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شرق: «آموزگار مدرســه از دهکده می رفت و همــه از رفتنش متأسف بودند. 
آســیابان کرس کومب، ارابه کوچکش را که سایبان کرباسی سفیدی داشت به 
او داده بود تا وســایلش را به شهری که مقصد مســافرتش، در بیست میلی 
محل، بود ببرد. ارابه کوچک برای حمل وســایل کافی بود، چون وسایل محل 
زندگــی را اولیای مدرســه تأمین کرده بودند. تنها اثاثه دســت وپاگیر آموزگار، 
گذشــته از صندوقــی حاوی کتــاب، پیانویی بود که آن را در همان ســالی در 
حراج خریده بود که خیال داشــت موسیقی بیاموزد؛ اما چون شوق این کار در 
او فســرد دیگر هرگز در نواختنش مهارتی کسب نکرد و این وسیله از آن وقت 
تاکنون همیشــه هنگام اسباب کشــی مایه دردسر بود. آن روز کشیش از محل 
رفته بــود، چون از دیدن دگرگونی و تغییر بیزار بود؛ و قصد داشــت تا غروب 
برنگردد، وقتی برگردد که آموزگار جدید رســیده و مستقر شده باشد و اوضاع 
باز سروسامانی گرفته باشد». این آغاز یکی از رمان های تامس هاردی با عنوان 
«جود گمنام» اســت که ســال ها پیش با ترجمه ابراهیم یونســی به فارسی 
منتشر شــده بود و مدتی پیش در نشر نو بازچاپ شده است. تامس هاردی از 
نویسندگان کلاسیک ادبیات انگلیسی است که برخی از آثارش شهرتی جهانی 
دارند. ابراهیم یونســی در سال های حیاتش برخی از آثار هاردی را به فارسی 
برگردانده بود. او به جز «جود گمنام»، رمان های دیگری نظیر «تس دوربرویل» 

و «به دور از مردم شوریده» را از این نویسنده ترجمه و منتشر کرده بود.
تامس هاردی، اگرچه به عنوان داســتان نویس شناخته می شود اما ابتدا به 
شــعر روی آورد که موفقیت چندانــی در این عرصه به دســت نیاورد. او در 
جوانی اش به سرودن شعر می پرداخت و سرانجام در سال ۱۸۶۵ شعری از او 
با عنوان «چگونه ســرایی برای خود ساختم» منتشر شد. اما با این حال نشریات 

اقبال زیادی به شــعرهای هاردی نشان ندادند 
و از این رو او به ناچار به نوشــتن داســتان های 
منثور روی آورد و داســتانی با نام «مرد بینوا و 
بانو» نوشت که رمانی طنزآلود بود که البته این 
نیز بــا موفقیت همراه نبــود. کتاب های بعدی 
هاردی نیز به همین سرنوشــت دچار شــدند تا 
اینکه در سال ۱۸۷۳ بالاخره یکی از رمان هایش 
با موفقیت همراه شــد. «یک جفت چشم آبی» 

عنــوان این رمان بود که بعد از آنکه در لندن به چاپ رســید در نیویورک هم 
منتشر شــد و در آمریکا با استقبالی حتی بیشــتر از انگلستان همراه شد. بعد 
از این هاردی به طور جدی تری به نوشــتن رمان پرداخت و آثار زیادی منتشــر 
کرد. با این حال هاردی اصولا خود را شــاعر می دانست و بعد از آنکه به عنوان 

رمان نویس جایگاه خود را یافت باز به سراغ شعر رفت.
«جــود گمنــام»، «تس دوربرویــل» و «بــه دور از مردم شــوریده» از آثار 
مشــهورتر هاردی به شــمار می روند. «تس دوربرویل» رمانی اســت که مورد 
توجه زیاد منتقدان بوده و سیمون دوبووار آن را «اثری مافوق فلسفی» نامیده 
بود. خود هاردی نیز به این رمانش علاقه زیادی داشــت و وقتی کار نوشــتن 
آن را تمام کرد، گفته بود: «بهترین اســتعدادم را در این کتاب ریخته ام». او این 
رمان را در سال ۱۸۸۸ در دورچستر و پس از سیاحت نواحی روستایی دورست 
و دیدن زوال آن نوشت. در ابتدا، دو مجله معتبر چاپ این اثر را قبول نکردند 
و هاردی به ناچار تغییراتی در نسخه دستنویسش اعمال کرد و آن را به مجله 
دیگری فروخت. پس از چاپ، رمان با ستایش زیادی از سوی منتقدان روبه رو 

شد و این رمان درواقع نقشی مهم در شهرت هاردی داشت.
«جود گمنام» نیز از آثار مهم هاردی به شمار می رود. این رمان روایت جود 

فاولی اســت که آرزوی تحصیلات دانشگاهی را در سر دارد. کرایست مینستر 
شــهری اســت دانشــگاهی و خیال انگیز که جود می خواهد به آنجا برود. 
اما بر ســر راه این آرزو مانعی هم وجود دارد و آن کشــف احساس ناشی از 
همدمی با زنان اســت. جود آرزوی وصال زنی با نام آرابلا را هم در سر دارد 
اما این همه مســئله نیســت چراکه حضور دخترعمویش هم وجه دیگری 
از ماجرا محســوب می شــود. جود در این میان دوراهی بزرگی گیر می کند و 
کشمکشــی دشوار در زندگی اش شــکل می گیرد. «جود گمنام» در یک سده 
گذشــته همواره مورد توجه و بررسی منتقدان بوده است و بحث های ادبی 
و اجتماعی زیادی درباره آن درگرفته اســت. این رمان تمام ویژگی های یک 
اثر کلاســیک را در خود دارد و از این روســت که در تاریخ ادبیات انگلیســی 
جاودانه شــده اســت. دی. اچ لارنس که همواره از ستایش کنندگان هاردی 
بوده است، به «جود گمنام» و به خصوص شخصیت های داستانی اش توجه 
زیادی داشــته و به بررسی امیال و آرزوهای این شخصیت ها پرداخته است. 
تــری ایگلتون نیز در مقاله ای به این رمان پرداخته و پس زمینه اجتماعی آن 

را مورد توجه و بررسی قرار داده است.
در بخشــی دیگر از این رمان می خوانیم: «غرض و مقصد نویســنده ای 
که از احوال و اعمال دیگران می نویســد لزوما از او نمی خواهد که در مورد 
بحثی که پیش تر آمد به اظهارنظر شــخصی مبــادرت ورزد. در اینکه این 
زوج –در فواصل بین افسردگی ها- شاد و سعادتمند بودند تردیدی نیست؛ 
ظهور نامنتظر بچه جود هم بــه خلاف آنچه در بدو امر نموده بود واقعه 
چنــدان ناگــواری از آب درنیامد و حتی دلبســتگی و علاقــه ای متعالی و 
مهذب و مبتنی بر ایثار را نیز وارد زندگی شان کرد و آن قدر که بر سعادتشان 
افزود به آن آسیب نرساند. راست است، با این 
طبیعت حســاس و نگرانی که داشتند، ورود 
این پســربچه طبعا نگرانی هایــی را در مورد 
آینده با خود آورد، خاصه که درحال حاضر به 
طرز شــگفتی از کلیه امیدهای دوران کودکی 
عــاری می نمود. اما جود و ســو کوشــیدند 
دســت کم تا چندی نگرانی شــدیدی درباره 
آینــده را به کنــاری نهند. در بخــش علیای 
وسکس، شــهرکی قدیمی هســت که نه تا ده هزار نفر جمعیت دارد. این 
شــهرک را می توان استاک-بیرهیلز خواند. این شــهرک با کلیسای قدیمی 
زشــت و رنگ ورو باخته و حومه ای که خانه های آن از آجر سرخ پرداخته 
شــده اســت در میان کشتزارهای وســیعی جای دارد که از خاک گچ آلوده 
تغذیه می کنند:  نزدیک به مرکز مثلثی فرضی که سه گوشه آن را شهرهای 
آلدبریکهام و وینتونستر و پایگاه نظامی مهم کوارترشات تشکیل می دهند. 
شــاهراه بزرگ لندن از میان آن می گــذرد، نزدیک نقطه ای که راه در آن به 
دو شعبه منقسم می شود. این دو شاخه چون بیست میلی در سمت غرب 
از هم دور شــدند از نو به هــم می پیوندند. این انشــعاب و اجتماع، پیش 
از ظهور راه آهن، اغلب میان مســافرانی که با ارابه ســفر می کردند بر سر 
انتخاب مســیر موجب بروز بحث و جدل بسیار می گردید اما این بحث ها و 
جدل ها اینک مانند خود زارع مالیات پرداز و ارابه ران مسافربر و کالسکه چی 
پست که طرف های بحث بودند، مرده و رفته اند و احتمالا در میان ساکنان 
استاک-بیرهیلز احدی نباشــد که بداند راهی که از شهرکش به دو شاخه 
منشعب می شود دو ســرش هرگز به هم متصل می شوند یا نه، چون حالا 

دیگر کسی از این شاهراه غربی عبور نمی کند». 

شرق: امر خنده آور چیست و چرا می خندیم و به چه می خندیم؛ اینها پرسش هایی 
است که هانری برگسون، فیلسوف مشهور قرن بیستمی، در کتابی با عنوان «خنده» 
طرح کرده و کوشیده از منظرهای مختلف به آنها بپردازد. «خنده» با عنوان فرعی 
«جستار در معنی امور خنده آور»، پژوهشی است که درباره مفهوم امر خنده آور که 
برگسون آن را در سال ۱۹۰۰ تألیف کرد و به نوعی می توان این کتاب را اثری درباره 
کمدی دانست. این کتاب که مدتی پیش با ترجمه مهستی بحرینی در نشر نیلوفر 

منتشر شد، سه مقاله با سه فصل را در بر گرفته است.
آن طور که مترجم کتاب نیز در پیشــگفتارش توضیح داده، برگسون در این کتاب 
تلاش کرده تا با تجزیه و تحلیل مسائلی که موجب خنده می شود، به این نکته 
پی ببرد که این مسائل چرا و چگونه ما را می خنداند. از نظر او، خنده «کارکردی 
اجتماعی دارد» و ما به اشــخاص یا به کارهایی که می کنند، می خندیم و نه به 
اشــیاء. از این رو برای درک خنده باید آن را «در محیط طبیعی اش یعنی جامعه» 
قرار دهیم و به خصوص باید فایده آن را که جنبه اجتماعی دارد، مشخص کنیم؛ 
چون خنده باید پاســخ گوی پاره ای از مقتضیات زندگی باشــد. مترجم کتاب در 
بخشی از پیشگفتارش نوشته: «برگسون می کوشد تا معنی خنده را توضیح دهد و 
بگوید که چه چیزی در کنه امر خنده آور نهفته است. او در تعریف خنده می گوید 
که آن امری مکانیکی در جسمی زنده است. واکنشی است که جامعه به ویژگی 
فرد در توان رهاسازی خود از الزام و انضباط نشان می دهد؛ یعنی توجهی است 
به هوش و فهم و به همان اندازه واکنشــی است به رفتار غیرارادی و بی نظمی 
و اختــلال. در جامعه با انواع رفتارهای ضداجتماعی روبه رو می شــویم؛ اما به 
افرادی می خندیم که همچون دســتگاهی خودکار رفتار می کنند چون از مردم 
انتظار داریم که به آنچه در پیرامونشان می گذرد، توجه داشته باشند و رفتارشان 

را بر آن اســاس تنظیم کنند. بنابراین کسی که از 
این اصل عدول کند، مایه خنده می شــود. فرایند 
خنده با مشاهده نوعی بی منطقی آغاز می شود 

و با خنده پایان می گیرد».
بخــش عمــده ای از مباحــث برگســون در این 
کتاب بــه نمایش نامه های کمدی مربوط اســت 
و مثال هایی از آن آورده اســت. او معتقد اســت 
که درام «امکان دیــدن درونمان را و اینکه بدون 

اجتماع چه می توانیم باشیم» محقق می کند و به عبارتی سرنوشت پنهان مان را 
نشان مان می دهد؛ اما کمدی بر «گرایش های ضداجتماعی مان» تأکید دارد و ما را 
به خندیدن به آنها ترغیب می کند و در عین حال به اصلاح این گرایش ها وامی دارد.

در ابتــدای کتــاب، مقاله ای به قلم فردریک ورمس، اســتاد فلســفه معاصر در 
دانش سرای عالی فرانسه، منتشر شــده که در آن توضیحاتی درباره شناخت این 
کتاب آمده است. او نیز نوشته است که برگسون در این کتاب دو پرسش اساسی را 
طرح کرده است؛ اینکه چرا امور خنده دار می شوند و چرا می خندیم. مقاله توضیح 
می دهد که هنر برگسون در این کتاب مبتنی بر اثبات این نکته است که فرایند ایجاد 
خنده نه تنها به صحنه احتمالی برخوردی مضحک محدود نمی شود؛ بلکه دقیقا 
امکان پدید آمدن یک هنر و حتی سلسله ای از هنرهایی را فراهم می سازد که ویژه 
آدمی اســت. «این حال ناشی از آن است که کمدی به درستی در تقاطع دو تصور 
کلــی از هنر قــرار دارد که هر دو آنها از اهمیتی بنیادی برخوردارند. در یک ســو، 
شگردهای خنده آوری را می بینیم که در خدمت زندگی اند؛ و در سوی دیگر، کاملا 
برعکس، ماهیت عمیق هنر وجــود دارد که یکی از بخش های مهم خنده آن را 
در تقابل با زندگی مشخص می کند و نیز از راه دریافت اشیاء و موجودات واقعی، 
فردی و وابســته به زمان که ادراک عادی، مکانی، اجتماعی و زیســتی ما آن را از 

نظرمان پنهان می دارد»؛ بنابراین او معتقد است که کمدی هنری است که در آن 
موضوعات مختلف و متضاد در بالاترین حد به هم آمیخته می شــوند. از ســوی 
دیگر، کمــدی اوج هنر عملی و اجتماعی کیفر دادن اســت، اخلاقیات را اصلاح 
می کنــد؛ در عین حال می تواند جانب فرد، ترحم و آزادی را نگه دارد. مصداق این 
واقعیت، کمدی های برجســته مولیر اســت که هم زمان تیپ های کمیک و افراد 

رنجدیده را توصیف می کند.
همان طور که اشاره شــد، کتاب برگسون شامل سه مقاله یا سه فصل است که 
عناوین شــان عبارت اســت از: «امر خنده آور به طور عام»، «کمدی موقعیت و 
کمدی واژگان» و «کمدی شــخصیت». فصل اول کمدی را در شکل ها، رفتارها 
و حرکات به طور کلی مورد بررســی قرار می دهد. در بخش بعدی امر خنده آور 
از خلال بســیاری از جریان ها و پیچ وخم های آن دنبال می شــود و نشان داده 
می شود که کمدی چگونه در یک قالب، رفتار، حرکت، موقعیت، کنش یا کلمه  
رسوخ می کند. برگســون می گوید شــاید قرار دادن کمدی کلمات در دسته ای 
خــاص، تا حدودی تصنعی به نظر برســد؛ چرا که تا پیــش از پرداختن به این 
موضوع، بیشــتر مضامین خنده آوری که مورد بررسی قرار گرفته، از طریق زبان 
نمود یافته اند. او می گوید که در این بین باید میان امر خنده آوری که زبان بیانگر 
آن اســت و کمدی ای که زبان آفریننده آن است، تمایز قائل شد:  «وجه نخست 
را می تــوان در صورت لزوم از زبانــی به زبان دیگر ترجمه کرد حتی اگر بخش 
عمده ای از جلوه خود را در گذار به جامعه ای تازه که آداب و رســوم، ادبیات و 
به خصوص تداعی معانی ای متفاوت دارد، از دست بدهد؛ اما وجه دوم معمولا 
ترجمه ناپذیر اســت و ماهیت خود را وامدار ســاختار جمله یا گزینش واژگان 
اســت و نیز برخی از ســهوها و غفلت های خاص آدم ها و رویدادها را به یاری 
زبان نمایان نمی ســازد؛ بلکه بر سهوهای خود 
زبان تأکید می ورزد. در اینجا، خود زبان خنده آور 

می شود».
برگســون در فصل ســوم بــه تجزیــه و تحلیل 
شــخصیت های خنــده آور می پــردازد. او به این 
نکته اشــاره می کند که کمــدی ماهیتی دوپهلو 
دارد؛ چرا کــه نه کاملا به هنر اختصاص دارد و نه 
کاملا به زندگی؛ «از یک ســو اگر قادر نباشــیم که 
رفتار و کردار شــخصیت های زندگی را همچون نمایشــی از درون لژ تماشا کنیم، 
به خنده نخواهیم افتاد. خنده دار بودن آنها تنها در صورتی اســت که اعمال شان 
همچون نمایشــی کمدی در نظرمان جلوه گر شــود؛ اما از ســوی دیگر، حتی در 
تئاتر، لذتی که از خنده می بریم لذتی خالص نیســت. می خواهم بگویم که صرفا 
جنبه هنری ندارد و مطلقا بی طرفانه نیست. نیتی درونی که اجتماع نسبت به ما 
دارد؛ در حالی که خود ما فاقد آنیم، با این لذت درمی آمیزد. انگیزه ای پنهانی برای 
کوچک کردن و خوار شــمردن و در نتیجه دســت کم اصلاح ظاهری در آن داخل 
می شــود. از این رو کمدی، بیشــتر از درام، به زندگی واقعی نزدیک است. درام هر 
اندازه عظیم تر باشد، ساختاری نیز که درام نویس باید واقعیت را بدان ملزم سازد 
تا بتواند به تراژدی ناب دست یابد، ژرفای بیشتری خواهد داشت. برعکس، کمدی 
تنها در شــکل های نازل تر، در نمایش های مضحک و در لوده بازی اســت که در 
زمینه واقعیت متمایز می شــود: هرچه سطح آن ارتقا یابد، بیشتر با زندگی اشتباه 
می شود و گاه صحنه هایی از زندگی واقعی را می بینیم که چنان به کمدی متعالی 
پهلــو می زند که می تواند بدون پس و پیش  شــدن یک کلمه به تئاتر اختصاص 
یابد». برگســون بر این اســاس می گوید که عناصر شخصیت کمیک در تئاتر و در 

زندگی یکسان اند و بعد این عناصر را شرح می دهد. 

  خاســتگاه  ادبیات  تطبیقی  در فرانسه  و در دهه های آغازین  
قرن  نوزدهم   است؛ در انگلســتان  هم  در میانهٔ  قرن  نوزدهم  
متیو آرنولد و هاچســون  پازنــت  در این باره  قلــم  زدند. در 
آلمان  هم گوته  از ادبیات  جهان  سخن  می گفت (حدود سال 
۱۸۲۷). در آن زمان ، اروپا از جنگ هــای   ناپلئونی  (از ۱۸۰۳ 
تــا ۱۸۱۵)  رهایی  یافته   و صلحِ  نســبی  برقرار شــده  بود. در 
این  دورانِ   صلح  نسبی، نویســندگان و متفکران   بیش  از پیش  
به  تولید آثــار ادبی  و علمی    متمایل  شــدند و نوعی  تعامل  و 
تبادل  فرهنگی   در ســطحی  بین المللی  ایجاد شد. پیامد این  
تعاملات گفت وگــوی  ادبیات ها و فرهنگ ها بود. از زمانی  که  
اصطلاح های ادبیات  تطبیقی  و ادبیات  جهان   برای  نخستین  
بار مطرح  شد  حدود دو قرن  می گذرد.  اما واقعیت  این است 
که این  مفاهیم   تا مدت  ها در حاشیه  مانده  و صرفاً به مطالعهٔ  
تعداد اندکی از ادبیات  های «اروپایی» محدود شده  بودند. تا 
یک، دو دهه  پس  از جنگ  جهانی  دوم ،  ادبیات جهان  و ادبیات  
تطبیقی    تقریباً از مســیر اصلیِ پژوهش های   ادبی  دور مانده  
بود  و توجه  بــه  رهیافت های   نوین   در نقــد ادبی  در اولویت  
مطالعات  ادبی  بود اما  به تدریج    توجه  پژوهشگران  دانشگاهی  
و غیردانشــگاهی  به  این  مفاهیم  فزونی  گرفــت . امروزه، با 
توجه به قرار گرفتن  متون ادبی در فضایی  بین المللی ،  ارتباط  
ادبیات   تطبیقی  با کنشِ  ترجمه   بیشــتر به  چشم  می آید.  برای 
درک بهتــر ارتباط ترجمه و ادبیات تطبیقی، با اســتاد احمد 
کریمی حکاک (۱۳۲۲) به  گفت وگو  نشســتم  که   از نخســتین  
ایرانیــانِ دانش آموختهٔ  ادبیات  تطبیقی  اســت. از اســتاد 
گرامی ، آقای دکتر احمد کریمی حکاک، اســتاد ممتاز دانشگاه  
مریلند و نیز استاد وابســتهٔ  دانشگاه  کالیفرنیا در لس آنجلس، 

سپاسگزارم  که  در این  گفت وگو  شرکت  کردند.

  آقای دکتر کریمی حکاک، ضمن سلام و درود فراوان،  �
از شما سپاسگزارم که دعوت به  گفت وگو را پذیرفتید.

خواهش  می کنــم. همچنان که از ســخن آغازین شــما 
در ایــن مقدمــه برمی آیــد دو مفهوم «ترجمــه» و «ادبیات 
تطبیقــی» با یکدیگر در ارتباط تنگاتنگــی قرار دارند، خواه از 
بنیاد و دیدگاه معرفت شناســی، خواه از دیدگاه تاریخی، بدین 
معنا که در همــهٔ  هزاره هایی  که از پی ویرانی «برج بابل» بر 
جهان و انسان گذشته اســت، جاندار  سخن پردازی که به نام  
بنی بشــر می شناسیم    ناگزیر بوده است حرف خودش را برای 
کســانی که منظور او را نمی فهمند بــه زبان آن دیگری بیان 
کند. با فرارســیدن روزگار جدید و قرارگرفتن کار میراث  گذاری 
و میراث  بری دانش بشــری در شیار مدرســی و دانشگاهی، 
سرآمدان علوم انسانی توجه خود را به بهترین کاربرد دانش 
مکتوب و زیباترین میراث جهانــی موجود -بگوییم ادبیات- 
معطوف داشــته و هر قوم و ملتی نه تنهــا آثار مکتوب زبان 
خودی و امروزی  بلکه  تمام  مواریث بشر را در همهٔ  دوران  ها  
در حیطهٔ  دانش خود درآورده اســت. و از همین جاســت که 
همهٔ  مردمان  جهان می خواهنــد نه تنها میراث ادبی مندرج 
در زبان خودشــان  که تمام  میراث بشر را بشناسند و پای  را از 
این هم فراتر گذاشــته اند و می خواهند اصول حاکم بر تفکر 
دیگــران را در همهٔ  دوران ها به زبان خــود درآورند و با آثار 
موجود در فرهنگ خودی بســنجند. می تــوان حدس زد که 

دامنهٔ  این گونه کنجکاوی  ها تا کجاها گسترده می شود.
   ســخنان  شــما مرا به یاد  والتر بنیامیــن می اندازد که   �

 ترجمه  را می ستود و از «خویشــاوندی زبان  ها» از رهگذر 
ترجمه  صحبت می  کرد. وی غایت  ترجمه  را صرفاً  پذیرش  
یا ارتباط نمی دانســت بلکه  از نفــوذ زبان ها در یکدیگر و 
تأثیر و تأثر سخن  می گفت    -   مطلبی  که  در ادبیات  تطبیقی  

هم  مد نظر قرار می گیرد. 
همین طور است که شما می گویید: ترجمه می تواند میان 
زبان های گوناگون خویشــاوندی پدید آورد و آشناترین نمونهٔ  
این پدیده برای ما فارسی زبان ها  بده بستان تاریخی هزارساله 
 میان این زبان با زبان عربی اســت که زبــان مذهبی اکثریت 
قاطعــی از ایرانیان بوده اســت در درازنای هــزار  و چند صد 
ســال و نیز، در دو قرن اخیر، موجب پیدایش فرایند  همسویی  
مســتمری شــده  اســت  میان این زبان با زبان های فرانسه و 
انگلیسی که هنوز هم  ادامه دارد و زبان ما را به هزاران واژه، 

عبارت و اصطلاح علمی مجهز کرده  است.
   آقــای دکتــر کریمی  حــکاک، شــما از نســل  اول   �

دانش  آموختگان  ایرانی در رشتهٔ ادبیات تطبیقی  هستید. 
ایــن علاقه بــه هم ســنجی و تطبیق ادبیات هــا از چه 
زمان و به چه صورت در شــما ایجاد شد و چرا به سراغ 
ادامهٔ تحصیل در رشــتهٔ ادبیات تطبیقــی رفتید، زیرا که  
(اگر اشــتباه نکنم) رشــتهٔ مقطع کارشناسی شما ادبیات 

انگلیسی بوده است؟
درســت می گویید؛ من در سن نوزده ســالگی به دانشگاه 
تهران رفتم و در دانشــکدهٔ  ادبیات و علوم انسانی در ادبیات 
انگلیســی درس خواندم. اما ســال ها پیــش از آن، در دوران 
نوجوانــی و در خانهٔ  پدری، کتابخوان  شــده  بــودم و در کنار 
شعر و داستان فارسی، به یمن حضور ترجمه  هایی  از ادبیات 
اروپایی، با ادبیات فرانســه، انگلیسی و روسی نیز اندکی آشنا 
شــدم. در آمریکا، و در دورهٔ  فوق لیســانس بــود که یکی از 
استادان که آشنایی  مرا با بعضی از این آثار دیده بود پیشنهاد 
کرد که رشــتهٔ  تحصیلی    ام   را به ادبیات تطبیقی تغییر بدهم. 
مــن هم، پس از پرس و  جوی  اندک و کند و کاو بســیار، این کار 
را کردم. علاقهٔ  شــخصی من به آنچه شــما «هم ســنجی و 
تطبیق ادبیات ها» می نامید  می  بایســت  نتیجــهٔ  منطقی این 
فراینــد تحصیلی و الــزامِ  فراگرفتن زبان های دیگری باشــد 
که در دانشــگاه های آمریکا، «زبان هــای لازم برای پژوهش 

دانشــگاهی» نامیــده می  شــد و از ملزومــات ورود به دورهٔ  
دکتــری ادبیات تطبیقی بود، کــه   بدین ترتیب   مرا با زبان های 

لاتین، فرانسه  و آلمانی  نیز آشنا کرد.
   شــما از دوران نوجوانی و کتاب خوانی در خانهٔ پدری   �

در مشــهد گفتید. پایه های رشد و شــکوفایی اندیشگانی 
افراد معمولاً در همین ســال ها پی ریزی  می شــود. امروز 
که  از فراز ســال ها پژوهش و تجربه انــدوزی و تدریس  و 
شاگردپروری به گذشته می نگرید، چه افراد و جریان هایی 

را در شکوفایی قریحهٔ ادبی خود مؤثر می دانید؟
 پرسشــی اساســی اســت. در دوران کودکی من «رادیو» 
بــر ذهن ما ســلطه داشــت و من بخــش بزرگــی از فرایند 
فرهنگ  پذیری  خــودم  را به این رســانه  مدیونــم. در برنامهٔ  
رادیویی  آقای  راشــد، که شــب های جمعه  پخش  می  شــد، 
روایتی از اسلامِ  مناسب با زمانه  را از آقای محمدحسین    راشد 
تربتی  می شنیدم و جمعه  شب ها  به برنامهٔ  داستان گویی  آقای 
هوشــنگ مستوفی گوش می  ســپردم  و دیر وقت شب برنامهٔ  
تئاتــر  رادیویی  را دنبال می کردم و از برنامهٔ «مرزهای دانش» 
بســیار چیزها می آموختم و این  همه  علاوه  بــر آموزگاران و 
دبیرانم    در دبســتان و دبیرســتان و مترجمان آثار ادبی ای  که 
کرایه می کردم و  می خواندم، سهم بسزایی  در رشد فکری من 
داشــتند. البته در سال های بعد اســتادان دانشکدهٔ  ادبیات و 
علوم انســانی دانشگاه تهران -کســانی مانند دکتر لطفعلی 
 صورتگر، دکتر عیســی  اســپهبدی و دکتر محمد معین، دکتر 
پرویز ناتل  خانلری و بسیاران دیگری نیز که متأسفانه  نام شان  
در خاطرم نمانده  هم بر این همه افزوده  شــدند. در این میان 

شاید کنجکاوی بی حدوحصر خودم هم بی  تأثیر  نبوده  باشد.
  شــما پس از بازگشــت به ایران، مــدت  کوتاهی  در  �

«مدرســهٔ عالی ترجمــه» (که  بعدهــا با تجمیــع  دیگر 
مدرســه های عالی، به دانشگاه علامه  طباطبائی  تغییر نام  
داد) به تدریس پرداختید  و ســپس  در دانشگاه تهران. آیا 
در آن زمان در دانشگاه های کشور، رشتهٔ ادبیات تطبیقی 
وجود داشــت و به طور مجــزا تدریس می شــد یا اینکه 
مباحث مربوط به این موضوع به طور گذرا در خلال  برخی  
درس های رشته های  دیگر مطرح می شد؟ و آیا شما پس از 
بازگشت به ایران و شــروع تدریس در دانشگاه تهران، به 

تدریس تطبیقی مشغول  شدید یا خیر؟
 من تدریس در سطوح دانشگاهی را در سال ۱۹۷۰ میلادی 
در «مدرســه عالی ترجمه» تهران شــروع کردم، که آن موقع 
پشــت تالار تازه تأســیس رودکی قرار داشــت (در کوچه  ای  
به نام  کوچهٔ  بیدی) و نیز در «مرکز زبان های خارجی دانشگاه 
تهران». در مدرســه عالی ترجمه بود که به ابتکار شــخصی 
-و البته پس از موافقت مقامات مدرســه – در درســی به نام 
«ترجمهٔ  پیشــرفته»، بخشــی از کار را به تطبیق ترجمه  های 
موجود در زبان فارســی اختصاص  دادم، بدیــن معنا که در 
آن بعضی متون غربیِ ترجمه شــده  به زبان فارسی را با متن 
اصلــی یا (در صورتی که از یک متن واحد بیش از یک ترجمه 
به زبان فارســی موجود بود) متون ترجمه  شده را با هم و با 
متن اصلی مقایســه می کردیم  و کوشــش من و دانشجویان 
در ایــن کار بر ایــن بود که بهترین ترجمهٔ  فارســی موجود از 

یــک متن اصلی غربی را پیدا کنیم. اگر بخواهم این وضعیت 
را در قالب واژگان پرســش شــما بیان کنم  باید بگویم در آن 
زمان، تا آنجا که من می دانســتم در هیچ دانشگاهی در ایران 
رشــتهٔ  ادبیات تطبیقی وجود نداشــت ولی کسانی بودند که 
روش ها و مباحث تطبیقــی را در قالب درس هایی  که لزوماً  

نام «تطبیقی» بر آنها نهاده نشده بود می گنجاندند.
 پرســش نهایی  شما درخور پاســخ مفصل تری است. من 

چند ماهی پس از حدوث انقلاب به ایران 
برگشتم و به محض مراجعه به دانشکدهٔ  
ادبیات دانشــگاه تهــران در بخش زبان 
و ادبیات انگلیســی با ســمت اســتادیار 
استخدام شــدم و در ترم تابستان ۱۳۵۸ 
تدریس را آغاز کردم. در آن سال ها هنوز 
مستقلًا  درســی به نام «ادبیات تطبیقی» 
در دانشــکدهٔ  ادبیــات و علوم  انســانی  
تدریس نمی شد. البته پانزده سال پیش تر 
درسی با عنوان «زیبایی شناسی» به زبان 
فارســی توسط استاد عیســی اسپهبدی، 
که اســتاد ادبیات فرانســه بود، تدریس 
می شــد که بخشی از گســترهٔ  موضوعی 
ادبیات تطبیقی را در بر می گرفت و استاد 
لطفعلی صورتگر و شاید استادان دیگری 
هم که من نمی شناختم و درسی با آن ها 

نگرفتــه بودم نیز، در درس های خویش مقولاتی را در حیطهٔ  
ادبیــات تطبیقی ارائه می کردند ولی ادبیات تطبیقی هنوز به 
انــدازهٔ  کافی مورد توجه قرار نگرفته بود. در ابتدای ورود من 
به دانشــکده  ادبیات ، آقای دکتر محمدرضا  شفیعی کدکنی، 
که ســال ها پیش تر در زمان اقامت  شان در دانشگاه پرینستون   
با من آشــنا بودند و می دانســتند که تحصیلات من در رشتهٔ  
ادبیات تطبیقی بوده است، گفتند که به  تازگی ایشان و بعضی 
اســتادان جوان تر دانشکده در رشته های گوناگون به این فکر 
افتاده اند که رشــته  ای  با این نام را در دانشکده معرفی کنند 
و دانشــکده   ایشــان را مأمور انجام این کار کرده اســت. نظر 
ایشان و خواست ایشــان از من این بود که مدیریت این رشته 
را که موقتاً  فقط در ســطح فوق لیسانس ارائه می شد، من بر 
عهده بگیرم. با اشــتیاق پذیرفتم و نخستین درس را با عنوان 
«تجدد ادبی: اصول و ســنت  های رایج در غرب» ارائه کردم 
که در آن بیشــتر دانشــجویانی بودند که در دو رشتهٔ  ادبیات 

فارســی و ادبیات انگلیسی لیسانس گرفته بودند و در سطح 
فوق لیســانس ادامهٔ  تحصیل می دادند.  ولی نه اســتخدام  و 
 تدریس من دیر  پایید،  نه  تأ ســیس  و گسترش ادبیات تطبیقی. 
در ایران انقلاب شــده بود و در میــان انقلابیون  اختلاف نظر 
دربارهٔ  دانشگاه ها، دانشــکده ها، رشته های  تحصیلی و نظام 

آموزشی مطلوب فراوان دیده می شد.
  برویم   به سراغ   ترجمه های  ارزشمند   شما. از آثار بزرگی   �

از  برای مــان  بگویید:  که  ترجمه  کرده اید 
«بلندی های ماچوپیچو»، از «اســپانیا در 
قلب ما»، و البته  از ترجمهٔ بسیار خواندنی  
شما از «تام  جونز». انتخاب این آثار برای 
ادبیات  شــما در حوزهٔ  به دانش  ترجمه 
تطبیقی ربط می یابد و بخشــی از طرحی 
بزرگ تر بوده  یا صرفاً علاقهٔ شــخصی  در 

کار  بوده  است؟ 
بعد از پاکســازی از دانشگاه، چنان که 
پیش تر  گفتم، من ناگزیر بودم راهی برای 
کســب درآمد بیابم. به کار ترجمهٔ  ادبی 
بســیار علاقه داشــتم ولی نمی خواستم 
به یک مترجــم حرفه ای تبدیل بشــوم، 
چراکــه گرایش من  هــم از آغاز تحصیل 
و  نظریه  پــردازی  بــه  دکتــری  دورهٔ   در 
تاریخ نــگاری ادبی معطوف شــده بود و 
پایان نامه   ام   بهترین گواه این دو گرایش ذهنی اســت. یکی از 
درس های دورهٔ  دکتری من «شــعر آمریکای لاتین» بود و من 
هرچند نرودا را می شناختم و شباهت شعر بلند «بلندی های 
ماچوپیچــو» را با قصیدهٔ «ایوان مدایــن» خاقانی درک کرده 
بودم، به مقام و مرتبهٔ  والای این شــعر در مجموعهٔ  اشــعار 
شاعر اشراف  نداشتم. در متن چنین شناختی بود که همکاری 
من با دکتر فرامرز ســلیمانی  آغاز شد، که حرفه اش  پزشکی 
بود ولی شــعر هم می گفت و من در سال ۱۳۵۸ در جلسات 
کانون با او آشــنا شده بودم. به پیشــنهاد من کار را با ترجمهٔ  
همین شــعر آغاز کردیم و ناشــر جوانی به نام امید روحانی 
در ســال ۱۳۵۹ آن را به چاپ رســاند. در خلال دو سال بعد، 
ســه مجموعهٔ  دیگر هم از اشــعار نرودا ترجمه کردیم که با 
عنوان های «ســرود اعتراض»، «اسپانیا در قلب ما» و «انگیزهٔ  
نیکسون  کشی» و «جشن انقلاب شیلی» به چاپ رسید. چهل 
ســال بعد، در سال ۱۳۹۹ بود که انتشــارات نیلوفر این چهار 

کتاب را در یک کتاب به چاپ رساند و بدین ترتیب، کار سامان ِ  
بایستهٔ  خود را یافت.

پس از رویدادی که به نام انقلاب فرهنگی معروف شــده 
است، یعنی در سال ۱۳۶۰ بود که حکم اخراج من از دانشگاه 
تهران یا در حقیقت از «وزارت فرهنگ و آموزش عالی» قطعی 
شــد. چند روزی بعد از دریافت این حکم آقای حسین کریمی 
زنجانی که به تازگی انتشــارات نیلوفر را تأسیس  کرده بود به 
ســراغ من آمد و پیشــنهاد کرد که یکی از رمان های ارزنده و 
معروف ادبیات انگلیسی را به فارسی ترجمه کنم و برای این 
کار حق الزحمهٔ  خوبی هم تخصیص داده بود که برای گذران 
زندگی من کافی به نظر می  رســید. بعد از چند روز مطالعه و 
بررســی، کتاب «History of Tom Jones, a Foundling» اثر 
شــهیر هنری فیلدینگ «Henry Fielding» را پیشنهاد کردم و 
توضیح دادم که به عقیدهٔ  بســیاری از صاحب نظران معاصر 
اروپایی  و آمریکایی ، از «دن کیشــوت» که بگذریم، «تام جونز» 
نوشــتهٔ  هنری فیلدینگ  از دیــدگاه تاریخــی بهترین رمان در 
تمام تاریخ رمان نویســی در غرب است. ناشر هم این ارزیابی 
را بی چون وچرا پذیرفت. و بدین ترتیب بود که ترجمهٔ  فارسی  
«تام جونز» آغاز شد و نزدیک به سه سال وقت من صرف این 
کار شد. در پاســخ به اظهار لطف شما به این ترجمه ها، فقط 
می توانم قاطعانه بگویــم که ترجمه های  من همه بازتابی از 
موضع فکری  ام  دربارهٔ  لزوم ترجمه و آرمان درک این حقیقت 
اســت که ادبیات فارســی نیاز دارد که مجموعهٔ  بزرگ  تری از 

تفکر بشری را در خود داشته باشد.
   اگر به قول رنه  ولک، ادبیات تطبیقی نوعی «داد و ستد  �

ادبیات های متفاوت» است، ترجمه جزو جدایی ناپذیر آن 
است. ترجمه  می تواند آثار ملی را به آثار بین المللی  مبدل 
کند، یعنی اثــر ادبی ملی، اگر با ترجمــه ای  خوب  همراه  
شود، می تواند وارد جُنگ های ادبیات جهان شود. نظرتان 
در این باره  چیست؟ و اینکه  آیا ما توانسته ایم  در این زمینه  

موفق عمل  کنیم؟
 به صورت نسبی البته توانسته  ایم  و بهترین شاهد موفقیت 
فارسی زبانان در این کار حضور ترجمهٔ  فارسی بسیاری از آثار 
ادبی جهان غرب و عمدتاً  آثار اروپایی  و آمریکایی  (در مفهوم 
ایالات متحده) اســت. آنجا که هنوز نیاز به کار بیشــتر هست 
ترجمهٔ  آثار ادبی از زبان هایــی مثل چینی، ژاپنی یا زبان های 
عدیدهٔ  هند اســت که هنوز، چنان که باید، به فارســی ترجمه 
نشــده اند ولی البتــه این  گونه عدم تــوازن در زبان های دیگر 
هم دیده می شــود که با کوشش نســل های جوان  تر باید به  
انجام برســد. در مــورد ترجمهٔ  آثاری که در ایــران و به زبان 
فارسی نوشــته می شــود به زبان های اروپایی و به ویژه زبان 
انگلیسی، متأسفانه به چند دلیل فرهنگ های مقصد -در این 
مورد انگلیســی زبانان- علاقهٔ  چندانی به این گونه آثار ندارند 
و اگر علاقه  ای هم باشــد در ســطح عامهٔ  مردم نیست و تنها 
در حوزه هــای فرهنگی، مثلا در بخش هــای خاورمیانهٔ  چند 
دانشگاه معدود، می بینیم که استادان ادبیات فارسی یا ترکی  
زبان  آمــوزان را به خواندن این قبیل آثــار ترغیب می کنند. از 
ســوی دیگر در ایران هم بعضی کســان هستند که در تصور 
خودشان، زبان های غرب را در سطوح عالی و قابل عرضه در 

جهان، می دانند ولی در عمل نمی توانند ترجمه هایی  درخور 
توجه مثبت تحویــل بدهند. در چند دههٔ  گذشــته که اندک 
توجهی به اشــعار مولوی یا حافظ جلب شده ناشران ایرانی 
گاه به صرافت ارائهٔ  ترجمه هایی  از آثار این شاعران افتاده  اند، 
ولی، دست کم آن ها که من از اشعار این بزرگان دیده  ام، بیشتر 

موجب سرگرمی بوده است نه درخور توجه جدی.
    بســیاری از تأثیرگذارترین آثار هر سنت و فرهنگی  �

ترجمه ها هســتند. برای مثال، تأثیر ترجمهٔ کتاب مقدس 
(نسخهٔ شاه جیمز) یا «دن کیشوت» یا «هزار و یک شب» 
یا حتی «رباعیات خیام» بر ادبیات انگلیسی انکارنشدنی  
است. ترجمه  ها به هر فرهنگی  غنا و وسعت می بخشند. 
این موضوع را در رابطه با ادبیات فارسی چطور ارزیابی  

می کنید؟
   روشن  ترین مصداق این ســخن شما، از کتاب های مقدس 
که بگذریم، البته ترجمه ادوارد فیتزجرالد اســت از «رباعیات 
خیام» (یا منتســب به خیام)، که آغازگر فصل جدیدی شده 
اســت در ترجمهٔ  شــعر در جهان. در این مورد، آنچه به نحو 
نمایانــی مغفــول مانده همانــا درک نیازهــای ادبی دوران 
ویکتوریا  در انگلســتان  اســت. من  دهه  هاســت کــه در این 
مورد ســخن گفته و مطلب  نوشــته ام ولی باز هم ســخنان 
بیشــتری می توان گفــت که به نظر من ناگفته مانده اســت. 
این واقعیت آشــکار هنوز چنان که باید موضوع بررسی های 
بایسته قرار نگرفته است که رابطهٔ  بیان پرخاشگرانهٔ  رباعیات 
خیام با پژوهش های علمی دهریــان و مواضع خداناباورانهٔ  
 طبیعت گرایان  اروپاییِ  قرن نوزدهــم دقیقاً  چگونه رابطه  ای 
اســت. آیا این تصادفی است که ویراســت نخست رباعیات 
فیتزجرالــد در همان ســالی به چاپ می رســد، یعنی ســال 
۱۹۵۹ میلادی، که اثر شــهیر داروین با عنوان «منشــأ  انواع» 
انتشار یافته است؟ به سخن دیگر، من فکر می کنم، تاریخچهٔ  
دریافــت رباعیات فیتزجرالد گویای این واقعیت اســت که او 
اعتراضی را که خیام  در زبان فارســی و از درون ســنت های  
اسلامی سر داده بود به  ســوی بیان «خداناباوری» سوق داد. 
و این همان بیانی اســت که دارویــن در پژوهش های علمی 
خود به آن رسیده بود و در کتاب او آشکار است، یعنی تئوری 
تکامــل در طبیعت و نتیجهٔ  آن، یعنی «اصل بقای انســب.» 
بله، این درست است که ترجمه موجبات غنای بیشتر ادبیات 
زبان مقصد را فراهم می آورد ولی حقیقت دیگر این است که 
در ایــن فرایند، تغییر و تبدیل های دیگری هم رخ می دهد که 

نباید از آن ها غافل شد.
  فرمودیــد که «در ایــن فراینــد [ترجمــه]، تغییر و  �

تبدیل های دیگری هم  رخ  می دهد». امکان  دارد بیشــتر 
در این زمینه  توضیح  بفرماییــد. آیا این تبدیل و تغییرها، 
به قول  ویلهلم  فــون  هامبولت، از «ضروریات هر ادبیات» 
اســت و «زمینــه  را برای توســعه  و گســترش  الفاظ و 
عبارات» تازه فراهم  می کند، یا اینکه  ممکن اســت ترجمه  
موجب  حــذف  ادبیات هــای  ملی  و محلی  شــود؟ آیا ما 
باید از این مســئله  هراسان باشــیم ؟ می دانیم  که  ترجمه   
فضای  فرهنگی   و ادبیِ  ملــی  را به    روی  مطالب  و مفاهیم  
 ـ    ملی بیگانه  می گشــاید و زمینه  ســاز  آفرینشِ  ادبیات  ترا 

  (trans-national) می شود.  
نه، منظور من تغییر و تبدیل هایی  نیســت که از ضروریات 
هر ادبیات باشــد یا به الفاظ و عبارات محدود شود. منظورم 
تغییر و تبدیل هایی است -در کلی ترین سطوح یک فرهنگ- 
که در افکار موجود در زمانی خاص در فرهنگِ دریافت کننده 
وجود دارد و ترجمه ای خــاص موجبات تثبیت یا تقویت آن 
می شــود، یا به عکس آن را دگرگون می کند. در همین نمونهٔ  
فیتزجرالد و رباعیاتِ خیام ، انگلســتانِ اواســط قرن نوزدهمِ  
میلادی آمــادهٔ  دریافت افکاری بــود، از هرکجای جهان، که 
فرهنگ آن کشــور را از عرق مذهبی مسیحیان متعصب دور 
کند و بیشــتر به سمت اتکای هرچه بیشــتر به دانش بشری 
ســوق دهد. ایــن کار را ترجمــهٔ  رباعیات خیام، آن ســان که 
فیتزجرالد تصور کرده بود، موجب شــد و به گونه ای  که شاید 

در مخیلهٔ  خود مترجم هم نمی گنجید.
  در طول تاریخ، نقش نهضت های ترجمه  در شکوفایی   �

علم  انکارناپذیر بوده  اســت. در ایــن خصوص  می توان  
به  نقش  ترجمه  در شکوفایی  رنســانس  و نوزایی علمی و 
اندیشگانی  غرب  اشــاره  کرد، یا حتی  به  نقش  ترجمهٔ  آثار 
شرقی  در مکتب  رمانتیسیسم.  نظرتان  دراین باره  چیست؟ 
برای نمونه، طلوع  رمان  در ایران بســیار بــه ترجمهٔ آثار 
داســتانی غربی وابســته  بود. آیا ترجمه  را هنوز  هم  توانِ 

جریان سازی  هست؟
نظــر شــما کاملاً  درســت اســت و مــن ایــن را یکی از 
خصلت هــای مهم کار ترجمه می دانــم. ترجمه هایی  که در 
قرن های پانزدهم و شــانزدهم میــلادی از لاتین به زبان های 
بومی یا بومی شونده، یعنی زبان های «ورنکیولار» اروپا، انجام 
شــد تأثیر تعیین کننده ای  در شــکل گیری رنسانس، یا به گفتهٔ  
شــما نوزایی  علمی اروپا داشت. ظهور و رواج تدریجی رمان 
و شعر و داســتان کوتاه غربی  هم در دو قرن  اخیر در ایران و 
افغانســتان و آسیای میانه  تأثیر  داشته است. ترجمه همیشه 
توان بالقــوه ای برای آنچه شــما «جریان ســازی» می نامید 
داشــته اســت و خواهد داشــت و این توان بالقوه، به دلایل 
مشــخصی در فرهنگ دریافت کننده، گاه فعلیت هم می یابد، 

چنان که هم شما و هم من در بالا اشاره کردیم.
    و پرســش  پایانی و جمع بندی: رابطهٔ ترجمه  و ادبیات    �

تطبیقی  را چگونه  ارزیابی  می کنید؟
خوشــبختانه مفهوم «تطبیــق» و واژهٔ «تطبیقی» در هر 
کاری کــه بتوان در آن مبنای مقایســه ای را متصور شــد تا 
حدی ناگزیــری اتکای معقول به این رابطه را بازگو می کند. 
اگر کار ترجمــه را کنــار بگذاریم چگونه می تــوان ادبیات 
تطبیقی داشــت، مگر آنکه  کار را به تطبیق شعر با هنرهای 
غیرکلامی نظیر معماری، نقاشــی یا پیکرتراشــی محدود و 

منحصر کنیم. 

ترجمه  و  ادبیات تطبیقی در گفت  وگو با دکتر احمد کریمی حکاک

خویشاوندی زبان ها

شرق: در سال های اخیر کتاب های مختلفی درباره نظریه اجرا و هنرهای نمایشی 
تألیف و ترجمه شــده اند و تا حد قابل توجهی کمبودهایــی را که پیش تر در این 
زمینه وجود داشت، برطرف کرده اند. در این بین بخشی از این کتاب ها به کارگرانی 
مربوط بوده انــد. به تازگی نیز کتابی با عنوان «مهارت کارگردان»، نوشــته کیتی 
میچل، با ترجمه ســکینه عرب نژاد و ویراستاری رضا کوچک زاده در نشر نوآزمان 

منتشر شده است.
شاید مهم ترین ویژگی  این کتاب سادگی و قابل فهم بودن آن باشد. کوچک زاده 
نیز در بخشی از پیشگفتار کتاب به همین نکته اشاره کرده و و هنر نویسنده را در 
نگارش ساده و همه فهم گام های مهم حرفه ای شدن برای تخصص فنی و هنری 
کارگردانی دانسته است: «او به درستی و هوشمندانه مسائل پیچیده این حرفه را 
به بخش هایی ســاده و فهمیدنی تجزیه می کند تا بتواند به آســانی راه درک آن 
را بیاموزد. کارگردانی که در جایگاه راســتینش حرفه ای بس دشــوار و پیچیده و 
هراس آور اســت، در آموزه های این کتاب به شکل مهارتی آموختنی و به دور از 

ناآرامی های ناشی از ندانستن روش پدیدار می شود».
کیتــی میچل هم در فضای دانشــگاهی حضور دارد و هــم در صحنه اجرا 
و بــا این حــال آن طور که کوچــک زاده توضیح داده، او بیــش از آنکه در فضای 
دانشــگاهی و آموزشی زیسته باشد روزگارش را در حرفه کارگردانی سپری کرده 
است و «ازاین رو با کارگردانی نمایش های گوناگون به تجربه هایی فردی و یگانه 
از دشــوارهای ایــن حرفه و نیز راه کارهای عبور از آنها دســت یافته و کوشــیده 
اســت بخشی مهم از آن را به زبانی ساده در کتابش بیاورد». او توضیح داده که 

«مهارت کارگردان» بیشتر از آنکه مانند کتاب های 
کلاســیک گذشــته به رابطــه کارگــردان و متن 
بپردازد، به رابطه کارگــردان با دیگر بخش های 
گروه اجرائی و شــیوه راهبری آنهــا توجه کرده 
است. این ویژگی کمتر در تئاتر ما دیده می شود و 
کوچک زاده هم با اشاره به آن نوشته است: «به 
نظر می رسد مهارت کارگردانی جدا از تجربه های 
اجرائی اش، تنها با ثبت و انتشــار تجربه های هر 

کارگردان حرفه ای می تواند رشــد کند و گســترش یابد و به نوجویی برسد. کاری 
که شــوربختانه بسیاری از کارگردانان نمایش به آن نکوشیده اند. برای نمونه، ما 
بخشی بســیار اندک از مهارت کارگردانی عبدالحسین نوشین، عباس جوان مرد، 
حمید ســمندریان، آشــور بانی پــال بابلا، رکن الدین خســروی، آربی اوانســیان، 
بهرام بیضایــی، و... می دانیم. زیرا هیچ یک از آنان بــه ثبت تجربه های موفق و 
ناموفق شــان نپرداختند تا آموزه های ایشان روشــنی بخش راه آیندگان شود. به 
همین دلیل اســت که بسیاری از یافته های پیشــتاز کارگاه نمایش (دهه ۱۳۵۰) 
در نمایش های نوین ما به روشنی کهنه گرا و نافهمیده می رسد و به همین دلیل 
اســت که گاه تئاتر ما ناچار می شــود بار دیگر و از آغاز بــه درک اجزای صحنه 
و کشــف کارآمدی هریک بپردازد؛ به جای آنکه بر افق های نوآوری و گســترش 

مرزهای آن متمرکز شود و رشد کند».
در متنــی کوتاه به قلم نیکلاس هایتنر که در ابتدای کتاب آمده، توضیحاتی 
درباره این اثر آمده است. هایتنر در ابتدا نوشته است: «هنوز هم اتفاق می افتد 
که در تئاتر انگلیس، بیشــتر کارگردانان با گفتن جمله من کارگردان هستم و با 
امید به اینکه کســی آنها را باور کند، کارگردان می شــوند. برخی از آنها بازیگر 
بوده اند، شــماری هم مدیر صحنه؛ اما امروزه بیشتر آنها سرشار از ایده اند ولی 
کمابیش ناتوان از دانشــگاه می آیند. اگر خوش شــانس باشند، به آنها فرصت 
داده می شود تا متوجه شوند که چقدر ناتوان اند. اگر عاقل باشند، با یکدیگر کار 

روی نمایش نامه ای را آغاز می کنند؛ درواقع نسخه ای روش تئاتر کارکردن. اگر 
بااستعداد باشند، این نعمتی مضاعف اســت. زیرا مدت ها پیش از اینکه روی 
چگونگی به کارگیری استعدادشــان به نحو احســن کار کنند، در کانون توجه 
قرار داشــتند. آنها جرئت یافته اند خودشان را به عنوان هنرمند تصور کنند ولی 
هنوز باید مهارت های کارگردانی را بیاموزند». هایتنر می گوید که کتاب «مهارت 
کارگردان» همه این موارد را در خود جای داده و به همه آنها پرداخته اســت. 
درواقع او می گوید که این کتاب از لحظه آغازین که کارگردان شروع به فکرکردن 
درباره نمایش نامه ای می کند تا شــب پایانی اجرا را در خود جای داده اســت. 
او می گویــد که کتاب های بســیاری درباره بازیگری نوشــته اند و یا کتاب هایی 
الهام بخــش درباره هدف تئاتــر؛ همچنین کتاب هایی درباره تئاتر شــاعرانه یا 
کتابچه های راهنمای نور و صدا و تاریخچه لباس و... منتشر شده اند. با این حال 
او می گویــد تا پیش از کتاب «مهارت کارگردان» کتابی ندیده اســت که این قدر 
با صراحت و دقیق بر نیازمندی های عملی شــغلی تأکید کرده باشد که دارنده 
آن شغل باید تیمی را رهبری کند که همه اعضای آن در زمینه حرفه ویژه شان 
از رهبرشــان متخصص ترند. او درباره آثار کیتی میچل نوشــته اســت: «آثار او 
به واســطه پیوند میان جدیت در هدف، شدت عاطفی و دانش بی مانند تئاتری، 
همیشه مرا تحت تأثیر قرار داده اند. من همیشه با نظرات او درباره نمایش نامه 
موافق نبوده ام ولی همیشــه مجذوب روشی بوده ام که او نمایش نامه را زنده 
می کند. در طول سال ها، ادامه سفر او را با تحسین بی حد و حصر تماشا کرده ام 
و اینکه تحسین من به ویژه با کارگردانان جوانی مشترک باشد که زندگی تئاتری 
خود را آغاز می کنند، اصلا من را شگفت زده نکرده 
اســت. آنها او را بیش از هر کس دیگری به عنوان 
چراغ  راهنمای خود گرامی می دارند (تا حدودی 
مثل نســل من که به پیتر بروک استناد می کرد) و 
این کار، تنها به این دلیل نیســت که او در مقایسه 
با کارگردانان دیگر، بیش تــر وقتش را به تدریس 
اختصاص می دهــد. آثار او هرگز شــما را در این 
تردید قــرار نمی دهد که آنچــه می بینید، نتیجه 
تفکر عمیق و توجه شدید به جزئیات است. زندگی خلاقه او حاکی از دلبستگی 
پرشورش به امکانات بیانی بی حدوحصر تئاتر است». می توان گفت که میچل 
در این کتاب تلاش کرده به همه مواردی بپردازد که به فرایند به اجرا رســاندن 
نمایش نامه مربوط اند. کتاب حتی به کوچک ترین جزئیات هم توجه کرده است؛ 
از تهیه چاپ و قهوه در ســالن تمرین گرفته تــا انجام تمرین فنی. همچنین بر 
ضرورت تجزیه و تحلیل در پایان هر اجرا تأکید دارد. نکته مهم دیگر اینکه این 
کتاب نشان می دهد مهارت هایی اساسی وجود دارد که هر کارگردان باید آنها را 
بیاموزد. تأکید میچل بر فرایندی است که به واسطه آن ایده ها روی صحنه زنده 
شوند. او از نمایش نامه «مرغ دریایی» چخوف به عنوان نمونه مطالعاتی اش در 
این کتاب بهره برده است. میچل در ابتدای کتاب می گوید که تلاش های آغازین 
برای کارگردانی می توانند با مشــکل مواجه شوند چراکه کارگردانان ابزارهای 
ســاده خاص را در اختیــار ندارند. به اعتقاد او کارگردانی بــدون این ابزارها به 
فرایندی مبتنی بر شــانس و نه مهارت تبدیل می شود. بر این اساس او در اثرش 
تــلاش کرده تا این ابزارها را بــا جزئیات تمام در اختیار کارگــردان قرار دهد و 
درواقع مهارت های عملی ضروری را آموزش دهد. اگرچه تأکید اصلی روی کار 
با بازیگران اســت، اما بااین حال کتاب دربرگیرنده مراحل اصلی ساختن اثری با 
اعضای گروه خلاق اســت و شامل کار روی طراحی صحنه، لباس، نورپردازی، 

صدا، حرکت، بیان و موسیقی نیز می شود.

شرق: ادبیــات کلاسیک روسیه بخشی مهم از میراث ادبیات جهانی است و تأثیر 
این آثار را می توان بر بســیاری از نویســندگان و جریان های مختلف ادبی دید. در 
دهه های ابتدایی قرن بیستم نیز، یعنی در دورانی که انقلاب اکتبر روسیه مناسبات 
اجتماعی و سیاســی را تغییر می دهد، نویسندگان و شــاعران مهمی در ادبیات 
روســیه ســربرمی آورند که البته اغلب در ســال هایی پس از انقلاب سرگذشتی 
متناقض و تیره پیدا می کنند. اما در دهه های اخیر ادبیات روسیه کمتر نویسنده ای 
دارد که شهرت جهانی داشته باشد؛ به شکلی که بتوان او را ادامه سنت درخشان 

ادبیات روسی به شمار آورد.
با این حال در چند ســال اخیر آثاری از برخی نویسندگان امروز ادبیات روسیه 
به فارســی ترجمه شده اند که یکی از آنها با عنوان «زندگی حشره ای» از ویکتور 
پلوین با ترجمه زینب یونسی توسط نشر نیلوفر منتشر شده است. از پلوین پیش تر 
آثار دیگری به فارســی ترجمه شده بود، از جمله رمان «اومون را». ویکتور پلوین، 
آن طور که در پســگفتار رمان «زندگی حشره ای» آمده، از چهره های مهم ادبیات 
معاصر روســیه اســت که منتقدان دیدگاه های متضادی دربــاره آثارش دارند: 
«پلورین پدیدآورنده آثار تأثیرگذار و جریان ســاز زیادی است که در آنها تصاویری 
خلق شــده که بازتاب دهنده واقعیت عریان زندگی روســی در مرز قرن نوزده و 
بیست است. ویکتور پلوین را رازآلودترین و حتی گاه سالوس ترین نویسنده معاصر 
می نامند. این نویسنده از ابتدای کار نویسندگی اش تقریبا هیچ گاه در جمع عموم 
ظاهر نشــده و به ندرت تن به مصاحبه با رسانه ها یا دیدار با علاقه مندانش داده 
است. این شیوه بسیار متأثر از فیلسوف باطن گرا کارلوس کاستاندا است که آثارش 

به طرز چشمگیری بر شکل گیری جهان بینی پلوین تأثیر گذاشته است».
«زندگی حشــره ای» در پانزده برداشــت نوشته 
شــده که در کنار یکدیگر روایتی به هم پیوسته ارائه 
می دهند. پلوین در «اومون را»، اسطوره های شوروی 
را هدف گرفته و تاریخچه فضانوردی شــوروی را به 
چالش کشــیده است. در «زندگی حشــرات»، او به 
توصیف طیف وســیع تری از اسطوره های اجتماعی 
معاصر پرداخته است:  «شخصیت های اصلی رمان، 
برگرفتــه از نمادها و کهن الگوهــا، در دنیای امروز، 

واکنش های متفاوتی به جهان خارج نشان می دهند. برخی از آنها موفق می شوند 
خود را از دایره بســته نقش های تعریف شده برهانند. نویسنده وجود شخصیتی 
را که از درک آزاد برخوردار اســت منتفی نمی داند، گرچه هرکدام از آنها، حتی با 
وجود آزادی فیزیکی، در ناخودآگاه به قطعیت رهایی خود شــک دارند. شب پره 
میتیا که خط مرکزی سوژه را پیش می برد، در ابتدا راه اکثریت را پیش می گیرد و به 
کرم شب تاب تبدیل می شود اما از طریق گفت وگو با خود درونی اش (دیگرش) به 
بصیرت می رسد و  پوسته ظاهری اش را می درد. اینجا گرایش نویسنده به مسئله 

شناخت جهان و فلسفه بافی به سبک بودیسم آشکار می شود».
حشــرات و موجودات این روایت اتفاقی انتخاب نشده اند بلکه هریک از آنها 
داســتان هایی مردمی یا اســطوره ای دارند: پشه ها و حشــرات خاکی به دنیای 
زیریــن تعلق دارند، مورچه ها الهه های باروری انــد، مگس به ناپاکی و لجاجت 
شــهره اســت و ارواح مردگان به شب پره یا شــب تاب تبدیل می شوند. سوسک 
سرگین غلتان شــکل صبحگاهی خورشید در اسطوره شناسی مصر است. زنجره 

نماد تناسخ است و خفاش نماد شب و اختلال و دیوانگی.
داســتان کتاب از جایی شــروع می شــود که سام، یک پشــه  آمریکایی، برای 
نمونه برداری از خون روســی با دو پشه  روســی به نام های آرنولد و آرتور همراه 
می شود. در این میان خیلی زود پای حشرات دیگری به داستان کشیده می شود. 
هرکدام از این حشــرات داســتان خودشــان را دارند که با داســتان های دیگران 

در ارتباط اســت. در بخشی از برداشــت یازدهم کتاب با نام «چاه» می خوانیم: 
«ساقه های گیاه زیر وزن خود خم می شدند و در لحظه، یک عالم دروازه تشکیل 
می شــد. بالا، درختان غول پیکر همچون ســتون های قهوه ای رنگ در آســمان 
سبزفام شب فرومی رفتند. در واقع، شاخه های درهم تنیده شان خود آسمان بود. 
میتیا لابه لای ســاقه ها پرواز می کرد و مدام تغییر جهت می داد. تاق نصرت ها و 
دالان های جدید نوبه نو برابرش گشوده می شد که هر کدامشان با دیگری تفاوت 
داشــت و هر دم شکل عوض می کرد. ظاهرا تاق نصرت ها به یمن قهرمانی های 
پیاپی او بود؛ حیف که به سبب وزش باد، ماهیت این قهرمانی ها هم تغییر شکل 
می داد و با تمام شکوهش در اوج بی ثباتی بود. گیاهان در تاریکی می درخشیدند، 
شــاید به خاطر وزش باد و شاید هم ساقه ای جابه جا می شد و درخشش اطراف 
را می نمایاند. گویی که علف های اطراف، نور را در دل تاریکی می خراشیدند». در 
روایت کتاب، بازی های زیادی با اسامی افراد و نام مکان های مختلف انجام شده 
است. برای مثال در بسیاری از موارد از اسامی اشعار، نمایش ها، افراد و اپراهای 

گوناگونی به کنایه و یا طنز استفاده شده است.
از ســوی دیگر، در ایــن رمان خواننده مدام میان تصویر حشــره و انســان 
ســرگردان اســت. انسان-حشــره ها هرکدام به دنبال راه و مفهوم زندگی شان 
در حرکت اند، در حالی که پایشــان در انواع تعلقات بند اســت. در بخشی دیگر 
از داســتان می خوانیم: «میتیا تصور کرد که وقتی پوســته ترک بخورد و گنداب 
درون آن روی فرش زنده اطراف فوران کند، چه خواهد شد. هول برش داشت. 
ناگهان فهمید نوری که از درون کُنده درخت ســاطع می شود تلألو چشمک زن 
عجیبی دارد؛ انگار کســی با ســرعت زیاد آن را روشــن و خاموش کند و توده 
بی حرکت حشــرات گچی ریز را از تاریکی به سوی 
خود بکشــاند. این توده همان بــود که لحظه ای 
پیش دیده بود و در عین حال با آن تفاوت داشت. آن 
پایین، حشرات در جریانی پیوسته، با شتاب به سوی 
کنده درخت می خزیدند، به کسانی که قبلا رسیده 
بودند تنه می زدند و زیر پا له شــان می کردند، انگار 
فرش هزاررنگ زنده، سراسر به طرف کنده کشیده 
می شــد و آنجا در خود مچاله می شــد. همین که 
حشرات به کنده می رســیدند، روی آن می پریدند؛ بیشترشان سقوط می کردند 
و می افتادند زیر دســت و پاهای تیغ دار و شــاخک های ریز و درشت حشرات از 
راه رســیده. بعضی هم موفق می شــدند خود را به بالا برسانند و کنار کسانی 
بایستند که روی لبه نورانی سبزفام ایستاده بودند؛ آنها با چابکی روی لبه کنده 
جاگیر می شدند و بلافاصله به مرکز کنده پشت می کردند تا به هیچ وجه اتفاقات 
درونــش را نبینند و با پیروی از ملودی ای که معلوم نبود چه کســی و در چه 
زمانی آن را ســاخته بود، همراه با دیگران پایکوبی کنند. میتیا از آنجا دور شد. 
کســی نبود تا به او بگوید، دنیا به این کنده کوچک با تمام ســاکنانش خلاصه 
نمی شــود، و این غم انگیز بود. از این غم انگیزتر این کــه خود میتیا هم چندان 
مطمئن نبود. اما وقتی به مرز دشــت رسید و باز همان درخشش مبهم را دید 
که یا از علف ها ســاطع می شــد یا بر اثر بادی که بر آنهــا می وزید، یادش آمد 
که پیش از دشــت و کنده پوسیده، چه بر او گذشــته بود... آسوده خاطر شد. و 
حالا دوباره تاق نصرت های گیاهی بود که برایش گشــوده می شــد و هرچه از 
زمین دورتر می شد، حشراتی که آن پایین به طرف کنده می شتافتند، کم و کمتر 
می شدند. چیزی نگذشت که کاملا ناپدید شدند و دوروبرش پر از گل شد. گل ها 
شــبیه میدان های فرود رنگارنگ، شــکل هایی عجیب داشتند، ولی بویی که از 
خود می پراکندند، به قدری مســحورکننده بود که میتیا ترجیح داد با فاصله از 

تماشای آنها لذت ببرد». 
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 مسعود فرهمندفر
 استاد دانشگاه علامه طباطبائى

ترجمه می تواند میان زبان های 
گوناگون خویشاوندی پدید آورد و 
آشناترین نمونهٔ  این پدیده برای ما 
فارسی زبان ها  بده بستان تاریخی 
هزارساله  میان این زبان با زبان 

عربی است که زبان مذهبی اکثریت 
قاطعی از ایرانیان بوده است در 

درازنای هزار  و  چند صد سال و نیز، 
در دو قرن اخیر، موجب پیدایش 

فرایند  همسویی  مستمری شده  است  
میان این زبان با زبان های فرانسه 

و انگلیسی که هنوز هم  ادامه دارد و 
زبان ما را به هزاران واژه، عبارت و 

اصطلاح علمی مجهز کرده  است


