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چکیده
آلن اسپیت در کتاب هگل، ادبیات و مسئله عاملیت با بررسی پدیدارشناسی روح سعی دارد سه 
سطح از عاملیت را به سه ژانر در ادبیات پیوند بزند: تراژدی، کمدی و رمان رمانتیک. بررسی عاملیت 
کاراکترها در آثار مختلف به نوعی بررسی میزان تعلق کنش های آن ها به خود آن هاست؛ این که تا 
چه حد آن ها خود را در کنش های خود می یابند. هگل تلویحاً حد اعلای عاملیت را اولًا اجتماعی 
می داند و ثانیاً با طرح مفهوم بخشایش1 نوع عاملیت مناسب برای زندگی اخلاقی مدرن را که پس از 
انقلاب کانت، خودآیینی یکی از مؤلفه های مهم آن شده است، ترسیم می کند. این که چرا هگل برای 
شرحِ این سیر، گاهی آشکار و گاهی تلویحی، به آثار روایی ارجاع می دهد، به  این خاطر است که هم 
در عاملیت و هم در روایت آنچه اهمیت اساسی دارد کنش است. در این مقاله ضمن مطرح کردن 
خوانش اسپیت از پدیدارشناسی روح، عاملیت در عروسکخانه ایبسن و اقتباس سینمایی مهرجویی 
از آن مورد بررسی قرار  می گیرند. در هر دو این آثار، کاراکتر اصلی بعد از تجربه دقیقه های پس نگر 
و نمایشی، باید برای دقیقه ای مهم، یعنی بخشایش آمادگی پیدا کند اما طرف مقابل او نمی تواند به 
این سطح از عاملیت برسد. البته در نسخۀ مهرجویی بیشتر از نسخۀ اصلی بر جنبۀ آشتی جویانه و 

متعادل بخشایش تأکید می شود و تصویر آن را مشخص تر و دلپسند تر می سازد.

واژگان کلیدی: هگل، پدیدارشناسی روح، آلن اسپیت، عاملیت، سارا، عروسکخانه.

تاریخ دریافت: 1401/11/24، تاریخ پذیرش: 1402/05/01
صفحۀ 7 تا 16
Doi:  10.22034/THEATER.2023.192051

حمزه ابراهیم زاده2، کامران سپهران3، شمس الملوک مصطفوی4

بررسی تطبیقی سطوح عاملیت در »عروسکخانه« 
ایبسن و »سارا« اثر مهرجویی بر اساس خوانش 

آلن اسپیت از »پدیدارشناسی روح« هگل1
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درآمد
عاملیت یکی از مؤلفه های مهم در بررسی شخصیت های 
است  کنش  به  متصل  مفهومی  عاملیت  است.  نمایشی 
اگر  می کند.  را مشخص  وی  با کنش  ارتباط شخصیت  که 
راضی  خود  موقعیت  از  نمایشنامه  از  جایی  در  شخصیت 
نیست می تواند به این دلیل باشد که او خود را در کنش های 
خود نمی یابد. اگر او می خواهد تغییری در وضعیتش بدهد 
می تواند با این انگیزه باشد که می خواهد نوع و سطح عاملیت 
خود را در زندگی اش تغییر دهد. بااین حال نباید عاملیت را 
با فردیت یکی گرفت چراکه منشأ عاملیت می تواند بیرون از 
فرد باشد، چنان که در بسیاری از نمایشنامه های یونان شاهد 
از  به یکی  تبدیل  از دوره مدرن که فردیت  اما  آن هستیم. 
مؤلفه های مهم در جامعه می شود، در بسیاری از آثار نمایشی 
عاملیت در جهت اثبات فردیتِ شخصیت به خود و پیرامونش 

پیش می رود. 
در پدیدارشناسی از فصل عقل است که پای کنش به میان 
گاهی دیگر به دنبال یافتن بی واسطه خود نیست،  می آید: »آ
نفسِ  کند.  تولید  خود  فعالیت  با  را  خود  دارد  تلاش  بلکه 
گاهی است که مقصود کنش های خود است، درحالی که در  آ
 Hegel, 1977:( »نقش مشاهده گر تنها با ابژه ها سروکار داشت
209(. از بخش بعدی پدیدارشناسی )یعنی عقل فعال( است 
که ارجاع یا اشاره به آثار ادبی پدیدار می شود. استفاده ای که 
هگل از ادبیات می کند در راستای تشریح همین امر است 
گاهی عقل فعال است که در آن تأکید  که مرحله ای از سیر آ
اصلی بر کنش و مسئلۀ عاملیت است. ازآنجاکه روایت مدرن 
که اصالت را به ذهنیت می دهد، تا زمان هگل هنوز پا نگرفته 
بود و روایت اساساً نقل کردارها و کنش های افراد بود، گریز 
محسوب  هگل  برای  خوبی  دستاویزی  روایی  آثار  به  زدن 
می شود تا بتواند در باب خود عاملیت و درجات و کیفیات 

متفاوت آن صحبت کند.
دسترسی  گوناگونش،  فرم های  انواع  در  »ادبیات، 
ویژه ای به کنش ایجاد می کند؛ که تراژدی، کمدی و رمان 
رمانتیک نشانگر تعدادی دسته بندی اساسی برای درک ما 
از خود به عنوان فاعل های مدرن هستند؛ و این گونه های 
ادبی، به خصوص برای هگل، مسائلی ایجاد می کنند که ]به 
ترتیب[ مربوطند به رویکردهای »پس نگر«2 و »نمایشی«3 به 
 Speight,( »کنش و نیز امکان برای »بخشایش« یک کنش

 .)2004: 1
در این مقاله تلاش خواهد شد با بررسی اجمالی خوانش 
سه  عاملیت،  اساس  بر  روح  پدیدارشناسی  از  اسپیت  آلن 
مرحلۀ عاملیت بررسی گردد؛ مراحلی که هر یک جواب هایی 

متفاوت به مسائل مربوط به عاملیت )از قبیل ارتباط میان 
گاهی(   آ و  میان میل  و  میل  و  میان کنش  کنش،  و  قصد 
می دهند. سپس با بررسی تطبیقی عروسکخانه و سارا سطح 

عاملیتی که در این دو اثر است مورد مداقه قرار گیرند. 

۱. تراژدی: رویکرد پس نگر به عاملیت
میراث فلسفۀ کانت در خصوص بحث عاملیت در وهلۀ 
اول در ایجاد تردیدی است در خصوص وجود امر مسلمی که 
با آن بتوان معیاری بیرون از دنیای مفاهیم برای کنش یافت 
که به سادگی از تجربه به دست آمده باشد. آزادی استعلایی 
این  این که  تعیین  در  که جهان  معناست  این  به  کانت  نزد 
دستور درست است یا آن دستور، نقشی ندارد و ازآنجاکه تمام 
این فرایند هنجاری است، پس من خود علت این انتخاب ها 
تمایز  وجه  که  است  استعلایی  آزادی  همین  اساساً  هستم. 
علیت که  از  نوع  »این  زیرا  است،  از سایر موجودات  انسان 
باید خودانگیخته و خودآغازگر باشد در جهان فیزیکی یافت 

نمی شود« )پینکارد، 1396: 76(.
گاهی  هگل با طرح مفهوم »روح« ماهیتی اجتماعی به آ
گاهی«، به جای در نظر  می دهد؛ او در ابتدای فصل »خودآ
عنوان  ذیل  را  سوژه  کانت(،  )رویکرد  منفرد  سوژۀ  گرفتن 
دیگر  سوژۀ  با  مواجهه  در  برده،  و  ارباب  معروف  دیالکتیک 
پدیدارشناسی  در  برده  و  ارباب  دیالکتیک  می کند.  بررسی 
روح مقدمه ای است بر شرح هگل از روح به عنوان »مایی 
طور  به  و  اغماض  با  اگر  ماست«.  که  منی  و  است  من  که 
فرض پدیدارشناسی روح را یک درام بگیریم، هدف کاراکتر 
زمان  طول  در  سفری  و  سیر  از  گاهی(  آ )یعنی  آن  اصلی 
چیزی جز آزادی به همان معنایی که کانت مدنظر داشت، 
امر  این  به  خود  و  است  خودآیینی  پی  در  گاهی  آ نیست. 
به خودی خود،  هدفی،  چنین  شدن  طرح  که  دارد  وقوف 
در نتیجۀ قرن ها کشمکش آرای گوناگون، مذاهب مختلف 
به عنوان  این میان، هگل  بوده است. در  پیشرفت تمدن  و 
نویسندۀ این درام، همواره سعی دارد آزادی را از معناهای 
است  آن  شایستۀ  که  جایگاهی  در  و  کند  خلع  خود  سابق 
بنشاند. او در شرح دیالکتیک ارباب وبرده، هدف از بازشناسی 
را آزادی از طبیعت می داند و حتی در بخشی از این شرح 
)میل(  اغراض طبیعی  از  نتوانسته  این که  به علت  را  ارباب 
خود رها شود در جایگاهی فروتر و برده را به واسطۀ این که با 
کار خود بر طبیعت فائق می آید در جایگاهی فراتر می نشاند. 
گاهی نزد هگل با بحث بازشناسی پیوند  از این منظر، خودآ
دیالکتیکی  صورت بندی های  از  دیگر  یکی  است،  خورده 
 هگل که تقابل صلب میان خود و دیگری حذف شده است: 
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شده  تعبیه  بازشناسی  مفهوم  در  فاعلیت  هگل،  نظر  »از 
است... بازشناسی ساختاری مضاعف دارد: نسبتی میان خود 
ابژه و نسبتی میان خود و ذات خودش. در مقام نسبت  و 
میان خود و ابژه، بازشناسی بر گونه ای خاص از ابژه دلالت 
می کند، ابژه ای که خود نوعی سوژه است. طبق نظر هگل، 
این امر متضمن رابطه ای متقابل است و هر سوژه ای چیزی را 
دربارۀ خودش از دیگری می آموزد« )ژورست، 1395: 169-

.)170
زمینه ای  بعد  به  نقطه  این  از  گاهی  آ اشکال  درنتیجه 
فرهنگی و اجتماعی می یابند. بنابراین تلقی سنتی از عاملیت 
دیدگاهِ  این  در  چراکه  دارد  سست  پایه هایی  هگل  منظر  از 
خود  کنش  مسئول  فرد  این که  برای  اراده«4  بر  »مبتنی 
قصد  اول  می شود:  گرفته  نظر  در  فاکتور  دو  شناخته شود 
)یا خواست( اولیه و دوم کرداری که از آن قصد منتج شده 
نیست چراکه چشم خود  این دیدگاه موافق  با  است. هگل 
را بر جنبه های اجتماعی و فرهنگی فاعل می بندد. به نظر 
می رسد هگل از دیدگاهی نسبت به عاملیت حمایت می کند 
که می توان آن را رویکرد »مبتنی بر بازنگری«5  نامید. در این 
رویکرد، قصد فاعل یا فهم او از هنجاری که بر اساس آن عمل 
می کند، چیزی نیست که از تمامیت خود کنش قابل تفکیک 
با تجربۀ روزمرۀ ما از کنشگری  باشد. این تلقی از عاملیت 
بیشتر هم خوان است چراکه »فاعل به تجربه درمی یابد آنچه 
در ابتدا قصد می کند ممکن است طی فرایند کنش تغییر کند 
یا ممکن است آن قصد تنها وقتی کنش کامل صورت گرفت و 
امکان دیدن آن در زمینۀ کاملش فراهم شد، به درستی درک 
شود.« )Speight, 2004: 4(. رویکرد مبتنی بر بازنگری به 
عاملیت را در وهلۀ اول می توان رویکردی پس نگر دانست. 
پس نگری تنها به یک انگیزۀ منفرد در خصوص کنش بسنده 
نمی کند بلکه نظر ناظران )و حتی خود فاعل مدتی پس از 
کنش( را دربارۀ چیزی که در کنش واقعاً رخ داده، نیز به 
حساب می آورد. سوژۀ انسانی که دیگری را در خود مندرج 
از آن  ابزاری بیان می کند که  از طریق  امیال خود را  دارد، 
خود او نیست )زبان( و با هر کردار خود در پی ایجاد جایگاه 
می تواند خود  زمانی  )بازشناسی(،  است  اجتماعی  نظام  در 
را مطمئن سازد که میل او به فلان کنش از خودش است 
که به اشکال شکل گیری میل بر طبق الگوهای هنجاری و 
جنبش های اجتماعی واقف باشد. در نتیجه کنش جنبه ای 

بیانگرانه پیدا می کند. 
گاهی سوژه ای که مهم ترین ابزار بیانگری آن زبان است،  آ
دیگری را بلافصل مندرج در خود می بیند6: زبان، به عنوان 
به واسطۀ  را  خود  می سازد  مجبور  را  سوژه  کلامی،  کنش 

کلماتی که دیگری آن را طرح کرده است بیان سازد. بنابراین 
وقتی چیزی به کلام درمی آورم باید از پیش دغدغۀ تفسیر 
دیگران از آن گفته را داشته باشم، همچنین، پس از بر زبان 
من  کلام  از  دیگران  برداشت  است  ممکن  گفته ام  آوردن 
متفاوت با قصد من باشد یا در میانۀ تکلم قصدم از گفته  ام 
تغییر کند. رویکرد پس نگرانه دقیقاً اشاره به همین برداشت 

از کنش و عاملیت دارد: 

گرفته  نظر  در  حالتش  کلی ترین  در  وقتی  »روح، 
می شود، قلمرو هنجارمندی است: این همان نقطه از 
پروژۀ هگل است که در آن عاملیت از فهم برحسب 
»دلایل« کلی و غیر شخصی به سوی شرحی حرکت 
می کند از این که چگونه فاعل ها بر اساس هنجارهایی 
دست  کنش  به  گرفته  شکل  آن ها  جامعۀ  در  که 
گاهی در روایت هگل از این  می زنند. بنابراین اشکال آ
نقطه ، زمینۀ فرهنگی و تاریخی را به نحوی صریح و 

  .)Speight, 2004: 6( »دقیق در بر می گیرند

تراژدی از منظر هگل با سطحی از عاملیت نسبت دارد 
که با رویکرد پس نگر و اجتماعی می توان از کنش کاراکترها 
نشان  سوفوکل  اثر  آنتیگونه  بررسی  در  هگل  درآورد.  سر 
می دهد »شیوه ای که در آن آنتی تز در این جهان اخلاقیاتی 
گاهی  ]یونانی[ شکل می گیرد به این امر برمی گردد که خودآ
هنوز وظیفۀ خود را به عنوان فردیتی جزئی نپذیرفته است« 
)Hegel, 1977: 279(. بنابراین به سبب این که در عصر مدرن 
فردیت اهمیت ویژه ای پیدا کرده است، دیگر قلمرو اخلاقیاتی 
یونانی برای این دوره به سبب این که جایگاهی برای فردیت 
در نظر نمی گیرد، معتبر نیست. پس هگل تلاش می کند با 
برای ما روشن سازد؟  را  یونانی چه چیزی  تراژدی  بررسی 

اسپیت این پرسش را این گونه پاسخ می دهد: 
به طور کلی،  را،  عاملیت  باب  در  هگل  فلسفۀ  »ویژگی 
با  تضاد  -در  »غایتمندانه«  و  »کیفی«  رویکرد  در  می توان 
این که چگونه کنش  دانست...  به کنش   - »علی«  رویکرد 
می تواند از آنِ من باشد مسئله ای است که فقط در خود کنش 

 .)Speight, 2004: 44( »پاسخ درخور می یابد
کنش  به  پس نگرانه  نحوی  به  بایستی  خلاصه،  به طور 
نگریست تا اعتباری که هگل برای جنبۀ بیانگرانۀ کنش و 
این حالت است که  عاملیت قائل می شود را درک کرد. در 
می توان به مسائل عمدۀ عاملیت پاسخی درخور داد: این که 
را »در«  او خود  و چطور  فاعل چه کرده، چرا چنان کرده 
کنش خود می یابد تا بتواند ماهیت خود را در آن بازشناسد. 
تراژیک  تقدیر  که  را مطرح کرد  ادعا  این  بنابراین، می توان 
گاهی است؛ تراژدی آن انقسامی را که کاراکتر به  در خودآ
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آن دچار شده بهبود می بخشد و »به جانب توافق و سازش 
سوق می یابد که به موجب آن ارتباط ابدی با جامعه استحکام 
می یابد« )ژورست، 1395: 108(. جنبۀ بیانگرانه ای که هگل 
در خصوص سطوح مختلف عاملیت قائل می شود ریشه در 
گاهی است. دغدغۀ  آ بر اساس اشکال  اهمیت عمل کردن 
هگل در پرداختن به تراژدی شیوه ای است که در آن عقل 
»شاید  امر  همین  می یابد.  عملیاتی  و  کاربردی  جنبه ای 
تراژدی  به  ارسطویی  و  هگلی  نگاه  بین  تفاوت  مشهورترین 
باشد. استفادۀ هگل از تراژدی در مقام تفسیر جهان عمل، 
هرچند ریشه در تلقی ارسطو از درام به عنوان رویه7 دارد، 
با  وجود این مشخصاً صدای فلاسفه پساکانتی در آن شنیده 
می شود« )Speight, 2004: 49(. تلقی هگل از تقدیر تراژیک 
گاهی آمیخته با عمل است. شهروند یونانی  گاهی و خودآ آ
گاهی  خودآ آن  سوغات  که  تراژیک  تقدیر  از  رنج  عین  در 
است، به واسطۀ هماهنگی کامل ذهنش با جهان اخلاقیاتی 
پیرامونش، از نظر هگل در »وضعیت شادمانه« ای می زیسته 
است.  بوده  کلیت«  و  جزئیت  پیچیده  »تعادل  حاصل  که 
»آزاد«  عاملیتی  یونانی،  فرهنگ  بافت  در  تراژیک  عاملیت 
است به این معنا که فاعل ها می دانند چه می کنند، چرا آن 
را انجام می دهند و هویت خود را »در« کنش خود می یابند.  
با وجود این، ازآنجاکه تراژدی یونانی طالب فرمان برداری 
تام و تمام فرد از جامعه است، برای شهروند مدرن که حالا 
تبدیل به شخص شده و جایگاهی اساسی برای فردیت خود 
قائل است، دیگر نمی تواند »احساس در خانه بودن« ایجاد 
باستان در نظر  یونانی  کند و درنتیجه »وضعیت شادمانه« 
از  اینجاست که سطح دیگری  شخص مدرن رنگ می بازد. 

عاملیت توسط هگل طرح می شود. 

۲. کمدی: رویکرد نمایشی به عاملیت
هگل در بررسی آنتیگونه توجه بسیاری به جنسیت در 
مناسبات  اساس  بر  را  خود  و شرح  می کند  یونانی  فرهنگ 
او،  نظر  از  می چیند.  نمایشنامه  این  از  خواهر-برادری 
رابطۀ  مثل  نه  و  است  رابطه زن-شوهر  مثل  نه  رابطه  این 
بر  مترتب  رابطه  دو  این  در  هم خونی  چراکه  پدر-دختر، 
چنین  برادر  و  خواهر  میان  رابطه  اما  بوده  سلسله مراتب 
دانسته نمی شده است: »آن ها در نسبت با هم فردیت های 
آزاد ]و متوازن[ هستند« )Hegel , 1977: 274( در ادامه او 
را  کرئون  کنش  و  زنانه  قانون  اساس  بر  را  آنتیگونه  کنش 
طبق قانون مردانه تفسیر می کند، به عبارت دیگر ماجرا را بر 
اساس »نقاب« شخصیت های تراژیک شرح می دهد. »نقاب 
بازتاب دهنده تعین به خصوصی از کنش است که حتی قبل 

از این که شخصیت تراژیک دست به کنش بزند در کردار او 
تلویحاً هست - و بنابراین بخشی از تجربه مخاطب تراژدی 
را که شاهد قاطعیت یا سکوت قهرمان است، تشکیل می دهد 
)Speight, 2004: 64(. این نقاب مانع از این می شود که فاعل 
تام و تمام با کنش خود از در سازگاری درآید. هگل با تأکید 
بر یکی از دیالوگ های آنتیگونه »چون رنج می بریم، تصدیق 
می کنیم اشتباه کرده ایم«، اشاره به همین نظم طبیعی زندگی 
اخلاقیاتی یا نقاب های اجتماعی دارد که سعی می کند خود 

را تحقق بخشد و این امر فردیت فاعل را درهم می شکند. 
سلسله  قالب  )در  می آید  میان  به  نقاب  از  بحث  وقتی 
داده  نسبت  طبیعی  نظم  به  یونان  فرهنگ  در  که  مراتبی 
گاهی  آ نیز مطرح می شود.  نقاب  برداشتن  امکان  می شد(، 
از وجود نقاب شرایط را برای ظهور تلقی جدیدی نسبت به 
کنش فراهم می آورد: این تلقی که کنش در برابر جمعی از 
گاهی دست  مخاطبان رخ می دهد؛ فاعل به شکلی از خودآ
مخاطبِ  چشم  در  که  همان طور  دقیقاً  خود  از  که  می یابد 
گاهی می یابد. هگل استفاده  کنش خویش ظاهر می شود، آ
از عبارات غیر شخصی که به طور استعاری یا قیاسی توسط 
این حالت  از  نشانه ای  را  تراژدی مطرح می شوند  قهرمانان 
نقش  دارد  که  کاراکتری  می داند،  تراژیک  قهرمان  نمایشی 
کاراکتری را بازی می کند. این عبارات آنتیگونه نمونه ای بر 

این مدعا هستند: 

سی پولس،  تخته سنگ های  میان  گذشــته ها،  »در 
سهمگین،  صخره ای  که  دید  بی فرزند،  بیوۀ  نیوبۀ 
را در هم می فشارد. چه  او  پیچکی سرسخت  چون 
شوم بختم که ایزد سنگ ها و صخره ها امروز مرا نیز در 

هم می فشارد« )سوفوکل، 1385: 278(. 

این عبارات وقتی با سرزنش سرآهنگ مواجه می شود که 
»نیوبه ایزدبانو بود و جاویدان، اما تو میرنده هستی«، به خوبی 
ماهیت نمایشی این قیاس را آشکار می سازد؛ »رویکرد نمایشی 
گاهی  خودآ با  را  پیوند  بیشترین  هگل  نظر  از  عاملیت.  به 
بازیگر کمدی دارد که نقاب عاملیت تراژیک را دور انداخته 
است. هگل کمدی را به عنوان نوعی پایانی بر یا مکملی برای 
و  تراژدی  از  خود  »زیبایی شناسی«  در  او  می داند.  تراژدی 
کمدی به عنوان شیوه های متضاد نگریستن به کنش صحبت 
می کند« )Speight, 2004: 67-68(. حرکت از تلقی تراژیک 
از کنش به سمت تلقی کمیک منتج به صحنۀ جدیدی در 
گاهی سوژه می شود. از منظر تراژدی نویسان باستان،  خودآ
عاملیت شامل شرایطی است برای ظهور کنش و شخصیت 
که باعث تثبیت نقاب می شود. طبق نظر هگل، این وظیفۀ 
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بازیگر کمیک است که وجود نقاب را به دیگران گوشزد کند. 
جنبۀ بیانگری کنش، در تراژدی با اتمام کنش بود که 
منظر  از  معنا  این  کمدی  در  اما  می یافت،  را  خود  معنای 
مخاطب است که تکمیل می شود با این توضیح که پس از 
قرار  کنش  مخاطب  مقام  در  نیز  سوژه  خود  کنش،  اتمام 
می گیرد. به عبارت دیگر جنبۀ فرهنگی در رویکرد نمایشی به 
کنش نقش مهمی را ایفا می کند: »بر طبق نظر هگل، یکی 
از تجارب اولیۀ این ]رویکرد[ نمایشی در قلمرو فرهنگ است 
که رخ می نماید. قلمرویی که در آن نفس، به واسطۀ انقسام 
بیگانه  از خود  ناظر و »نقاب«،  ]یا[  به تماشاگر و نمایشگر، 

 .)Speight, 2004: 71( ».می شود
گاهی انقسام یافته« به نوعی سایه ای است از تنازع  این »آ
میان طبیعت و فرهنگ. در یونان باستان، سلسله مراتبی که 
امور  به نظم طبیعی  اجتماعی فرد نقش داشت،  در هویت 
نسبت داده می شد، اما در خصوص فرهنگ خواستی از فرد 
وجود دارد که خود طبیعی اش را کنار بگذارد؛ امری که به 
از بیرون متکی است: »فرد  توانایی سوژه در مشاهدۀ خود 
)ژورست،  برمی دارد«  پرده  خویش  برای-دیگری-بودنِ  از 

.)194 :1395
در سایۀ جایگزینی قانون انسانی به جای قانون طبیعی 
کنار  را  نقاب  می شود  قادر  کمدی  شخصیت  که  است 
قهرمان  است.  شده  مخدوش  حالا  آن  اعتبار  چراکه  نهد 
تراژدی هرچند نقاب را تشخیص می دهد، اما نسبت به آن 
در  روح  ازخودبیگانۀ  حالت  در  درحالی که  نیست،  بیگانه 
حوزۀ فرهنگ است که دقیقۀ کمیکِ کنش قابل تشخیص 
می شود. فرهنگ8 عنوان فرعی از بخش دوم فصل روح در 
آن  اصلی  عنوان  که  می دهد  تشکیل  را  روح  پدیدارشناسی 
»روح ازخودبیگانه« است. چیزی که هگل در این مقطع از 
پدیدارشناسی به آن احتیاج دارد چهره ای است که نمایانگر 
این بیگانگی، گسیختگی و نادرستی دنیای ظواهر فرهنگ 
باشد. او این چهره را در برادرزاده رامو اثر دیدرو می یابد: اثری 
که در آن بازی با نقاب به این شکل است که بازیگر در یک 
متن واحد هم »درون« و هم »بیرون« نقش را ایفا می کند، 

هم بازیگر است هم تماشاگر. 
این پارادوکس ظاهری میان اهمیت »منِ« جزئی و گذار 
به امر کلی - این مسئله که امر جزئی در عمل چطور در 
طرح امر کلی تشخیص داده شود بدون این که از بین برود- 
با »جان زیبا«9 ، چهرۀ محبوب رمانتیست ها، رفع می شود 
)هرچند در نظام هگل خود در تنازعی دیگر گرفتار می شود 

که در ادامه مطرح خواهد شد(. 

۳. رمان رمانتیک10: دقیقه بخشایش در کنش
هگل وقتی در پدیدارشناسی سراغ انقلاب فرانسه می رود، 
نشان می دهد جریان انقلاب دوباره چگونه با اغراق در نقش 
قوانین اجتماعی سعی در ایجاد سوژۀ  کلی داشته و تلاش 
کرده هر نوع تعین جزئی را حذف کند. او پس از این بحث، 
یک جانبه گرایی دیگری را مطرح می کند مربوط به وظیفه. 
همچنان  محض  وظیفۀ  و  خاص  وظیفه  میان  دیالکتیک 
نشده  رفع  هنوز  که  و جزئی  کلی  میان  تنازع  در دل خود 
هر  برای  که  است  چیزی  خاص  وظیفۀ  می دهد.  نشان  را 
شخص نسبت به دیگری تفاوت می کند )یکی ممکن است 
بستگانش به او احتیاج داشته باشند، دیگری نه؛ یکی ممکن 
است بتواند کاری برای هموطنانش انجام دهد، دیگری نه( 
اما وظیفۀ خاص در پرتو کنار گذاشتن همه این تعینات )در 
فلان خانواده یا کشور بودن( خود را نشان می دهد؛ یعنی اگر 
فرد از همۀ وظایف خاصش معاف شود، می تواند به وظایف 
محضش برسد. این امر فرد را به همان نتیجه ای می رساند 
که هگل دربارۀ خواست انقلاب برای سوژۀ کلی تشریح کرده 
به  منجر  نه  و  شد  خواهد  ایجابی  کاری  به  منجر  »نه  بود: 
کنشی ایجابی«. بعد از این بحث، هگل صحبت از وجدان11 به 
میان می آورد: »وجدان معتقد است می داند چگونه در موارد 
خاص عمل کند، و هیچ تنشی میان وظایف خاص و وظایف 
محض احساس نمی کند، چراکه در واقع وظیفۀ محض عبارت 
است از انتزاع تهی فکر محض و تنها در واقعیتی خاص واجد 
خودِ  واقعیتِ  که  واقعیتی  در  است،  محتوایش  و  واقعیت 
گاهی نه به مثابه یک چیز فکریِ صرف، بلکه  گاهی است، و آ آ

همچون یک فرد« )استرن، 1396: 305(. 
وجدان معتقد است برای تشخیص کاری که باید انجام 
از  و  شود  متوسل  خود  درونی  احساس  به  می تواند  دهد 
گاهی اخلاقی با آن مواجه شده است احتراز  تعارضی که در آ
گاهی اخلاقی که کانت و فیشته  کند. از نظر هگل، عاقبتِ آ
نمایندۀ آن هستند به فرمی تهی بدل می شود که منتهی به 
گاهی  هیچ  رویکرد ایجابی برای کنش نخواهد شد. برخلاف آ
از  را  »ناب«  خود  که  برنمی آید  آن  پی  در  وجدان  اخلاقی، 
درگیری هایش در کنش های واقعی جدا سازد، اما معتقد است 
می تواند در ایمان خود اعتباری برای کردارهایش فراهم آورد؛ 
چیزی که در رویکردهای پس نگر و نمایشی مفقود مانده بود. 
اما وجدان - که چهرۀ خود را در جان زیبا می یابد- در نهایت 
به همان چیزی دچار می شود که سعی داشت از ابتدا از آن 
به  بازشناسی  از  دیگری  شکل  دوباره  این جا  کند:  اجتناب 
برمی آید که دیگران  این  پی  یعنی وجدان در  میان می آید. 
)همان تماشاگران که در رویکرد نمایشی مطرح شد( نبوغ 
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اخلاقی او را تأیید کنند و نیات خیر او را بشناسند. این امر 
باعث می شود او »دائم در بیم لکه دار شدن فر و شکوه وجود 
اثر وجود ]واقعی[ و کنش زندگی می کند. و  درونی اش در 
به منظور محافظت از خلوص دل خویش از تماس با جهان 
واقعی گریزان است. و اصرار دارد در سستی خودخواسته اش 
خود خویش را که در نهایت انتزاع به سر می برد انکار کند« 

 .)Hegel, 1977: 400(
مبادا سایر  این که  از هراس  زیبا  به عبارت دیگر، هر جان 
جان های زیبا نبوغ اخلاقی او را بازنشناسند، دست به هیچ 
کنشی نمی زند و باز به همان سرنوشتی دچار می شود که 
دیالکتیک وظیفۀ محض و وظیفۀ خاص به آن دچار بودند، 
از سوی دیگر،  رفع کند.  را  آن  بود وجدان  قرار  چیزی که 
به  دست  بایستی  که  می رسد  نتیجه  این  به  وجدان  وقتی 
عمل بزند، از سوی افراد دیگر که نمایندۀ نظم غالب اخلاقی 
متهم  بی اخلاقی  به  می پندارد(  شر  را  آن ها  او  )و  هستند 
گاهی داریم که هر دو در بازشناسیِ  می شود. پس اینجا دو آ
یکدیگر ناکام می مانند و هر دو همدیگر را به دورویی و دروغ 

متهم می کنند. 
بخش  عبارات  به  زیادی  شباهت  که  عبارتی  در  هگل 
برای مسئلۀ  اینجا سرنوشتی مشابه  در  دارد،  برده  و  ارباب 
بازشناسی پیش بینی می کند: »هیچ کس در نظر نوکر خود 
قهرمان نیست، نه به این دلیل که او هنوز قهرمان نشده، بلکه 
به این خاطر که نوکر همواره نوکر است و مواجهه او با آن فرد 
]رئیس خود[ نه به مثابه یک قهرمان بلکه به عنوان کسی 
است که به میل و هوس خود می خورد و می آشامد و لباس 
می پوشد« )Hegel, 1977: 404(. این مقولۀ بازشناسی، جان 

زیبای کانتی را جان زیبای هگلی جدا می سازد.
دوطرفه  اتهام  این  که  می شود  مطرح  سؤال  این  حال 
دورویی چطور رفع می شود؟ »همان طور که هگل خاطرنشان 
جان های  ]توسط  ادعاهایی  چنین  پشت  دورویی  می سازد، 
از طرفین قابل تحمل نیست. اگر قرار  زیبا[ برای هیچ یک 
است به جایگاهی فراتر از تفاسیر متعارض کنش برسیم - یا 
نقاب دورویی را کنار زنیم- نیازمند چیزی بیشتر هستیم. 
از نظر هگل، مرحلۀ بعدی شامل کنش بخشایش می شود.« 

 .)Speight, 2004: 105(
شرارت،  زیبا،  جان  »وجدان:  عنوان  با  بخشی  در  هگل 
یکی  تفکیک می کند:  از هم  را  گاهی  آ آن« دو  و بخشایش 
گاهی  گاهی شریر که دست به کنش زده است و دیگری آ آ
قضاوت کننده که کردار طرف اول را شماتت می کند. فاعلی 
که ادعا دارد بر طبق ندای وجدان عمل کرده حالا در قضاوت 
تندی که دیگری در مورد او داشته، فعل خود را نیز می بیند؛ 

متوجه می شود خود نیز همان کار او را انجام داده است؛ و 
گاهی شریر  »اعتراف« می کند که کار او اشتباه بوده است. آ
گاهی قضاوت کننده ی،  در اعتراف خود اذعان دارد همانند آ
او فردی جزئی است که کنش های او نشانگر اقداماتی جزئی 
نه موجب  اعتراف  این  که...  تأکید می کند  هستند. »هگل 
اعتراف کننده  گاهی  آ بر  قضاوت کننده  گاهی  آ استیلای 
با  اعتراف کننده  طرف  هم سنخ شدن  موجب  نه  و  می شود 
»خودهمانی«12  یا  تشابه  بیانگر  اعتراف  بلکه  دیگر.  طرف 
که  جزئی  افراد  مقام  در  گاهی  آ دو  هر  سوبژکتیو  موقعیت 
 Farneth, 2015:( »موضوع قضاوت دیگران هستند، می شود
187(. اعتراف و قضاوت، هر دو، به عنوان کنشی کلامی نزد 
هگل دارای اهمیت شایانی هستند زیرا از نظر او »زبان همان 
 Hegel, 1977:( است«  بلاواسطه  مثابه خود  به  روح  ظهور 
405(. بنابراین به واسطۀ اعتراف کلیت و جزئیت به هم پیوند 
پیدا می کنند. از طریق اعتراف است که جان زیبایی که دست 
به کنش زده نشان می دهد دیگر بر این باور نیست که کسی 
و  نسبت دهد  او  به  او  کردار  دربارۀ   » نمی تواند »سخنی13 
قضاوت دیگران را برای ارزیابی خود و کنش هایی که مرتکب 

می شود به رسمیت می شمارد.  
اما طرف دوم به این اعتراف بلافاصله پاسخ نمی دهد. با 
این کارِ این فاعل، جای میان طرف اول که شورشی خوانده 
می شد و طرف دوم که دست به هیچ کنشی جز قضاوت نزده 
بود، عوض می شود. حالا فاعلی که اعتراف کرده دست به 
امتناع کرده، می زند و  اعتراف مشابه  از  قضاوت طرفی که 
این جان زیبا را »وسیع ترین شکل طغیان روحی که  هگل 
توصیف   .)Hegel: 1977: 406( است«  مطمئن  خویش  از 
نهایی  آشتی  زمینه  آنچه  می نامدش.  »سنگدل«  و  می کند 
بین دو طرف را فراهم می آورد، این موضوع است که سنگدل 
شباهت موقعیت ثانویه خود با موقعیت اولیۀ جان زیبای شرور 
را می بیند و یک سویه بودن موضعش برایش وضوح می یابد و 
طرف اول را شامل بخشایش خویش می کند: »سنگدل مجبور 
می شود که خود را با ]فاعل[ فردگرای اخلاقی هماهنگ کند، 
چراکه هریک یک جانبگی موضع خود را درمی یابد و بر آن 
غلبه می کند. هگل در این بصیرت )و حرکت از سنگدلی به 
را می بیند،  مناسبی  دیالکتیک  جایگاه  بخشایش..( حصول 
یعنی همان دقیقه »در خانه بودن« که برسازنده فعلیت روح 

است« )استرن، 1396: 308(. 
وجدانی  و  قضاوت کننده  وجدان  بین  دیالکتیک  از  بعد 
به کنش می زند، بخشایش موجب تطهیر هر دو  که دست 
از گناه بابت آنچه می کنند می شود چراکه اصل امر قضاوت 
مخدوش شده است. »آنچه رخ داده دیگر تمام شده است، 
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اما امکان بخشایش برای درک کامل آن ضروری است؛ برای 
التیام شکاف میان فاعل و معنای تام کردار او و جمع او در 
یک کل واحد لازم است« )Barba-key: 2019: 292(. طبعاً 
بخشایش نزد هگل به این معنا نیست که قضاوت کنش های 
غیر قابل قبول  امری  دیگر  اخلاقی  نظر  از  دیگری  و  خود 
است، بلکه بخشایش مربوط است به امکان قضاوت درست؛ 
قضاوتی که باید جنبه های پس نگر و نمایشی عاملیت را نیز 
به رسمیت بشناسد. به عبارت دیگر، بخشایش با ملزم کردن 
فاعل بخشاینده به در نظر گرفتن شرایطی که طی آن هر 
اقدام به کنش کرده، معیارهای خاصی برای قضاوت  فاعل 
بخشایشِ  از  بعد  روح،  پدیدارشناسی  در  می آورد.  فراهم 
گاهی قضاوت کننده، دو قضاوت قبلی  گاهی شریر توسط آ آ
کنش  کلی  »قضاوت  می گیرند:  قرار  ارزیابی  مورد  مجدداً 
گاهی  برچسب امری ناپسند می خورد و قضاوت به خصوص آ
نیز برچسب  اساس ذات جزئی اش  بر  رفتار  به خاطر  شریر 
شریر بودن می گیرد« )Farneth, 2015: 191(. بخشایش در 
وهلۀ اول از منظری غیر شخصی کنش را در نظر می گیرد؛ 
برخلاف قضاوت اولیه  »سنگدل«، قضاوت مبتنی بر بخشایش 
از جنبه های شخصی به دور است. بخشایش بر پایۀ در نظر 
که  غفلتی  می گیرد؛  صورت  فاعل  هر  خطاپذیری  گرفتن 
ممکن است به سادگی مندرج در کنش او باشد. وقتی من 
تو را می بخشم به این معناست که به کنش تو را از منظری 
این جنبه های  باعث می شود  نگاه می کنم که  غیر شخصی 
هم  این  از  فراتر  بخشایش  اما  ببینم.  نیز  را  تو  کنش  این 
می رود: نه فقط در مورد کنش هایی که از سر قصور یا غفلت 
سر زده اند، بلکه حتی کنش هایی را که به سبب بدطینتی 
دیدیم  همان طورکه  چون  در بر می گیرند،  نیز  داده اند  رخ 
را »رفع« کرده است  و کلیت  دیالکتیک جزئیت  بخشایش 
و منظور از رفع نزد هگل این است که همان طور که برطرف 
می کند محفوظ نیز می دارد. )ژورست، 1395: 67( کنش بر 
اساس بدطینتی به جزئیت فاعل آن و به عشق به خود اشاره 
دارد. »تلقی هگل از جان زیبا به طور کامل مسئله بخشایش 
کنشِ از سر خوددوستی14 را برجسته می کند: آن جان زیبا 
که قضاوت می کند نه تنها کنش از سر بدطینتی را به پای 
فاعل آن نمی گذارد، بلکه صرفاً به جنبۀ خوددوستی کنش 
اشاره می کند و ادعا دارد دقیقاً همین جنبه از کنش اشتباه 
است« ) Speight, 2004: 120(. اگر به خاطر داشته باشیم، 
بخشایش پس از »اعتراف« شکل می گیرد: با در نظر گرفتن 
جنبۀ بیانی کنش و همچنین در نظر داشتن این که خود فاعل 
می تواند مخاطب کنش خود باشد )که در بخش های پیش 
از آن صحبت شد(، پس در رویکرد بخشایش به عاملیت که 

بازشناسی در آن نقش مهمی ایفا می کند، جنبه های اشتباه 
کنش دیگری می تواند در کنش من هم وجود داشته باشد 
چراکه در ابتدا هر دو فکر می کردیم در موضع حق هستیم اما 

بعد از اعتراف تو هر دو می دانیم بر خطا بوده ایم. 

تراژدی نورا و سارا؛ ناکام ماندن در بخشایش
عروسکخانه وقتی در 1879 در کپنهاگ به نمایش درآمد 
مورد توجه بسیاری قرار گرفت. واکنش های اجتماعی منفی 
به این نمایشنامه، 72 سال بعد از انتشار پدیدارشناسی روح، 
به خوبی نمایانگر این است که تا چه حد زمان لازم بوده است 
تا ارزش های مطرح شده توسط فلاسفۀ روشنگری در جامعه 
پذیرفته شده و هنجارهای جدیدی بسازند. در این نمایشنامه، 
از  پیشین  بخش  در  که  تقابل هایی هستیم  شاهد  به خوبی 
عمل  محض،  وظیفۀ  برابر  در  خاص  وظیفۀ  شد:  یاد  آن ها 
اخلاقی کانتی در برابر عمل ناشی از وجدان و در نهایت نزاع 
میان وجدان قضاوت کننده و وجدانی که دست به عمل زده 
است. نورا چندین سال کاری کرده که از نظر کلیت آن عملی 
غیر اخلاقی است اما او به احساس درونی اش متوسل شده و 
گاهی اخلاقی با آن مواجه شده  سعی کرده تعارضی که در آ
گاهی  است احتراز کند. همسر او، هلمر را می توان نمایندۀ آ
اخلاقی دانست؛ فردی که چنان پافشاری بر »شرافت« دارد 
که نورا حتی نمی تواند به او بگوید برای نجات جان او پول 
سفر را قرض گرفته است. او که به تازگی در کارش ارتقاء پیدا 
کرده شدیداً نگران وجهه اجتماعی خود است و می ترسد از 
سوی دیگران متهم به چیزی شود. کروگستاد کارمند همان 
بانکی است که توروالد هلمر به تازگی رئیس آن شده و قرار 
است به زودی به خاطر اتهام جعل اسناد از کار اخراج شود. 
او نیز سراغ نورا می رود چراکه نورا هم چند سال پیش همان 
جرم او را مرتکب شده و از او می خواهد شوهرش را مجاب 
کند از اخراج او منصرف شود. اما نورا برای توروالد عروسک 
تصمیمش  از  را  نمی تواند همسرش  و  نیست  بیش  ملوسی 

منصرف کند.
که  همان طور  می گیرد.  شکل  تراژیک  تقابل  نهایت  در 
تراژدی  اینجا هم  نشان می دهد،  آنتیگونه  بررسی  هگل در 
از عدم برقراری تعادل میان جزئیت و کلیت شکل می گیرد: 
از  به شدت  اخلاقی اش  گاهی  آ بر  بیش ازحد  اصرار  با  هلمر 
عمل نورا برمی آشوبد و به هیچ وجه نمی تواند وجه »جزئی« 
عمل او را بازشناسد. ابای هلمر در قرض گرفتن پول نشان 
از همان چیزی دارد که به قول هگل منجر به هیچ کنش 
ایجابی نمی شود: »او دائم در بیم لکه دار شدن فر و شکوه 
زندگی  کنش  و  ]واقعی[  وجود  اثر  در  درونی اش  وجود 
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می کند. و به منظور محافظت از خلوص دل خویش از تماس 
با جهان واقعی گریزان است« )Hegel, 1977: 400(. داریوش 
حدود   ،1371( عروسکخانه  از  خود  اقتباس  در  مهرجویی 
120 سال پس از انتشار نمایشنامه( بیشتر بر این جنبه مرد 
تأکید کرده است: حسام جایی تقریباً در انتهای فیلم می گوید 
زن  قربونی  رو  خودش  شرافت  نیست  حاضر  مردی  »هیچ 
از »اعتراف«  این جمله را پس  او  و بچه و خونواده بکنه«. 
سارا به خطای خویش ایراد می کند که همین امر بیشتر او را 
گاهی  تبدیل به »سنگدل« می کند. توروالد و حسام نماینده آ
گاهی که از سر  کلی اخلاقی هستند و سارا و نورا نماینده آن آ

وجدان دست به عمل زده اند. 
گاهی هستیم که  بنابراین در اینجا به خوبی شاهد نمود دو آ
هر دو در بازشناسیِ یکدیگر ناکام می مانند و هر دو همدیگر را 
به دورویی و دروغ متهم می کنند. »اتهام ریاکاری که هر جان 
زیبا بر دیگری وارد می کند نشان آن است که چگونه آن زمان 
که مفهوم کانتی شر بنیادین در کنار داعیه »زیبایی جان« 
قرار بگیرد، به دشمنی میان فاعل ها و متهم کردن یکدیگر به 
ریا و دروغ می انجامد« )پینکارد، 1396: 363(. نورا و سارا 
گاهی دیگر - یعنی  گاهی  می شوند که توسط آ تبدیل به همان آ
توروالد و حسام- برچسب شریر بر آن می خورد. این در حالی 
گاهی قضاوت کننده  آ از سرنوشت  آن ها  پیشاپیش  که  است 
باخبر شده اند اما آن را نادیده گرفته اند. هلمر پیشاپیش دربارۀ 
کروگستاد قضاوت کرده و او را متهم ساخته است، درحالی که 
بعد از این که نامه به دستش می رسد می بیند در خانۀ خودش 
هم جعل سند صورت گرفته است، همان اتهامی که به دیگری 
زده است. جالب اینجاست که هم کروگستاد و هم گشتاسب 
بگیرند،  آن ها  از  قرار است  به دنبال حفظ درآمد شغلی که 
نیستند بلکه هر دو به نوعی صحبت از آبرو و شرافت می کنند: 
»حالا دیگه باید این جور چیزا رو کنار بذارم. پسرام دارن 
بزرگ می شن. به خاطر اونام که شده باید سعی کنم احترامم 
)ایبسن،  سرجاش«  برگرده  میشه  جاییکه  تا  شهر  این  تو 

 .)211 :1385
»خانم حسام زندگی خرج داره. درسته من مجردم ولی 
خرج و برج بچه ها سرجاشه. اونا دارن بزرگ میشن و من باید 

حفظ آبرو کنم«. 
از  بیشتر  به مراتب  سارا،  و  گشتاسب  میان  تقابل  در 
نمایشنامۀ ایبسن، آن بازشناسی که برای به وقوع پیوستن 
بخشایش لازم است، به خوبی شکل می گیرد: جایی در بازار، 
گشتاسب از این می گوید که قاضی کاری به نیات اعمال ندارد 
و »قانون« هر دو را محکوم خواهد کرد. قانون آن امر کلی 
گاهی قضاوت کننده  است که حسام نماینده آن است، همان آ

که تأکید تام و تمام بر شرافت دارد. بنابراین هم سارا و هم 
گشتاسب جزئیت آن دیگری را به رسمیت می شناسند و سارا 
را مجاب کند احساس گناه  این که نمی تواند حسام  باب  از 
دارد و گشتاسب نیز در سکانس حیاط خانه، به همین نحو، 
بعد از مشاجره شدیدی که با سارا دارد، لحنش تغییر می کند 
وقت  هیچ  حسامه.  تقصیر  اینا  »همه  می گوید:  همدلانه  و 
نمی بخشمش«. این جاست که اعتراف شکل می گیرد و آن 
دیگری هم آن را به رسمیت می شناسد. از همین باب است 
که سارا مساله ای با گشتاسب ندارد و نائل به بازشناسی او 
می شود. مسالۀ ما در پایان درام، همانند سارا و نورا، با حسام 
بازشناسی محقق نمی شود و  این دو  و توروالد است. میان 
این گونه  است که حسام و توروالد با گرفتن جایگاه »سنگدل« 

تبدیل به کاراکتر منفی درام می شوند. 
برای درک علت عدم برقراری این بازشناسی، همان طور 
که اسپیت تأکید می کند، باید بر جنبه های پس نگر و نمایشی 

کنش درام نیز نظر داشته باشیم: 

باب کاراکتر »جان زیبای  »از نظر هگل، مسئله  در 
اصیل«... مسئله ای است مربوط به امکان ظهور فاعل 
آزادِ عقلانی که از دو دقیقه پیشین روح عبور کرده 
قهرمان های  »نقاب«  آن  بار  نه  که  کاراکتری  است؛ 
نمایشنامه های باستانی را )که طبیعی قلمداد می شد( 
غیر اصیل  اصول  نه  و  می آورد،  تاب  خود  دوش  بر 
بود«  آن  نماینده   رامو  که  اجتماعی  ادابازی های 

 .)Speight, 2004: 109(

نورا و سارا سال ها بعد از کنشی که انجام داده اند، به نحو 
پس نگرانه، به کنش خود نگاه کرده اند و نقاب »زن به مثابه 
خود  چهرۀ  بر  را  خانم کوچولو«  به مثابه  »زن  و  عروسک« 
تشخیص داده اند. آن ها همچنین بر جنبۀ نمایشی کنش خود 
واقف شده اند. این که آن ها نقش خود را در تقابل با توروالد و 
حسام همان نقشی می بینند که کروگستاد و گشتاسب داشته 
تأکید می شود، خود  آن  بر  نگاهی که توسط دیگری  است، 
اشاره به همین جنبه دارد. حتی این موضع مجدداً توسط 
جایی  او  چراکه  می شود  مشدد  امیری  خانم  و  لینده  خانم 
تماشاگرِ  یک  مقام  در  نامه شود،  رسیدن  مانع  می تواند  که 
زندگی مشترک دوستش، به این نتیجه می رسد که زندگی  
آن ها احتیاج به چنین چیزی دارد. این کنش اهمیت زیادی 
هم در درام دارد و هم در به تصویر کشیدن عاملیت مد نظر 
هگل؛ چراکه او نیز در مقام یک زن گویا آن دو دقیقه را تجربه 
کرده است و جالب است آن چیزی که این زن به دنبال به 
دست آوردن آن است هم مسئلۀ خودش را حل می کند و هم 
ماجرای نورا را وارد مرحلۀ تازه ای می کند. خانم لینده نیز به 
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نحوی پس نگر وقتی به ازدواجش فکر می کند متوجه می شود 
که به خاطر کمک به مادر علیلش و برادرانش، یعنی به سبب 

جزئیت اش، آن تصمیم را گرفته است: 
»خیلی وختا از خودم پرسیده م حق داشتم ]اون کار رو 

بکنم[ یا نه. واقعا نمی دونم« )ایبسن، 1385: 261(.  
می کند،  فکر  کنش  از  جدیدی  جنبۀ  به  دارد  او  حالا 
نماید: یعنی  را وارد عرصۀ جدیدی  او  جنبه ای که عاملیت 

فردیت. 
»در تمام زندگی، تا اونجا که یادم میاد کار کرده م— تنها 
خوشیمم همیشه همین بوده. اما حالا که دیگه توی این دنیا 

تنهام، به کلی خالی و سرگردونم« )ایبسن، 1385: 262(. 
او پس از تجربه جنبۀ کلی )کار به مثابه تفریح( و جنبۀ 
کنشگری  سال ها  این  محتاج(  خانواده ای  در  )بودن  جزئیِ 
خود، به دنبال مسیر تازه ای است که همان فردیت است. بر 
همین اساس، او به تجربه و پس از عبور از دو دقیقۀ پیشین، 
باید  نورا  است:  دارد همین  احتیاج  نورا  می داند چیزی که 

برای برون رفت از این وضعیت به فردیت نائل آید. 
بر  بیشتری  تأکید  پی رنگ،  این  از  مهرجویی  نسخۀ  در 
در  فردیت  نقش  ترسیم  در  که  است  شده  زن  این  اهمیت 
برقراری تعادل برای عاملیت مدرن کمک بیشتری می کند. 
ایبسن نامه کروگستاد را به وسیله پیشخدمت به دست هلمر 
می رساند ولی در سارا، خانم سیما امیری به همراه گشتاسب 
همراه با گل و شیرینی به خانۀ حسام می آیند و شخصاً نامه 
ماهیت  بیشتر  سکانس  این  در  می رسانند.  او  دست  به  را 
آن.  نروژی  نسخۀ  در  تا  می شود  منعکس  تعادل  و  آشتی 
از آن نوعی است که  به نوعی درام میان سیما و گشتاسب 
هگل آن را »درام های آشتی جویانه«15 می نامد درام هایی که 
نشان می دهند »علی رغم همۀ تفاوت ها و تعارض های میان 
کاراکترها، علایق و امیال آن ها، کنش انسان می تواند موقعیتی 
واقعاً متعادل16 ایجاد کند« )Speight, 2004: 96(. بنابراین، 
در نسخۀ مهرجویی ما تأکید بیشتری بر اهمیت فردیت برای 
عاملیت مدرن مواجه می شویم، چیزی که البته ریشه در متن 
ایبسن دارد اما با مشدد کردن آن ماهیت متعادل آن چیزی 
که می توانست در ارتباط میان نورا و سارا با هلمر و حسام 

پیش بیاید به تصویر کشیده می شود. 
نورا و سارا، پس از به رسمیت شناختن دو دقیقۀ پس نگر 
کم  آن ها  که  چیزی  آن   می فهمند  خود،  کنش  نمایشی  و 
داشته اند فردیت و خود آیینی بوده است و بلافاصله برای به 
دست آوردن آن دست به کنش جدیدی می زنند. آن خانه 
که  زیرا  نمی دهد  بودن«  خانه  در  »حس  آن ها  برای  دیگر 
به  اعتراف  از  به هم خورده است. آن ها پس  تعادل پیشین 

گناه خویش انتظار دارند همین گناه یک جانبه گرایی از سوی 
طرف مقابل نیز به گردن گرفته شود اما توروالد و حسام در 
جزئیت  فقط  و  می شوند  متوقف  »سنگدل«  مرحلۀ  همان 
دیگری را به رسمیت می شناسند، همان طور که سال ها این 
جزئیت را به نقاب »زن« بودن پیوند زده اند و از همسر خود 
پی رنگ،  این  در  ساخته اند.  کوچولو«  »خانم  و  »عروسک« 
شوهر طالب بازگشت به همان تعادل پیشین است، چیزی که 
زن دیگر نمی تواند به آن برگردد. همین توقف، همین امتناع 
از بررسیدن به فردیت از سوی شوهر مانع از برقراری تعادل 

جدید و آن درام آشتی جویانه می شود.  
جای دیگری که در بررسی تطبیقی این دو اثر خودنمایی 
یک  را  آشتی  نورا  است.  پایانی  دیالوگ های  در  می کند 
»معجزه« می داند و گویا احتمال می دهد روزی جایی برای 
برقراری تعادل و آشتی باشد، اما سارا با نگاهی سرد بدون 
باشد،  داشته  ذهن  در  امر  این  برای  احتمال  ذره ای  این که 
حسام را ترک می کند. شاید این بدبینی تا حدی به تفاوت 
شرایط در دوره ای که فیلم ساخته شده برگردد؛ این که در آن 
زمان احتمال برقراری تعادل خیلی بعید بوده است. چنین 
پایان بندی برای فیلم خود بیانیه ای است در باب این که در 
هنوز  سال،  صدوبیست  حدود  گذشت  علی رغم  ما  جامعۀ 
شرایط عقب تر از جامعه ای مثل نروژ  است. همچنان جامعه 
با قیود بیشتری خودآیینی و فردیت افراد را محدود می کنند.  

نتیجه گیری
آلن  خوانش  به کارگیری  با  تا  شد  تلاش  مقاله  این  در 
اسپیت از پدیدارشناسی روح بر اساس عاملیت و کنش، دو 
و  ایبسن  عروسکخانه  شوند:  بررسی  تطبیقی  طریق  به  اثر 
اقتباس مهرجویی از آن یعنی سارا. اسپیت سه نوع عاملیت 
را در پدیدارشناسی روح تشخیص می دهد: اول، عاملیت در 
تراژدی که با نگاه پس نگرانه به کنش می نگرد. در این نوع 
عاملیت فرد نقابی بر چهره دارد که در مورد نمایشنامه های 
یونان باستان، کاراکتر وجود آن نقاب را بر اساس دین طبیعی 
و سلسله مراتب ناشی از آن پذیرفته است. نورا و سارا هر دو 
چندین سال پیش با درک از خود به عنوان زن که باید برای 
خانواده و همسرش دست به »فداکاری« بزند، اقدام به گرفتن 
آن ها سال ها  از کارمند همسر خود می کنند.  بهره  با  وامی 
برای ادای این دین با رضایت و شادمانی اقدام به دوخت و 
دوز و صرفه جویی در امور خانه کرده اند. تا به اینجا این دو 
»احساس در خانه بودن« دارند. عاملیت دوم عاملیتی است 
که در کمدی رخ می نماید: عاملیت نمایشی. در این مورد 
بالطبع  و  نقاب می شود  اعتباری بودن  گاهی متوجه  آ دوم، 
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امکان برداشتن نقاب نیز شکل می گیرد. نورا / سارا با تهدید 
مواجه  آیرونیکی  موقعیت  با  کروگستاد/گشتاسب  سوی  از 
می شوند: آن ها همان کاری را در حق شوهر خود کرده اند 
که این مرد انجام داده و حالا از سوی او در آستانۀ اخراج 
انگیزه های جزئی کنش کاری  به  قانون کلی جامعه  است. 
ندارد و آن ها متهم به همان چیزی هستند که کروگستاد/

گشتاسب مدتی پیش در باب آن محکوم شناخته شده است 
و قرار است به قهری ترین شکل ممکن از سوی هلمر/حسام 
جزا ببیند. تا به اینجا بررسی تطبیقی این دو اثر، اختلاف و 
تفاوتی را نمایان نمی سازد. اما نوع سوم عاملیت که هگل آن 
گاهی مدرن می داند، برخی تفاوت ها  را عاملیت متناسب با آ

را پیش چشم می آورند.
که  زیبا  جان های  به   می شود  مربوط  عاملیت  سوم  نوع 
توانسته اند دیالکتیک میان وظیفۀ محض و وظیفۀ خاص را 
با »وجدان« رفع کنند اما در تعارضی دیگر گیر کرده اند و آن 
بازشناسی جان های زیبا از سوی یکدیگر است. این تعارض 
گاهی دیگر  گاهی که دست به کنشی ایجابی زده و آ میان آ
که از واهمۀ داوری دیگری دست به کنش نمی زند، به واسطۀ 
نمود  مانتیک  رمان  در  روشنگری  عصر  در  که  بخشایش 
می یابد، رفع می شود. با بروز فردیت و خودآیینی است که این 

تقابل میان کلیت و جزئیت به آشتی می رسند. 
گاهی اول هستند و توروالد و حسام  نورا و سارا نمایندۀ آ
گاهی قضاوت کننده. نورا و سارا به واسطۀ ممانعتی  نمایندۀ آ
از  می توانند  می کند،  نامه  پس گرفتن  در  دوست شان  که 
دقیقه های پیشین، دو ساحت عاملیت که مربوط به مراحل 
پی  فردیت  اهمیت  به  و  کنند  عبور  است  گاهی  آ پیشین 
تأکید بیشتری  از عروسکخانه  اقتباس مهرجویی  ببرند. در 
روی این زن می شود و سیما امیری تبدیل به زنی می شود 
که خود با تجربه ای که از دو دقیقۀ پس نگر و نمایشیِ کنش 
خود دارد، توانسته به آزادی برسد. این تأکید به واسطۀ اضافه 
کردن یک سکانس که در اصل اثر وجود ندارد، نمایانگر آن 
آشتی و تعادلی می شود که اگر اعتراف و بازشناسی متقابل 
به درستی و تماماً صورت گیرد، رخ خواهد داد. مهرجویی با 
انتخاب اثری که در آن کاراکتر اصلی دست به کنشی ایجابی 
می زند می تواند فیلمی خلق کند که در بین آثار حتی خود 
او نیز نظیر ندارد: سارا با درکی که از اهمیت فردیت خود 
در  مهرجویی  کاراکترهای  اکثر  نسبت  به  است،  کرده  پیدا 
به  پذیرش، دست  انفعال و  به جای  او،  کارهای غیر کمدی 

کنش می زند.

پی نوشت ها
1. forgiveness.
2. retrospective.

3. theatrical.
4. Voluntarism.

5. corrigibilist.

6. ژاک لکان در اثر شرکت در سخنرانی الکساندر کوژو از نظریات هگل تاثیر زیاد پذیرفت و صورت بندی جدیدی از آرای فروید )که تا حد زیادی فردگرایانه بودند( ارائه داد که در آن زبان و بالتبع آن، 
»دیگری« نقش مهمی یافته اند.

7. praxis. 8. Bildung. 9. beautiful soul.
Romantic Novel .10: رمان هایی در عصر هگل که جنبه هایی از فلسفه و ادبیات را توامان داشته و حتی برخی )نه چندان به درستی( خودِ پدیدارشناسی روح را در این ژانر ادبی گنجانده اند. هرچند 
هگل در پدیدارشناسی اشاره ای به نام رمان نمی کند، اما با ارجاعات غیر مستقیمی که به برخی آثار این ژانر ادبی داشته و بعضی نظریه پردازان آن را تشخیص داده اند، همچنین به واسطۀ مفاهیم اعتراف و 

بخشایش که در این دست رمان ها به خوبی مشهودند، آوردن این عنوان برای بخش مربوط به بخشایش چندان بی راه نمی نماید. برای مطالعه بیشتر نگاه کنید به: 
Barba-Kay, A. (2021). What Is Novel in Hegel’s Phenomenology of Spirit. Hegel Bulletin, 42(2).
11. conscience.
12. selfsameness.

13. speech.
14. self-intrested.

15. reconciliation dramas.
16. harmonious.

منابع
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