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عطف

«خویشاوندی های اختیاری» و 
تشابهات اخلاقی با علوم طبیعی

عاریت از اخلاق
پارسا شهرى: «ظاهــرا فعالیت های 
مســتمر مولف در حوزه  فیزیك، وی 
را به نگارش این عنوان نادر ترغیب 
کرده اســت. چه بســا او درك کرده 
که انســان در علوم طبیعی اغلب از 
تشابهات اخلاقی عاریه می گیرد تا به 
این وســیله به مقولاتی ورای قلمرو 
ذات آدمــی راه یابد؛ و لذا نویســنده 
نیز در یك مورد اخلاقی قصد داشته 
یك تشابه شیمیایی را به سرچشمه 
کنــد، چراکــه  آن مرتبــط  فکــری 
درنهایــت تنهــا پهنه یــك طبیعت 
گسترده اســت، و از قلمرو شاداب و 
رهــا از خِرَد، آثار ظلمانی و پرشــورِ 
ضــرورت، بی وقفه امتداد می یابند و 
توسط دســتی والاتر، و چه بسا نه در 
این زندگی رو بــه زوال می گذارند.» 
این متنی اســت که خود گوته پیش 
از انتشــار رمان «خویشــاوندی های 
بــرای روزنامه فرســتاده  اختیاری» 
بــود. چنان کــه در مقدمــه ترجمه 
اثــر به قلم پروفســور  این  فارســی 
کاتارینا آمده اســت، این رمان که از 
جانب بســیاری از معاصــران گوته 
اثــری جنجالــی خوانده شــد، «در 
نوزدهم  قــرن  رمان های  آفرینــش 
و بیســتم، حتا در آثــاری که کلا در 
زمره رئالیســم محســوب می شوند، 
تاثیر بســزایی داشــت.»  بــه اعتقاد 
کاتارینا ایــن رمان در اصل یك رمان 
زوجی نبود اما ســرآغاز یك ســبك 
ادبیــات جهانی  داستان ســرایی در 
شــد که به خلــق رمان هایی چون 
«مادام بواری»  فلوبر، «آنا کارنینا»ی 
تولستوی و «اِفی  بریســتِ» فونتانه  
انجامید. گوته خود ســالیان بعد از 
نوشــتن این رمان خطاب به دوستی 
گفته بود «در این رمان آن قدر مطلب 
نهفته است که هیچ کس با خواندن 
یك بــاره آن قادر بــه درك کلیتش 
نیست.» در رمان گوته هیچ رویدادی 
تشــریح نمی شــود که مورد تفسیر 
چهره های رمان قرار نگرفته باشــد، 
اما همان رویدادها توأم با روزمرگی 
ســوءتفاهم تعبیری خطــا به خود 
می گیرد. اشخاص در دریافت و درك 
متقابل دچار ســوءتعبیر می شوند و 
هر صحنه داســتان را با شبکه ای از 
تعابیر عجین می کنند که ســرانجام 
یعنی مشاهده گر  رمان،  حتا مفســر 
این مشــاهدات نیز به دام آن گرفتار 
می شــود. «خواننــده قــدم به قدم 
چشــم می گشــاید: رفتار تعاملی ما 
مبتنی بر سوءتعبیرات و واکنش های 
رنگ وجــلای  اســت.  آن  از  منتــج 

بیرونی زندگی روزمــره، که راوی با 
هر کلام بر  آن تکیــه دارد، در حالی 
که فرسایش روزمره به سست شدن 
نظــم نمادین ســرعت می بخشــد، 
موجب تغییر سرنوشــت ها می شود 
و در هیئت دروغین اقبال خانگی به 

نمایش درمی آید.»
 رمان «خویشــاوندی های اختیاری» 
در ســال ۱۷۸۵ منتشــر شد درست 
یــك مقاله  بــا ترجمــه  همزمــان 
علمــی از آکادمی علوم اپُســالا به 
نام دار سوئدی،  نویسندگی شیمیدان 
بازمی گردد. عبارت  برگمــن،  توربرن 
«خویشــاوندی های اختیاری» در آن 
زمان بازآفرینی یــك مفهوم لاتین و 
حاکی از انتســاب و کشش دو ماده 
نســبت به هم اســت کــه آماده اند، 
پیوندهــای  نظرگرفتــن  در  بــدون 
قبلی شــان، یکدیگــر را انتخاب کنند 
و درهــم آمیختــه شــوند.» گوته از 
ایــن مفهوم علمی بهــره می گیرد و 
آن را بــه ســطح ارتباطات انســانی 
می کشــاند. رمان «خویشاوندی های 
اختیاری»  گوته که با ترجمه ســعید 
پیرمرادی در نشر چشمه منتشر شده 
است نوشتاری مفصل نیز درباره این 
اثــر دارد که خانم پروفســور کاتارینا 
مُمزن بــر ترجمه فارســی اثر گوته 

نوشته است.  

همه چیز تمام می شود
تقریبــا  شــده،  تمــوم  «تمومــه، 
تمومه، باید تقریبا تموم شــده باشه.» 
«دســت آخر» ســاموئل بکــت با این 
دیالوگ آغاز می شود. تک گویی آغازین 
کلاو، به نوعــی پیش گویــی پایان این 
«دست  آخر»  هســت.  هم  نمایشنامه 
از جمله مشــهورترین نمایشنامه های 
بکت اســت که همواره مــورد توجه 
بوده. این روزها این اثر بکت با ترجمه 
مهــدی نویــد منتشــر شــده و به جز 
متن خــود نمایش، مقالــه ای مفصل 
درباره آن همــراه زندگی نامه بکت به 
پیوســت نمایشنامه منتشــر شده اند. 
«دســت آخر» نمایشــی در یک پرده و 
با چهار شخصیت است. در بخشی از 
مقاله پیوست کتاب، با عنوان «حواشی 
و تعلیقــات» درباره فضــای حاکم بر 
این نمایــش می خوانیــم: «آن چه در 
دســت آخر بــه مثابه کنــش قلمداد 
می شــود اگر جزئی نباشد ساده است. 
یک زوج مرد، ارباب و خدمتکار، هم و 
کلاو، در یک پناهگاه یا یک جور انباری 
اقامت دارند. تصویر آخرالزمانی است، 
انگار آن هــا تنها بازماندگان فاجعه ای 
نامعلوم انــد. هر دو رو به موت اگرچه 
هنوز نمرده انــد چراکه دیگه طبیعتی 
نیست. پناهگاه روی یک صخره است، 
در حاشــیه دو جهــان. ســمت چپ 
مخاطــب پنجره ای رو به دریاســت و 
ســمت راســت وی رو به زمین است. 
پنجره ها بلندتر از آن اند که کلاو بتواند 
بدون کمک نردبــان از آن ها به بیرون 
نگاه کند. چیدمان صحنه حس درون 
جمجمه انسان را خلق می کند. بیرون 
یــک زمین هرز فیزیکی اســت؛ درون، 
آگاهی منفک. اگرچه این نمایش نامه 
در پس آیند جنگ جهانی دوم نوشــته 
شد، چرک نویس های ابتدایی کنش را 
طــی و بلافاصله پس از جنگ جهانی 
اول مســتقر می ســازند، بالاخص در 
پیکاردی. در این اقامتگاه کنار صخره، 
در حاشــیه زمین و دریــا، این زوج که 
از جهانی ویران شــده پنــاه گرفته اند 
تحت سلطه آیین ها و تکرارها زندگی 
می کننــد. نمایش بــا پانتومیمی آغاز 
می شود که یک روتین روزانه را تداعی 
می کند. بکت آغــاز را یک پرده برداری 
می خوانــد، کــه یعنــی، کنــش کلاو 
بازتاب دهنــده بــالا رفتن پرده اســت 
پرده برداری  از صحنــه  همچنان کــه 
می شــود. کلاو هیــچ ورود آغازینــی 
ندارد، همان طــور که خروج نهایی ای 
نیز ندارد. او همیشه از قبل در فضایش 
حاضر اســت، بدون پوشــش، بی که 
در حجــاب پرده پیش صحنه باشــد. 
او کــه تنهــا عضو متحرک ایــن گروه 
اســت، هر روز از پنجره ها، دو ســطل 
آشغال و نهایتا صندلی که شخصیت 
روی آن نشســته اســت، پرده برداری 
در  اولین بار  «دســت آخر»  می کنــد.» 
۱۹۵۸ در نیویــورک روی صحنه رفت 
و اولیــن اجرای لنــدن در اکتبر همان 
ســال در دربار ســلطنتی اجرا شد. در 
بخشــی دیگر از مقالــه انتهایی کتاب 
می خوانیــم: «در ایــن روز فوق العاده 
در جهانی کــه در آن هیچ چیزی برای 
تغییر کردن نمانــده و همه چیز تمام 
می شود، بالاخص مُسکن، چیزی تغییر 
کــرده، همان طور که کلاو پــس از، یا 
پیش از بالا بردن پرده مشاهده می کند: 
نل می میرد و ســروکله شپشــی پیدا 
می شــود؛ یک زندگی جایگزین زندگی 
دیگری می شود. شــپش پست هم را 
به وحشــت می اندازد: ولــی ممکنه 
بشــریت دوباره از اون جا شروع بشه! 
هم از تمام شدن می ترسد، از وجودی 
چرخــه ای، در دســت آخر مضمــون 
ضدآفرینش وجود دارد؛ هم، همچون 
حام، پســر مطرود نوح، می ترسد کل 
چرخه بشریت از شپش از نو آغاز شود 
و بــه این ترتیب این همــه رنج - رنج 
خودش و بشریت- بی اثر شود. محیط، 
پناهگاه، کیفیات کشتی نوح را دارند که 
طبق سفر پیدایش، همه حیات زمینی 

از آن از نو آغاز شد».
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ماجراهای عادله دُواچی شور در هتل جهان
عاقبت آقا نصیر جَمَدی

Positive
شب بود که عادله دُواچی رفت پشت اتاق آقا نصیر در زد. جواب 
نیامد. دوباره در زد. جواب نیامد. با صدای بلند گفت: بابا جمدی بابا 

جمدی! جواب آمد برو راحتم بذار عادله. 
عادله برگشــت آشــپزخانه به جهانگیر آشــپز گفت شوما چی 
می گوی! فضه خانم رابــه را تیلیفون می زندا، می گه چیکار می کوند 
آقانصیر، نون می خورد؟ شــوما بوگو که آشــپز ده تا هتل بوده ی این 

شهر و اون شهر. 
جهانگیر گفت: نگران نباش عادله. را بد نیار تو دلت. یه ســینی 
ســوپ مرغ و یه ســیخ جوجه و یه کله پلوگوجه حسابی سر اشتها 

میاردش. راه غذا اگه باز بشِد راه آشتی هم باز میشِد.
بیست دقیقه نشد که سینی آماده بود. سوپ مرغ با جگر و قلوه 
خردشــده مرغ و لیمو، جوجه کباب زعفرانی استخوانی و پلوگوجه. 

سینی سرخ و زرد با فلفل و لیموی سبز. 
جهانگیر گفت: حالا ســر حرف میاد! ســر دل مونــده را با لیمو 
می شوریم و می بریم! خندید و گفت: سینی را خودم می برم. مرد به 

مرد میگه چشه. به زن نیمیگه.
جهانگیرخان نیامد نیامد. ده دقیقه بیســت دقیقه تا نیم ساعت 
کــه دوان دوان آمــد از بالای پله هــا داد زد مهدی تاکســی بیگیر. 
کیشیکا بوگو بیاد، لای آن صدا صدای ضعیفی گفت: نیمی خواد آقا 

نیمی خواد. خبر نکن. 
جهانگیر برگشت گفت: چشــم. اما به مهدی چشمک زد و آرام 
گفت: ابوتراب خانا بیار. برو با تاکســی کیشــیک دروازه دولت. سری 
لَت اون کوچه که مطب دکتره. کدوم کوچه؟ عادله گفت: جونبانی. 
جانبانی. همچه چیزایی. بیارش. جهانگیر برگشت و آقا نصیر را برد 

توی اتاقش و گفت: شوما استراحت کنید.
دیر بود. خیلی از شــب گذشته بود. سه نفری عادله و جهانگیر و 

مهدی روی مبل ها نشسته بودند. خسته. 
عادله گفت: می گفتی آقا جهانگیر... دون به دون بوگو. 

جهانگیر گفت: این چارباغ شباش یه چیز دیگه س. از رو بالکونی 
سینی به دســت خواســتم در اتاق آقا نصیر را بوکوبم دیدم چراغا 

ماشینا لای درختا چه خُبند. در را کوفتم. 
آقا نصیر گفت: ها، چه مرگته عادله! گفتم: نوکر شوما جهانگیرم. 
گفت: از همون جا بوگو. گفتم: نیمیشــه. صدای رادیو میومد. گل ها 
پخش می کرد. آ ایرج می خوند. عادله گفت: حالا... جهانگیر گفت: 

گفتی، دون به دون بوگو. بادوم شور! خندید.
ســینی غذا را که دید گفت: بذار همونجا بیا بیشین اینجا. به من 
بگو کوجا غلط کردم کوجا اشــتباه کــردم. کوجا کج رفتم که اینس 
عاقبت من. ته هتل رو تخت مچاله بشــم. آ زد زیر گریه. کودکشــی 
نکــردم که کــردم. از این ور آب کول نکردم ببــرم اوور آب که بردم. 
کاســه ســیفید نکردم که کردم. تا رســیدم به خونــه و زندگی خدا 

جوابمو داد. برکت داد. حالام اینجام. 
جهانگیــر گفت: اینا را که گفت وارفت. ســرخ شــد و گفت: آی 
سرم! ترسیدم گفتم قرص و دوا دارین اینجا. جواب نداد. آ یهو رادیو 
گفت جانی دالر. گفتم! دکتر خبر می کنم. جانی دالرم ســرگروهبان 
والشا صدا می زد و می گفت جنایتی در خیابان چهارم... عادله گفت 
نیمیخواد تیاتــر دربیاری. آقا نصیرا خوابونــدم رو تخت بدو اومدم 

مهدی را خبر کونم. چشاش کاسه خون بود!
مهدی گفت با تاکســی کشــیک رفتیم دری مطب ابوتراب خان 
منشــی گفت چهارتا قبل شــوما نوبت خونگی دارن آ بعد شــوما. 
اومدیــم دم تاکســی. راننده ها جمع بــودن داشــتند قیمت پاقدم 
می پرســیدند که دکتر نفیســی پیدا شد ماشــااله دستش شفاست 
اول ابرواش پیدا شــد بعد خودش با کیــف کوچولیش. رفتیم اول 
احمدآباد دویم ابن سینا سیم آمادگاه، چهارم کمال اسماعیل، پنجم 
گفتم ســلام دکتر. قدم رنجه می فرماییــد. گفتم تو هتل مهمونمون 
حالش به هم خــورده. گفت: اصوانیس؟ گفتــم بله. گفت تو هتل 
چیکار می کوند؟ گفتم اومدس قهر گفت: مال کدوم محله. گفتم آقا 
نصیر جمدی گفت ها می شناسمش مریض خودمه. لباس خواب و 

لوازم خواب می فروشِد. 
جهانگیر گفت ابوتراب خان برگشــت به آقانصیر گفت فشــارت 
بالاس. بازم ســیگار کشــیدی. بــازم قلیون بازم فکر. جا شــکرس 
ســلامتی، اما فکر می کنی. حالد خب نیس. نســخه نوشت و گفت 
ببریندش بیمارســتان خورشــید اعصابش به هم ریخته. یه دو روز 
اونجــا بمونــد تا یاد خونه کنه. قــدر عافیتا بدونه. زیــر نظر خودم. 
جهانگیرخان گفت آ یه دفعه بعد از گرفتن فشــار دکتر گفت: خوش 
بــه حالت انقده وقت داری رادیو گــوش بدی. جهانگیر گفت دیگه 
داستان شب شروع شــده بود. عادله گفت ووی ووی از دست شوما 

جهانگیر.
دکتــر که رفت زنگ زدنــد. چنددقیقه بعد فضه خانم هراســان 
و به ســرزنان آمــد. بچه ها. عروســا، نوه هــا و راننــده. فضه گفت 
کوجاست؟ آقای من تاج سرم و رو به بچه ها گفت یه موی گندیدشا 

نیمیدم به صدتا شوما.
وقتی آقانصیــر را می آوردند پایین جهانگیر به عادله گفت بیبین 

بیبین لباس قارونیشا پوشیده...
فضه گفت خدا از خواهری کمت نکوند چه شــامی تدارک دیده 

بودی و با آرنج زد به پهلوی عادله. 
آقامهدی گفت: باید ببریندش بیمارســتان. فشارشــون بالاست. 

چشماش خونریزی داره. فضه گفت می برم هم الان.
حســاب هتل را راننده کرد و رفتند. آقا نصیر آرام گفت یه انعام 
بــرا عادله بدین که از همه ما دوناتره. عادله آب شــد و در خودش 

فرورفت.
Negative

عادله گفــت: مغازه بابا جمدی خیلی خبــه. نیمیدونی همش 
بوآ خب میده. بو عروســی. بو آرزو. نیمیدونی احمدی سیب قندی، 
زمینم ناراحت و ســربگریبونه وقتی زناشــوورا دعــوا دارن. جیگرم 

می سوخت وقتی گیریه می کردن همه شون.
احمد ســیبی گفت: اینا زندگیه عادله خانم. زندگی بالا پاین داره. 
خوددم بیشتر از همه این آدمای چارباغ بالا پاین دیده ی. مثل تیارته 
این حکایت. تیاترای ارحام. ایشالا عاقبت همه خوش باشه. یه شب 
بیین ببرمدون تیارت ارحام. عادله گفت: خبس. خیلی خبه. شومام 

یه پا تیارتیا!

نمایشنامه هایي در نقد قدرت

به تازگي دو نمایشنامه از والاس شــان، نمایشنامه نویس آمریکایي، 
با ترجمه بهرنگ رجبي توســط نشر بیدگل منتشــر شده که عناوینشان 
«عزادار اجیر» و «شــب در رســتوران تاك هاس» است.  والاس شان در 
ســال ۱۹۴۵ در نیویورك متولد شده و امروز از چهره هاي مطرح ادبیات 
نمایشــي آمریکا به شــمار مي رود. پدر والاس شــان بیش از سه دهه 
سردبیر هفته نامه نیویورکر بود و به این خاطر والاس در دوران کودکي و 
نوجواني اش با بسیاري از روشنفکران و نویسندگان آن دوران معاشرت 
داشته است. والاس شان در دانشــگاه تاریخ، فلسفه و اقتصاد خوانده 
و بعد به نمایشنامه نویســي مشغول شده اســت. «آخر شب ما» اولین 
نمایشــنامه اي از والاس بود که در ســال ۱۹۷۵ اجرا شد و از آن زمان تا 
امروز، یعني چیزي حدود چهار دهه، او فقط هشــت نمایشــنامه دیگر 
نوشــته است. شهرت عمده والاس شــان در اواخر دهه هفتاد میلادي 
به دســت آمد، وقتي که او چهارمین نمایشــنامه اش با عنوان «مري و 
بروس» را نوشت و اقبال عمومي مخاطبان و توجه منتقدان را به خود 
جلــب کرد. از آن پس اجراي هر نمایشــنامه اي از او مورد توجه زیادي 

قرار گرفته است.
اجراي بیشتر نمایشــنامه هاي والاس با جنجال هاي زیادي همراه 
بوده انــد. «عمــه دن و لمون»، «تــب»، «عزادار اجیــر»، «علف هاي 
هزاررنگ» و «شــب در رســتوران تاك هاس» از جمله آثار او هستند 
که باعث منازعات زیادي شــدند تا جایي که حتــي اجراي یکي دوتا 
از این نمایشــنامه ها براي مدتي در کشــور خود او ممنوع بوده است. 
والاس  شان را مي توان به عنوان نویسنده اي منتقد در نظر گرفت که در 
آثارش به نقد صریح قدرت مي پردازد. او توجه زیادي به فاشیســم و 
امــکان برآمدن دوباره آن در جهان فعلي دارد و در آثارش به نابودي 

ارزش ها و حقوق انساني پرداخته است.
«عــزادار اجیر»، نمایشــنامه اي اســت که در آن روایتــي از زندگي 
روشــنفکراني به دســت داده شــده که زیر سلطه هســتند که در آن 
برخي نهادها در همه چیز حــرف اول و آخر را مي زنند. هوارد، یکي از 
شــخصیت هاي این نمایشنامه، کسي اســت که انتقاداتش حدومرزي 
نمي شناســد و با جســارتي زیاد همه چیز و همه کــس را نقد مي کند. 
اگرچه او به عنوان آدمي جســور شــناخته مي شــود اما این وضعیت 
تبعاتي هــم براي او دارد. از جمله اینکه عده اي مي توانند به یکباره به 
خانه اش بیایند و بي آن که توضیحي بدهند هرکاري مي خواهند انجام 
دهنــد و او و اطرافیانش را با بحران روبه رو کنند. در بخشــي از یکي از 
دیالوگ هاي هوارد مي خوانیم: «منظورم اینه که شــما دارین توان تونو 
صرف تحســین کردن یا ســرزنش کردن آدم ها مي کنین و مي گین کي 
بهتره یا بدتره- این وسط حواس تون کلا پرته از درد و رنج هاي بشري اي 
کــه دورتادورتون برقراره، کلا پرته از این مســئله پیچیده اي که جواب 
دادنش هم ســخته: چي باعث این درد و رنج شــده. منظورم اینه که 
عوض محکــوم کردن مارتین یــا هرکس دیگــه اي، کار باارزش تر این 
نیســت که ســعي کنیم چیزهاي مختلفیو بفهمیم؟ مثلا بفهمیم چه 
شرایطي تو دنیا یا تو زندگي شــخصي آدم ها ممکنه باعث شده باشه 
جــوري رفتار کنن که مارتین رفتار کرد؟ چه شــرایطي تو دنیا به وجود 
اومده که باعث این قضیه شده؟ و چه طور شده که این شرایط به وجود 
اومده ن؟ مي خوام بگم همه قضاوت کردن ها، همه محکوم کردن ها، 
این کــه کي بالاتره، این که کي پایین تره، حق با من بودها و این ها، خیلي 
به کار و کمك این همه آدمي نمي آن که واقعا قرباني انواع جورواجور 
وحشــت ان، همون وقتي که شما دارین وقتتونو صرف بحث کردن سر 

این مسایل مي کنین.»

والاس شــان در نمایشنامه «شب در رســتوران تاك هاس»،  به نوعي 
به ســراغ ارتباط هنر و اجتماع و نقش یا وظیفه هنرمند در برابر مســایل 
اجتماعي و سیاسي رفته است. این نمایش، در آینده اي نه چندان دور اتفاق 
مي افتد و شــخصیت هاي آن، آدم هایي تئاتري انــد، از بازیگر و کارگردان 
گرفته تا نویســنده و طراح. ده ســال پیش از این آنهــا همگي در اجراي 
یــك تئاتر در کنار هم بوده اند و حالا قرار اســت به یاد آن دوران دور هم 
جمع شــوند. در این مدت یکي، دو نفر از آنها به موفقیت و ثروت زیادي 
رسیده اند و بقیه هرکدام به راه هاي دیگري رفته اند. مسئله اي که این قرار 
دوســتانه را در موقعیتي بغرنج قرار مي دهد، پاسخ به این پرسش است 
که اگر کار یکي از این آدم ها با سلاح هاي کشتار جمعي مرتبط باشد باید 
چگونــه رفتار کرد و آیا مي توان همچنان این رفاقت را ادامه داد؟ آیا آنها 
باز هم مي توانند در این شرایط از هنر و خاطرات تئاتري شان حرف بزنند؟ 
در ابتداي نمایشــنامه و در بخشــي از دیالوگ تد، یکي از شخصیت هاي 
نمایش،  مي خوانیم: «چند شــب پیش تد بهم زنگ زد. جا خوردم. شاید 
پنج شــیش سالي مي شد خبري از تد نداشتم. البته من واقعا هیچ وقت- 
خب، مي خواســتم بگم من واقعا هیچ وقــت اون قدرها هم با تد نزدیك 
نبــودم- ولي خب تعارفو بذاریم کنار و فکرشــو کــه بکنیم، مگه با کي 
نزدیك بوده م؟ - برا همین هم حدس مي زنم نشه اینو بگم. نزدیك بودن 
با کســي- منظورم اینه که این یه اصطلاحیه مال یه دوروزمونه دیگه اي. 
اصطلاح احمقانه ایه. من با کي نزدیك بوده م؟ با هیشکي نزدیك نبوده م. 
ولي به هرحال مي دونین، تد ده دوازده ســال پیش یا تو همین حدود برا 
یکي از نمایشنامه هایي که من نوشته بودم و اسمش بود نیمه شب با ماه 
و ستاره ها در دشــت،  یه موسیقي مختصري ساخته بود - راستي راستي 
موسیقي خیلي دلنشیني بود- و اون زمان،  مي دونین، اون موقع ها که تئاتر 
یه نقش نسبتا بزرگ تري تو زندگي شهر ما بازي مي کرد تا نقشي که الان 
بازي مي کنه، تد خیلي هم موفق بود، یه ماشــین خیلي قشنگي زیر پاش 
بود، کاپشــن ها و پیرهن هاي حسابي خوشــگل تنش مي کرد، اوضاعش 
روبــه راه بود،  ولي تا اون جایي که خبردار شــده م، بخت ازش رو گردانده 
بوده، برا همین یه جورهایي خیلي ناراحت کننده بود که مي خواســت یه 
تعدادي از دارودسته قدیم نمایش نیمه شب رو دور همدیگه جمع کنه، 
 ما اســم نمایشــه رو این جوري مي گفتیم، تا یادبود دهمین سالگرد شب 
افتتاحشو بگیره، تاریخي که اگه اون یادآوري نمي کرد، خود من هیچ رقمه 

متوجهش نبودم...».

«عشق» نام اصلی برای رمانتیک ها بود، همان گونه که «خدا» 
برای قرون وســطا، «انســان» برای دوران رنسانس و «خرد» برای 
عصر روشنگری نام اصلی بودند، و البته جنبش رمانتیک ها یورشی 
همه جانبه به خردباوریِ دوران خود بود. پس ازهمین رو «عشق» 
برای آنان آن اســمی بود که با آن می توانستند تمام اسطوره های 
دورریخته شــده ی روشــنگری را یک بار دیگر فرابخوانند. مفاهیم 
اســطوره ای هم چون طبیعت بکر، وحشــیِ پاك، طفولیت بشــر، 
مادرانگی و عشق روحانی یک بار دیگر با رمانتیک ها احضار شدند. 
اما رمانتیسم جنبشی یک پارچه نبود؛ به قول آیزایا برلین بسیاری از 

مضامین رمانتیک ها را نزد کلاسیک ها هم می توان جست.۱
گوتــه بــرای رمانتیک ها یکــی از پیامبــران رمانتیســم بود، 
البتــه پیامبری مرتد کــه نمی توانســت آرمان رمانتیــک، یعنی 
هماهنگــیِ غایــیِ زندگی و شــعر را تا حد نهایتــش پیش ببرد. 
بــه قول لــوکاچ: «در این جا راه رمانتیســم و راه گوته از هم جدا 
می شــود. هر دو در جســت وجوی موازنه میان نیروهای متضاد 
یکســانی اند، لیکن رمانتیســم خواهان موازنه ای است که در آن 
عمق و شــدتش کاهش نیابد. فردگرایــیِ آن محکم تر، مختارتر، 
آگاه تر و ســازش ناپذیرتر از فردگراییِ گوته اســت، اما رمانتیسم با 
کشــاندن این فردگرایی به دورترین حــدود و ثغورش می خواهد 
به هماهنگیِ غایی دســت یابد».۲ گوته نمی توانســت هم چون 
نووالیس و شــلگل به مرزشــکنی های اخلاق رمانتیک تا آخرین 
ســرحداتش وفادار بماند. رمــان «خویشــاوندی های اختیاری» 
به تمامــی حامل مضامین رمانتیک اســت، بااین همه رمانتیک ها 
از آن بی زار بودند. برلین درباره ی این رمان نوشــته اســت: «کل 
موعظــه ی او این اســت که هرگاه مشــکلی عاطفی، مشــکلی 
آزاردهنده، مثلًا در رابطه ی زنی شوهردار با عاشقش پیش بیاید، 
به هیچ رو نباید به راه حلی ساده چون طلاق و یا برهم زدنِ زندگی 
زناشویی متوسل شــوند، بلکه باید راه رنج کشیدن و گردن نهادن 
به یوغ سنت و پاســداری از ستون های برپادارنده ی جامعه را در 
پیش گیرند. این موعظه ای ســت در تبلیغ نظم، خویشــتن داری، 
انضباط و درهم شکستنِ هر چیز آشــوبگرانه و ضدقانون. این در 
چشــم رمانتیک ها به تمام معنی ســم بود. [آن ها] از هیچ چیز 
بیش از این نفرت نداشتند»۳ و این دقیقاً همان کاری بود که اتُیلیه 
در این رمان انجام داده است. او تمام خصوصیات فیگور رمانتیک 
را دارد، اما درنهایت همچون یک فیگور کلاســیک رفتار می کند؛ 
درســت مانند خود گوته که تمام مصالــح رمانتیکی را در رمان 
خود گرد آورده اما در نهایت با جهان کلاسیک مصالحه می کند. 
او در پایان راه حل کلاسیک هایی هم چون شکسپیر را برمی گزیند. 
برای کلاســیک ها هیچ چیز، حتی عشــق، نباید موجب اخلال در 

نظم نمادیــن اجتماع و ویرانــیِ  اصلی ترین ســلولی بنیادی هر 
جامعه، یعنی خانواده شود.

گوته رمان را در آســتانه ی پیری و در مرز ۶۰ ســالگی نوشــته 
بود، زمانی که خود درگیر یکی از آن عشق های نافرجام همیشگی 
خود بود. عشــق بدفرجام ادوارد و اتُیلیه بازآفرینیِ عشق نافرجام 
گوتــه به مینا هرزلیــب بود. همان گونه که در اثــر دیگرش، رمان 
بسیار مشهورِ پیشین اش، «رنج های ورتر جوان»، عشق ورتر به زنی 
شــوهردار به نام شارلوته، بازتابی از عشــق گوته به دختر جوانی 
به همین نام بود. شــاید همین شــارلوته ها هســتند که بعدها در 
شــمایل شــارلوته ی رمان «خویشــاوندی ها...» تجلی می کند که 
اکنون البته پا به  ســن  گذاشــته و می خواهد علی رغمِ  عشقش به 
سروان هم چنان به خانه و خانواده اش - هرچند نه چندان وفادار 
- اما به هرحال پابند بماند. ورتر جوان راهی جز خودکشــی ندارد 
و اتُیلیــه نیز راه ســکوت و ریاضت را در پیــش می گیرد. مرگ او 
دســت کمی از خودکشــی ندارد. این ها همه، همچون خود گوته 
تمام اســتعدادهای رمانتیک را با خود دارند، اما قادر به برداشتنِ 
گام نهایــی و تحقق کامل آن نیســتند. این اســت که هر دویِ این 

رمان ها هم زمان هم درون سنت رمانتیک و هم برون آن اند.
این درون بودگــی و برون بودگیِ هم زمــان را می توان ویژگیِ 
جهــان گوته ای دانســت؛ ویژگی ای که در جــای دیگری خود را 
آشــکارتر می کنــد؛ در کتابِ مقــدسِ او: «فاوســت». این دقیقاً 
همان جایی ســت که فرم رمانتیک با محتوای مدرن درمی آمیزد 
و آمیزه ای ناســازه و تنش مند را خلق می کند. فاوست، چنان که 
لوکاچ گفته است، روح بورژوازیِ مدرن است که خود را به روح 
ســرمایه داری می فروشد. این روح ســرمایه داری همان مفیستو 
اســت. بنابراین درام فاوست نشانگر یک شیفت پارادایم اساسی 
در تحــول مناســبات جهان اســت. اما فاوســت، به عنوان روح 
جهان جدید هم چنان دل در گرو عشــق رمانتیکِ گرتشــن دارد. 
گوته همواره ناســازه ی رمانتیســم و مدرنیســم را با خود حمل 
کرده اســت. والتر کافمن به درســتی اشاره کرده است که بخش 
نخست «فاوست» حامل ایده های رمانتیکی ست، اما بخش دوم 
به تمامی از آن عبور کرده است. بخش دومِ «فاوست» پیش گوییِ 
توســعه ی جهان اســت و پس بی دلیل نبود که بــرای درک آن  
گوته بایــد نیمی از عمر خود را به تناوب بــه نگارش این بخش 
اختصــاص می داد، و دقیقاً به دلیل همین جنبه ی پیش گویانه ی 
توسعه ی جهان است که او خود این بخش را چیزی فراتر از یک 

نمایش، بلکه اساســاً آن را شــعری جهانی دانسته بود. بخش 
دوم «فاوست» بیش از این که یک درام باشد، شعری حماسی در 
تعریف هگلیِ آن ا ست که کل روح دوران خود را بازتاب می دهد 
و این بازتاب اتفاقاً شــکلی ناســازه دارد و هنوز عناصر و مصالح 
رمانتیکی را با خود حمل می کنــد. هنوز جهان مدرنِ گوته پر از 

پریان و شیاطین و اجنه و فرشتگان است.
همین دوگانه ی عشــق رمانتیک و توســعه ی عصر روشنگری 
بر رمان «خویشــاوندی ها...» نیز ســایه افکنده اســت. در این جا 
همه چیــز از دل توســعه ی فضای قصــر ادوارد و شــارلوته آغاز 
می شود. طبیعت وحشــی و بکر باید به اسارت توسعه درآید. اما 
آن چه هم چنان خیره ســر و جداســر می ماند طبیعت آدمی ست، 
یعنی عشــق های توفانی و فراتر از نهادهــای اجتماعی که آرمان 
رمانتیــک را می ســازد. اما گوته انــگار رویکــردی پیامبرانه دارد. 
هم رؤیای توســعه و هم آرمان رمانتیک بایــد در چیزی گرد هم 
بیایند که آن نظم اجتماعی ست، چیزی که آرمان کلاسیک ها بود. 
بنابراین گوته می خواست در یک زمان هم کلاسیک، هم رمانتیک 
و هم مدرن، و یا به عبارتی دیگر هم غیرکلاسیک، هم نارمانتیک و 
هم ضدمدرن باشد. گوته همه ی این ناسازه را از طریق یک تمثیل 
طبیعی بیان کرده اســت: یعنی همان «خویشــاوندی اختیاری» و 
یــا به عبارت علمی تر «میل طبیعی»، که اصلًا اصطلاحی در علم 
شیمی  و به معنای «جاذبه ی قویِ برخی مواد نسبت به یک دیگر 
است. در شیمی این مفهوم برای توصیف خصوصیات دو عنصری 
به کار گرفته می شــود که یک یا هر دوی آن ها به امتزاج با عنصر 
ســومی گرایش قوی دارند و به همیــن خاطر از کلمه ی اختیاری 
صحبت می شود. به عبارتی دیگر می توان گفت چنان چه دو ماده 
با هم ممزوج باشــند و عنصر سومی با ورود خود موجب انفصالِ 
وحدتِ موجود گردد و یکی از عناصر را به ســوی خود جذب کند، 
از خویشــاوندی های اختیاری ســخن می رود».۴ در جهان داستان 
این تمثیل طبیعی قرار اســت برهم خوردنِ نظم خانواده و آرایش 
طبیعی افرادِ درونِ داســتان را تصویر کند، اما این تمثیل می تواند 
حقیقتی عمیق تر را نیز تبیین کند. جهان مدرن و آرمان توسعه در 
واقع همان عنصر سومی ســت که موجب انفصال وحدتِ جهان 
قدیم می شــود که اگرچه روح رمانتیک گسستی نیم بند از آن بود، 
امــا ادامه ی آن هم بــود. جهان مدرن بایــد آن وحدت را به کلی 
می گسســت و به گونــه ای تنش مند با آنــان می آمیخت. گوته در 
این دو اثر خود فعل  و انفعالات همین شــیمیِ جهان جدید را به 

آزمایشگاه ادبیات آورده است. 
۱. برلین، آیزایا، ریشه های رمانتیسم، ترجمه ی عبداالله کوثری، نشر ماهی، 

۱۳۸۵، ص ۱۹.
۲ . لوکاچ، جورج، جان و صورت، ترجمه ی رضا رضایی، نشر ماهی، ۱۳۸۸، 

ص ۸۰ ـ ۷۹.
۳ . برلین، ص ۱۸۳.

۴ . گوته، یوهان ولفگانگ، خویشاوندی های اختیاری (یادداشت مترجم)، 
ترجمه ی سعید پیرمرادی، نشر چشمه، ۱۳۹۵، ص ۳۳۶.

بی تردیــد نفــوذ و تأثیــر گوتــه علی الخصوص بر نویســندگان و 
متفکران آلمانی زبانِ پس از خود قابل انکار نیست. میزان تأثیرگذاری 
او بر فرهنگ آلمانی را شــاید بشود تنها با اهمیتِ شکسپیر در جهان 
انگلوساکســون مقایســه کرد. رمــان «خویشــاوندی های اختیاری» 
کــه   (Elective Affinities انگلیســی  (بــه   Wahlverwandtschaft
اخیراً به ترجمه ی ســعید پیرمرادی توســط نشر چشــمه به فارسی 
برگردانده شده در قیاس با دیگر آثار مشهور گوته (به استثنای جهان 
آلمانی زبان) چنــدان مورد توجه قــرار نگرفته اســت. مع الوصف، 
سرنوشــت این رمان در ادبیات و تفکــر آلمانی حکایتی دیگر دارد. 
همان طــور که در مقدمه ی ترجمه ی فارســی کتاب آمده خواندن 
این رمان بر توماس مان تأثیری شگرف از خود به جا گذاشته است. 
ولی قضیه به همین جا ختم نمی شود. ماکس وبر نیز به طور اخص 
در اثر مهم خود، یعنی «اخلاق پروتســتانی و روح ســرمایه داری»، 
از استعاره ی «خویشــاوندی های اختیاری»، به عنوان یک اصطلاح 
شــیمیایی، بهره می گیــرد تا چگونگی قرابت و خویشــاوندی روح 
ســرمایه داری و اخلاق ریاضت کشانه ی پروتســتانی را نشان دهد. 
جالب اســت بدانیم که فعالیت فکری گوته تنها به جهان ادبیات 
و هنــر خلاصه نمی شــود و او مشــاهدات و تحقیقاتی در زمینه ی 
علوم دقیقه همچون شــیمی، فیزیک، گیاه شناســی، جانورشناسی 
و زمین شناســی نیز انجام داده اســت. اصطلاح «خویشاوندی های 
اختیاری» را هم او از کیمیاگریِ قرون پانزدهم و شانزدهم وام گرفته 
اســت. کیمیاگران به دنبال ایــن بودند که بتوانند بــا ترکیب عناصر 
مختلــف و نامتجانس و برقراری گونه ای «خویشــاوندی اختیاری یا 
گزینشــی»، مثل ساختن طلا از سُــرب، جیب حامیان مالی خود را پر 
کنند. گوته در دوران جوانی از سر کنجکاوی به مطالعه ی آثار پزشک 
و کیمیاگرِ سوئیسی پاراسِلســوس Paracelsus (۱۵۴۱-۱۴۹۳) روی 
آورد. اهمیت پاراسِلســوس برای گوته در این بــود که او بی توجه 
به ســوداگری و گزافه گویی های اغلب کیمیاگرانِ سودجو به دنبال 
این بود که بتواند توأمان با ســویه های مــادی و غیرمادی طبیعت 
دســت وپنجه نرم کند و در آنها بازتابی از خصلت های انســانی را 
بیابد. توگویی تلقی او از رابطه ی بین انسان و طبیعت گسستی بود 
از قرائت الهیات مســیحی که بنابر آن انسان تافته ای بود جدابافته 
از حیوانات و طبیعت؛ و خداوند او را بر اســاس الگویی کاملًا مجزا 
از حیوانات و گیاهان آفریده بود. فی الواقع، شــیمیِ مورد علاقه ی 
گوته قســمی «شــیمیِ اخلاقی» بود که بر اســاس آن فرآیندهای 
رقیق ســازی و پالایش در طبیعت مورد بررسی قرار می گرفتند و به 
حیات انسانیِ روح نســبت داده می شدند. طبیعت به مثابه ی عالم 
کبیر macrocosm و انسان در مقام عالم صغیر microcosm بازتاب 
و انعکاس یک دیگر تلقی می شدند. ازاین رو، متعجب نخواهیم شد 
وقتــی در یکی از فصول آغازینِ (فصل چهــارم) رمان مورد بحث 
نویســنده با فرافکنــیِ فعل و انفعالات مرتبط با عناصر شــیمیایی 
بــه جامعه ی انســانی بــه خواننــده در خصوص وقایــع پیش رو 

پیش آگاهی می دهد.
رمان گوته داستان زوجی است به نام های ادوارد و شارلوته (که 
هر دو پیش تر ازدواج کرده بودند) که با ورود دو فرد (یا طبق همان 
استعاره ی شیمیایی رمان، دو عنصرِ) جدید زندگی شان تغییر کرده و 
سرنوشت شان به گونه ای دیگر رقم می خورد: بهترین دوست اِدوارد 
که در رمان از او تحت عنوان «سروان» یاد می شود به همراه اوتیلیه، 
خواهرزاده ی شــارلوته. به شکلی کاملًا قابل پیش بینی  اِدوارد عاشق 
اوتیلیه می شود و سروان و شــارلوته نیز علاقه و دلبستگی شدیدی 
به هــم پیدا می کنند. گوتــه در همان فصل چهــارم طی گفتگوی 
بین شــارلوته، اِدوارد و ســروان در خصوص مفهوم «خویشاوندی 
اختیاری» از پیش خواننده را در جریان رویدادهای بعدی می گذارد. 
گوتــه از ایــن گفتگو بهــره می گیرد تا بــه تأمل دربــاره ی ماهیت 
خویشــاوندی affinity بپردازد، مفهومی که هم می شــود آن را به 
معنای مناســبات خانوادگی دانســت هم می توان آن را در رابطه با 
یک نظریه ی شیمیایی در خصوص پیوند بین دو عنصر در پیِ جدایی 
همان عناصر از عناصر دیگر به کار بســت. گوته در خلال پاســخ دو 
مرد به پرســشِ شــارلوته حول معنای «خویشاوندی اختیاری» هم 
خبر از رویدادهای بعدی می دهد هم گونه ای «شــیمیِ» مناســبات 

اجتماعی را برای مان تبیین می کند.
نخست، سروان توضیح می دهد که خویشاوندی بدین معناست 
که «همــه ی موجودات با [نظیر] خود رابطــه دارند». اما به قول 
شــارلوته «هر پدیده ای کــه با خود رابطه دارد بــا دیگران نیز باید 
رابطه داشته باشــد». در ادامه، بحث به گونه ای پیش می رود که 
دو مضمون دیگر مطرح می شــوند، مضامینی که مشخصاً از اصل 
هوموفیلی فراتر می روند: نخســت، همان گونه که عناصر مشــابه 
یک دیگر را جذب می کنند عناصــر بیگانه یک دیگر را دفع می کنند 
و دوم، عناصــر بیگانه و «دفع کننده» از طریــق «اجزای رابط... به 
یک دیگــر پیوند می خورند... مثل محلــول قلیایی که به کمک آن 
روغن و اب با هم ترکیب می شــوند» (ص ۶۰). اِدوارد و شارلوته با 
قیاسی انسان انگارانه بین شیمی و مناسبات انسانی نشان می دهند 
کــه چگونه برخی افراد با هم «انُس می گیرند و یکی می شــوند... 
مثل آب و شراب» و بعضی دیگر «همچون اجزای بیگانه... به هم 

جوش نمی خورند؛ مانند آب و روغن» (ص ۶۰).
 اِدوارد یادآور می شــود که همان طور که در شــیمی «اجزای 
رابــط» عناصر بیگانــه را به هم پیوند می دهند در عالم انســانی 
نیز این «قوانین و آداب» هســتند که «کارمند و کارفرما، اشرافی و 
مســتمند» را به عنوان عناصر دفع کننده به هم وصل می کند. در 
اینجا شاید بد نباشد یادآور شویم که «قوانین و آداب» مورد اشاره 
ته مانده های سیاســی و اخلاقی مربوط به نظم امپراتوری مقدّس 
رم ـ ژرمنــی ای بودند که پیش تر به موجب جنگ های سی ســاله 

و جنبــش اصلاح دینی فروپاشــیده بود و بیش از هــر چیز مبیّن 
خصلت تأخیری مدرنیته ی آلمانی در نسبت با نمونه ی فرانسوی 
آن بود. برخلاف فرانســه، که در آن به ســبب تأثیر میراث حقوق 
رومــی تفکیکی بین حــوزه ی عمومی و خصوصی شــکل گرفته 
بود و از دل آن جامعه ی مدنی ســر برآورده بود، در پروس دولتی

پلیسی ـ اشــرافی پا به عرصه گذاشــته بود که دولتی وارداتی از 
فرانسه بود. از این رو، گرچه در فرانسه قوانین خصلتی غیرشخصی 
پیدا کرده بودند، در پروس قوانین همچنان به اشــخاص و اشراف 
وصل بودند. نتیجتــاً مفهوم خویشــاوندی های اختیاری بیش از 
آن که گویای شــرایط موجود در پروس آن زمان باشــد (که در آن 
خویشــاوندی ها نه به اختیار بل بالأجبار شــکل می گرفتند)، مؤیّد 
روحی بود که ســرگردان به دنبال کالبدی (فرم) می گشــت تا در 

آن حلول کند.
در ادامه، ســروان نیز در تأیید آن چه گفته شد به «خویشاوندی 
ذات هایی» اشــاره می کند که در عین ضدیتشان با هم و «شاید از 
قضا به دلیل همین تضاد» یک دیگر را جذب می کنند. به یاد داشته 
باشیم که در شیمی قرن نوزدهم بر عدم شباهت عناصری که میل 
ترکیبی با هم داشتند تأکید می شد. در این رمان، گوته نیز بر این امر 
صحه می گذارد که خویشــاوندی بین دو ذات نه نافی شباهت آن 
دو با هم اســت نه منکر تفاوت شان، بلکه به قول شارلوته بیشتر 
باید «به چشــم خویشــاوندان روحی و روانی» به آنها نگریست. 
همــان شــب اِدوارد و شــارلوته با تصورشــان از خویشــاوندی 
اختیاری به بســتر می روند و نطفه ی فرزندی بســته می شود که 
پس از جدایی آن دو به دنیا می آید و به اعتراف همگان شــباهت 
عجیبی به ســروان دارد. این خود مؤید خویشــاوندی روحی بین 
ســروان و شــارلوته است که در هیأت شــباهت کودک به سروان 
پدیدار گشــت، کودکی که هیچ شــباهتی به پدر زیست شــناختی 
خود ندارد. البته اگر خویشاوندی به منزله ی خویشاوندی اختیاری 
لحاظ گردد پای عنصر انتخاب نیز وســط کشــیده می شود. طبق 
گفته ی اِدوارد «خویشــاوندی ها زمانی جالب اند که سبب جدایی 
شــوند» (ص ۶۱)، یعنی یک رابطه به رابطه ای دیگر ترجیح داده 
شــود. طُرفه آن که، تمایز بین خویشاوندی و خویشاوندی اختیاری 
در درک بهتر وبر نیز بسیار راه گشاست. علی الأصول، خویشاوندی 
مربوط می شــود به میل ترکیبی عناصر یکسان و مشابه (همچون 
آب و جیوه)؛ اما برای خویشــاوندی اختیاریِ عناصر با هم چندان 
نمی توان به دنبال علت گشت. معلوم نیست که ابتدا کدام عنصر 
برای ترکیب با دیگری پیش قدم شده است. خویشاوندی اختیاری 
خواه مبتنی بر شــباهت باشــد خواه تضاد بر پایــه ی یک انتخاب 
استوار است که بنابر آن یک عنصر عنصرِ دیگر را ترجیح می دهد. 
اســتعاره ی خویشــاوندی اختیاری گوته به ما کمک می کند تا 
اســتدلال وبر و استفاده ی او از این استعاره را بهتر درک کنیم. وبر 
گونه ای خویشاوندی اختیاری مضاعف را برای مان ترسیم می کند: 
یکی موجدِ روح ســرمایه داری است، و دیگری مولّدِ سرمایه داری 
مدرن. در وهله ی نخست، او نشان می دهد که بین اخلاق حرفه ای 
و ریاضت ورزی برخی از گروه های پروتستانی خویشاوندی اختیاری 
وجود دارد. واکنش شــیمیایی ناشی از تعامل بین این دو به تولید 
چیزی انجامید که متفاوت از آنهاست و آن چیزی نیست جز روح 
سرمایه داریِ مدرن (مثال بنجامین فرانکلین). دومین خویشاوندی 
اختیاری میل ترکیبی موجود بین روح ســرمایه داری و شــکل آن 
اســت که خیلی پیش تر در مناســبات بین تجار و بازرگانان وجود 
داشت. رابطه ی متقابل بین این دو سرمایه داری مدرن را به وجود 
آورد. لیکــن گفته ی اِدوارد را به یاد بیاوریم که «خویشــاوندی ها 
زمانی جالب اند که سبب جدایی شوند». خویشاوندی اختیاری بین 
کار به مثابه ی تکلیف و برخی از اشکال خاص ریاضت ورزی آن قدر 
نیرومند بود که توانست موجب ازجادررفتگی باورهای گره خورده 
بــه رهبانیت غربی monasticism گــردد و جملگی با هم روحی 
جدیــد را صورت بندی کننــد، یعنی همان روح ســرمایه داری. بر 
اساس تحلیل وبر، انگار میل ترکیبی و نیروی خویشاوندی اختیاریِ 
بین صورت و روح سرمایه دارانه برای گسستن از اخلاق اقتصادی 

سنتی تکافو می کرد.
در عین حال، همان طور که در بالا رفت دیگر بار باید یادآور شــوم 
که خویشــاوندی اختیاری را نمی توان بــا اصطلاحاتی مثل علت و 
معلول توضیح داد. وبر نیز به دنبال این نیست که نشان دهد رابطه ی 
بین ریاضت ورزی پروتســتانی و سرمایه داری مبتنی بر قسمی علیّت 
است. او یادآور می شــود که «فعالیت های منفرد سرمایه دارانه» در 
عهد باســتان و قرون وسطی نیز به چشــم می خورند، ولی به دلیل 
فقــدان عنصری همچــون اخــلاق ریاضت ورزانه، کــه بتواند با آن 
خویشــاوندی اختیاری داشته باشد، به یک فعالیت دائمی بدل نشد. 
او قصــد دارد بفهمد چگونه این دو عنصر با هــم «انُس گرفتند» و 
از امتزاج بین آنها روح ســرمایه داری متولد شــد. به مجرد این که او 
توانست تبارشناسی شــیمیایی روح ســرمایه داری را تبیین کند، سر 
در پی پرسشــی دیگر نهاد: درک چگونگی امتزاج روح سرمایه داری 
و صورت آن. او در کتاب «اخلاق پروتســتانی و روح ســرمایه داری» 
کوشید شرایطی را که در بســتر آن روح سرمایه داری توانست با یک 
صورت اقتصادی خاص خویشاوندی اختیاری داشته باشد تبیین کند. 
منطق پشــت این پرسش که به میانجی استعاره ی خویشاوندی های 
اختیاری صورت بندی شده نشــان می دهد که خویشاوندی اختیاری 
برای وبر ابزاری است برای درنغلتیدن به موضعی تماماً ماتریالیستی 

یا سراسر ایده آلیستی.
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«او باور داشــت که چیزی در طبیعیت می بیند کــه خود را فقط و فقط در 
تناقض  بــروز می دهد وزین رو نمی تواند در هیچ مفهــوم یا کلمه ای بیان 
شــود... من این ذات را که به همگان نفوذ می کرد و آنها را جدا کرده یا به  
هم می آمیخت امر شــیطانی نامیدم... من تلاش کردم خود را از این چیز 

دهشتناک نجات دهم.»
گوته 
چندی پیش رمان مشهور گوته، «خویشاوندی های اختیاری» به قلم 
سعید پیرمرادی و به  همت نشــر چشمه به چاپ رسید. عنوان غریب 
رمان گوته به پدیده ای در شیمی اشاره دارد که در خود رمان نیز توضیح 
داده می شــود: «ذات هایی را که هنگام رویارویی به ســرعت یکدیگر را 
قاپیــده و بر هم تأثیــر درخور توجه می گذارند، خویشــاوند می نامیم» 
(ص ۶۰). گوته در این رمان ســعی می کند این نظریه را در مورد روابط 
انسان ها به کار ببرد. داستان درباره زوجی است به  نام شارلوته و ادوارد 
که پس از جدایی طولانی ناشی از مصلحت اندیشی های والدین شان و 
مرگ همسران شان، دوباره به یکدیگر رسیده اند. آن ها فضایی خیالی و 
سرشــار از هماهنگی برای خود خلق کرده اند. اما همواره از این ترس 
دارند که ورود فرد ســوم این هماهنگی حباب گونه را در هم بشــکند 
(«در هر اوضاع و احوالی هیچ چیز مهم تر از مداخله نفر سوم نیست» 
(ص۳۰) یا در جای دیگر: «من متأســفانه موارد زیادی می شناسم که 
پیوند صمیمانه و به  ظاهر گسســت ناپذیر بین دو موجود به علت ورود 
اتفاقی نفر سوم مضمحل شــده و آنچه زمانی نماد پیوند مبارک آنان 
بــوده، به باد فنا رفته اســت» (ص ۶۳). ازاین رو حتــی وقتی بالاخره 
متقاعد می شــوند نامه ای به سروان بنویســند و بگذارند مداخله گران 
وارد فضای زهدان گونه زندگی شــان شوند، هنگام نوشتن نامه لکه ای 
روی کاغــذ می افتد کــه موجب تشویش شــان می شــود، لکه ای که 
ماننــد پس مانده ای به تصویــر هماهنگی که آنها از آینده کشــیده اند 
می چسبد و گویی نشانه ای اســت از بلایایی که در ادامه باعث ویرانی 
زندگی هماهنگ شــان می شــود. نکته مهم فضای اســطوره ای است 
که بر قــاب اصلی روایــت حاکم اســت. تقریباً به  شــکلی جادویی، 
هرآنچه شــخصیت ها درباره اش حــرف می زنند بر سرشــان می آید، 
گویی تقدیری اســطوره ای و تیره وتار بر داســتان حاکم است. بی دلیل 
نیست شــارلوته هنگام بحث در مورد خویشــاوندی های اختیاری به 
«جبر طبیعی» (ص ۶۲) اشــاره می کند. پایــان هولناک ماجرا و مردن 
ادوارد، اتیلیه و کودک خود شــاهدی بر این مدعاســت (کناره جویی و 
امتنــاع نهایی اتیلیه از حرف زدن و خوردن به این دلیل بود که او مرگ 
کودک را «نشــانه» گناهکاری عشق خود می داند و ازاین رو تن به حکم 
سرنوشت می ســپارد). شاید حکم نهایی شــارلوته پس از مرگ طفل 
به حد کافی گویای سلطه کامل سرنوشــت اسطوره ای بر قاب اصلی 
روایت باشد: «چیزهایی هســت که سرنوشت سرسختانه به حساب و 
کتاب آن رسیدگی می کند. چه بیهوده که عقل و درایت، وظیفه و همه 
مقدســات در برابر آن قد علم کنند؛ اتفاقی که مهر تقدیر بر پیشانی آن 
حک شده خواهد افتاد، امری که به نظر ما جایز نمی آید؛ اما در نهایت 
تحقق می پذیرد، به هر دری بزنیم، هیچ تفاوتی در سیر ماجرا نخواهد 
داشــت» (ص ۲۹۵). ازاین رو، اتیلیه نیز به ناممکنی «گریز از سرنوشت 
محتوم» (ص ۳۰۲) اشــاره می کند. طبیعت اســطوره ای «که در اینجا 
سرشار از نیروهای فراانســانی است، با حالتی تهدیدکننده دست به کار 
می شود» (والتر بنیامین، خویشــاوندی های اختیاری گوته، نوشته های 
گزیده بنیامین، جلد یک). گویی «نیرویی پنهان» بر سرتاســر داســتان 
ســایه افکنده و با حالتــی آیرونیک همه چیز را به ویرانی می کشــاند، 
«قانونی بی نام، تقدیری که جهان شــان را با نور رنگ پریده کســوف پر 
می کند» (همان جا). لحن راوی داســتان که بسیار سرد و علمی است 
باعث تشدید فضای داستان می شود که در آن اراده های شخصی هیچ 
تأثیری بر سرنوشت غیرشخصی حاکم بر داستان ندارد. بهترین نمونه 
این تســلط طبیعت اسطوره ای بر داســتان عنصر آب به عنوان «عنصر 
آشوبناک زندگی» و نوعی مغاک بی بنیاد است که بنیادی عقلانی ندارد 
و ازاین روست که بنیامین به نقل از منتقدی دیگر می گوید: «سرنوشتی 
هولناک و شیطانی بر سرتاسر دریاچه حاکم است» (همان جا). بنیامین 
می نویســد «تا جایی که عشــاق موهبت زمین و بنیادی استوار را پس 
می زنند، تســلیم اموری ناشناختی و مرموز می شوند که در آبهای راکد 
چون چیزی بدوی و ماقبل تاریخی نمود می یابد» (همان جا). طبیعت 
حاکم بر قاب اصلی روایت طبیعتی شــیطانی و اسطوره ای و بی بنیاد 
اســت که از ایســتادن بر زمین لوگوس پرهیز می کند. این همان چیزی 
است که باعث می شد منتقدان حلقه اشــتفان گئورگه این اثر گوته را 
همسو با تصویری بدانند که خود از طبیعیت ترسیم می کردند، طبیعت 
به مثابه عرصه شیطانی نشانه های اســطوره ای و تقدیرگونه که عقل 
فضول از درک شــان عاجز است و فقط شــهود شاعر توانایی فهم شان 
را دارد. آنها «خویشاوندی های اختیاری» گوته را به کمال رسیدن چنین 

تصویری از طبیعت می پنداشتند.
در همین پس زمینه اســت کــه مداخله انتقادی والتــر بنیامین در 
«حیــات پس از مــرگ» (afterlife) این رمان بی اندازه مهم می شــود. 
والتــر بنیامین در حقیقت مقالــه معروف خود در بــاب گوته را برای 
نقد اشــتفان گئورکه و حلقه طرفداران و خوانش شــان از رمان گوته 
می نویســد. در این مقاله، بنیامین بر نکته فرمال مهمی در رمان دست 
می گــذارد که در وهله اول چندان مهم به نظر نمی رســد. او به قصه 
کوتاهی اشاره می کند که در بخشــی از رمان «همراه لرد»، شخصیتی 
کاملًا فرعی، تعریف می کند: قصه «بچه همسایه های شگفت آور» (ص 
۲۶۲) که در آن عشــاق بر تقدیر اســطوره ای پیروز می شوند. این قصه 
که در دهان شــخصیتی کامــلًا بی اهمیت قرار داده شــده دقیقاً کلید 
اصلی خواندن رمان است. پس در خوانش بنیامین ما با دو قاب اصلی 
روبرو هســتیم، قابی که در آن با نوعی ســتایش سرنوشت و نیروهای 
اســطوره ای مواجهیم یعنی همان قاب اصلی روایت، و قابی که در آن 
با نوعی ســتایش آزادی و اراده و پیروزی نهایی عشق روبرو می شویم. 
این مضاعف ســازی قاب خود همراه است با مضاعف سازی دو دسته 
شــخصیت: از طرفــی دو زوج قاب اصلی روایــت را داریم، و از طرف 
دیگــر زوج قصــهٔ کوتاه را. ویژگی هــای قاب اصلــی روایت که تحت 
سلطهٔ نیروهای اسطوره ای قرار دارد عبارتند از: «سردی و بی تفاوتی در 
مواجهه با ازدواجی در حال فروپاشــی، نوری رنگ پریده که بر کل فضا 
پرتو افکنده، محدود بودن انتخاب اسامی شخصیت ها [همان طور که 
در توضیحات نهایی رمان آمده: «همه نام های چهار چهره اصلی رمان 
در Ott تشــابه دارند» (ص۳۳۷)]، غنای عناصر موازی و پیش گویانه، 
بازگشــت امر همان» (رالف ویگرزهاوس، مکتــب فرانفکورت: تاریخ، 
نظریه ها و اهمیت سیاســی آن، ص ۸۶). بنیامین همه این ها را نشانه 

مفهومــی از طبیعت می داند که زیر بار اســطوره قرار دارد. درســت 
برعکس، قصه کوتاه سرشار از «نور درخشان» کسانی است که به راستی 
به یکدیگر عشق می ورزند و در نهایت بر تقدیر پیروز می شوند. در قاب 
اصلی روایت، در خویشاوندی های اختیاریِ شخصیت ها هیچ اختیاری 
نهفته نیســت، تنها نوعی تسلیم شــدن در برابر نیروهایــی کور در کار 
است که برای همه آنها غیرقابل درک است، نوعی «جبر طبیعی» (در 
نهایت تلاش محافظه کارانه همه شــخصیت ها از جمله شارلوته نیز 
معطوف بــه برگردان امور به مجرای عــادی و حفظ «پیوند مقدس» 
ازدواج اســت)؛ در قاب دوم است که از نظر بنیامین عشق واقعی رخ 
می دهد، عشــقی که مبتنی است بر اراده راسخ افراد و تلاش شان برای 
فائق آمدن بر طبیعت و سرنوشــت کور. اولی سرشــار است از آشوبی 
شــیطانی و غیرعقلانی که در نهایت به تسلیم می رسد. دومی نشان از 
چراغ کم نور رستگاری دارد و به نوعی آشتی می رسد، پیروزی بر نیروها 
و اجبار اســطوره ای قاب اول. گویی در دل قــاب اصلی رمان عنصری 
نهفته شــده که از درون قاب اول و در تنشی دیالکتیکی آن را زیر سوال 
می برد. به همین دلیل بنیامین می گوید «وعده ای ناب تر باید در این رمان 
نمایان باشد، صرف نظر از این که اسطوره چقدر تیره و تار بر آن مستولی 
یافته باشــد». حال باید پرسید این مضاعف سازی قاب روایی را چگونه 

می توان فهمید؟
نکته اساســی اســت این اســت که در اینجا با نوعی قاب در قاب 
بی نهایت پســت مدرن روبرو نیســتیم یا آنچه شــلگل «توالی بی پایان 
آینه هــا» می نامد. نکته مهم این اســت که ما بــا «دو» قاب روبروییم، 
قاب اصلــی و قاب فرعی که نقش مکمل دریدایی قــاب اول را دارد. 
اگر با بیش از دو قاب روبرو بودیم درســت وارد همان بازی پست مدرن 
بازنماییِ بازنماییِ بازنمایی تا بی نهایت می شــدیم و این خود تمهیدی 
بود برای گریز از آنتاگونیســم و امر واقعــی درون فرم رمان، ولی دقیقاً 
همین وجود «دو» قاب است که باعث ثبت تنش و آنتاگونیسم درونی 
فــرم می شــود. زوپانچیچ در کتاب «کوتاه ترین ســایه» بــرای توضیح 
تله موش در «هملت» به نوعی مضاعف ســازی قاب اشــاره می کند: 
«بازی در بــازی» یا «نمایش درون نمایش» ســاختار، منطق و تأثیری 
متفاوت با ســاختار نمایش درون نمایــش درون نمایش درون... دارد. 
قضیه فقط این نیســت که «دو تا بس اســت»، بلکه تکثیر یا انعکاس 
بیشــتر از دوبار به وضوح به پیکربندی کامــلًا متفاوتی می انجامد- به 
پیکربندی توهم بی پایان مجازهای مرســل. در هملت، مضاعف شدن 
یا دوبرابرگشــتن داســتان به هیچ روی به معنای پرهیــز از رویارویی با 
امر واقعی یا فقدان امر واقعی نیســت، بلکه درست به سان «دام» (یا 
«تله مــوشِ») امر واقعی عمل می کنــد» (ترجمه صالح نجفی، علی 
عباس بیگی، ص ۳۳، نشر هرمس). به عبارت دیگر، مضاعف شدن قاب 
در «خویشــاوندی های اختیاری»، «تله ای» اســت که خود تنش و امر 
واقعی را ثبت می کند و صرفاً باعث بازتاب بی نهایت تصاویر خیالی در 
هم و روبروی هم نمی شــود. همین منطق است که باعث می شود در 
آثار مدرنیستی بزرگ بسیاری با همین مضاعف سازی قاب روبرو شویم، 

از جمله در «مولوی» بکت.
علاوه برایــن، نکته دیگری که باید بر آن تأکید کرد این اســت که 
این ثبت تنش درونی فرم و مضاعف ســازی قاب درعین حال نوعی 
تنــش درونــی و بوطیقایی فرم رمان نیز هســت. در این اثر با تنش 
درونی بین فرم رمــان و فرم قصه روبروییم. قاب اصلی اثر به رمان 
تعلق دارد و قاب فرعی بــه قصه. قصه در اینجا به معنای دقیقی 
بــه کار می رود که بنیامین در مقاله «قصه گو» از آن مراد می کند. در 
این مقاله بنیامین از تضاد و تفــاوت بین رمان و قصه حرف می زند 
و می گوید: «اولین نشــانه روندی که پایانش زوال قصه گویی است، 
ظهور رمان در عصر جدید است» (ترجمه مراد فرهادپور و فضل االله 
پاکزاد، ارغنون شــماره ۹) ولــی در «خویشــاوندی های اختیاری»، 
با مضاعف شــدن قاب روایی، تضاد بین رمــان و قصه، درونیِ خود 
فرم رمان می شود. به همین دلیل است که بنیامین از امکان انفجار 
فرم رمان از درون به وســیله قصه یا همان قاب فرعی حرف می زند 
و می گوید: «به نظر می رســد تنش و تعارض [بیــن این دو قاب] با 
خشونت آرام شده است». بنیامین با توجه به همین تنش است که 
می گوید «حضور قصه گو در همه جای این رمان محســوس است»، 
مگر نه این که تکنیک قاب در قاب خود یکی از خصیصه های فرمال 
و اصلی قصه گویی است؟ ازاین رو در تنش بین فرم رمان و فرم قصه 
در این اثر خاص، قصه یعنی قاب دوم نقش مازادی را دارد که تمامِ 
قاب اصلی را ناتمام می کند و به این معناست که کلید اصلی درک 
رمان اســت. جالب اســت که بنیامین قصه یا قاب دوم موجود در 
رمان را با یک قصه پریان (به نام «ملوسین جدید») مقایسه می کند 
که گوته در اثر دیگر خود به کار برده بود. در مقاله «قصه گو» بنیامین 
دربــاره قصه پریان می گوید: «داســتان پریان، که تا امروز نخســتین 
آموزگار کودکان است، زیرا روزی نخستین آموزگار بشریت بود، پنهانی 
در قصه به حیات خود ادامه می دهد... داستان پریان با ما از نخستین 
تمهیدات بشــر برای رهایی از چنگ بختکی که اسطوره بر سینه اش 
نشــانده بود ســخن می گوید». حال می توان نقش قاب دوم را بهتر 
فهمید. در قاب اول که همان قاب رمان اســت بختک سرنوشــت و 
اسطوره بر همه چیز حاکم است، و چنان که بنیامین مثل همیشه به 
درستی اشاره کرده، این چرخه سرنوشت درعین حال چرخه احساس 
گناه و تاوان نیز هســت. بی دلیل نیســت مفهــوم «قربانی» در قاب 
اصلی روایت تا این حد مهم اســت و افرادی که می میرند «قربانیان 
سرنوشت» نامیده می شوند. چرخه اسطوره ای حاکم بر رمان قربانی 
می طلبــد. گوته یک قصه پریــان در دل رمان خود مــی کارد و این 
قصه مثل تمهیدی است که از درون این فضای تقدیرگونه و چرخه 
احســاس گناه و تاوان را در هم می شکند و بختک اسطوره برداشته 
می شود. به همین دلیل است که بنیامین می گوید عاشقان موجود در 
قاب دوم «رهایی خود را از طریق قربانی به دست نمی آورند». قاب 
دوم باعث کندن از منطق قربانی و احســاس گناه و تاوان می شود. 
بــه همین دلیل در قاب دوم دو عنصر اصلــی موجود در قاب اول، 
یعنی عنصر آب و ازدواج، دچار تغییر می شوند. در قاب اول، ازدواج 
چنان که شــخصیت میتلر نشــان داده، چون تقدیــری آهنین عمل 
می کند و آب نیز عنصری تاریک اســت که بوی مرگ می دهد، اما در 
قاب دوم، در این قصه پریان برای دیالکتیسین ها، است که عشاق بر 

نیروی اسطوره ای آب و منطق آهنین ازدواج پیروز می شوند.
گوته در طبیعت عنصری شیطانی می دید و سعی می کرد راه رهایی 
از این «چیز دهشــتناک» را بیابد، در او «تقلایی بود برای رها کردن خود 
از چنگال طبیعیت اســطوره ای». او این تنش میان تقدیر و رســتگاری 
را در تنش میان دو قاب «خویشــاوندی های اختیــاری» ثبت می کند. 
قصه «بچه همسایه های شگفت انگیز» نوعی تمثیل رستگاری و آشتی 
اســت که در دل رمان کاشته شــده و چرخه تقدیر را درهم می شکند. 
این قصه تمهیدی اســت برای «رهایی از بختکی که اسطوره بر سینه 

آدمی نشانده است».
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