
نگاه

 تاریخ تعظیم می کند
درست در همین دوران که ادبیات 
مــا از هرگونــه مواجهــه خلاقانه و 
بــه دور از بازنمایــی با تاریــخ طفره 
می رود، بازخوانی آثار و مرور کارنامه 
کســانی چــون مصطفی اســلامیه 
پیــدا می کنــد،  بیشــتری  ضــرورت 
چراکــه از غیاب این پیونــد خلاقانه 
خبر می دهد. اســلامیه دست کم در 
تمــام تألیفاتــش ردی از لحظــه ای 
تاریخــی یــا شــخصیتی ناتمــام در 
تاریخ را پی گرفته اســت. اســلامیه 
همچون روشــنفکران هم نسلش در 
زندگی نامه،  نوشته است:  قالب  چند 
ترجمــه، نمایش نامه و رمــان. او که 
خود با مکان های دوران ســازی چون 
دارالفنون و انتشارات فرانکلین نسبت 
داشت، در ســه دهه اخیر در انزوای 
خود نشســت و کار کرد و نوشــت و 
جز در جلســات و محافل خصوصی 
در خانــه خود و دوســتانش، چندان 
حضــور دیگری در عرصــه عمومی 
نداشت. او در این مدت تنها با آثارش 
با جامعه ادبی و مردم ســخن گفت. 
اهــلِ مطبوعات و مصاحبه  هم نبود 
اما در یکی از معدود گفت وگوهایش 
به مناسبت انتشار «رستم و سهراب» و 
ترجمه «اویدیپوس» گفت، حرف زدن 
از کتاب هایی را که ممیزی می شوند، 
اثــری کــه محــدود شــده، بی معنا 
می داند. اســلامیه در حــوزه ترجمه 
کتاب های مهمی درباره هنر و به ویژه 
تئاتر و نمایش نامه دارد. «تئاتر تجربی: 
پیتــر بروک»  تا  از استانیسلاوســکی 
نوشــته جیمز روز-اونز، «اویدیپوسِ» 
سنکا، «چهار نوشته درباره کوبیسم» 
از آپولینر، «تاریخ هنر مدرن: نقاشــی، 
پیکره سازی و معماری در قرن بیستم» 

از آرناسون، «رزنکرانتز و گیلدنسترن» 
از تــام اســتوپارد، دو ترجمه مهم از 
ســاراماگو، نویســنده ای که اسلامیه 
معتقد بود در نوشــته هایش به تمام 
حوزه ها سرک می کشد و به این خاطر 
ترجمه آثار این دســت نویسندگان با 
تفکر چپ، دشوارتر اســت: «بالتازار 
و بلموند» و «یادداشــت ها». از دیگر 
آثار اســلامیه کــه از تألیفــات مهم 
اوســت دو زندگی نامه اســت درباره 
نیمــا و مصــدق. و البته یــک کتاب 
درباره دو نابغه تئاتر مدرن: ایبســن و 
اســتریندبرگ. جدا از این ترجمه های 
دقیق و پرکار و زندگی نامه ها، اسلامیه 
چند نمایش نامه نیز نوشــت. تئاتر از 
همان ایام جوانی یکــی از مهم ترین 
دغدغه هــای او بــود، از زمانی که در 
رادیــو همــراه با چهره هــای مطرح 
تئاتــر، بــه نقش خوانــی پرداخت تا 
بعدها که متون تئوریک و پژوهشــی 
و نمایش نامه های مهمی را ترجمه و 
حتی تألیف کرد. «رضاخان ماکسیم»، 
«ماجرای دیوید نیوســام» و «رستم و 
هستند  او  نمایش نامه های  سهراب» 
که هریک با تکــه ای از تاریخ معاصر 

ما سروکار دارند. 
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سرخط

برای مصطفی اسلامیه 
که «قطره قطره در گلوی خشک سایه اش» ریخت

بعضی نفراتِ اسلامیه

گــردآوری قطعه هــای پراکنــده و کنــار هم چیــدن لحظه های 
فراموش ناشــدنی سرگذشــت آنان که با تاریخ مردم، بــا تاریخ هنر و 
ادبیات پیوند خورده اند. مصدق. نیما. حتا ایبســن و استریندبرگ. و اگر 
اســلامیه هنوز بود، شــاید صادق هدایت. مصطفی اسلامیه، روایتگرِ 
زندگی افرادی «به معنای معمولیِ کلمه» نبود. مصدق: شــخصیت 
اســطوره واری که از بالاترین قشر اشرافیت قاجار برخاست، به پاریس 
و نوشــاتل رفت، به میان مردم بازگشت و الهام بخش اعتماد و آگاهی 
هزاران آدمی شــد که در بن بست استعمارزدگی خویش تا «یا مرگ یا 
مصدق» پیش رفتند. نیما: از نادر شــاعران دوران معاصر که به شیوه 
حافــظ همه دیده ها و تجربه های سیاســی و تاریخــی دوران خود را 
در ســروده هایش گنجاند. از چهره های تابناک دورانش که سوای کار 
کارســتان اش در پهنه بیکران شــعر به گفته اخوان ثالث «مردی بود 
مردستان.» انسانِ ســراپا شــاعری که هم در زمان اوج گیری جنبش 
جنگلی ها تفنگ به دســت گرفت و هم در ســال های ســیاه استبداد 
پهلوی اول آموزگاری کرد، هم منظومه عاشــقانه افســانه را سرود و 
هم تمــام رویدادهای سیاســی تلخ را که به تن و جــان تجربه کرده 
بود در نامه ها و یادداشــت ها و شعرهایش بازتاب داد. استریندبرگ و 
ایبسن: دو چهره مهم و اثرگذار تئاتر مدرن که از سال ۱۳۳۶ با ترجمه 
دکتر مهدی فروغ از «پدر» و بعدتر «خانه عروســک و اشباح» پایشان 
به تئاتر ایران باز شــد. همان ســال ها که در کلاس فن بیان دکتر فروغ 
در اداره هنرهای دراماتیک، اســلامیه با نام و آثــار این دو نابغه تئاتر 
آشــنا شــده بود. جایی در ضلع شــمالی شاه آباد نرســیده به خیابان 
صفی علیشاه و میدان بهارستان که به نوشته اسلامیه محل رفت وآمد 
و کوشــش های بزرگان دهه های بعدی تئاتر ایران بود - کسانی چون 
عزت االله انتظامی، علی نصیریان، رکن الدین خسروی، حمید سمندریان 
و بسیاری دیگر از چهره های نامدار تئاتر ایران. ایبسن و استریندبرگ، با 
تمام اختلافات و تفاوت ها در نگاه شان به زندگی و جامعه و مسائلش، 
در نیمه دوم قرن نوزدهم نمایش نامه هایی نوشــتند که تئاتر و ادبیات 
نمایشــی را به کلی دگرگون ساخت. آن دو برای نخستین بار مضامینی 
را به صحنه تئاتر کشــاندند که تا آن زمان هیچ کس جسارت طرح آن 
را نداشــت. اما صادق هدایت: آن طور که نزدیکانِ اســلامیه گفته اند 
جز دو چهره دوران ســاز - مصدق و نیما - اســلامیه دلبسته هدایت 
نیز بود و شــاید اگر فرصتی دست می داد زندگی نامه  دیگری به سبک 
و سیاقِ «فولاد قلب»۱ و «به کجای این شب تیره»۲ می نوشت. آن طور 
که ژوزه ساراماگو در یادداشــت هایش می نویسد، تمام کلماتی که ما 
بــر زبان می آوریم، تمام حرکات و رفتار ما - چه کامل، چه ناقص- هر 
کدام می تواند به معنای قطعات پراکنده ای از زندگی نامه  ناخواسته ما 
باشد تا شاید شاهدی باشند از دوره ای که مردان و زنان، نه فقط زندگی 
کرده اند بلکه نشانی، حضوری، تأثیری نیز از خود بر جای نهادند که تا 
امروز باقی مانده است.  مصطفی اسلامیه مترجمِ «یادداشت ها»۳ نیز 
در تمام زندگی نامه هایی که نوشــت به دنبال قطعات پراکنده زندگی 
آدم هایی بود که نشانی از خود بر جا گذاشتند که تا امروز تداوم داشته 
است. اگر از کارنامه کاری اسلامیه -که از تالیفِ رمان و نمایش نامه تا 
ترجمه نمایش نامه ها و مقالات و یادداشــت ها در خود دارد- بگذریم 
و تنها خطِ زندگی نامه نویسیِ او را دنبال کنیم، با وجه مستمر و توأم با 
سماجت نویسنده/روشنفکری مواجه می شویم که به برخورد با تاریخ 
بــاور دارد و ازاین رو به چیدن تکه های ناتمامِ زندگی آدم های تاریخی 
و تاریخ ســاز دست می زند. این درســت که به قول هدایت «تنها مرگ 
است که دروغ نمی گوید و حضور مرگ همه موهومات را نیست و نابود 
می کند و مرگ اســت که ما را از فریب هــای زندگی نجات می دهد و 
در ته زندگی اوســت که ما را صدا می زند و به سوی خود می خواند.» 
نسلِ اســلامیه اما دورانی را ســپری کرد که امر سیاسی در آن دوپاره 
شد و تاریخ یا فرهنگ در جایش نشست و همین امر آنان را به حاشیه 
رانــد. اما «امکانِ زندگــی اقتضا دارد که وهمِ مردن (از هر ســنخ) و 
ترس از مرده ها را از خود دور کنیم. باید فراموششــان کرد وگرنه دچار 
جنون خواهیم شــد.» گفتن، دیگر حکایت وجود نیست: حکایت عدم 
اســت. در این وضعیت اســت که بعضی نفرات از این نسل، با نیاز به 
نوشتن، همان «وظیفه اجباری نوشتن» خود را به درون جامعه پرتاب 
می کنند و با اتصال به تاریخ به نوعی پای سیاست را به میان می کشند، 
آنجاکه مخاطب با خوانشِ متفاوت از متن، نســبت هایی با وضعیت 
موجود را شناســایی می کند. القصه، مصدق، نیما، ساراماگو، ایبسن و 
اســتریندبرگ، بعضی نفراتِ اســلامیه بودند که او درباره شان نوشت 
چون دلبستگی اش به آنها تا سالیان بسیار بر دوام ماند و او را به نوشتن 
از آنها واداشــت. اسلامیه با نوشتن زندگی نامه مصدق و نیما پرتره ای 
تمام وکمال از آنان برای معاصران خود ترسیم کرد و نشان داد که اگر 
به قول نیما «قدما به خواب جاودانی رفته اند، ولی زمان حاضر است. 
جان دارد و بــا ما حرف می زند.» پس نویســنده باید برای احتیاجات 
ملتی که اکنون زنده اند چیز بنویســد. «نیما»ی اسلامیه تنها، شاعری 
نیست که سیمای شــعر ایران را دگرگون ســاخت، او کسی است که 
«در چهل وچند سالگی اش زمزمه کرد: به کجای این شب تیره بیاویزم 
قبای ژنده خود را، و در آخرین ســروده اش خبر داد: این من ام مانده به 
زندان شب تیره که باز، شب همه شب، گوش به زنگ کاروانستانم»، که 
«دو ســال پس از برخاســتن نفیر گلوله ای به دنیا آمد که به سلطنت 
پنجاه ساله شاهی پایان داد... پنجاه سالی که با کشتن امیرکبیر آغاز شد 

و با حراج ته مانده میراث رعایایش به پایان رسید.» 
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صفحه 10 جامعه حوصله تنش ندارد؛ گفت وگو با رضا میرکریمی
صفحه 11 مي دانم چه مي خواهم؛ گفت وگو با ابراهیم ابراهیمیان
صفحه 12 درباره «و مابقی همه سکوت بود»، امیرهوشنگ افتخاری راد

در۱۹۶۷ تــام اســتوپارد، «رزنکرانتز و گیلدنســترن مرده انــد» را برای اجرا 
در تئاتری دانشــجویی می نویســد و نخســتین اجراهای آن هم چندان مقبول 
تماشــاچیان واقع نمی شــود. حدودا شــش هفته طول می کشد تا ارزش های 
نمایش نامه مســتقل از کیفیــت اجرا به چشــم بیاید و منتقــدان دریابند که 
شــاهکاری متولد شده است. ســرانجام در آوریل ۱۹۶۷ مجددا در نشنال تئاتر 
لندن به صحنه می رود. منتقدان در آغاز اندکی ســردرگم بودند، نمی دانستند 
نمایش نامه استوپارد را در کدام طبقه بندی از آثار و جریان های تئاتری آن زمان 
قرار بدهند. تام اســتوپارد برای نوشتن «رزنکرانتز و گیلدنسترن مرده اند» شش 
ســال وقت صرف کرده بود. مبنای نمایش «هملت» شکسپیر است که این بار 
از منظر دو شخصیت فرعی کم اهمیت اثر شکسپیر مجددا بازنویسی می شود. 
این دو که از رفقا و هم درســی های هملت در ویتنبرگ هستند هیچ وقت جدی 
گرفته نمی شوند. مرگ و زندگی آنها هیچ اهمیتی ندارد. از این منظر استوپارد، 
پیش بینی شــگفتی را در دل اثر خود جای داده بود. کم تر از یک ســال بعد با 
شروع اعتراضات دانشجویی ۶۸، اروپا دچار بحران تازه ای شد که «رزنکرانتزها 
و گیلدنســترن» های پس از جنــگ جهانی دوم ترتیــب داده بودند. آنها دیگر 
نمی خواســتند بازیگــران ناچیز و کم اهمیت صحنه نمایشــی بزرگ باشــند. 
علاوه براین استوپارد از تحولات ادبی و هنری نیمه دوم قرن بیستم تا حدممکن 
الهــام گرفته بود. تی.اس.الیوت در شــعر بلنــد «ترانه عاشــقانه آلفرد جی 
پروفراک»، پروفراک قرن بیستمی سردرگم را با شاهزاده هملت مقایسه می کند. 
در بخشی از شعر پروفراک به صراحت اعلام می کند که شاهزاده هملت نیست 
و قرار هم نبوده که شــاهزاده هملت باشــد. او یکی از شــخصیت های فرعی 
نمایش اســت، کســی که یکی دو صحنــه ظاهر می شــود و جملاتی بر زبان 
می آورد و بعد ناپدید می شــود. پروفراک الیوت، با دلقک های درباری شکسپیر 
قرابت بیشــتری حس می کند. استوپارد، در نمایش نامه دو شخصیت شبیه به 
پروفراک قرن بیســتمی را از دل متن شکســپیر بیرون می کشــد و تراژدی را به 
لودگــی و هجو روابط مبتنی بر قدرت مداری مبدل می کند. در همان ســال ۶۷ 
رونالــد برایدن در «ابزرور» نقدی بر نمایش نامه اســتوپارد می نویســد و آن را 
با «تبصره ۲۲» جوزف هلر مقایســه می کند. اما شــخصیت پردازی رزنکرانتز و 
گیلدنسترن حامل تأثیرپذیری از اثر مهم دیگری هم هست: «در انتظار گودو»ی 
بکت. درواقع، اســتوپارد پرسش بکتی مهمی را مطرح کرده بود که پاسخ آن 
به سلســله ای از تحولات نظری در بریتانیا منجر شد. بعد از در انتظار گودوی 
بکت، تئاتــر قدیم را چگونه می توان تماشــا کرد و از متن های کلاســیک چه 
تصوری می توان داشــت؟ رزنکرانتز و گیلدنســترن، ولادیمیر و استراگون هایی 
شکســپیری اند کــه هملت را از ژانر تــراژدی خارج می کنند و آن را به شــکل 

نمایشی کمیک و لوده بازی درمی آورند.
هملت به روایت اســتوپارد، اعتراضیه سیاســی آشــکاری بود بر فضای 
حاکــم بر جامعه آنگلوساکســون پــس از جنگ. آنتونــی جنکینز در کتاب 
«تئاتر تام اســتوپارد» به روشنی شرح می دهد که در آغاز دهه شصت رابطه 
جامعه و دولت به شــکل رابطــه ای بازی گونه درمی آیــد. کم وبیش مردم 
متقاعد می شــوند که حاکمان به کارها و اموری جــدی می پردازند و مردم 
هم در پی رفاه بیشــتر تنها دغدغه ســرگرمی دارند. بدین منوال، قهرمان ها 
هم به دو دســته تقسیم می شوند: قهرمانان جدی و قهرمانان شوخی. مثلا 
سیاســت مداران و فوتبالیســت ها هر دو در نظر افکار عمومی قهرمان های 
افکار عمومی به حساب می آیند؛ اما تفاوت این دو را متغیر جدیت و اهمیت 
تعییــن می کند. به عبارتــی، جامعه بین دو مقولــه «کار» و «تفریح» دوپاره 
می شــود. اصطلاح «اوقات فراغت» دقیقا در همین دوران مطرح می شود و 
ســپس در سرتاسر جهان عالم گیر می شود و به شکل یکی از حوائج جمعی 

جامعه درمی آید.
تام اســتوپارد علیه تقابل بر ساخته جدیت/ شــوخی و کار/ فراغت شوخی 
می کند. او با کلمه «بازی» بازی می کند. بازی را درســت در قلمرویي نشان دار 
می کنــد کــه نمی تــوان به راحتــی تکلیفش را روشــن کرد. بــه همین دلیل 
نمایش نامه نویس، در بازی جدی «هملت» با بازی سرگرم کننده و خون آلودی 
اخــلال می کنــد. آنتونی جنکینز ایده دســتکاری و تغییر ژانر آثار شکســپیر را 
ماحصل ســال ها آزمون و خطای اســتوپارد می داند. گویا در آغاز نویسنده در 
نظر داشــته تا رزنکرانتز و گیلدنسترن را به نمایش نامه «شاه لیر» انتقال بدهد. 
اما این پروژه به دلایلی مطبوع اســتوپارد واقع نمی شود. استوپارد می کوشیده 
تــا آثار و فرهنگ جدی و هنــر عالی آن زمان را به نحــوی درآورد تا آن وقت 
«یک ســالن پر از مردم بخندند». دو شــخصیت اصلی نمایش، از قاعده بازی 
بی خبراند. «هملت» شکسپیر در حکم دستورالعملی است تا همگان طبق آن 
و در جایگاه ازقبل معلومشان ایفای نقش کنند. اما رز و گیل استوپارد از قانون 
حاکم بر بازی کاملا بی خبراند. در نتیجه در بازی نمایش حقیقتا بازی می کنند. 
عصیان این دو حول نتیجه گیری های اخلاقی، سیاســی و زیبایی شناختی حاکم 
بر آثار هنری اســت. آنها نمی توانند زندگی را به چشم درامی ببینند که قواعد 
آن از قبل تنظیم شــده اســت. احتمالا به همین خاطر بسیاری از جملات این 
نمایش نامــه در فرهنگ عامیانــه بریتانیایی ها رواج یافته اســت. در فرهنگ 
نقل قول های آکســفورد بیش از ده نقل قول از آثار اســتوپارد آمده اســت که 
شــش مدخل آن به «رزنکرانتز و گیلدنســترن مرده اند» اختصاص دارد. یکی 
از این نقل قول ها تعریف تازه اســتوپارد از تراژدی اســت:«پایان بد ناخوشایند، 
پایان خوش توام با بدشانســی. معنای تراژدی این اســت». به ظاهر این تعبیر 

نمی خورد که عموم مردم به آن علاقه نشــان دهند. اما اســتوپارد دو شکل از 
تراژدی را در هم ممزوج کرده است و احتمالا همین طنز گزنده او است که بر 
ســر زبان ها افتاده است. تراژدی هم زمان هم پایان بد ناخوشایند کسانی است 
که قاعده بازی را از قبل پذیرفته اند و هم پایان خوش حذف شــدگانی است که 

بخت با آنها یار نیست.
در یکــی از دیالوگ ها رز خطــاب به گیل می گوید: «من اگــر جای تو بودم 
دربــاره اش فکــر نمی کردم. فقــط افســرده ات می کند. (مکــث) ابدیت فکر 
وحشــتناکی اســت. منظورم این اســت که به کجا می کشــد؟[...] ما اصلا به 
حساب نمی آییم. ما آن قدر اینجا می مانیم تا علف زیر پایمان سبز شود، اما آنها 
نمی آیند». (ص۷۹) اســتوپارد بین دو مفهوم از بازی تمایز قائل می شود؛ یکی 
از «بازی» ها معادلی اســت برای «play» که در زبان انگلیســی به بازی بدون 
قاعده و اراده قبلی اطلاق می شود. این کلمه در مورد تئاتر و هنر نمایش نیز به 
کار می رود. درعین حال «بازی» معادل «game» هم هست. استوپارد دو شکل 
از بازی را به هم آمیخته اســت تا نشان دهد که بازی برای همه یکسان پیش 
نمی رود. رز و گیل با هم درس سابقشــان- شــاهزاده هملت- به یکسان بازی 
نمی کننــد. هملت از قواعد بازی تبعیت می کند و این دو از همه جا بی خبراند. 
از وجه تســمیه نمایش نامه نیز چنین برمی آید که این دو قبل از شروع نمایش 
هملت مرده به حســاب می آمده اند و مرگ و زندگی شــان هیچ ارزشی ندارد. 
بــه بیان دیگر، چه کســی قاعده بازی را تنظیم می کند و اگر کســانی نخواهند 
یا نتوانند مطابق قاعده بازی کنند، اساســا چرا پایشان به نمایش باز می شود؟ 
اســتوپارد این پرسش را بدین نحو پاســخ می دهد که بازی بزرگان بدون اتلاف 
و انهدام بی خبران از قاعده بازی شــکل نمی گیرد. او به خوبی نشــان می دهد 
که بدون رز و گیل هیچ تراژدی هملتی امکان پذیر نمی شــود. این درســت که 
هر دو شــخصیت هایی فرعی هســتند، اما بدون حضور آنها و قربانی شدنشان 
تراژدی موضوعیتی پیدا نمی کند. اســتوپارد در ســیر بازسازی وقایع «هملت» 
نشان می دهد که ما هم زمان نه یک بازی بلکه دو بازی را شاهدیم. بازی اول، 
متعلق به درباری ها و نقش های اصلی اســت. این نمایش با قواعد و رســوم 
خاص خودش طرح ریزی شــده است. بازی دوم متعلق به کسانی است که به 
تعبیر مصطلح داخل بازی به حســاب نمی آیند اما در نمایش نقشــی برعهده 

دارند. رزنکرانتز و گیلدنسترن در زمره بازیگران این نمایش دوم اند.
«هملت» شکسپیر نمایش در نمایش است. شاهزاده دانمارکی برای آنکه 
قاتلان پدرش را افشا و رسوا کند نمایشی ترتیب می دهد که چیزی نیست به جز 
آنچه از پیش شــاهدش بوده ایم. بورخس در مقاله ای به تفصیل شــرح داده 
اســت که اگر نمایش هملت و بازیگران به آشــوب کشیده نشود، هملت های 
تودرتو آن قدر ادامه می یابند و در هم تکثیر می شوند که هیچ وقت این تراژدی 
پایان نمی یابد. ولی استوپارد، کار بازیگران گروه نمایش هملت را امتزاج خون، 
عشــق و مکتب سخنوری می داند. بازیگران آزادند تا ترکیب هرکدام از این سه 
عنصــر تراژیک را خودشــان تعیین کنند. در بدو امر چنین به نظر می رســد که 

هرکس حق انتخاب دارد. اســتوپارد ایــن فانتزی را با تأکید بــر قواعد از قبل 
معلوم بازی در هم می شــکند:« ...من می توانم برایتان خون و عشــق را بدون 
ســخنوری اجرا کنم، و می توانم هر ســه را هم زمان یا به ترتیب اجرا کنم، اما 
نمی توانم برایتان عشــق و ســخنوری را بدون خون اجرا کنــم. خون اجباری 

است-می دانید، همه شان خونین اند.» (ص۳۵)
وجه دیگر نمایش نامه اســتوپارد حول این محور است که در میانه کارزار 
آدم خوب ها و آدم بدها گروه ســومی را تعریف می کنــد که در رقابت هیچ 
نقشــی برعهده آنان نیســت. برای رز و گیل پیروزی یا شکســت هملت تأثیر 
چندانی در سرنوشتشــان ندارد. این دو در فاصله تولد و مرگشان هیچ غایتی 
را دنبــال نمی کنند. در نمایش می بینیم که هر دو خیال می کنند در جعبه ای 
حبس شــده اند. یکی شان خیال می کند که در جعبه زیستن هرچه باشد بهتر 
از مردن اســت و دیگری دچار این تصور اســت که آن قدر در جعبه می ماند 
تــا بمیرد. اگر ولادیمیر و اســتراگون از بخت وقت کشــی برخوردارند، این دو 
می دانند که در اثر شکســپیر ابدی اند. هیچ وقت از بازی خارج نمی شــوند. 
سؤال رزنکرانتز و گیلدنسترن با سؤال مابقی نقش های نمایش نامه متفاوت 
است. آنها می خواهند بدانند که چرا به این سرنوشت محکوم شده اند. اینها 
بازیگــران بدی هســتند که نه در گروه عوام الناس قــرار می گیرند و نه نقش 
مؤثرتری به آنها محول می شــود. بازیگر می کوشــد تا به آنها فلسفه زندگی 
یــاد بدهد، ولی به خرجشــان نمــی رود:« ما کم وبیش بــه کارهای معمول 
می پردازیم، ولی وارونه. مــا کارهایی را روی صحنه انجام می دهیم که قرار 
اســت پشــت صحنه اتفاق بیفتد. که این یک جور دست و دلبازی است، اگر 
توجه کرده باشــید هر راه خروجی یک راه ورود به جایی اســت». (ص۲۹) 
از توضیح بازیگر برای رز تا حد زیادی فرمول کار اســتوپارد معلوم می شــود، 

او می خواهد با جابه جاکردن خروجی هــا و ورودی های درام الیزابتی، راه را 
برای دو باســترکیتون وقت نشناس باز کند. به همین دلیل هم اگر در تراژدی، 
قانون نمســیس همه نقش های مهم را به نیســتی می فرستد، این قاعده در 
مورد این دو به اجرا در نمی آیــد. این دو نمی میرند، زیرا از آغاز نمایش زنده 
نیســتند. برای همین هم شکسپیر برای زندگی شــان هیچ ارزشی قائل نبوده 
اســت. این دو مرده هایی هستند که ســعی می کنند با تغییر کاربست قوانین 
درام جایی پیدا کنند: «برای ما، مردن شــاعرانه نیســت، و مرگ این نیست... 
غیبت حضور اســت... نه چیزی بیشــتر... زمان بی پایان هرگز بازنگشتن... و 
مرحله ای که شــما نمی توانید ببینید، و وقتی باد به آن می وزد، هیچ صدایی 
ندارد». (ص۱۴۲) اســتوپارد موفق شده است دو شخصیت فرعی «هملت» 
را طوری عرضه کند که ما با تیپ شــخصیتی متفاوتی در جهان شکســپیری 
روبه رو می شویم. شــخصیت هایی که نه مختاراند تا به دلخواه زندگی کنند 
و در قبال وضعیت به چیزی متعهد شــوند و نه هیــچ تقصیری دارند. تنها 
گناه آنها این اســت که در لحظه مقتضی «نه» نگفته اند: «اسم های ما را در 
یک ســپیده دم فریاد زدند...یک پیام... یک احضار... باید لحظه ای بوده باشد، 
در آغاز، جایی که ما می توانســتیم بگوییم-نه. اما به هرحال این فرصت را از 

دست دادیم». (ص۱۴۳)
مصطفــی اســلامیه در پاییــز ۱۳۸۱ «رزنکرانتز و گیلدنســترن مرده اند» را 
منتشر کرده است. تام اســتوپارد زمانی به فارسی زبان ها معرفی شد که بیش 
از ســه دهه از اولین اجرای این نمایش می گذشــت و فضای مجازی مثل این 
روزهــا فراگیر نبود و نفس تازه بودن یک کتاب دلیلی نمی شــد تا مترجمی آن 
را دســت بگیرد. اســلامیه در زمره آن دسته از مترجمان و نویسندگانی بود که 
تن به تخصصی شــدن و کار کارشناســی کردن نمی داد. در همه حوزه ها سرک 
می کشید و با شادمانی هرچه را می پسندید و لازم می دید، می نوشت و ترجمه 
می کرد. آن طــور که از مقدمــه «رزنکرانتز و گیلدنســترن مرده اند» برمی آید، 
اسلامیه در ترجمه با مشــکل مهمی دست وپنجه نرم می کرده است. در نثر و 
لحنی که برای ترجمه برگزیده است، فضای نمایش نامه «هملت» شکسپیر را 
به زبان عامیانه درآورده اســت. در اصل متن انگلیســی استوپارد کم وبیش به 
زبان شکســپیر وفادار است. ولی اســلامیه نمی توانسته با رجوع به زبان فرزاد 
یــا به آذین، از پس طنز اســتوپارد برآید. اما زبان عامیانــه ای که او به کار برده 
اســت، تنها از تمهیدات شکسته نویسی بهره نمی برد. این زبان حقیقتا عامیانه 
به همان معنایی اســت که مدنظر استوپارد بوده است. اسلامیه رزنکرانتزها و 
گیلدنســترن هایی ایرانی و فارسی زبان را تخیل کرده و با زبان آنها نمایش نامه 
را ترجمه کرده است. بااین همه در دامچاله بومی سازی ترجمه هم گیر نیفتاده 
است. می توان گفت که او با تکیه بر توانایی و استنباط شخصی اش از امکانات 
فارســی این راه را پیموده اســت. در تالیفات اســلامیه این توانایی او آشکارتر 
اســت. مثلا در نمایش نامه رضاخان ماکسیم، او لحن و تعابیر و دایره واژگانی 
خاصی را به شخصیت رضاخان بخشیده است که کمتر در بین فارسی نویسان 
این ســال ها نظیرش پیدا می شود. رضاخان اسلامیه موجود بددهنی است که 
تصمیمات ابلهانه می گیرد و اطرافیانش را می ترســاند. به جز سابقه و تجربه 
در تالیف، اســلامیه با متون کهن زبان فارســی به خصــوص قصه های کهن از 
«هزار و یکشــب» گرفته تا «شــاهنامه» آشــنایی و تسلط شــگفتی داشت. به 
همه حوزه های هنر سرک می کشید. ســینما را سایه به سایه تعقیب می کرد. و 
کتاب خــوان قهاری بود. به جز این مهارت ها، خلقیات کم نظیری داشــت. آنها 
که از نزدیک با او روبه رو شــده اند می دانند که اســلامیه بیشتر از هر منتقدی 
به تجربه های ناتمام، ناکام و شکســت خورده اش اشــاره می کرد و در کارهای 
قبلــی اش تأملی ســخت گیرانه روا می داشــت. چــاره همه مشــکلات را در 
زیاد ترخواندن و کار بیشتر می دانست. ناملایمات حریفش نبود. در دولت قبل، 
وقتــی اجازه تجدیدچاپ «رضاخان ماکســیم» را لغو کردند، اســلامیه خم به 
ابرو نیــاورد. می خندید و می گفت: «گفته اند رضاخان زیادی بی ادب اســت!» 
مســاله اسلامیه در ترجمه اثر اســتوپارد یادآور معضلی است که عبدالحسین 
نوشــین حین ترجمــه «اتللو» با آن روبــه رو بود: «...اگر امروزه متورانســن ها
(metteurs en scene) بخواهند پیس های شکسپیر یا معاصران او را به همان 
شکل که در زمان خودشــان نمایش می داده اند روی سن بیاورند موافق ذوق 
و انتظار تماشــاچی امــروزه نخواهد بود. زیرا تکنیک نوین تئاتر چشــم و ذوق 
تماشاچی را به میزانسن (mise en scene)ها و دکورهای ساخته و نقاشی شده 
عادت داده اســت. و اگر بخواهند آن پیس ها را همان طور که نوشــته شده با 
تکنیک و دکورهای جدید نمایش دهند غیرممکن اســت». مترجم اســتوپارد 
هم از یکســو بایــد لحن نمایــش را به مخاطبــان القا می کــرد و حس طنز 
را برمی انگیخت و از ســوی دیگر به اقتضای ســبک و فضــای اثر، باید جهان 
شکسپیری را در پس زمینه حفظ می کرد. به تعبیر نوشین، میزانسن و متورانسن 
سازگار با هم باید پیش می رفتند. اسلامیه در ترجمه اثر استوپارد، شگرد سهل 
و ممتنعی را پیش گرفته بود. استثنائا شاید جملات پایانی نمایش نامه از زبان 
هوراشیو، شگرد کار مترجمش را نیز آشــکار کنند: «اجازه بدهید به جهانیانی 
که هنــوز بی خبر مانده انــد بگویم کــه این همه چطور پیش آمد: پس شــما 
ســخنانی از اعمال شهوانی، خونین و غیرطبیعی خواهید شنید، از داوری های 
اتفاقی، قتل های تصادفی، از مرگ هایی به زبردستی و ناگزیری، و با این عاقبت، 
نیت های به خطارفته بر ســر نیت کنندگان آن فرود آمده اســت: این همه را من 

به راستی می توانم بازگویم».
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