا به نظر می آیند و آن گونه 
به همذات پنداری با آنها برمی خیزد که به درد خود 

به دست دادن  می نشــیند. 
آدم های داســتان همزمان 
تداعی کننده این معنا است 
که این انســان ها نیســتند 
کــه وقایــع را می ســازند، 
ایــن وقایع اند که ما  بلکه 
را از آنچه ذات می خوانیم 

دور می کنند. این گونه شخصیت ســازی در داســتان 
«کاتــوره» حدود اســتعاره را وســعت بخشــیده و 
به همین بســیاری از تشبیهات داســتان شاعرانه اند. 
«این عذاب کــه مثل لباس غواصی به او چســبیده 
اســت»، «او جزو آنگاهی ها بود و دلش می خواست 
دلیلی برایش پیدا کند». نکته   جالب «کاتوره» اما تِم 
کارآگاهی آن اســت. ورود آن عکس مرموز از آن زن 
مرموز، آن هم در ابتدای داســتان بیننده را، با به نظر 
خرده روایتی، همدل می کند که در میانه راه می فهمد 
که اتفاقاً این مســئله یکی از تم های اصلی «کاتوره» 
اســت و باز بعدتر می فهمد کاتوره مملو از تم های 
فرعی و اصلی اســت که تفکیک دادن شان از هم نه 
فایــده ای دارد و نه اجری نصیب نویســنده می کند. 
به جز مرگ و عشــق، باقی تِم ها شانه به شانه هم در 
حرکتند. شــباهنگ ریتم «کاتوره» را با ریتم ماه های 
پایانی زندگی خودش کوک کرده بود. سوالات فوری 
ایجاد می شوند و به پاسخ می رسند اما سوالات اصلی 
هرگز طرح نمی شوند و بی پاســخ می مانند. «ریتم» 
طنازانه و بی آلایش متن است که مخاطب را همراه 
خود می برد. بخش ســیزدهم یکی از درخشان ترین 
پاره های جزیره سرگردانیِ شــباهنگ است. داستان 
از دیالوگ تهی می شــود و تک گویی های جانانه که 
درواقع نوعی خودشرح حال نویسی است، یکی پس 
از دیگری قطار می شــوند: «دخترهایش می نشینند 
و زل می زنند به او که در حال ناپدیدشــدن اســت و 
سعی می کنند به او دلداری بدهند که آن قدرها هم 
محو نشــده است»، «دلش نمی خواســت توی این 
یک مــاه به جای بودن در کنار خانواده او را بســپارند 
دست پزشکان و متخصصان مرگ شناسی که معتقد 
بــود دین اش را به علــم ادا کرده اســت»، «یکی از 
ترس هایش از مردن مکتوب کــردن چیزهای پنهان 
بود». سراسر داســتان پر از مین است. شباهنگ کل 
زمین داستان را مین گذاری کرده و این مین ها گره های 
کوچک داستان هســتند که به شکل شخصیت هایی 
مرمــوز، افعالــی بی دلیل یــا اوقاتی مبهــم ظاهر 
می شوند. «کاتوره» با عشق شایان به زرین و زرین به 
شایان آغاز می شــود با عشق کال مستانه ادامه پیدا 
می کند در عشق به نظر معصومانه نازلی فرومی ریزد 
و با عشق دردناک نویسنده به مرگ به پایان می رسد. 
عشق در «کاتوره» آن قدر سریع خود را به دیوارهای 
زمخت معنا می کوبد که دیگر جانی برایش نمی ماند. 
اما سرگردانی بیتا شباهنگ نه از نوع سرگردانی های 
منتج به آوارگی و نه از آن دســت تنهایی های بدلی، 
که مثل تنهایی انسان بود بر زمین. جای خالی او حالا 

مدام تنهایی ما را کوچک تر می کند.

با اجازه از 
حکیم ابوالقاسم فردوسی

پانیذ زرتابی: نمایشنامه سه پرده ای «سیندُخت»  �
فریده فرجام چهل وچهارمین نمایشــنامه از ســری 
«دورتادور دنیا» اســت که در نشــر نی منتشر شده 
اســت. اشــخاصِ بازی در این نمایش سامِ نریمان 
و مــادر زال و ســیمرغ و زالِ دســتان و نوذر پســر 
منوچهرشاه و سیندخت همســر مهراب، شاهِ کابل 
هستند و شخصیت های دیگری از شاهنامه و متونِ 
قدیم. فریده فرجام جز شرحِ صحنه ها همان ابتدای 
نمایشــنامه «طرحِ دکور» و «طرح لباس اشخاص 
بــازی» را می  نویســد و هم چنیــن «طــرز خواندن 
شعرهای این نمایشــنامه» را: «شخصیت های این 
نمایشنامه، شــاهنامه را مثلِ گفت وشنود معمولی 
ادا می کنند؛ به سبک اشعار حماسی نمی خوانند». 
در بخشِ «طرح لباس اشــخاص بــازی» نیز آمده 
اســت: «در ایــن نمایشــنامه مردان کت و شــلوار 
می پوشند. گاهی شال گردن های نخی یا پشمی دور 
گردن می اندازند... زنان لباس های امروزی یک رنگ 
و بی نقش ونگار می پوشــند». نمایشــنامه نویس به 
این حد بسنده نمی کند و در طرح خود می آورد که 
رنگ ها نیز باید از زمســتان و بهار و تابســتان الهام 
بگیرند، که عنوانِ ســه پرده نمایشنامه است. شاید 
یکی از دلایل این حد از دقت و وســواس در نوشتنِ 
طــرح لباس و دکــور صحنه و طرز ادای اشــعار و 
مســایلی از این دست، این باشــد که فریده فرجام، 
کارگردان تئاتر اســت. او کــه دانش آموخته ادبیات 
فرانســه اســت و تزش را درباره امیل زولا نوشــته 
اســت، از هفده سالگی داســتان هایش در مجلات 
معتبر سال های ۱۳۳۰: خوشه و فردوسی و بامشاد 
چاپ می شــد. فرجام اوایلِ دهه ســی نمایشــنامه 
«تاجمــاه» و «عروس» را نوشــت و بعــد،  «هوای 
مقوایــی» را در ۱۳۴۳ بــه چاپ رســاند. در آذرماه 
ســالِ ۱۳۴۵ نمایشــنامه «خانــه ی بی بزرگ تر» به 
کارگردانی جعفر والی در تئاتر سنگلج روی صحنه 
رفت. چنان که در موخره کتاب آمده اســت، «نشــر 
کتاب تاجماه، اجرای عــروس و خانه ی بی بزرگ تر 
که در تاریخ ادبیات نمایشــی و تئاتر ایران بی سابقه 
بودنــد، فریده فرجام را اولیــن زن درام نویس ایران 
کردند». او جز این ســه کار، نمایشنامه های دیگری 
هم چون «نان ســنگک» را در ۱۳۴۷ نوشــت و دو 
ســال بعد به دعــوتِ گروه تئاتر عروســکی «نان و 
عروسک» که علیه جنگ ویتنام برنامه اجرا می کرد 
به پاریس رفت و در مدت نمایش در این شــهر، در 
منزل خانوادگی برتولت برشت اقامت کرد. از نکاتِ 
جالب توجه در کارنامه کاری فریده فرجام این است 
که او جز نمایشنامه نویسی 
طی  تئاتــر،  کارگردانــی  و 
 ۱۳۴۱ تا  ســال های ۱۳۳۸ 
دَه داســتان نوشــت کــه 
بــدون اجــازه او به نشــر 
شــدند.  فروخته  فرانکلین 
فریده فرجــام از چاپ آنها 
جلوگیری کــرد زیرا در نظر او این داســتان ها هنوز 
نیمه تمام بودند. فرجام هرگز این داستان ها را چاپ 
نکــرد. زندگیِ  کاری پربار فریــده فرجام موخره این 
نمایشنامه است که در آن به تفصیل از روزگار فرجام 
آمده است: از ادبیات فرانســه و نوشتن نمایشنامه 
تــا داستان نویســی و کارگردانــی او در فرانســه و 
همکاری بــا گروه های تئاتر در امریکا و فرانســه و 
حضــور در کانون پرورش فکری کــودکان و ادبیات 
کودک و امضای نخستین اعلامیه کانون نویسندگان 
تا تدریس در دانشــگاه های معتبــر امریکا و آلمان، 
هلند. علاوه بر این ها فریده فرجام دفترهای شعری 
با عناوینِ «زمانه و آرش» دارد و در ســال ۱۳۹۱ نیز 
چندین داســتان کوتاه ازجمله «کافــه ی خوآن» و 
«کالبدشکافی یک سوال» را در مجلات ایران منتشر 
کرده اســت. فریده فرجام که در ســال ۱۳۴۹ ایران 
را ترک کرد، نخســتین زنِ نمایشنامه نویس ایرانی و 

برنده جوایز بین المللی ادبی است.  
او ســال گذشته در نشســتی درباره انگیزه خود 
از نوشتنِ «سیندخت» گفت: «وقتی به ایران آمدم، 
دیدم که بچه ها با تکیه بر متون شــاهنامه کارهای 
بســیار زیبایی خلــق کرده انــد. ایــن کار فرهنگی 
روی من تأثیر بســزایی داشــت. از خودم خجالت 
کشــیدم که به این سن رســیده ام و هیچ کاری در 
این زمینه انجام نــداده ام. با اینکه در زمان جوانی 
در دانشکده، کتاب شــاهنامه خوانده بودم و پدرم 
هم وقتی به هلند می آمد شــاهنامه می خواندیم و 
برای خواهرم به سبک شــاهنامه شعر می گفتیم. 
شــروع به خواندن شاهنامه کردم و بانویی را با نام 
ســیندخت، مادر رودابه کشف کردم». همین اتفاق 
موجبِ نوشتن نمایشنامه ای با محوریت شخصیت 
«ســیندخت» می شــود، زنی کــه به زعــمِ فرجام 
«بزرگترین زن شاهنامه» اســت. «با این شخصیت 
به نوعی عاشــق فردوســی شــدم. این مرد در آن 
زمان تمام عواطف ظریف روابط انسانی را فهمیده 
است. در آن زمان آن هم یک زنی در چنین فرهنگی 
در کابل وقتی متوجه می شــود که دخترش عاشق 
زال است عشــق او را می فهمد و مقابل همسرش 
می ایستد و از این رابطه دفاع می کند. مهراب کابلی 
می گوید که او را خواهد کشت. پادشاه ایران دستور 
می دهد پدر زال خانواده دختر را بکشد و کابل را با 
خاک یکسان کند. سیندخت می رود و با سام سخن 
می گوید و صلح برقرار می شــود». ازهمین روست 
کــه فریده فرجام در صفحه نخســت نمایشــنامه 
«ســیندخت» می نویسد: با احترام و اجازه از حکیم 

ابوالقاسم فردوسی.

عالین نجاتى

امین مِدى

شرق: کاسپار داوید فریدریش، یکي از مهم ترین نقاشان 
جهان و بزرگ ترین نقاش عصر رمانتیســم آلماني است 
کــه اگرچه بعد از مرگش در ســال ۱۸۴۰ تا مدت ها به 
فراموشي سپرده شده بود، اما در آغاز قرن بیستم دوباره 
جلب توجه کــرد و از آن زمان به بعد آثارش از زوایاي 
مختلف نقد و بررسي شد. فریدریش نقاش پرکاري بود و 
در دوران زندگي اش بیش از ۵۰۰ اثر خلق کرد، بااین حال 
تعداد معدودي از آثار او شهرت پیدا کرده اند تاجایي که 
یافتن اسامي آثار او و تاریخ خلق آنها کار دشواري است. 
در ایــران نیز تاکنون توجه زیادي به فریدریش نشــده و 
مطالبي درباره او به صورت پراکنده منتشــر شده است؛ 
اما به تازگي کتابي با عنوان «فریدریش و عصر رمانتیسم 
آلمانــي» با گــردآوري و ترجمه مهــدي کردنوغاني از 
ســوی نشر چشمه منتشر شــده که در آن به مهم ترین 
آثار فردیدریش و معاني نهفته در کارهاي او توجه شده 
اســت. این کتاب با پرداختن به برخــي از مهم ترین آثار 

فریدریش هم آنها را از حیث معنایي بررســي مي کند و 
هم مي کوشد تا این معاني را در پیوند با زندگي شخصي، 
مسائل فلسفي، دیني و سیاسي زمانه فریدریش بررسي 
کند. بخش اول این کتــاب ترجمه و تلخیصي از کتاب 
«فریدریش و عصر رمانتیسم آلماني» نوشته لیندا سیگل 
اســت. سیگل در این کتاب آثار و زندگي فریدریش را در 
چهار فصل بررسي کرده و تصویري زنده و روشن از آثار 
و اندیشــه فریدریش به دست داده است. مترجم کتاب 
در مواردي بخش هایي از اثر سیگل را حذف یا خلاصه 

کــرده و در جاهایــي هم که بــه توضیحات 
بیشتري نیاز بوده، توضیحاتي به کتاب افزوده 
است. همان طورکه گفته شــد، بعد از مرگ 
فریدریش توجه چنداني به آثار او نمي شــد، 
تا اینکه نمایش آثار او در برلین در سال ۱۹۰۶ 
بار دیگر توجهات را به ســمتش جلب کرد. 
توجه بــه فریدریش با نمایشــگاهي که در 

گلس پلس با نام «نقاشــي رمانتیك آلماني» در ۱۹۳۱ 
برگزار شــد، جاني تازه گرفت. در دهه هاي پایاني قرن 
بیستم منتقدان و صاحب نظران هنري در آلمان چهره 
تــازه اي از فریدریش و آثارش ارائــه کردند؛ اما آن طور 
که مترجم کتاب اشاره کرده، فریدریش هنوز در آمریکا 
جایــگاه خود را به دســت نیــاورده و در آنجا اهمیت 
آثار او را از کســاني مانند دلاکروا و ترنر کمتر مي  دانند. 
بااین حال در ســال هاي اخیر کتاب هــا و مقالات زیادي 
درباره فریدریش نوشته شــده و محققان زیادي وجوه 
مختلف زندگي و آثار او را بررســي کرده اند 
و به جنبه هاي مختلفي در کارهایش توجه 
کرده اند؛ از سمبلیســم مذهبي در آثار او تا 
جنبه سیاسي آثار و زندگي اش و نیز اهمیت 
او در تاریخ هنــر و تأثیرش بر هنرهاي پس 
از خود از جمله موضوعاتي است که مورد 
توجه منتقدان بوده است. همچنین عده اي 

آثار فریدریش را از منظر فلســفي بررســي و به پیوند 
میان او و فیلســوفان عصر رمانتیك توجه کرده اند. در 
این میان، گاهی نظرهای متضادي نیز درباره فریدریش 
و آثارش دیده مي شــود؛ مثلا عده اي با توجه به علاقه 
هیتلر به برخي نقاشي هاي فریدریش و با شاهدآوردن 
از برخي نقاشــي هاي میهن پرســتانه و ضدفرانســوي  
رگه هایي از فاشیســم را دیده اند و برخي دیگر نیز به رد 
این نظریات پرداخته اند. در بخشــي از مقدمه مترجم 
درباره فریدریش و آثارش آمــده: «فریدریش متفکري 
بود که هم در آثار خود به دل مشغولي های هر انساني 
درباره خدا، مرگ، عشق، زندگي و طبیعت مي اندیشید 
و هــم این اندیشــه ها را به صورتي بر تابلو نقاشــي به 
تصویر مي کشید که چشــم از تماشا و نظاره آنها لذت 
برد. فریدریش همچون شاعران به دریا، درخت، قایق ها 
و همه چیز مي نگریســت و به مسائل سیاسي، جنگ و 

خشونت ها نیز بي توجه نبود».

هانا آرنت پیش از برگزاری دادگاه آیشــمن از سردبیر 
«نیویورکر» خواست تهیه ی گزارش از جریان دادگاه را به 
او بســپارد: «... این تعهدی بود که به گذشته ام داشتم». 
مقاله های آرنت در پنج شماره ی پیاپی در نیویورکر چاپ 
شــدند و ســپس در کتابی به نام «آیشــمن در اورشلیم: 
گزارشــی از ابتذال شر» (۱۹۶۳) گردآوری و منتشر شدند. 
گزارش آرنــت از رویه ی دادگاه، توصیفش از آیشــمن و 
نقش شــوراهای یهودی در دوران جنگ باعث شــد این 
کتاب بسیار بحث برانگیز شود. مدعای آرنت در این کتاب 
ابتذال شــر است، اینکه آیشمن نه یک هیولا، بلکه فردی 
عادی بوده و تنفری عمیق از یهودی ها نداشــته اســت. 
آرنت بر این باور است که او صرفاً در «اندیشیدن» ناتوان 
بوده و هیچ گاه متوجه نشــده مشــغول چه کاری است: 
«مســئله  ی آیشــمن دقیقاً این بود که بســیاری شبیه او 
بودند، و این ها افرادی منحرف و سادیســت نبودند، بلکه 
به شکلی وحشتناک معمولی بودند». درواقع، تشخیص 
آرنت ایــن بود که حضور و فعالیت آیشــمن در پروژه ی 
«راه حــل نهاییِ» نازی ها نه به دلیل تنفرش از یهودی ها، 
بلکــه به دلیل ضعف یا نبود قوه ی تفکــر و داوری در او 

بوده است.
آرنــت در مقاله ی مســئولیت  شــخصی «در دوران 
دیکتاتوری»، که یک ســال بعد آن را نوشت، به انتقادها 
پاسخ داد «تقریباً مســلم فرض کرده بودم که همه ی ما 
همچنان با سقراط هم عقیده ایم که تحمل رنجِ ظلم بهتر 
از ظلم کردن است. معلوم شد باورم اشتباه بوده است». 
او در ادامــه از تعجب خود می گوید، از اینکه گویی همه 
باور دارند مقاومت در برابر وسوسه غیرممکن است و در 
دوران جنگ یا ســختی نمی توان از کســی انتظار اعتماد 
داشــت و وادارشدن و وسوسه شدن یک معنا یافته اند. او 
با ارجاع به مری مک کارتی، دوســتِ نویسنده اش، نشان 
می دهــد این باور مغالطه ای بیش نیســت: «اگر کســی 
اســلحه ای به طرفتان نشــانه برود و بگوید «دوســتت 
را بکش، یا تو را خواهم کشــت»، فقط شــما را وسوسه  
کرده اســت، همین». به زعم آرنت، وقتی جان کســی در 
خطر باشــد وسوسه می تواند دلیلی قانونی برای ارتکاب 
جرم باشــد، اما به هیچ وجه نمی تواند توجیهی اخلاقی 
برای آن باشد. آرنت در این مقاله استدلال می کند که اگر 
اجازه داده می شد آیشــمن نماینده ی نظامی شیطانی و 
غیرانسانی باشــد، و نه انسانی به شدت معمولی، سپس 
محکومیتش او را به ســپر بلا تبدیل می کرد و دیگران را 
از مسئولیت می رهانید، درحالی که تمام کسانی که با آن 
رژیم همکاری کــرده بودند، حال با هــر انگیزه ای، با آن 
همدست بودند و به لحاظ اخلاقی مقصر. آرنت می گوید 
هر کســی که به آن رژیم خدمت می کــرد به درجه ای از 
خشــونت تن داده بود، درحالی که گزینه های دیگری نیز، 
شاید حتی مرگبار، داشت. او، همان طور که پیش تر اشاره 
شد، ســعی می کند مســئله ای اخلاقی طرح کند، اینکه 
تحمــل رنج بهتر از ظلم کردن اســت، حتی اگر آن ظلم 
قانــونِ حاکم باشــد. به نظر او افرادی همچون آیشــمن 
جامعه ســتیز و جنایت کار نبودند، بلکه افرادی معمولی 
بودنــد که از قانون پیروی می کردند و از مزیتی اجتماعی 
بهره مند بودند. او می پرسد: «در این میان عده ی معدودی 
که همکاری نکردند و تن به مشارکت سیاسی در عرصه ی 
اجتماعی ندادند از چه لحاظ با دیگران تفاوت داشتند؟» 
پاســخش این است که «مشــارکت نکننده ها، که بخش  
عمده ای از جامعه آنها را بی مســئولیت می خواند، تنها 
کسانی بودند که جرأت داشــتند خودشان قضاوت کنند 
و به این دلیل چنین توانایی داشــتند که اســتانداردهای 
قدیمی ترِ حق و باطل همچنان درون اذهان  و وجدانشان 
باقــی مانده بود... اما همان اعضــای محترم جامعه که 
تحت تأثیر تحولاتِ اخلاقیِ مراحل اولیه ی دوران نازیسم 
قرار نگرفته بودند، اولین کســانی بودند که تسلیم شدند 
و به ســادگی یک نظام اخلاقــی را جایگزین نظامی دیگر 
کردنــد». آرنــت باور دارد کســانی  که تصمیــم به عدم 
مشــارکت گرفته بودند با خود وارد گفتگویی ســقراطی 
شــده بودند و از خود این سؤال را پرسیده بودند که پس 
از دســت زدن به برخی کارها، تا کجا خواهند توانست با 
خود در آرامش باشــند و ازاین رو تصمیــم گرفته بودند 
دســت به هیچ کاری نزنند، نــه از این جهت که منجر به 
تغییری مفید خواهد شــد، بلکه بــه این دلیل که تنها در 
این صورت خواهند توانســت با خودشان کنار بیایند و به 
زندگــی ادامه بدهند. ازاین رو، می توان گفت آنها تصمیم 
گرفتند کشــته شوند، اما نکُشند، این وضعیت نه به خاطر 
داشــتن هوش و درکی خاص از مسائل اخلاقی، بلکه به 
این خاطر حاصل شــده بود که آنها دســت به کاری زده 
بودند که در زمان سقراط و افلاطون «گفتگویی خاموش 

بین من و خویشتنم» خوانده می شد.
اما تقریباً یک قرن پیش تر از محاکمه ی آیشمن، در سال 
۱۸۶۵، موقعیتی مشابه در پایان جنگ داخلی آمریکا پیش 

آمده بود. اندرسون ویل، یا کمپ سامتر، یکی از بدنام ترین 
زندان های ایالات مؤتلفه (ایالات جنوبی) واقع در ایالت 
جورجیــا بود و طی چهارده مــاه پایانی جنگ، نزدیک به 
۱۳ هزار اســیر جنگی، برابر بــا ۲۹ درصد از کل زندانیان، 
به خاطر نبود سرپناه، کمبود امکانات، غذا و سختیِ شرایط 
در آن جان خود را از دســت دادند. ســروان هنری ویرز، 
افســری سوئیســی تبار در ایالات مؤتلفه، از مارس ۱۸۶۴ 
تــا پایان جنگ فرماندهی این زندان را به عهده داشــت و 
یــک ماه پس از پایان جنگ دســتگیر و برای محاکمه به 
زندان کپیتول در واشــینگتن، دی .ســی فرستاده شد. باید 
گفت که ویرز مسئولیت ساخت وساز و نیز تدارکات زندان 
را به عهده نداشت و تنها نظامیِ جنگِ داخلی آمریکا بود 
که به خاطر آنچه امروز «جنایت جنگی» نامیده می شود، 
با حضور نُه ژنرال ارتش و در طول شصت روز، محاکمه 
و سپس اعدام شــد. ویرز با ۱۳ اتهام به قتل مواجه بود، 
اما حتی در یک مورد هم مقتولی شناســایی نشــده بود. 
ویرز در نهایت قربانی انتقام جویی شمال شد و با اعدام او 
به نحوی پرونده ی جنگ میان شــمال و جنوب بسته شد. 
نکته ی جالب این اســت که پرونــده ی هنری ویرز در این 
دادگاه، مبنای قانونی برای برپاییِ دادگاه و محاکمه های 
نورمبرگ را فراهم آورد. اما چه تشــابهی میان آیشمن و 
ویــرز و نیز رویه ی دادگاه های آنها وجــود دارد؟ در ابتدا 
باید گفت که اقتباس سال لویت نیمه مستند است؛ گرچه 
تمــام وقایع و آمار و ارقام و مبنــای دفاعیه، و نیز برخی 
از دیالوگ هــا برگرفته از مســتندات حجیم دادگاه اصلی 
هســتند، نگرش و ویژگی های شــخصی افراد برآمده از 
حس و درک شــخصی نویسنده اســت. ازاین رو آنچه در 
ادامــه می آید در رابطه با نمایش نامه اســت، و نه لزوماً 
رخ داد تاریخی مورد بحــث. در نمایش نامه، تمام تلاش 
دادستان نظامی، سرهنگ چیپمن، این است که به نحوی 
بــه دادگاه و به متهم، یعنی ویرز، بقبولانــد که او در آن 
شــرایط، که هــر روز بیش از پیش غیراخلاقی می شــده 
است، باید از دستورات افسر مافوقش نافرمانی می کرده، 
دســت به عمل اخلاقی مــی زده، و از مرگ ومیر زندانیان 
جلوگیری می کرده است. از سوی دیگر، متهم، هنری ویرز، 
اصرار دارد که اندرســون ویل یک موقعیت نظامی بوده 
اســت و نباید وضعیت یک زندان نظامی را در دادگاهی 
نظامی با رویکردی اخلاقی بررسی کرد. ویرز معتقد است 
که به عنوان فردی نظامی صرفاً از دستورات مافوق خود 
پیروی می کرده است و بر همین اساس مسئولِ مستقیمِ 

هیچ یک از اتفاق هایی که در اندرسون ویل رخ داده نیست. 
پس مسئله ی اخلاقیِ اصلی در موقعیت اندرسون ویل، 
و نیز محاکمه ی آیشــمن، این است: چه زمانی، یا در چه 
مقطعی، مسئولیت فرد در قبال وجدان خویش بر هرگونه 
مرجع قدرت ارجحیت می یابد؟ تا کجا می توان «صرفاً» 
از دستورات پیروی کرد؟ این تناقضِ موجود در موقعیت 
از همان ابتدا مشخص اســت: دادگاه نظامی است و نُه 
ژنرال در جایگاه قاضی نشســته اند، حتی طرح مسئله ی 
نافرمانی از دســتوراتِ مافوق نیز در ابتدا ممکن نیست. 
اما چیپمن در نهایت موفق می شود قضات را راضی کند 
و ویرز را، که به دنبال فرصتی برای دفاع از خویش است، 
فرصتی کــه فقط با قرارگرفتن در جایگاه شــاهد برایش 
مهیا خواهد شد، به جایگاه شــاهد بکشاند و او را هدف 

سؤال های بی رحمانه اش قرار دهد.
چیپمن از ویرز می پرســد: «آقای ویرز، ما، که انسان به  
دنیا آمده ایم، نقشی خارق العاده در این دنیا داریم. به ما 
هدیه ای به نام منطق اعطا شــده اســت و، از این  رو، در 
قبال اعمالمان مسئول هستیم. انسان شاید خیلی چیزها 
را به مسئولان مافوقش واگذار کند، اما نه روحش را آقا، 
نه روحِ فناناپذیرش را. از این  رو، این سؤال همچنان باقی 
است، چرا اطاعت کردید؟» و مسئله ی اساسی نیز همین 
است؛ ویرز و آیشمن، هر دو ســعی داشتند از دفاعیه ای 
کلیشه ای استفاده کنند که بارها در دادگاه های نورمبرگ 
طرح شــده بود: اینکه صرفاً دســتورات مافوقانشــان را 
اجرا کرده اند و اراده ای مســتقل نداشته اند، اینکه در آن 
موقعیتْ عدم اجرای دســتورات هزینه ای سنگین داشته 
و حتی به معنای مرگ بوده است. آیشمن در محاکمه ی 
خود گفته بود تصمیم صریح مبنی بر پاک سازی یهودیان 
را مافوقان او گرفته بودند و او در این میان نقشی نداشته 
اســت و از این رو هیچ حــس گناهی ندارد. هــم ویرز و 
هم آیشــمن مصرانه بر این باورند که کســانی  که دم از 
اخلاقیات در دوران جنگ می زنند صرفاً با نگاه به گذشته 
توان چنین کاری را دارند و کسی که در آن موقعیت نبوده 
است نمی تواند نظری درباره ی آن بدهد. ویرز با قاطعیت 
پاسخ می دهد: «گزاف می گویید سرهنگ، گزاف! از کسانی 
که در این ســالن هســتند سؤال کنید، بپرســید که آیا اگر 
در جایگاه من بودند، می توانســتند کاری متفاوت بکنند، 
بپرسید. شــما همه از فاتحان هســتید و برای مغلوبان 

اخلاقیات جعل می کنید».
امــا مســئله ی اخلاقی ای کــه آرنــت در واکنش به 

انتقادها طرح کرده بود، مســئله ای که در عصر ما شاید 
حتی بیشــتر حائز اهمیت باشــد، اینجا به میــان می آید: 
انســان تا کجا می تواند دست به عملی غیراخلاقی بزند 
و همچنــان در آرامش به زندگی  خویــش ادامه بدهد؟ 
مســئولیت هر یــک از افــراد در قبال شــر و بی اخلاقی 
موجود در دوران دشــوارِ جنگ یا دیکتاتوری چیســت؟ 
آیا پنهان شــدن پشــت توجیه  جبرگرایانــه ی «اطاعت از 
دستورات» راه  حل و واکنشی درخور است؟ به  زعم آرنت، 
خودداری از مشارکت شاید جزئی، خصوصی و در ظاهر 
بی تاثیر باشد، اما اگر تعداد افرادی که چنین نگرشی دارند 
زیاد باشد آنگاه اهمیتشان ظاهر خواهد شد، چراکه «تمام 
حکومت ها، حتی استبدادی ترینشــان، وابسته به رضایت 
هســتند... و نه فرمان برداری... تنها باید لحظه ای تصور 
کرد که چه اتفاقی برای هر یک از این حکومت ها خواهد 
افتاد اگر عــده ای کافی، حتی بــدون مقاومت و طغیانِ 
فعالانه، دست به کنش «غیرمسئولانه» زده و از حمایت 

سر باز بزنند».
در نهایت آرنت این سؤال را مطرح می کند که چطور 
می توان این افراد را، که بنا به  تصمیم و خواستی شخصی  
دست به چنین اقداماتی نزده اند، مسئول جنایت هایشان 
دانست؟ اینجاســت که مسئله ی اراده ی مستقل به میان 
می آید؛ به زعم آرنت، در مسائل سیاسی و اخلاقی چیزی 
به نام فرمان برداری وجود ندارد. پس نباید از آیشــمن ها 
و ویرزها پرســید «چرا اطاعت کردی»، بلکه باید پرســید 
«چرا حمایت کردی». بنابراین «مشــارکت نکنندگان» در 
زندگــی اجتماعیِ تحتِ لوای دیکتاتوری آن کســانی اند 
کــه با خودداری از حضــور در موقعیت هایی که نیازمند 
«حمایت»، تحت نام فرمان برداری، هستند چنین حمایتی 
را از مرجــع قدرت دریغ می کنند و شــاید بتوان گفت این 
عدم حمایت می تواند بســیار بیشتر از بی تفاوتی در قبال 

رخ دادهای اجتماعیِ سؤال برانگیز تاثیرگذار باشد.
اگر از دیدگاه اخلاقی، و نــه قانونی یا نظامی، به این 
موقعیت ها نگاه شــود، چراکه مشخصاً اینجا مسئله ای 
اخلاقی مطرح اســت، آنگاه شــاید بتوان ویرز و آیشمن 
را عاملان اخلاقی در نظر گرفت که مســئول مســتقیم 
اعمال  شــان بوده اند، زیــرا تنها هنگامــی  می توان یک 
عامل اخلاقی را به خاطر عملی مســئول در نظر گرفت 
که آزادانه مرتکب آن شــده باشد، یعنی در زمان ارتکابِ 
عملْ گزینه ی دیگری نیز داشــته و می توانســته اســت 
رفتاری متفاوت از خود نشان بدهد. آنچنان که ارسطو در 
«اخلاق نیکوماخوس» گفته اســت، فقط نوع مشخصی 
از عامــل را می تــوان عامــل اخلاقی در نظــر گرفت و 
مســئولیت اخلاقی را به او نسبت داد: عاملی که دارای 
ظرفیتِ تصمیم گیری باشد. به زعم ارسطو، تصمیمْ نوع 
خاصی از میل است که ریشه در تعمق دارد، تعمقی که 
نشــان دهنده ی درک و تصور عامل از مفهوم خیر است. 
گزاره ی کلی ارســطو این است که تحســین یا سرزنشِ 
عامل فقط و فقط وابســته به این اســت که آیا عمل یا 
قرارگرفتن در موقعیتْ داوطلبانه بوده اســت یا نه و در 
ادامه دو ویژگی برای عمل داوطلبانه تعیین می کند: اول 
اینکه عمل باید ریشــه در خودِ عامل داشته باشد، یعنی 
منبعی بیرونی نداشته باشد و تصمیمِ نهایی در ارتکابِ 
عمل به عهده ی عامل باشــد و دوم اینکــه عامل باید از 
عملِ خود آگاه باشــد. با درنظرگرفتن این گزاره می توان 
ادعا کرد که هم آیشــمن و هم ویرز، داوطلبانه تصمیم 
گرفته بودند که در آن موقعیت ها حضور داشــته باشند 
و نیز می توانستند تصمیم بگیرند، حال به هر نحوی، که 
در آن حضور نداشــته باشند. در ادامه همچنین می توان 
مدعی شد که در هر دو فرد، نیروی محرک در خودِ عامل 
بوده اســت، یعنی با درنظرگرفتن شرایط آیشمن و ویرز، 
می تــوان گفت کــه تصمیم گیرنده ی نهایــی در اجرای 
دســتوراتْ آنها بوده انــد و نه عاملی خارجــی، زیرا که 
می توانستند در آن شــرایطِ غیرانسانی دست به اقدامی 
«اخلاقی» بزنند. اما ویژگی دومی که ارســطو برای عمل 
داوطلبانه تعیین می کند کمی متفاوت است: آیا می توان 
به طور قطع گفت که آیشمن و ویرز از عملِ خود یا پیامد 
آن آگاه بوده اند؟ یا اینکه واقعیت تلخِ زندگی  روزمره شان 
را واپــس  رانده بودند و شــاید به همین دلیــل بوده که 
می توانســته اند هر روز ســر میز صبحانه کنار همســر و 
فرزندانشان بنشــینند و پس از صرف صبحانه به «محل 

کار» خود بازگردند؟
در نهایت، ویــرز در لحظات پایانیِ محاکمه تســلیم 
دادستان می شود: «فقط... من... نمی توانستم. این حس 
را درون خودم نداشتم که بتوانم این کار را بکنم. این حس 
را نداشتم که بتوانم این کار را بکنم. من... نمی توانستم... 
نافرمانی... کنم». و شاید این جمله ی سقراط در گرگیاسِ 
افلاطون بهترین پاســخ برای او باشــد: «برای آدمی بهتر 
است هر نوع مصیبتی، حتی مرگ، را تحمل کند اما دست 

به ستم نیالاید».

آیشمن در اندرسون ویل

میان درختان، خیره به ماه
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