
«دومین محاکمه ســقراط» عنوان نمایش نامه اي اســت از آلــن بدیو که با ترجمه 
محمدرضا خاکي در نشر روزبهان منتشر شــده است. خاکي پیش از این اثر دیگري 
از بدیــو با عنوان «ســتایش تئاتر» ترجمه کــرده بود که در آنجــا بدیو ایده هایش 
درباره تئاتر را در قالب گفت وگویي طولانــي توضیح داده بود. بدیو در ایران چهره 
شناخته  شــده اي اســت و تاکنون آثار مختلفي از او به فارســي منتشر شده است. 
«دومین محاکمه ســقراط» نمایش نامه اي است در شش پرده که در هیئت تحریریه 
روزنامه اي با عنوان «انقلاب» آغاز مي شــود و در ادامه چهره هاي تاریخي و فلسفي 
یونان مثل ســقراط، افلاطون، آریستوفان و... از گذشــته احضار مي شوند و مرگ 
سقراط در یونان باستان با مســائل جهان معاصر پیوند مي خورد. خاکي چند سالي 
اســت که به ترجمه ادبیات نمایشي مشغول اســت و در این میان عمده آثاري که 
او ترجمه کــرده نمایش نامه هاي معاصــر و قابل توجهي اند که اغلب به مســائل 
اجتماعي و سیاســي جهان معاصر پرداخته اند. به تازگي عالي ترین نشان خانه تئاتر 
به خاکي اهدا شــده و این در حالي است که او سال ها اســت براي اجراي تئاتر با 
مســائل مختلفي روبه رو اســت که در این گفت وگو به یکي از آنها اشاره مي کند. به 
مناسبت انتشار «دومین محاکمه سقراط» با محمدرضا خاکي درباره این نمایش نامه 

و همچنین وضعیت امروز ادبیات نمایشي و تئاتر ایران گفت وگو کرده ایم.

  «دومین محاکمه ســقراط» پس از «ســتایش تئاتر» دومین اثري است که  �
از بدیو ترجمه کرده اید. در «ســتایش تئاتر» بدیو در قالب گفت وگویي طولاني 
اید ه هایش درباره تئاتر را توضیح داده بود و حالا مدتی پس از انتشــار این کتاب 
یک نمایش نامه از او ترجمه کرده اید. چرا به ســراغ ترجمــه «دومین محاکمه 

سقراط» رفتید؟
بلــه این دومین اثري اســت کــه از آلن بدیو، فیلســوف و متفکرِ تئاترشــناس 
معاصر ترجمه کرده ام و راســتش آشــنایي ام با بدیو به عنــوان نظریه پردازِ تئاتر و 
نمایش نامه نویس کاملا اتفاقي بود. دو ســال پیش در سفري که به فرانسه داشتم، 
در بخــش مربوط به تئاترِ یکي از کتابفروشــي ها به کتابي جمع وجور برخوردم که 
عنوانــش برایم جالب بود:  «ســتایش تئاتر». این کتــاب را گرفتم و خواندم و دیدم 
کــه گفت وگویي جدي درباره تئاتر میان آلن بدیو و نیکولا ترونگ اســت. در ســفر 
بعــدي که به فرانســه رفتم، نمایش نامه «دومین محاکمه ســقراط» را دیدم و در 
مســیر برگشــت خواندمش و به نظرم نمایش نامه قابل تأملي رســید و تصمیم به 
ترجمــه اش گرفتم. عنوان این نمایش نامه، «دومین محاکمه ســقراط»، اشــاره  به 
یکي از شــخصیت هاي مهم فلســفه دارد و برخي از پرسوناژ هایش هم فیلسوفان 
باستان هســتند و بااین حال نمایش نامه ای معاصر اســت. پرسوناژها و همین طور 
عنوان نمایش نامه نشــان مي دهد کــه در این اثر ما با شــخصیت هایي تاریخي و 
فلســفی روبه رو هســتیم اما نکته قابل توجه این است که بدیو از طریق طرح کردن 
محاکمه ســقراط به مســئله اي پرداخته که مربوط به امروز اســت؛ مسئله اي که 
انگار همیشــگي اســت و اگرچه دوره بــه دوره تغییر مي کند امــا همواره وجود 
داشته و خواهد داشــت: عدالت! از این نظر «دومین محاکمه سقراط» نمایش نامه 

قابل توجهي است و تصمیم به ترجمه اش گرفتم.
  تقریبا در تمام ترجمه هایتان مقدمه یا مؤخره اي درباره نویسنده یا اثر نوشته  �

یــا ترجمه کرده اید اما در «دومین محاکمه ســقراط» اثــري از مقدمه و مؤخره 
نیست.آلن بدیو در ایران چهره شناخته شــده اي به شمار مي رود و خود شما نیز 
پیش تر اثري را از او به فارسي برگردانده اید و از این حیث شاید دیگر نیاز چنداني 
به معرفي او وجود نداشــته باشــد. با این حال آیا بهتر نبود کــه درباره محاکمه 
ســقراط و ماجراهاي مربوط به آن توضیحــي در مقدمه مي  آمد تا به درك بهتر 

نمایش نامه کمك مي کرد؟
همان طور که گفتید معمولا عادت دارم که براي ترجمه هایم مقدمه بنویســم 
و در آنها تا حدي که ممکن اســت به خواننده یك آشــنایي اولیه درباره اثر بدهم. 
راســتش براي «دومین محاکمه ســقراط» هم مقدمه اي نوشــته بودم اما مراحل 
انتشــار کتــاب به گونه اي پیــش رفت که مقدمــه از کتاب جا مانــد. اتفاقا یکي از 
موضوعاتي که در مقدمه به آن پرداخته بودم، پیشــینه مسئله سقراط و چگونگی 
محاکمه او بود؛ اینکه اصلا داســتان محاکمه ســقراط چه بــوده و در طول تاریخ 
با این موضوع چگونه برخورد شــده اســت. ســقراط رأي غیرمنصفانــه دادگاه را 
کــه حکم به مرگ او داده اســت، مي پذیرد و با آنکه شــرایط مهیا بوده، حاضر به 
فرار نمي شــود؛ براي همین در ســنت فلســفه غربي برخي او را شهید راه فلسفه 
مي دانند. این پرسش همیشــه وجود داشته که جزئیات دادگاه چگونه بوده و چرا 
ســقراط حکم دادگاه را پذیرفته است. مســئله دیگري هم وجود دارد و آن اینکه 
حتــي مي توان راجع به وجود واقعي شــخصیتي به نام ســقراط تردید کرد و این 
موضوع در نمایش نامه بدیو هم مطرح شده است که آیا اصولا وجود فردی به نام 
سقراط ســاخته وپرداخته افلاطون یا گزنفون نیست. اما جدا از اینکه سقراط با این 
سرگذشت و ویژگي ها وجود واقعي داشته یا حاصل ساخت و پرداخت ذهني زمانه 
و موقعیت اجتماعي و سیاسي متفکران آن زمان بوده است، در هر دو صورت یك 
نکته حائز اهمیت است و آن اینکه سقراط نقشي برجسته  در حوزه تفکر و اندیشه 
مغرب زمین داشــته که تا امــروز هم ادامه دارد. به عبارت دیگر آنچه ســقراط به 
عنوان فیلســوف در جســت وجویش بوده انگار همچنان به عنوان پرسشي کلیدي 

در جاي خودش باقي است : «حقیقت چیست؟»؛ فیلسوف به 
دنبال حقیقت چیزها اســت و این پرسشی است که همچنان و 

شاید تا همیشه، وجود داشته باشد.
نکته دیگري که براي خــودم جالب بود و در مقدمه به آن 
اشاره کرده بودم، نسبت تئاتر با فلسفه است؛ یعني همان چیزي 
که براي بدیو هم مطرح اســت. تئاتر و فلســفه انگار یك منشأ 
در یونان باســتان دارند و هر دو از یك جنس و یك خانواده اند. 
هردو از طریق بیان کردن، پرسیدن یا به عبارت دیگر گفت  وگو و 
دیالوگ شکل مي گیرند. در یونان باستان از یك سو فیلسوفان با 
آدم ها گفت وگو یا بحث مي کردند و از ســوي دیگر تئاتر عرصه 
طرح کــردن موقعیت هاي انســاني بوده، که تــراژدي اوج این 
موضوع است. بنابراین، این دو عرصه انگار در یك جایي به هم 
مي رسند و شــاید به همین دلیل است که عرصه نمایش براي 

بدیو این قدر جالب است. براي بدیو تئاتر عرصه اي اکنوني است که هم به آن علاقه  
دارد و هم خودش در آن دخالت مي کند. تئاتر یکي از حوزه هاي مورد علاقه بدیو از 
دوران کودکي اش بوده و او همیشه با تئاتر بوده و به تئاتر فکر کرده است. بنابراین، 
ترکیب تئاتر و فلسفه زمینه هایي را ساخته که باعث شده بدیو در ادامه اندیشه های 
فلسفی اش هم درباره تئاتر بنویسد و هم به نمایش نامه نویسي  بپردازد. به باور من، 
بدیو نمایش نامه نمي نویســد تا تفکر یا ذهنیت فلسفي خودش را اثبات کند، بلکه 
نمایش نامه مي نویسد تا از عرصه عمومي تري که نمایش است براي بیان موضوع 

یا تفکر مورد علاقه اش استفاده کند.
  در نمایش نامــه نقل قول هایي از آثار دیگري مثل «ابرها»ي آریســتوفان،  �

«دفاعیه ســقراط» افلاطون و... آمده که از اغلب آنها ترجمه هایي به فارســي 
موجود اســت. در برگرداندن این جملات آیا از ترجمه هاي فارسي آنها استفاده 

کرده اید یا ترجیح دادید که تمام آنها را خودتان ترجمه کنید؟
هنــگام ترجمه به ایــن موضوع فکر کردم که به ترجمه هــای این آثار مراجعه 
کنم و مطالعه برخی از آنها را هم شــروع کردم که ببینم چگونه ترجمه شــده اند 
امــا به دو دلیل ایــن کار را ادامه ندادم. دلیــل اول و مهم  تر این بــود که بدیو در 
یکــي از مصاحبه هایش درباره این نمایش نامه گفته اســت که نقل قول هایي که از 
«جمهــوري افلاطون» اثر خودش، و از آثار فیلســوفان و نویســندگان دیگر در این 
نمایش نامه آمده اســت، عینا جملاتی برگرفته از آن کتاب ها نیســتند. یعني، او از 
مفهوم این جملات استفاده کرده است، اما با توجه به اینکه قرار بوده این جملات 

در ســاختار نمایش نامه و در زبان پرســوناژها قرار بگیرنــد در آنها دخل و تصرف 
نمایشي کرده و آنها را  به زبان پرسوناژها درآورده است؛ چراکه در غیر این  صورت 
پرش زمانی و زبانیِ ناهمگون و نامناســبی  در زبان پرسوناژها و در ساختار نمایش 
بــه وجود مي آمد. دلیل دیگرش هم  دشــواري یافتن عبــارت دقیق هر یك  از این 

جمله ها در این کتاب ها بود.
به گمان من در ترجمــه این نمایش نامه آوردن نقل قول هــا به تنهایي اهمیت 
چندانــی نــدارد و خیلــی مهم نیســت، مهم تــر از آن، توجه به طراحــي بدیو و 
شــخصیت پردازی پرســوناژهاي این نمایش نامه اســت. جنس و زبــان هر کدام 
از پرســوناژ ها و از جملــه همیــن نقل قول هــا باید بر اســاس همــان طراحي و 
شــخصیت پردازی های بدیو صورت می گرفت؛ بنابراین یکي از نکاتي که در ترجمه 
باید به آن توجه مي شــد و من تا جایي که توانســتم به آن توجه کردم یك دستي و 
یکپارچگي نوع زبان یا حتي شــیوه ســخن گفتن و دیالوگ هر یك از این پرسوناژها 
اســت. بدیو پرسوناژ آریستوفان را آدمي شــوخ و شنگ طراحي کرده که حتي نوع 
لباس پوشــیدن، راه رفتن و اداواطوارهایي که دارد به خوبي نشــان مي دهد که ما با 
چه پرسوناژي روبه رو هستیم. بنابراین در ترجمه نقل قول هایي که مثلا از «ابرها»ي 
آریســتوفان گرفته شــده، باید زباني پیدا مي کردم که با نوع حــرکات، نحوه بیان و 
پردازش شخصیت آریستوفان، آن گونه که بدیو طراحي کرده، همخوان باشد و این 

نکته در مورد پرسوناژهاي دیگر هم همین طور است.
  آیا پیدا کردن این زبان مهم ترین چالش شما در ترجمه این نمایش نامه بود؟ �

بله، در این نمایش نامه باید تلاش مي کردم تا جنس زبان تئاتریِ پرســوناژهایي 
مثل ســقراط، افلاطون، گزنفون، آریستوفان و... را پیدا کنم. از طرف دیگر دو سطح 
زبانــي در این نمایش نامه دیده مي شــود؛ یکي زبان روزمــره اي که در دفتر هیئت 
تحریریــه روزنامه وجود دارد و دیگري زباني اســت که پرســوناژهاي فیلســوفی 
که در یــك نمایش در نمایش در جلســه دادگاه حضور پیدا 
می کننــد و نطــق و خطابه دارنــد، از آن اســتفاده می کنند. 
جنس زبانــي هر یک از این ها با هم متفاوت اســت. از این رو 
ترجمــه این نمایش نامــه برایم چالش لذت بخشــي بود. در 
تمام ترجمه هایم سعي کرده ام ابتدا نمایش نامه را چندین بار 
بخوانم تا بــه جز درك موضوع نمایش نامــه، متوجه جنس 
زبــان و پردازش هریك از شــخصیت هاي اثر بشــوم؛ ترجمه 

«دومین محاکمه سقراط» کاری دشوار و لذت بخش بود.
در ترجمــه ایــن نمایش نامه بایــد از واژه هایي اســتفاده 
مي کــردم که کم وبیش بتواننــد با نحوه بیــان و طرز تفکر و 
زبان نســبتا فلسفی پرســوناژها همخوان باشــد. این چالش 
در مواردي دشــوار مي شــد؛ به خصوص جاهایــي که برخی 
پرسوناژها در جلســه دادگاه مونولوگ های طولانیِ پنج تا ده 
صفحه  ای داشتند. وقتي یك نمایش نامه را ترجمه مي کنم سعي دارم خودم را در 
قالــب یک بازیگر قرار دهم و اولین بازیگر نقش ها باشــم و به این دلیل به کیفیت 
و بیان شــدنِ روان کلمه ها و دیالوگ ها هنــگام اجرا بر صحنه، توجه می کنم. نکته 
دیگر در دشــواری ترجمه این نمایش نامه به واژه هاي فلســفي آن مربوط می شد؛ 
باید معادل هایي که در زبان نمایش نامه مي نشســت پیــدا مي کردم و در عین حال 
سعي مي کردم که دچار اشتباه نشوم به همین دلیل در مواردي با دوستي که استاد 

فلسفه است، مشورت مي کردم تا واژه هایی تا حد ممکن  دقیق تر پیدا کنم.
  در چند ســال اخیر گرایش شما در ترجمه بیشــتر به سمت نمایش نامه های  �

معاصر بوده است، آیا در انتخاب هایتان به نسبت این نمایش نامه ها با وضعیت 
فعلی تئاتر در ایران هم توجه می کنید؟

نمی دانم در وضعیتی که ما در این روزگار در آن به سر می بریم نمایش نامه هاي 
معاصري که در این ســال ها ترجمه کرده ام چه تأثیری داشــته اند و چه سرنوشتي 
خواهند داشــت و به درستی نمی دانم آیا امکان اجرا پیدا مي کنند یا نه. به هرحال 
بخــش بزرگی از تئاتر امروز ما اصلا جدي نیســت و حوصلــه تئاتر جدی ندارد. با 
این حال من آثاري را ترجمه کرده ام که دارای نگاه و اندیشه هایی معاصراند و گمان 
دارم که بــراي جامعه امروز و بخش علاقه مندان جدی و جســت وجوگر تئاتر ما، 
قابل استفاده اند. «دومین محاکمه سقراط» مسائل و پرسش هایي را مطرح مي کند 
که جهان شــمول و همیشگي است. در این نمایش می بینیم که وظیفه روشنفکری 
که مســیری را طــی کرده و به اوج و به عبارتی به روشــنایی و «آگاهي» رســیده، 

چیست. به گفته سقراط کسی که به آگاهی رسیده، تازه در آغاز راه قرار گرفته است 
و باید تمام مســیر طي شده را برگردد و به نقطه شروع برود و دست آدم دیگري را 
بگیرد و با خود همراه کند و به آگاهي و روشنایي برساند. بدیو مي گوید حتي به زور 
هم شــده باید دست آدم دیگري که در تاریکی است را گرفت و به آگاهي رساند. از 

این نظر مسئله قابل توجهي در این نمایش نامه مطرح شده است.
نکته دیگر این است که اگرچه سقراط در تاریخ اندیشه غرب یك قهرمان، قرباني 
یا شــهید است اما در نمایشــنامه می بینیم که جمع بزرگي از شهیدان راه آزادی از 
رُزا لوکزامبورگ هــا گرفته تا زاپاتاها و لومومباها و چه گواراها، یعنی تمام کســاني 
که در راه اندیشه شــان قدم برداشــته اند و به نوعی جانشــان را در راه اندیشه شان 
گذاشــته اند، از یك سنخ و یك دودمان معرفی می شوند. بدیو نشان می دهد که راه 
رســیدن به حقیقت همچنان باز اســت و هر دورانی آدم هاي خودش را مي سازد 
و هــر عصري پویندگان راه آزادی خودش را خلق می کند، کســانی که طلایه داران 
و جســت وجوگران حقیقت زمانه  خودشان هســتند. آنها از یك سو به دنبال یافتن 
پاسخي به هستي خودشان به عنوان یك فرداند و از سوي دیگر کسانی هستند که 

جان و اندیشه شان را در اختیار جهان انساني قرار مي دهند.
  بدیو به عنوان نمایشــنامه نویس تحت تأثیر چه نویسندگان یا جریان هایی  �

بوده است؟
خــود او به خیلي  از نویســندگان مورد علاقه اش اشــاره کرده اســت. مثلا او از 
طرفداران جدی  لوئیجي پیراندلو اســت یا آثار مولیر و دیگر کلاســیك های فرانسه 
از جملــه کُرنی را دوســت دارد. پل کلودل را بــه لحاظ زبــان و ویژگي هایي دیگر 
مي پســندد. با این همه او بیش از هرچیز جســت وجوگر تئاتر است و مي گوید همه 
پسوندها و ایسم هایي که به تئاتر چسبانده ایم محصول نوعي دسته بندي دانشگاهي 
است که به درد کلاس های درس  مي خورد. او مي گوید تئاتر به دو گروه عمده کمدی 
و تراژدی تقسیم مي شود. او از پدیده اي حرف مي زند که به آن تئاتر در داخل گیومه 
مي گوید و به این تئاتر هیچ علاقه اي نشان نمي دهد. نه اینکه با جنبه هاي خوشایند، 
سرگرم کننده و طنزآمیز تئاتر مخالفت داشته باشد، نه، ندارد! ولي نکته در اینجا است 
که به اعتقاد او اصولا امروزه خیلي به ســختي مي توان اصل را از بدل تشخیص داد 
و در نتیجه ما بیشــتر با نوعي شــبه تئاتر یا تئاتر در گیومه روبه رو هستیم. از نظر بدیو 
فرق نمي کند که شــما به ســنت هاي چپ تعلق داشته باشــید یا راست؛ به محض 
اینکه تولیدکننده تئاتر در گیومه باشــید، تئاتري که فقط مي خواهد ســرگرمي ایجاد 
کند و ارزش هاي خودش را بر اســاس ستاره ســازي یا فروش و گیشه و این جنبه ها 
تعریف کند، در برابر تئاتر مورد علاقه بدیو قرار می گیرید. از این  نظر بدیو آدمي است 
که خیلي روشــن است و مي توانیم با او همراه باشــیم یا نه، اما او مي داند که دقیقا 
از چــه چیزي صحبت مي کند و تئاتر را عمیقا اجتماعي مي بیند. بدیو معتقد اســت 
کــه ما در جهاني به ســر مي بریم که در آن همه چیز را بایــد تئاتري کرد. براي مثال 
معتقد اســت که نقد را باید تئاتري کنیم و از نظر او این کافي نیســت که نقدي را در 
یك نشریه منتشر کنیم و برویم دنبال کار خودمان! بر اساس همین تفکر است که در 
فســتیوال آوینیون که یك رویداد بزرگ هر ساله در تئاتر فرانسه است، شرکت مي کند 
و نشســت هایي میان جمعیت برگزار مي کند و ایده هایــش را به گفت وگو مي گذارد 
و فضاي نقد زنده تئاتري مي ســازد. او معتقد اســت که امروز همه چیز نیازمند این 
فضاي تئاتري اســت. او مي گوید در جهان ما بزرگ ترین فضــاي تئاتري میتینگ ها و 
تظاهرات هاي سیاســي است که میزانســن و صحنه پردازي دارد و بازیگران سیاسی 
می کوشــند که ایده ها و خواسته هایشــان را در این فضاهاي نمایشــي مطرح کنند. 
بنابرایــن عرصه امروزي جهان یا به عبارتــي عرصه اي که آلن بدیو مي خواهد به آن 
توجه شــود همان عرصه نمایشي است و آنجا اســت که درواقع مي توانیم بگوییم 

اتفاقات مهم جهان ما در حال شکل گرفتن است؛ جهان نمایش!

  آیا نمایش نامه های بدیو به لحاظ فرمی ویژگی های متمایزی دارند؟ �
بــه نظر من چــون بدیو تکنیك هــای نامتعارف را نمي پســندد و نمي خواهد 
به شــبه تئاتر نزدیك شــود، اغلب از قالب هاي کمابیش کلاســیك تئاتر استفاده 
مي کند و در نمایش نامه هایش ساختمان، تقســیم بندي صحنه ها، پرده ها و... را 
کاملا رعایت مي کند. او در آن جایي متفاوت اســت کــه مفاهیم مورد نظرش را 
طرح مي کند و همین نکته اســت که وجه تمایز آثار او است و در این جا است که 
نمایش نامه هاي بدیــو نمود خوبي براي اجرا روي صحنه پیدا مي کند؛ اندیشــه 

معاصر و نمودهای معاصر آن.
  «در دومین محاکمه» ســقراط اگرچــه با موضوعی مربوط به گذشــته و  �

شخصیت هایی تاریخی روبه رو هستیم، اما درواقع گذشته به امروز آورده شده 
و از این نظر نمایش نامه اگرچه شــخصیت هایی تاریخی دارد اما کاملا معاصر 

است و گذشتگان به امروز احضار شده اند. این طور نیست؟
همین طور اســت. فضاهایي که بدیو در ایــن نمایش نامه انتخاب کرده، خیلي 
قابل توجه انــد. اولا که نمایش نامــه در دفتر روزنامه ای به نــام «انقلاب» اتفاق 
مي افتد و مهم ترین پرسوناژی که ما را وارد موضوع اصلي نمایش مي کند یکي از 
خبرنگاران این روزنامه اســت. در همین جا بدیو موضوع رسانه  را در جهان امروز 
مطــرح می کند. برخي از صحبت هایي که بین روزنامه نگاران و ســردبیر روزنامه 
رد و بدل می شــود، صحبت هاي همین امروز تحریریــه در هر مجله و روزنامه اي 
اســت. اینکه مخاطب را چطور نگه داریم و از چه فضایي استفاده کنیم و اینکه 
آیا روزنامه چاپي و کاغذي مي تواند در برابر حجم عظیم رسانه هاي مجازي دوام 
بیاورد یــا نه و موضوعاتي نظیر اینها پرســش هایی امروزی اند. بنابراین مي بینیم 
که بدیــو حتي در جایي کــه زمینه چیني مي کنــد تا به موضوع اصلي برســد و 
شــخصیت هاي «تاریخي» و «فلســفي» مثل ســقراط و افلاطون و گزنفون را در 

نمایش نامه حاضر کند، یك پرســش جدي مطرح مي کند. او 
نشان مي دهد که در جهان امروز واسطه فرد با دیگري چیزي 
جز روزنامه نیســت و ارتباط ما با هم بیشتر از طریق فضاهاي 
عمومي صورت می گیرد. جالب است که بدیو نمایش نامه اي 
با ساختاري دایره اي نوشته اســت؛ یعني نمایش نامه از دفتر 
روزنامه شــروع مي شــود و با گــزارش پرســوناژ خبرنگار به 
روزنامه به پایان می رســد؛ اما انگار دفتر روزنامه چیز دیگري 
از او مي خواهد؛ چیزی که برای روزنامه جذاب باشــد و جلب 
توجه کند! اینجا به نوعي این پرســش مطرح مي شود که چرا 
این خبرنــگار، رول تابیل، ســه بار خبرش را تکــرار مي کند تا 
همان  چیزي که مي گوید نوشــته شود و این نشان مي دهد که 
حقیقــتِ یك خبر در جهان امروز، به ســادگی مي تواند تغییر 
کند و زمان نوشته شــدن یک خبر، و جابه جا شدن یك کلمه، 

تــا چه حد اهمیت دارد و مي تواند معناي دیگري را به وجود بیاورد. ما در چنین 
جهاني به ســر مي بریم. جهاني که روزانه است و از امروز به فردا، با خبر دیگري 

روبه رو می شویم.
خبر دیروز مالِ دیروز اســت و در جهان امروز ممکن است دیگر اعتبار نداشته 
باشــد. در این جهان آلن بدیو توجه ما را به جســت و جوي مسئله حقیقت جلب 
مي کند. او مي پرســد که حقیقت کجاســت و اصل و بدل چیست؟ در جهاني که 
پر از داده هاي مختلف اســت، چگونه مي توانیم به تشــخیص برســیم و چگونه 
مي توانیم اصل را از بدل و دروغ را از حقیقت کشــف کنیم؟ چه کســي راســت 
مي گوید و چه کسي دروغ مي گوید و چگونه مي توانیم قدرت تشخیص پیدا کنیم؟ 
از این منظر این نمایش نامه در برخي صحنه هایش کمي به آثار شکســپیر شــبیه 
مي شــود. این موضوع اصل و بدل و تماتیك حقیقت و واقعیت نکته اي است که 
در ایــن نمایش نامه از طریق پرســوناژ روزنامه نگار و صحبتي که درباره نوشــتن 
گزارشش دارد، مطرح مي شــود. در اینجا هم نکته اي مهم مطرح مي شود و آن 
اینکــه ما نمي توانیم هــر چیزي را به راحتي بپذیریم و باید تأمل و کوشــش کرد، 
آن هم کوششي که بدیو از آن حرف می زند. یعني حرکت در مسیر کشف حقیقت 
و صعود از کوه و رسیدن به قله براي کشف  این حقیقت. این آن چیزي است که 

بدیو به عنوان تم اصلي در این نمایش نامه مطرح کرده است.
  آیا اثر دیگري از بدیو ترجمه مي کنید؟ �

در حال حاضــر نه؛ چون مشــغول کاري دیگر هســتم و فعــلا برنامه اي براي 

ترجمــه اثر دیگــري از بدیو ندارم. در آینــده اگر فرصت کنم بی میل نیســتم که 
«راپسودی برای تئاتر» او را ترجمه کنم.

  آیا اثري آماده انتشار دارید؟ �
امیدوارم به زودي کتاب دوم از سه گانه تادئوش کانتور را منتشر کنم. کتاب اول 
این سه گانه را نشر روزبهان با نام «آه، شب شیرین» با ترجمه من منتشر کرده بود 
و کتــاب دوم را تحت عنوان «اتاق محقر خیال مــن» یا «کانتور به روایت کانتور» 
به اتمام رســانده ام و به همین ناشر ســپرده ام. در این کتاب کانتور کار خودش را 
توضیح مي دهد و به عنوان سوم شخص از خودش حرف مي زند و زندگی هنری و 
روش کاري اش را در دوره هاي مختلف توضیح می دهد. مشغول ترجمه و تألیف 
یکي دو کار دیگر هم هســتم که یکي از آنها درباره ادیپ اســت. در این کتاب که 
دو، سه سالی است درگیرش هســتم، ادیپ در زمینه هاي مختلف، مثل ادیپ در 

اسطوره، در سینما، در تئاتر، در رمانِ مدرن و ادبیات بررسي شده است.
  مدتي پیش نامه اي اعتراضي از مترجمان ادبیات نمایشــي منتشــر شد که  �

موضوعش نادیده گرفتن حق مترجمان در اجراها و تغییرات دلبخواهي در نام 
و در ساختار  و حذف و مثله کردن متن هاي مختلفِ ترجمه شده  بود. با این حال 
به نظر می رســد که همچنان همان وضعیت وجــود دارد و تغییری به وجود 
نیامده و به نوعي بخش غالب تئاتر امروز ما همان  چیزي است که بدیو با عنوان 

تئاتر در گیومه از آن یاد مي کند.
ترجمه اگر به شــکل جدی انجام شود، اصلا کار ســاده اي نیست و متأسفانه  
دســتمزد قابل توجهی هم برای مترجم ندارد. من رشــته تئاتــر خوانده ام و این 
رشــته را درس داده ام و خودم هم به عنوان کارگردان اجراهایي به روي صحنه 
بــرده ام. در نتیجه وقتي نمایش نامه اي را ترجمــه مي کنم، هم زمان به اجرایش 
هم فکر مي کنــم و به اینکه این نمایش نامه چطور مي تواند خودش را وارد تئاتر 
و عرصه های اجرایی ما بکند. چند ســالي اســت که در نتیجه نوعي بي نظمي و 
بي توجهي  و همچنین بازشــدن مراکزي با نام فضاهاي تئاتر خصوصي، که هیچ 
شباهتي به تئاترهاي خصوصي در دنیا ندارند، تئاتر ما با سرعت به سمت تولید و 
اجراي بدون برنامه و اتفاقي رفته و این اجراها در خیلي از موارد هیچ هدفی جز 
درآمدزایی نداشــته اند. در مواردي هم اگر هدفي پشت این اجراها وجود داشته 
باشد، متأســفانه قطعا فرهنگي نیســت و پول درآوردن اســت. امروز ارزشیابي 
تئاترهاي ما بر اســاس بلیط هاي فروخته شــده و پولي که از اجراها به دست آمده 
صورت مي گیرد! در این میان عده اي پیدا شــده اند که به عنوان چهره هاي مشهور 
تئاتري و ســلبریتی مدام از این ســالن به آن سالن می روند و عده اي تماشاگر هم 
دنبالشــان می روند. تماشــاگران این کارها درســت نمي دانند کاري که مي بینند 
چیســت و خود این بازیگران هم نمي دانند یا نمی خواهند بدانند که در این کاري 
که بازي مي کنند، اصل متنش چه بوده، توســط چه کســي ترجمه شــده، و چه 
ارزش هایي داشته اســت. نمایش نامه ها امروز در دست افراد مختلف تکه تکه و 
مثله مي شــوند و حتي بدتر از آن با تغییر عنوان نمایش نامه، و حذف نام مترجم 
ســرقت می شــوند. امروز با پدیده کاملا جدیدي روبه رو هستیم که محصول این 
زمان اســت و شــاید در هیچ کجاي دیگر هم دیده نشود. امروز آدم هایي به تئاتر 
مي آیند که فقط مي خواهند پول جمع کنند و به خاطر همین خودشان کارگردان 
و مترجــم و نویســنده و بازیگر و دراماتورژ می شــوند. کار راحتي که امروز خیلي 
هم باب شــده، این اســت که متني که یك مترجم ترجمه کــرده را برمي دارند و 
اســمش را تغییر مي دهند و برخــي دیالوگ هایش را عوض مي کنند و مجوز هم 
می گیرنــد و هیچ نظارتی هم بر ایــن کار غیراخلاقــی و غیرفرهنگی آنها وجود 
ندارد. مگر مي شــود یك فــرد، درعین حال هم بازیگر و هــم مترجم و کارگردان 
و دراماتــورژ و طراح و... نمایش نامه هایي از نمایش نامه نویســان مختلف دنیا و 
به زبان هاي مختلف باشــد؟ ما امروز با چنین دانشــمندان و پدیده هایي روبه رو 
هســتیم که مدعی اند همزمان اجراکننده و مترجم نمایش نامه هایی از آلماني و 
انگلیسي و فرانســه و ایتالیایي به فارسی اند! یا مثلا افرادي داریم که در خارج از 
ایــران زندگي مي کنند و هر چندوقت یك بار ماننــد چتربازها در عرصه تئاتر ایران 
فرود می آیند و بعد نمایش نامه هایي را که قبلا در ایران ترجمه شده اند را با تغییر 
عنوان نمایش و تغییر در یکی دو صحنه و خلاصه و مردم پســندکردن اثر، به نام 
خودشــان روي صحنه مي برند و برای خوشایند و لذت تماشاگر، در اجرا هرکاري 
که دلشــان مي خواهد را با متن هاي نمایشــي مي کنند. هرجایــي را که بخواهند 
حذف مي کنند یا خودشــان چیزهایي به متن اضافــه مي کنند، یا یك نمایش نامه 
را کامــلا جعل مي کنند. لازم اســت تأکید کنم که ما چنیــن حقي نداریم و مجاز 
نیســتیم که هر کاری که دلمان بخواهد را با متــن انجام دهیم. چنین رفتاری در 
سابقه و پیشــینه تئاتر ما وجود نداشته است. در گذشته هر کس جایگاه خودش 
را داشــت. بهترین دوره تئاتري ما مربوط به زماني اســت که نمایش نامه نویسان 
مــا به عنوان نمایش نامه نویس مطرح بودند. امروز مســئله اقتصادي و کســب 
ســرمایه باعث شــده تا نمایش نامه ها به صورت تکه تکه روي صحنه بروند و از 
نمایش های شناخته شــده چیز دیگري به نمایش گذاشــته شود. اولین کاری هم 
که می کنند این اســت که نــام نمایش نامه را عوض مي کنند. مثلا یاســمینا رضا 
نمایش نامــه اي دارد که ترجمه عنوانش مي شــود «هنر» اما یک ترجمه جعلی 
دست وپاشکســته از آن بــا نام  «آرت» که در زبان فارســي هیــچ معنایي ندارد، 
منتشــر می شود! یا مثلا عنوان نمایش «ملاقات بانوي سالخورده» تبدیل مي شود 
به «ملاقــات». گاهی مي توانند نمایش نامه اي را به روز کنند و پرســوناژهایش را 
عوض کنند و چیز دیگري بر اســاس آن بنویســند، نه اینکــه نمایش نامه را جعل 
و ســرقت کنند! من مدتي پیش به یکي از ســالن هاي خصوصي رفتم و دیدم که 
یکي از نمایش نامه هاي مروژك با نام «شهادت پیو تر اوهه» که خودم ترجمه اش 
کرده ام، با نام «آقاي اوهه» روي صحنه است. هیچ اجازه ای 
هم از مــن نگرفته بودنــد. نمایش نامه بــه معناي واقعي 
مضمحل شــده بود. دیالوگ هاي اجرا بر اساس ترجمه من 
بود امــا صحنه ها را به دلخواه خودشــان تغییر داده  بودند 
و چیزهــا و صحنــه بی ربطی را هم محــض خنده گرفتن از 
تماشــاگر به نمایــش اضافه کرده بودند؛ نــام این کار جعل 
اســت. باید بــه این فکر کنیم کــه این کارها بــه کل ادبیات 
نمایشــي و تئاتر ما ضربه مي زند. مرکز هنرهای نمایشی هم 
که از موضوع باخبر شده بود، کار روشنی که باعث پیشگیری 
شــود نکرد و عکس العمل قابل قبولی نداشــت. در موردي 
دیگر هم نمایش نامه «آتش ســوزي ها»ي وجدي مُعَوَد که 
من ترجمه اش کرده ام و چاپ ســومش هم تمام شــده، به 
روشــنی چشــم «خانه تئاتر» و «مرکز هنرهای نمایشی» به 
شکلی مُثله شده با نام جعلی «زن آوازه خوان» منتشر شده و قرار اجرا هم گرفته! 
درحالی که من مدت ها اســت در تدارک اجرا و در حال تمرین این کار با گروهی از 
دانشــجویان و جوانان خودمان هستم. من ســه بار در دوره مدیریت های مختلف 
تئاتر شــهر براي گرفتن سالن اقدام کرده ام و همیشه با مشتی تعارف و حرف های 
ظاهرپســند و قول های بی اساس روبه رو شــده و به جایي نرسیده ام اما مي بینیم 
کــه فردي که در خارج از ایران زندگی می کند هرســاله نــزول اجلال می فرماید 
و نمایش هایــی را بــه نام مترجم جعل می کند و در ســالن های حاضروآماده به 
اجــرا درمی آورد و در روزنامه ها مصاحبه هم می کند و پُز فرنگ نشــینی می دهد 
و پولــی به جیب می زنــد و به فرنگ برمی گردد و نهادهــای متولی تئاترمان هم 
فقط نظاره می کنند و دوغ و دوشــاب برایشــان فرقی نمی کند. فراموش کرده ایم 
که نمایش نامه اثري هنري اســت و ترجمه دقیق هر یک از آنها بیانگر سنت های 
نمایشــی و هنری و فرهنگی یک کشور است. ما اجازه نداریم آن را تکه  پاره کنیم 
و هرجوري که دلمان مي خواهد اجرایش کنیم، در کشــورهای دیگر از جمله در 
فرانســه و آلمان قوانین بســیار جدی برای حمایت از حقوق مولفین و مترجمین 
وجود دارد، و چنین کاری جرم محســوب می شــود. به گمان من هر یک از ما که 
در عرصه تئاتر کشــور حضور داریم و فعالیت می کنیم باید از حریم تئاتر کشور و 
میراثِ هنرمندانی که برای حفظ آن زحمت کشــیده اند پاســداری کنیم، و حافظ 
حقوقِ هنرمندان و دیدبان عرصه های گوناگون تئاتر امروزمان باشیم. حقوقی که 

نباید نادیده گرفته شود.
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عشق و تراژدی
شــرق: «رومئــو و ژولیت» و «تــراژدی کوریولانوس»، دو نمایشــنامه 
ویلیام شکســپیر، اولی به ترجمه عبــاس گودرزی و دومی به ترجمه 
مهران صفوی در انتشارات کتاب پارســه منتشر شده اند. از «رومئو و 
ژولیت» پیش از این ترجمه نیز ترجمه های دیگری منتشــر شده بود 
اما عباس گودرزی در بخشــی از مقدمه مفصل خود بر ترجمه اخیر 
این نمایشــنامه معروف شکســپیر درباره دلیل ترجمه دوباره این اثر 
دلایلی آورده است از جمله اینکه: «امروزه سرعت تحولات فرهنگی 
و اجتماعی به واســطه امکانات و زمینه هــای ارتباطاتی مجازی به 
قدری بالا رفته که ظاهرا ذهنیت های نســلی در زمانی بسیار کوتاه تر 
از این مــدت تغییر می کنند؛ و این تحولات زمینــه پیدایش الگوهای 
فکری-فرهنگی جدیــدی را به وجود می آورند که ترجمه های جدید 

را از آثار مهم موجه می سازد».
ترجمه تازه «رومئو و ژولیت» چنان که گفته شد مقدمه ای مفصل 
دارد. مترجــم در آغاز این مقدمه به مفهوم تراژدی پرداخته اســت و 
به مفهوم «رنج» به عنــوان درونمایه اصلی تراژدی: «بنا بر قاعده ای 
کلی می توان گفت که درونمایه اصلی تراژدی، رنج انســان است که 
بــه صورت عجز او در مقابل اراده ای قوی تــر از اراده خود به نمایش 
در می آید». در این بخش از مقدمه همچنین مروری شــده اســت بر 
«ادیپ شــاه» ســوفوکل به عنوان یکی از نمونه های عالی تراژدی. در 
بخش بعدی مقدمه به تراژدی در «رومئو و ژولیت» شکسپیر پرداخته 
شــده و بعد از آن به «حدیث عشق» در این نمایشنامه. مترجم پس از 
بررســی وجه تراژیک «رومئو و ژولیت» درباره عشق در این نمایشنامه 
می نویسد: «نمایشنامه رومئو و ژولیت بدون شک نمایش شکوه عشق 
نیز هســت. عشــق است که از یک  ســو عشــاق را به عدول از حدود 
مفروض عرف وامی دارد و از ســوی دیگــر مرگ آن ها را در پی دارد». 
پــس از آن توضیحی درباره دلیل ترجمه دوباره این نمایشــنامه آمده 
اســت و در پایان نیز توضیحــی درباره ترجمه ادبــی. مترجم در این 
بخش ضمن برشــمردن دشواری های ترجمه ادبی این نوع ترجمه را 
«جزء ســازنده ترین و بهترین انواع ترجمه» می داند و درباره توانمندی 
زبان فارســی در ترجمه ادبی می نویسد: «خوشــبختانه، زبان فارسی 
در این نوع ترجمه بســیار یاری رسان اســت و علت توانمندی آن هم 
شاید میراث گران سنگی از آثار ادبی و تاریخی منثور و منظوم است که 

قابلیت های آن را بالا برده است».
آن چه می آید قســمتی اســت از ایــن ترجمه، برگرفتــه از لحظه 
زخم خوردن مرکوشیو، یکی از شــخصیت های نمایشنامه، و سخن او 
هنگام جان دادن خطاب به رومئو کــه درباره زخمش به او می گوید: 
«شــهامت داشــته باش مرد، زخمی عمیق نیســت» و او این گونه به 
رومئــو پاســخ می دهد: «نه، نه ماننــد چاه عمیق و نــه مانند دروازه 

عریض اســت ولی کافی است که مایه ننگ 
من باشــد. فردا از احوال من اگر بپرسی، مرا 
در گور خفته خواهی یافت، نه بر پشت گور. 
شــک ندارم که کار من با ایــن دنیا به آخر 
رســیده است. لعنت بر هر دو خاندان شما. 
سگی، گربه ای یا موشی مرا اگر زخم می زد 
و می کشت بهتر بود تا این گونه گدایی پست 
که حساب شــده و ناجوانمردانه می جنگد، 
مــرا از پای درآورد. چرا، رومئوِ نادان، بین ما 

آمدی؟ او مرا از زیر دست تو زد».
از ویلیام شکســپیر همچنیــن «تراژدی 
کوریولانــوس» بــا ترجمه مهــران صفوی 
در نشــر کتاب پارســه منتشر شــده است. 
«تــراژدی کوریولانوس» از آثار متأخر ویلیام 

شکسپیر است. ترجمه فارسی این نمایشنامه با مقدمه ای از مترجم و 
موخره ای از کاپیلیا کان، شکسپیرپژوه، همراه است. در مقدمه مترجم 
به موضوعاتی نظیر منابع شکسپیر در نگارش کوریولانوس، درونمایه 
این نمایشــنامه، اجراهای آن و دیدگاه های منتقدان و شکسپیرپژوهان 
درباره این اثر پرداخته شــده و همچنین اشــاره ای شــده است هم به 
نخســتین ترجمه این نمایشــنامه یعنی ترجمــه علاء الدین پازارگادی 
و هم به نســخه های انگلیســی که مترجم در ترجمــه دوباره این اثر 
از آن ها اســتفاده کرده اســت. مترجم همچنیــن توضیح می دهد که 
در ترجمــه خود به ترجمه های فارســی معتبر آثار شکســپیر و دیگر 
آثار مرتبط با شکســپیر نظر داشــته است. در بخشــی از این مقدمه با 
استناد به دیدگاه های شکســپیرپژوهان درباره «تراژدی کوریولانوس» 
و پیوند آن با دیگر نمایشــنامه های روم محورِ شکســپیر آمده اســت: 
«شکســپیرپژوهان نمایشــنامه های روم محورِ تراژدی قیصر، آنتونی و 
کلئوپاترا و کوریولانوس را لوحی ســه لته ای با درون مایه سرسختی و 
بی تغییری می دانند، ســه گانه ای که به مســایل مشخص تاریخ نگاری 
کلاسیک، از قبیل شکل های جایگزین دولت (جمهوری یا امپراتوری)، 
شــیوه های توزیع قدرت (آریستوکراسی یا دموکراتیک) و نقش مردان 

بزرگ در ساختن تاریخ می پردازد».
ترجمه فارسی «تراژدی کوریولانوس» چنان که گفته شد موخره ای 
هم دارد بــه قلم کاپیلیا کان. در بخشــی از این موخره آمده  اســت: 
«کوریولانوس در شــمار قهرمانان برون گرای شکســپیر است و نشان 
چندانــی از مولفه های درون گرایی ندارد: به شــناختی - ولو ناچیز – 
از خویــش نایل نیامده اســت و تنها یک تک گویــی دارد. درام نویس 
انگلیســی در خلال این تراژدی به واســطه درآمیختن تصاویر پرطنین 
عاطفی با کنشــی انباشــته از احساس – و غالبا وحشــیانه – به ابعاد 
روان شــناختی و سیاسی آن انســجامی دوچندان بخشیده است. و از 
همیــن قرار اســت مواجهه قهرمان آن با تنگنایــی صعب که در یک  
سو، شجاعت و مردانگی اســت و در دیگر سو، رابطه مادر و فرزندی؛ 
تنگنایی که طی هفت صحنه محاصره کوریول به دســت رومیان، در 

پرده اول، روی می نماید».
آن چه در ادامه می آید ســطرهایی است از این نمایشنامه، برگرفته 
از گفتار کوریولانوس خطاب به اوفیدیوس: «نام من کایوس مارتیوس 
اســت، کســی که خاصه تو و عامه تمامی وولسکی ها را عذاب و آزار 
بســیار کرد، چندان که لقبم، کوریولانوس، شــاهدی شد بر این مدعا. 
و خدمت مشــقت بار، خطرهای بی منتها و قطــره قطره خونی که در 
راه وطن ناســپاس ام ریختم، ثمری نداشــتم الا همیــن لقب؛ یادآورد 
و گــواه خبث و خشــمی که می بایــد نثارم کنی؛ که همیــن نام باقی 
مانده اســت و بس. قساوت و حســد مردم آن دیار، که جمیعِ اشرافِ 
مرغ دل مویدش بودند و مرا بدان تنگنا وانهادند و رفتند، باقی اوصاف 
و اعمالــم فروبلعید و چنین شــد که بنا بــه رأی جماعتی برده زاد به 
جنجــال و فضاحــت از روم ام برانند. حال، این ادبــار مرا به مجاورت 
اجاقِ خانه تو کشانده است. بدین جا آمده ام، نه به چشمداشت نجات 
زندگی خویش، نه، در کارم خطا میاور که گر بیم مرگ داشتم، بیش از 
جهان و جهانیان از قربت تو حذر می کردم، بل از سر کینِ بی غل وغش 

و بهر پاک کردن حسابم با همانان است که پیش رویت ایستاده ام».

 شیرازه

مقالات کایه دو سینما با ویراستِ تازه
سیاست مؤلف

پارســا شــهری: «گزیده  مقالات اساســي کایه دو ســینما» در دو جلد با 
ویراستِ جدید در نشر «بان» منتشر شد. مقالات جلدِ یکم به دهه ۱۹۵۰ 
اختصــاص دارد: به دورانِ نئورئالیســم، هالیوود و موج نو. جلدِ دوم با 
محوریتِ دهه ۱۹۶۰، به موج نو، ســینماي نو و ارزیابي دوباره هالیوود 
پرداخته اســت. کامیار فیروزمند و ماهیــار آذر، ترجمه مقالات کایه دو 
سینما را به پرویز دوایي «حواريِ سینماي آن سال ها» پیشکش کرده اند. 
در مقدمه کتاب آمده اســت: «هنوز هم این نظر، هرچند با کمي ابهام، 
کاملا رایج است که نقد و نظریه فیلم به گونه اي که امروز مي شناسیم - 
و حتي فیلم سازي هم- تقریبا همه چیزِ خود را به نقد فیلم فرانسوي در 
دوره اي که از ۱۹۴۵ آغاز مي شــود و به ویژه به دستاوردهاي مجله کایه 
دو سینما که از ۱۹۵۱ راه افتاد، مدیون است. در این میان معمولا به دو 
مرحله مهم اشــاره مي کنند: دوره کایه از دهه ۱۹۵۰ که فیلم هاي موج 
نو را مطرح و کمك کرد تا مباحثه انتقادي مهمي در انگلیس و آمریکا 
در اواخــر دهه ۱۹۵۰ و اوایل دهه ۱۹۶۰ در بگیرد (عملا دوره اي از کایه 
که در این جلد نخســت از چهار جلدِ پیش بیني شــده مرور مي شود)؛ و 
دوره پس از ۱۹۶۸ که دوره تفصیل نظري و سیاسي شدنِ کایه و متعاقبا 
نظریه و نقد فیلم در انگلیس و آمریکاي دهه ۱۹۷۰ است.» جلدِ نخست 
کایه دو سینما چهار بخش دارد: «بخش یکم: سینماي فرانسه»، که در 
آن به ســینماگراني ازجمله فرانســوا تروفو، آندره بازن، ژاك ریوت، ژان 
لوك گُدار، ژان دومارشــي مي پردازد. «بخش دوم: سینماي آمریکا» که 
شــامل چهار فصل است: چشــم انداز، پرونده نیکلاس رِي، مؤلف ها و 
ژانر. در «بخش سوم: ســینماي ایتالیا» نیز مقالاتي از اریك رومر، آندره 
بــازن، ژاك ریوت و آیفري آمده اســت به اضافــه دو گفت وگو با روبرتو 
روســلیني. «بخش چهارم: بحــث و جدل» با نقدهایي آغاز مي شــود 
شاملِ «تملق گفتن به پلیس: ملاحظاتي در منزه طلبي و مشغله سینما» 
نوشــته پي یر کاست، «چاقو در زخم» نوشته ژان دومارشي، «از سیاست 
مؤلف» نوشــته آندره بازن، «میزانســن چیســت؟» نوشــته الکساندر 
آستروك. «سینماسکوپ» نیز عنوان آخرین فصل کتاب در جلد نخست 
است شاملِ ســه مقاله از فرانسوا تروفو، اریك رومر و ژاك ریوِت. کتاب 
سه پیوست نیز دارد، شــاملِ بهترین فیلم هاي سال هاي ۱۹۵۹-۱۹۵۵، 
نمایه کایه دو ســینما و کایه دو سینما در دهه هاي ۱۹۶۰ و ۱۹۷۰. نمایه 

نام ها و فیلم ها نیز آخرِ بخش کتاب است.
 جلــد دوم مقالات کایه دو ســینما، چهار بخــش دارد: موج نو/ 
ســینماي فرانســه، ســینماي آمریکا: بزرگداشت، ســینماي آمریکا: 
ارزیابي مجدد، به ســوي یك ســینماي نو/ نقد نو. بخش اول به موج 
نو و سینماي فرانسه اختصاص دارد و مقالات خواندني در این بخش 
آمده است که به بازاندیشــي و بازسازيِ سینماي فرانسوي مي پردازد 
و عناوین برخي از آنهــا از این قرارند: لوك 
موله: «ژان لوك گــدار»، آندره س. لابارت: 
«ناب تریــن نگاه: زنــان خوش قلب»، آندره 
س. لابارت: «مارین باد سال صفر»، ژان لوك 
گدار: «از منتقد تا فیلم ساز» مصاحبه با گدار 
و مقالــه اي با نــامِ «بداقبالي هاي موریل». 
بخشِ «ســینماي آمریکا: بزرگداشــت» با 
مقدمه اي تحتِ عنوان «تقدیس میزانسن» 
آغاز مي شــود و شــامل مقالاتي اســت از 
فریدون هویدا، میشــل مورله و ژان دوشه. 
بخش بعدي نیز به سینماي آمریکا مربوط 
اســت و ارزیابيِ مجــدد آن. در مقدمه این 
جلــد درباره بازاندیشــيِ ســینماي آمریکا 
آمده است:  «در میانه سال هاي ۱۹۶۰ گروه 
منتقــدان ترك هاي جوان در ســال هاي ۱۹۵۰ کایــه -ژان لوك گدار، 
فرانســوا تروفو، ژاك ریــوِت، اریك رومر، کلود شــابرول- تقریبا نوعي 
منتقــدان گارد قدیــم بودند. به عــلاوه اکنون همــه در تولید فعال تر 
بودنــد - خصوصا گدار، تروفو و شــابرول- و کمتر در کایه مشــارکت 
مي کردند. اما مناسبت شــماره مخصوص سینماي آمریکا در دسامبر 
۱۹۶۰/ ژانویه ۱۹۶۴، هشــت سال پس از یك شماره مخصوص مشابه، 
اکثر چهره هاي قدیم تر را براي نوعي بازسنجي سینماي آمریکا در دهه 
۱۹۶۰ دوباره گرد هم آورد. حال وهواي سرخوردگي و نوستالژي به طور 
چشــمگیري با آن فضاي ستاینده شماره پیشین فرق داشت. علت این 
نبود کــه حاضران فکر مي کردند در اشــتباه اند - هرچنــد این توافق 
وجود دارد که بعضي جنبه هاي عملکرد ســینماي آمریکا را درســت 
تعبیر نکرده اند- بلکه به روشــني مي دیدند که خود ســینماي آمریکا 
به ســرعت تغییر کرده اســت، نظام استودیویي به ســر آمده و همین 
امر ماهیت بازده آن را تغییر داده اســت. در یك سطح مي توان درکي 
پیشــرفته تر به سال هاي ۱۹۵۰ درمورد شــرایط تولید و نقش عرف در 
سینماي کلاسیك آمریکایي و تأثیرات محتمل آنها، اعم از بد و خوب، 
بر فیلم ســازان مشاهده کرد. همین طور، آغاز نوعي درك تسلط آمریکا 
بر ســینماي جهان محسوس اســت. برخي از این دریافت هاي جدید 
بي شــك از رهگذر تجربه اي که منتقدان پیشین از فیلم سازي داشتند 
فراهم آمده بود. در ســطحي دیگر گمان مي رفــت چیزي که یکي از 
توانایي هاي ســینماي آمریکا (و ســینماي ایتالیا) در قبال ســینماي 
فرانســه در دهه ۱۹۵۰ انگاشته مي شد - ارتباط مستقیم فرضي اش با 
جامعــه آمریکا-  در جریان تولید عظیــم و نیاز به یك جاذبه عمومي 
آشکار ازدست رفته است و همین موضوع است که موجب اشاره هاي 
لو موله به ازخودبیگانگي مي شــود. مشکل مي توان به این فکر نیفتاد 
که شــرکت کنندگان در بحث باید به مداخله آنــدره بازن در موضوع 
سیاست مؤلف در ســال ۱۹۵۷ توجه بیشــتري مي کردند. بااین همه، 
بازن مي خواست یادآور شود که این سیاست در آن زمان نتوانست این 
نکته را درســت مد نظر قرار دهد که ســینما هنري است مردم پسند و 
صنعتي. و اینکه فیلم نــه حاصل نبوغِ هنري آزاد بلکه تابع قطعیت 
عوامل اجتماعي، فني و صنعتي اســت و از قراردادهاي تثبیت شــده 
کمك مي گیرد». در این فصلِ خواندني پرســش هایی درباره سینماي 
آمریــکا و چند و چونِ آن مطرح مي شــود و مواضــع انتقادي از پسِ 
چندین ســال پیــش مي آیند و بازخواني ســینماي آمریــکا را ممکن 
می کنند. در این خوانش، ســینماي نو و ســینماي آمریکا را نمي توان 
از هــم تفکیك کــرد، چنان که بازن در مقاله مهم «سیاســت مؤلف» 
اشــاره کرده بود. ایده مؤلف در ســینماي آمریکا و نیز در سینماي نو 
همچنــان حضور دارد؛ اما مفهومِ مؤلف در این دو تفاوت هایي دارند. 
براي دركِ مؤلف در هالیوود بایــد مفهوم مؤلف را بازخواني کرد و با 

نگرش دیگري فهمید.
«گزیده  مقالات اساســي کایه دو ســینما» پیش تر در سال ۹۱ در نشر 
آگه منتشــر شــده بود و بعد از چندین بار تجدیدچاپ، اینك با ویراستِ 

تازه در نشر بان منتشر شده است.
گزیده  مقالات اساســی کایه دو سینما / ویراستار: جیم هیلی یر/  �

ترجمه کاظم فیروزمند و ماهیار آذر/ نشر بان

 مرور
کاراکترهاى فراموش کار 

ویرجینیا وولف
شکسپیر و سینما

مانی سپهری: ویلیام فاکنر درباره نویسندگانی نظیر شکسپیر و هومر 
گفته است که اگر آنها عمر جاودان داشتند، ناشران مجبور نبودند با 
نویسندگان جدیدی قرارداد چاپ کتاب ببندند. این گفته نه ستایشی 
تعارف آمیز از دو نویسنده بزرگ کلاسیک که هرکدام به لحاظ زمانی 
فرســنگ ها با ما فاصله دارند؛ بلکه تأکیدی درست بر همیشه حی 
 و حاضر بودن نویسندگانی مانند شکسپیر و هومر است؛ نویسندگانی 
که آنها را در هر زمانه ای می توان در نسبت با مختصات همان زمانه 
خواند، ضمن اینکه آنها بر مســائلی انگشت گذاشته اند که مسائل 
همیشــگی انسان اســت. شکســپیر همچنان قابل ارجاع است و 
به همین دلیل آثارش همچنان به شکل های مختلف اجرا می شود، 
براســاس آنها و با ارجاع به این آثار فیلم ســاخته و داستان نوشته 
می شود و نمایش نامه هایش منبع الهام انواع هنرها قرار می گیرد. 
کتاب «شکســپیر برای فیلم نامه نویسان» نوشــته جی. ام.  ایونسن 
که با ترجمه فرشــاد رضایی در نشــر ققنوس منتشر شده است، از 
همین منظر به شکسپیر پرداخته است. پیشگفتار کتاب هم با همین 
بحث زوال ناپذیر و به قول ایونسن «انقضاگریز» بودن شکسپیر آغاز 
می شود و طرح این پرسش ها که: «شکسپیر چطور شخصیت هایی 
با چنین ژرفای روان شــناختی جذابی خلق کرده اســت؟ چه چیز 
داســتان های او را تا این حد عاشــقانه، با مزه، دلخراش یا هولناک 
می کند؟ چرا آثار او از آزمون زمان سربلند بیرون آمده اند؟ خلاصه 
آنکه جادوی شکســپیر در چیست؟». ایونســن در کتاب «شکسپیر 
بــرای فیلم نامه نویســان»، چنان که خود او در پیشــگفتار توضیح 
می دهد، کوشیده است راز جادوی شکسپیر را کشف کند و با افشای 
این راز راهنمایی به دست دهد برای فیلم نامه نویسان تا آثار خود را 

با استفاده از رموز شکسپیری غنا بخشند.
«شکســپیر برای فیلم نامه نویســان» از سه بخش تشکیل شده 
است. در بخش اول با عنوان «نمایش نامه ها» چهارده نمایش نامه 
شکســپیر از ایــن منظر که اصلی تریــن نقطه قوت هرکدام شــان 
چیست، بررســی شــده اند. در بخش دوم با عنوان «تصویر کلی» 
به این مباحث پرداخته شــده است: شکسپیر چطور قهرمان هایی 
ابََرشــروران  فراموش ناشــدنی می آفرینــد، مهندســی معکوس 
شکســپیر، رمزگشایی از بزرگ ترین داستان عاشــقانه ادبیات، نبوغ 
مطلق: منابع الهام شکســپیر، چرا داســتان های شکســپیر از پسِ 
گذشــت زمــان برمی آیند. در بخش ســوم با عنــوان «کلام آخر» 
به بزرگ ترین درس شکســپیر یعنی «شکســتن قواعــد» پرداخته 
شــده اســت. ایونســن در این بخش درباره قاعده شکنی شکسپیر 
می نویسد: «شکسپیر جدا از همه مشخصه هایش یک قاعده شکن 
بــود. همان طور که منتقد معروف اِی. ســی. بردلــی زمانی گفته 
است، شکسپیر در دست  رد زدن به سینه قواعد تراژدی ارسطویی 
ثابت قدم است. نمایش نامه های او عاری از درون مایه های مسلط 
بر داســتان اند، آمیزه ای از شــخصیت ها می آفرینند که نمی توان 
بــه تیپ تقلیل شــان داد و آثار او هرکــدام حجمی مخصوص به 
خود دارند. علاوه بر این نمایش نامه های او همگی با ســاختارهایی 
مختلف طراحی شــده اند. حتی دیالوگ ها نیز شبیه به هم نیستند: 
برخی به نظم نوشته شده اند، برخی به نثر. در نوشته های شکسپیر 

هیچ چیز قابل پیش بینی یا فرمول بندی شده نیست».
طبعــا با توجه بــه اینکه مخاطب 
اصلــی این کتــاب فیلم نامه نویســان 
هستند، اســاس کتاب نیز علاوه بر آثار 
شکسپیر، آن دســته از فیلم های مهم 
تاریخ سینماست که رموز شکسپیری را 
با مهارت در آثارشــان به  کار بسته اند. 
ایونسن از فیلم های هالیوودی بسیاری 

مثال مــی آورد. او در پیشــگفتار کتــاب درباره تأثیر شکســپیر بر 
هالیوود می نویسد. ایونســن در سراسر کتاب از فیلم های فراوانی 
مثــال می زنــد و در پایــان هر بحث نیــز فهرســتی از فیلم های 
پیشــنهادی به  دســت می دهد؛ فیلم هایــی در ژانرهای مختلف 
که در فیلم نامه های شــان از رموز شکسپیری استفاده شده است. 
«همشهری کین» ارسن ولز، سه گانه «پدرخوانده» فرانسیس فورد 
کاپولا، «لارنس عربســتان» دیویــد لین، «در بارانــداز» الیا کازان، 
«درخشش» اســتنلی کوبریک، «سایه یک شک» آلفرد هیچکاک، 
«پالپ فیکشــن» کوئنتین تارانتینو، «مــورد عجیب بنجامین باتن» 
دیوید فینچر، «مرد آهنی» جان فاورو و «تاپ گان» تونی اســکات 
از جمله فیلم هایی هستند که در این کتاب از آنها مثال هایی آورده 
شده اســت. مثلا در بخشــی از کتاب که صحبت از سخت جانی 
آثار شکســپیر در برابر گذر زمان است و نویسنده از ریشه دار بودن 
درون مایه های شکســپیری در «کشمکش ها و تمایلات همیشگی 
بشــر» به عنــوان یکــی از دلایل ماندگاری آثار شکســپیر ســخن 
می گوید، از «همشــهری کین» مثال می آورد که نشان دهد ولز نیز 
در این فیلم به تأسی از شکسپیر به چنین درون مایه هایی پرداخته 
اســت. ایونســن با اشــاره به کلمه «رُزباد»، آخریــن کلمه ای که 
قهرمان فیلم «همشهری کین» به زبان می آورد، درباره این کلمه 
و نقش آن در زندگی چارلز فاســتر کین، قهرمان فیلم، می نویسد: 
«رُزباد در طول فیلم به نماد هر آن چیزی تبدیل می شــود که کِین 
در مســیر کسب ثروت از دست داده است؛ یعنی عشق و خانواده. 
این پیامی قدرتمند درباره گم گشــتگی اســت: پیامــی که در پی 
پاســخ به رنج و کشمکش همیشگی بشــر است» یا در بخشی از 
کتاب که صحبت از کاتارســیس در «شــاه لیر» شکسپیر است، به 
کاتارســیس در سه گانه «پدرخوانده» فرانسیس فورد کاپولا اشاره 
می کنــد و صحنــه پایانی آخرین بخش این ســه گانه را که در آن 
مایــکل کورلئونه پس از فکر کردن به گناهــان خود از صندلی به 
زیر می افتد و جان می دهد، با فرجام شــاه لیر مقایســه می کند و 
می نویســد: «مایکل پس از آنکه به گناهان خــود فکر می کند، از 
روی صندلی به زمیــن می افتد و جان می دهد. در اینجا نیز مانند 
اتفاقــی که برای لیــر می افتد، مایکل درســت در لحظات قبل از 
مرگش حقیقــت را درک می کنــد و همیــن درک نهایی موجب 
کاتارســیس است که بستاری احساســی را هم برای مایکل و هم 

برای مخاطب به ارمغان می آورد».
ایونســن در پایــان هــر بحث علاوه بــر ارائه فهرســتی از 
فیلم های پیشــنهادی مرتبط با بحث مد نظر، فهرستی هم از 
نکات کلیدی هر مبحث به دســت داده و تمرین هایی را برای 
مخاطبان در نظر گرفته اســت. او در ســطرهای پایانی کتاب 
خطــاب به مخاطبان می نویســد: «آنچه شکســپیر در نهایت 
به ما می آموزد، این اســت که نگران نباشــیم آیا داســتان مان 
در فرمول هــای معمول می گنجد یا نــه. بلکه هر آنچه را باید 
انجام دهیم تا داســتان مان درســت عمل کند. اگر لازم است 
قواعد امروزی را بشــکنید، همان طور که شکسپیر قواعد قرن 

شانزدهم را شکست». 

اســتفاده ی ویرجینیا وولــف از تکنیک جریان ســیلان آگاهی 
خواننده را یا به تحســین واداشته یا نکوهش او را به همراه دارد. 
بایــد اعتراف کنم که بعضــا کندبودن جریان فکــری کاراکترهای 
وولف نوعی ناامیدی ابهام آمیز به همراه دارد و در اینجاست که با 
خود از فراغ  بال و متافیزیک نرم مختص انگلیســی گله و شکایت 

می کنم.
با تمامی این تعابیر وولف یک انقلابی محسوب می شود، حتی 
از یک جنبه بیش از جویس و آن جنبه دقیقا همان تکنیک جریان 
ســیلان آگاهی اســت. اعتقاد من بر این است که وولف «تشویش 
خاطــر» و «حواس پرتــی» را به معنــای کامل کلمه بــه ادبیات 
انگلیســی زبان معرفی کرد. ظریف ترین نمونه از تشــویش خاطر 
کاراکترها را در «به  ســوی فانوس دریایی» بــه خاطر داریم، آنجا 
که خانم رمزی ســر میز شــام در ذهن خود شــوهرش را تحسین 
کرده اما لحظه ای بعد احســاس می کند شخص دیگری از شوهر 
او و ازدواجشــان تعریف و تمجید می کــرده، بدون آنکه به خاطر 
بیاورد آن شــخص در حقیقــت خود او بوده اســت. خواننده این 

فراموش کاری خانم رمزی را تجربه ی خود تصور می کند.
در بیست صفحه ی آغاز رمان، همه چیز از افکار سرگردان خانم 
رمــزی تعریف می شــود. او به این فکر می کند که  چقدر پســرش 
دوست دارد به فانوس دریایی برود و هم زمان به رنجش خاطرش 
از اینکه تنسلی  گفته هوا برای چنین سفری مناسب نیست. او کمی 
به تنسلی و به طرفداران پروپاقرص و وفادار او فکر می کند. سپس 
خانــم رمــزی را می بینیم که در اتاق نشســته و به محوطه چمن 
بیرون نگاه می کند. از پنجره اگوستوس کارمایکل شاعر را می بیند و 
لیلی بریسکو را که مشغول نقاشی کردن است. با خود می اندیشد 
که لیلی بریســکو یک هنرمند حرفه ای نیســت، اما ناگهان به یاد 
می آورد که لیلی در حال نقاشــی از اوســت و اینکــه او قرار بوده 
سرش را برای نقاشی لیلی حتی المقدور ثابت نگه دارد. آن لحظه 
که خانم رمــزی به یاد می آورد که در مرکز پرتره ی نقاشــی لیلی 
اســت از آنجا اهمیــت دارد که به ما می گویــد او هم در نقطه ی 
مرکزی رمان اســت. او از ابتدا در مرکز رمان بوده است اما شخص 
او و به تبع آن خواننده این حقیقت را فراموش کرده است و دقیقا 
بیســت صفحه طول می کشــد که این فراموشــی با به یادآوردن 
اینکه او ســوژه ی اصلی نقاشــی اســت، از میان بــرود. تجربه ی 
«خودفراموشــی» خانم رمــزی و ناپدیدبــودن او و مقدمه چینی 
بیســت صفحه ای وولــف، تجربه ای جدیــد و منحصربه فرد برای 
خواننده رقم می زند؛ خواننده خود در مرکز این «خودفراموشــی» 

است و آن را تجربه می کند.
از طرف دیگر می توان گفت این تکنیک ادبی است که «وولف» 
از آن اســتفاده کرده، اما نکته ی قابل توجه این اســت که چگونه 
او توانســته کاراکتر یک زن مرفه، مادری باســلیقه و زنی خانه دار 
را کــه وقت زیادی بــرای تلف کردن دارد و اســتعداد زیادی برای 
کلیشــه ای بودن، این گونه متحول کند و این تجربه را برای خواننده 
تا جایی پیش ببرد که او خود را از طریق پروسه ی «خودفراموشی» 

دوباره کشف کند.
در ادامه ی رمان گفته می شــود که خانم رمزی از هر چیزی که 
بخواهــد او را زنی نشــان دهد که می نشــیند و فکر می کند متنفر 
اســت؛ اما این دقیقا همان تصویری اســت که او از خود دارد و از 
او به خواننده منتقل می شــود. او مثال بارز زنی است که اگر از او 
پرســیده شود به چه فکر می کند احتمالا خواهد گفت «هیچ چیز» 
و بعد فورا از جا بلند شــده و خود را ســرگرم انجام کاری نشــان 
می دهد اما وولف این افکار ســرگردان را به طــرزی ظریف به کار 
گرفتــه و به ما می گوید که خانم رمزی هیچ گاه به «هیچ چیز» فکر 
نمی کند، بلکه همیشه در حال فکرکردن به چیزی است حتی اگر 

آن فکر صرفا پروسه ی فراموشی چیزی باشد.
بیایید برای آخرین بار به این جمله بازگردیم: «او می بایست سر 
را حتی المقدور برای نقاشی لیلی ثابت نگه می داشت». سر خانم 
رمزی در تمام این مدت هرگز ثابت نبوده است، هرگز ثابت نیست. 
بله ممکن است ســر از بیرون ثابت به نظر بیاید حداقل تا آن حد 
که برای نقاشی لیلی بریسکو لازم است، اما در درون سر، هیچ چیز 
ثابت نبوده است، هیچ چیز در جای ثابتی نیست. او در عمیق ترین 
حالت از «خودفراموشــی» بوده اســت. در رمان های وولف افکار 
از مرکــز به بیرون تراوش می کنند، مانند شــهری قرون وســطایی 
که مرکــزی زیبا اما فراموش شــده دارد و این خواننده اســت که 
همان طور که آثــار وولف را می خواند این مرکز فراموش شــده را 

بازسازی می کند.
احتمالا این بزرگ ترین اشاره ی فمینیستی وولف بوده است: او با 
خلق کاراکترهای زنی مانند خانم رمزی و کلاریسا دالاوی که افکار 
و ذهنی حقیقتا پریشــان و بی هدف دارند آزادی را به ایشــان داده 
که جامعه عموما تحت عنوان بطالــت از آن یاد می کند، آنچه از 
نظر جامعه چیزی بیشتر از آزادی بی هدف نشستن و فکرکردن به 
هیچ توسط زنی اسیر در خانه نیست. و این خود یک نوآوری ادبی 
مخاطره آمیز است چراکه این چنین افکار کتره ای در چشم منتقدان 
ســتیزه جو چیزی بیش از معــادل ادبی بطالــت تحقیرآمیز زنانه 
نیســت: زنانی که به هیچ فکر می کنند. تمامی این افکار نامربوط. 

حتی امروزه هم  چنین حرف هایی راجع به وولف شنیده می شود.
با این وجود فکر بدون هدف همواره در معرض خطری اســت 
که چه بســا نامربوط جلوه کند. چراکه وقتی فکر حقیقتا بی هدف 
اســت جزئیات تداعی شده در ادامه هیچ نوع ارجحیت متافیزیکی 

نسبت به آنچه فراموش شده ندارند.
در حقیقت پرســش حساس این اســت: موقعیت ذاتی افکار 
بی هدف چیســت؟ اطلاعاتی به یادآمده هستند یا فراموش شده؟ 
آن هــا معنی حقیقی خویشــتن بوده یا هــر چی ز غیــر از آن؟ آیا 
«خودفراموشــی» و «حضور ذهن در لحظه» ذاتا یک  چیز است؟ 
آیا کلاریسا دالاوی و خانم رمزی خود را به یاد می آورند؟ می دانند 

که هستند؟
«سنت آگوســتین» در کتاب اعترافات خود اشــاره می کند که 
حافظه به نوعی متقاعدکردن خویشــتن اســت که هر آنچه را به 
یاد می آورد همواره و حقیقتا از قبل می دانسته است. خانم رمزی 
ارزش خــود را در کدام می بیند؟ در به یادآوردن یا در فراموشــی؟ 
او وجــود خود را حقیقــی می داند اما خود را نمی شناســد. بدین 
منوال وولف «خودفراموشی» کاراکتر زن را به عمیق ترین فلسفه ی 
کنــکاش وجــود تبدیل کرده و ما همــراه با قهرمان هــای او رنج 
می کشیم. قهرمان هایی که در بین فراموشی و به یادآوردن، در میان 

تکامل و نامربوطی معلق هستند.

دومین محاکمه سقراط
آلن بدیو

 ترجمه محمدرضا خاکی
نشر روزبهان

 پیام حیدرقزوینی

گفت وگو با محمدرضا خاکي به مناسبت انتشار «دومین محاکمه سقراط» آلن بدیو

تئاتر و فلسفه یك منشأ دارند جیمز وود . ترجمه سپیده امامى

در جهاني پر از داده هاي مختلف، 
چگونه مي توانیم اصل را از بدل کشف 

کنیم؟  این موضوع نکته اي است 
که در این نمایش نامه بدیو از طریق 
پرسوناژ روزنامه نگار مطرح مي شود. 
ما نمي توانیم هر چیزي را به راحتي 
بپذیریم و باید تأمل و کوشش کرد، 
آن هم کوششي که بدیو از آن حرف 
می زند. یعني حرکت در مسیر کشف 

حقیقت،صعود از کوه و رسیدن به قله 
براي کشف  این حقیقت

فراموش کرده ایم که نمایش نامه 
اثري هنري است و ترجمه هر یک 
از آنها بیانگر سنت های نمایشی 

و هنری یک کشور است. ما اجازه 
نداریم آن را تکه  پاره کنیم و هرجوري 
که دلمان مي خواهد اجرایش کنیم.  
هر یک از ما که در عرصه تئاتر کشور 

حضور داریم باید از حریم تئاتر 
کشور و میراثِ هنرمندانی که برای 

حفظ آن زحمت کشیده اند
 پاسداری کنیم

مى
ست

ه ر
وف
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