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عطف

کمونیسم 
در بیمارستان روانی

کمونیســم  تاریخچــه ی  «چگونــه 
توضیــح  روانــی  بیمــاران  بــرای  را 
دهیم؟» نمایشــنامه ای است از ماتئی 
ویسنی یک، نمایشنامه نویس فرانسوی 
رومانیایی تبــار، که بــا ترجمه ملیحه 
بهارلو در نشــر کتاب فانوس منتشــر 
شده است. از ویســنی یک پیش از این 
نیز آثاری به فارســی ترجمه شده که 
ازجمله آن هــا می توان به «داســتان 
خرس هــای پانــدا بــه روایــت یــک 
ساکسیفونیســت که دوســت دختری 
در نیویورک دارد» بــه ترجمه تینوش 
نظم جو اشاره کرد. «چگونه تاریخچه ی 
کمونیســم را بــرای بیمــاران روانــی 
توضیح دهیم؟» چنان که در یادداشت 
ویسنی یک در آغاز این نمایشنامه آمده 
است، نمایشنامه ای است با رویکردی 
انتقادی بــه رژیم های کمونیســتی و 
کشــتارها و جنایت هایــی کــه در این 
رژیم هــا، ازجمله در شــوروی دوران 
گرفت.  صــورت  اســتالین،  زمامداری 
ویسنی یک در یادداشت آغاز نمایشنامه 
با اشــاره بــه محاکمــات نازی ها در 
دادگاه نورنبــرگ و این که به دنبال این 
محاکمات «با هزاران کارِ نظری، کتاب، 
فیلــم و برنامه ی تلویزیونی، نازیســم 
به عنوانِ نمونه و سرمشق بازخواست 
و محکوم شــد.» و اشــاره بــه این که 
«فهرست قاتل های نازی کامل است.» 
این پرســش را مطرح می کند که «این 
موضوع چــه زمانی در مورد قاتل های 
کمونیســت صدق خواهد کــرد؟» او 
می نویسد: «محاکمه ی کمونیسم هنوز 
شــروع نشده اســت و مدافعان جناح 
چپ هنوز با صدای بلند اعلام نکرده اند 
که اشــتباه کرده اند.» ویسنی یک آن گاه 
به اســتدلال مدافعان کمونیســم در 
دفاع از آن حمله می کند؛ یعنی به این 
اســتدلال که «خودِ نظریــه به خودی 
خود درست بود؛ اما اشتباه اجرا شد.» 
او در بخشــی دیگر از این یادداشت از 
جزئی  اختلاف های  گرفته شدن  نادیده 
در طبیعــت انســان» در گفتما ن  های 
ایدئولوژیــک کــه کمونیســم یکی از 

نمودهای آن اســت ســخن می گوید 
و آن گاه دربــاره ادعای هــواداران این 
نوع گفتمان ها درباره در دست داشــتن 
کلید خوشــبختی می نویســد: «وقتی 
ایدئولوگ های این جهان ادعا می کنند 
که کلید خوشبختی را در دست دارند، 
در حقیقت دارند با مردم مانند بیماران 
روانی رفتار می کنند.» وقایع نمایشنامه 
«چگونه تاریخچه ی کمونیسم را برای 
بیمــاران روانی توضیــح دهیم؟» در 
بیمارســتانِ مرکزی اختــلالات روانیِ 
مسکو در ســال ۱۹۵۳، چند هفته قبل 
از مرگِ اســتالین، اتفاق می افتد. خود 
اســتالین هم یکی از شــخصیت های 
این نمایشــنامه است. در بخشی از این 
نمایشــنامه، رئیس بیمارســتان روانی 
نویســنده ای به نام یوری پتروفسکی را 
به کارمندان موسسه معرفی می کند و 
می گوید او از طرف انجمن نویسندگان 
فرستاده شــده تا داستان هایی بنویسد 
و از طریق این داســتان ها تاریخچه ی 
کمونیســم را بــرای بیمــاران روانــی 
توضیــح دهــد. او خطاب بــه یوری 
پتروفسکی می گوید: «تو باید داستانایی 
بنویســی کــه تاریخچه ی کمونیســم 
رو بــرای بیمــارای روانی مــا توضیح 
بده. به همین دلیلــه که این جایی. به 
همین دلیله که انجمن نویسندگان تو 
رو به این جا فرســتاده. ما معتقدیم که 
بیمارای روانی حــق دارن و موظف ان 
که از تاریخچه ی کمونیســم و انقلاب 
بزرگ سوسیالیستی اکتبر مطلع باشن. 
تنها مانعی که باید از ســر راه برداشته 
اینه کــه چه طــور تاریخچه ی  بشــه 
کمونیسم و انقلاب بزرگ اکتبر رو برای 
کسانی که قدرت درک شون رو از دست 

داده ن معنادار کنیم.»

راه های نقد
«کلمنت گرینبــرگ: میان خطوط» 
عنوان کتابی اســت از تی یــری دُ دوو 
که به  تازگی با ترجمه بهاره سعیدزاده 
توسط نشر چشــمه منتشر شده است. 
آن طــور کــه در توضیحــات پشــت 
جلد کتــاب آمده، گرینبــرگ «قهرمان 
مدرنیسم»،  و  انتزاعی  اکسپرسیونیسم 
به عنــوان برجســته ترین منتقد هنری 
نیمه دوم سده بیســتم، مورد ستایش 
بوده اســت. این کتاب در اصل بررسی 
و ارزیابی نوشته های گرینبرگ است و با 
سه رویکرد به نوشته های او می پردازد: 
گرینبرگِ منتقد، آموزه مند و نظریه پرداز. 
براین اســاس کتاب نیز مشتمل بر سه 
فصل است و نویسنده «سه گرینبرگ» 
را به طور جداگانه مورد بررســی قرار 
داده اســت. نخســتین آن ها گرینبرگ 
آموزنده اســت که در همان ابتدای کار 
اعتقادی  آوانگارد،  خود «درباره نقش 
راســخ پیدا کرد.» دومی منتقد هنری 
اســت که هرروز نقد می نوشــت، «او 
که پالاک را کشف کرد و روئو را کوبید، 
نظرش را دربــاره موندریان تغییر داد. 
او گرینبرگی اســت که بیش از همه از 
خواندن نوشــته هایش لــذت می برم، 
او که بیــش از همه می خواهم رقیبی 
برایش پیدا شــود.» ســومی، گرینبرگ 
نظریه پرداز اســت که «زیر فشــار هنر 
پیشرفته با کرچه و حتا کانت در زمینه 
استتیک نظری وارد مباحثه می شود.» 
در پایان کتاب هم مناظــره ای تاکنون 
منتشرنشــده با کلمنت گرینبرگ آمده 
اســت. این مناظره در ســال ۱۹۸۷ در 
دانشگاه اتاوا برگزار شد و در ابتدای آن 
گرینبرگ سخنرانی کوتاهی کرده است 
و ســپس به پرســش های مطرح شده 
پاسخ داده اســت. گرینبرگ در بخشی 
از ســخنرانی کوتــاه اش کــه دربــاره 
«ایده و هنر» اســت می گوید: «اکنون، 
می خواهم چیزی را که ممکن اســت 
عاملــی بی اهمیت به نظر رســد وارد 
بحث کنم. ادبیات باید خوانده شــود، 
و از این تقاضای نو بودن مبراســت، و 
ادبیــات نمی تواند در قالــب یک ایده 
عمل کند. زیرا خواندن زمان می برد، و 

در طی زمان شما ممکن است کسلی 
را تجربه کنیــد. و همین امر کم وبیش 
درباره موسیقی صادق است. من فکر 
می کنم آن بخــش مهمی از این دلیل 
است که چرا موسیقی جدید، و ایده مند 
به انــدازه هنر بصری جدیــد ایده مند 
توجه دریافت نمی کند. به هرحال، چیز 
جدیدی در ادبیات یا موسیقی جدید که 
تا این اندازه تنزل یافته باشد، نیست- و 
من از ادبیات بنا به اقوال ســطح بالای 
جدید و موســیقی ســطح بالای جدید 
حــرف می زنم- کــه به انــدازه مورد 
قرارگرفته ترین هنر  تعریف و تمجیــد 
بصری جدیــد این زمان، ســطح پایین 
اســت... ایده در هنر. با دوشــان آغاز 
شــد، و در زمان ما با آغاز جریان هایی 
که در نیویورک پس از اکسپرسیونیسم 
انتزاعی شکل گرفتند،  چیرگی یافت، با 
هنر پاپ، و سپس با هنر مینیمال و هنر 
مفهومی. هنر مفهومی تماما ایده بود. 
آن گاه نوبت به نقاشــی تزیینی رسید و 
نئو-جیو  اکنون  نئو- اکسپرسیونیسم و 
(نو هندسی). همه آن ها ایده محسوب 
می شــوند، زیرا به عنــوان هنر با برخی 
استثناها، آن ها نه تنها بد هستند- نقاشی 
بد ضرورتا نباید کســل کننده باشد- اما 
بیشتر آن ها کســل کننده اند. به هرشکل 
این هنر به عنوان چیزی لذت برده شــده 
یا تجربه شــده نیســت.» نویسنده این 
کتاب، تی یــری دُ دوو،  مورخ، منتقد 
و نظریه پرداز هنر، نمایشگاه گردان و 
نیز استاد دانشــگاه لیل است. از آثار 
به «نام گرایی تصویری»،  او می توان 
«کانت پس از دوشــان» و «صدسال 
هنر معاصر» اشاره کرد. عناوین سه 
فصــل کتــاب عبارتنــد از: «راه های 
نقد»، «ســکوت هایی در آموزه ها» و 

«تاملات متزلزل».
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ماجراهای عادله دواچی
هنوز در پوست اِمیک

Positive
شب وقتی همه مشتری ها رفتند بارون در را بست و بی مقدمه پرسید: 
«امروز حواست پرت بود اِمیک، خبری شده؟» اِمیک هم بی تأمل جواب 
داده بود: «آره. اما چی شده نمی دونم! صبح بود که این طور شدم، انگار 
ســقف باز شد و من یکی دیگه شــدم.» بارون خندید و گفت: «خیالاتی 
شــدی. اما خب دو نفر هم باشی خیلی خوبه!» اِمیک گفت: «یه جوری 
شدم انگار تو هتل جهان زندگی می کنم. صدبار رفتم که برم هتل. بارون 
غش غش می خندید خب چرا نرفتی؟ از دســتت راحت می شدم! اِمیک 

گفت اون وقت اون دو تا مو را هم از سرت می کندم.»
اِمیک شروع کرد لیوان های باقی مانده مشتری ها را که هنوز روی میز 
بود جمع کند. سینی آورد. لیوان ها را گذاشت، بشقاب ها، کارد و چنگال ها 
و قاشق های چای خوری و به بارون گفت هنوز به قاشق چای خوری شکر 
چسبیده. من که برای هرکدوم قاشق میارم قاشق شکردانم جداست. یک 
نفر در مغازه را باز کرد. بارون گفت: «تعطیله آقا!» صدا گفت: «برای ما 
هم تعطیله بارون خان، ســلام!» اِمیک برگشت و نگاه کرد. گفت: «آقای 
هوشــنگ ســلام خیلی دیره حالا! تنهایید؟» هوشنگ گفت: «بله اومدم 
اینایی که نوشتم با صدا بخونم.» بارون گفت: «حالا تا یه ربع  بیست دقیقه 
هســتیم بفرمایید. بفرمایید بنشــینید» که اِمیک گفت: «ناراحت نباشید 
اصلا.» خواســتیم ببندیم می ریم اون طرف هتل جهان! رســتورانش تا 
صبح چراغش روشــنه. بارون چشمهاش گرد شد موهاش سیخ و براق 
شــد به اِمیک که: «وردقیس  اس ایمانوم دیگیــن اِمیک؟» اِمیک که جا 
خورده بود و بارون را تماشــا می کرد مهمان را ســر میز تازه تمیزشــده 
نشــاند و با سینی پر لیوان رفت طرف بارون که مثل خروس ایستاده بود. 
سینی را گذاشت در دست های بارون و گفت: «چمانوم! چمانوم!» بارون 
مات، سینی به دست خشکش زد. اِمیک از هوشنگ خان پرسید: «چیزی 
میل می کنید؟» هوشنگ خان جواب داد: «خیر، خیلی شلوغ بوده امروز 
انگار؟» کیفش را باز کرد. کاغذها را بیرون آورد و مشــغول شــد. اِمیک 
و بارون ظرف ها و لیوان ها را شســتند و گذاشتند روی پارچه ای که پهن 
کرده بودند. صدای هوشــنگ خان می آمد که می خوانــد. بارون یکی از 
چراغ ها را خاموش کرد خواســت چــراغ ویترین را هم خاموش کند که 
اِمیک دستش را گرفت و گفت چه بارون! به جز تاکسی کشیک که دنبال 
اِمیک و بارون آمده بود و چراغ هایش روشن بود از چهارباغ چیزی دیده 
نمی شــد. اِمیک گفت زیر اون میز کاغذ افتاده و رفت که کاغذ را بردارد. 
بــه بارون گفت: «چه طور من این جا را ندیدم تمیز نکردم بارون؟» بارون 
گفت: «نمی دونم.» اِمیک گفت: «میز آقای حقوقی معلم با شــاگرداش 
بود. وای وای وقتی میان خیلی شــلوغ می کنند.» هوشــنگ خان گفت: 
«چی نوشــته» و کاغذهایش را گذاشــت کنار کیف. تای کاغذ را باز کرد. 
دوباره باز کرد. و گفت: «شــما فارســی می تونی بخونی؟» اِمیک گفت: 
«بله.» هوشــنگ خان خواند. «این شــعر معروفیه. از وقتی حقوقی این 
شعر را گفته همه گفتند عالی. اون هایی که بیشتر حقوقی را می شناسند 
هم بیشتر درگیر این شعرها شدند.» بارون گفت: «حالا بخون آقاهوشنگ  
تاکســی منتظره.» اِمیک به بارون چشم غره رفت. «تمام کوچه پر از بوی 
آشــنای تو بود/ تمام کوچه شب/ نیمه شب که سبز شدم/ بر آستانه در، 

انتظار هر  شبه را/»
صدای بوق تاکســی آمد. اِمیک بیرون را نگاه کرد و با دست علامت 
داد که می آییم می آییم. «و چار پرده دیوار از میان برخاست/ اطاق، دریا 

گشت/ و شامگاه، نه از خاک و آفتاب/ که از نور و آب نام گرفت.»
و خواند. اِمیک کشــیده شــد به ســمت در. در را باز کرد. خنکیی که 
مورمــور می کرد و این صدا که همین طــور می آمد: «و خاک کوچه، پر از 
بوی آشــنای توست. و...» اِمیک پا گذاشت به چهارباغ. منتظر کسی بود 
که نمی دانســت کیســت. هتل جهان، هتل جهان. چی بود در این هتل 
جهان کــه بی هوا از صبح از جلو چشــم هایش دور نمی شــد؟ منتظر 
چه کسی بود که بیاید؟ بی  دلیل دلش سیب خواست. سیب که گاز بزند. 
برگشت رفت به سمت هوشــنگ خان. گفت: «این همه شعر بود؟ تمام 
کوچه شــب یعنی چی مثلا؟ من بوی آشــنا را بلدم من انتظار کشیدم. 
بوی آشــنا را می شناســم. چه قدر این کلمه ها خبس. مثی یه آوازه که 
آخر شبا آدما می خونند تو کوچه ها!» هوشنگ خان خوشحال شد. اِمیک 
تعجب کرد که لهجه اش برگشــته. هوشنگ خان کاغذش را برداشت و 
گفت: «شــما ســر ذوق میارید خواننده را. بذارید این تکه را هم بخونم 
براتون.» سرفه های پدربزرگ خشک تر و بی صداتر شده بود. اِمیک گفت: 
«خس خس دیگه می کنه». عمه ها بی صدا می رفتند و می آمدند. حکیم 
ابونواس با بوی جوشــانده، باز اِمیک گفــت: «به دونه. لعاب می ده.» و 
لباده بلندش از زیر طاق ضربی سبز پیدایش می شد و به این جا که رسید 
اِمیــک رو به هتل جهان ایســتاده بود. طاق ضربی ســبز کجا دیده بود 
عادله که در پوســت اِمیک نمی گنجید. دویده بــود بیرون. باید راه حلی 
پیدا می شــد. هتل تاریک بود. احمدســیبی نبود. چهارباغ خاموش بود. 
تا به مغازه برگشــت گفت: «ببخشید تا گفتید طاق ضربی سبز یاد خونه 
ابن ســینا افتادم. آن جا آن جا» و ساکت شد. اِمیک چیزی را باید می گفت 
که نمی شــناخت. سه شنبه ها می رفت ابن سینا همان خانه با دالان دراز 
نم دار. دیوار شــوره زده و بویی که تا کنار حوض می آمد. وقتی همه چیز 
را تحویل می داد و در کنار حوض دســت می شســت و بر که می گشت 
طاق ضربی سبز پیدا می شد. دوست داشت آن انحنای سبز را. این عادله 
بود که در جلد اِمیک خاطره را به یاد می آورد و بارون را متعجب می کرد 
که چه موقع اِمیک در ابن سینا بوده. در باز شد راننده تاکسی طلبکار آمد 
از بارون پرســید امشــب چه کاره ای بارون تا صبح بازی؟ هوشنگ خان 
کاغذهایــش را جمع کرده بود. آمد کنار بارون و اِمیک و گفت: «زحمت 
دادیم. طاق ضربی ســبز هم مال شــما همه کلمه ها مال شما.» بارون 
گفت: «خجالت مان نده.» چراغ هــا را خاموش کردند. در مغازه را قفل 
کردند. کرکره را کشیدند سوار تاکسی شدند. تاکسی که راه افتاد چهارباغ 

خاموش تر و تاریک تر شد.
Negative
در این خانه جدید، عادله خواب نمی رفت. تا صبح پنج شــش بار آمد 
پشت پنجره. پنج شش بار صدای زنگ کلیسا را شنید. آفتاب نزده بیدار شد. 
رفت حیاط. آسمان را نگاه کرد. درخت های کاج بلند حیاط را نگاه کرد که 
دور بعضی پیچک پیچیده بود و رفته بود بالا. راه آب را باز کرد تا باغچه ها 
آب بگیرند. رفت آشپزخانه سماور را روشن کرد. خورشید که بالا می آمد 
گفــت: «هتلمو می خوام. هتل جهانا.» بالای شــاخه کاج کلاغی غارغار 
می کــرد. از پایین کاج صدا آمد. «هتلمو می خوام. هتل جهانا.» بارون در 
اتاق را باز کرد و آمد توی ایوان اِمیک را دید. گفت: «کار ناکرده، صبح زود 
بیدار شــدی اِمیک.» اِمیک برگشت و گفت: «من اِمیک نیستم. عادله م!» 

چشم های بارون باز شد و اِمیک چهار انگشتش را زد به گونه اش!

هنر عروسکی از آغاز تا امروز
نسیم آصف: «عروسک، ماسک و اشیای نمایشی» عنوان مجموعه ای از 
مقالات اســت که به کوشش جان بل منتشــر شده و به تازگی این کتاب 
با ترجمه گروهی از مترجمان توســط نشر بیدگل به چاپ رسیده است. 
این کتاب یازده مقاله از نویســندگان مختلف را دربرگرفته و آن طور که 
از عنوان کتاب هم برمی آید، موضوع مشــترک این مقالات عروســک و 
ماســک و به طور کلی اشیای نمایشــی اند. جان بل که به جز پیشگفتار 
چند مقاله این کتاب را هم نوشته است، عضو گروه تئاتر «گریت اسمال 
ورکس» و اســتادیار هنرهای اجرایی در کالج امرســون است. او از دهه 

۱۹۷۰ با گروه نان و عروسک همکاری کرده است.
ماســک و عروســک در برخی از قدیمی ترین گونه های تولید هنری 
و آیینــی و اجرا نقش داشــته  اند و این نقش آفرینی تــا امروز هم ادامه 
داشــته اســت. البته در دوره معاصر نوع نقش آفرینی اشیای نمایشی 
تغییراتــی کــرده و امــروز در حیطــه گســترده تری می تــوان حضور 
اشــیای ماسک و عروســک را دید. در قرن بیســتم، طیف گسترده ای از 
پژوهشگران و هنرمندان سراسر جهان به کاوش در ارزش های تجربی، 
سیاســی و اجتماعی اشیای نمایشــی پرداختند و در سال های اخیر نیز، 
اشــیای نمایشــی در مرکز توجه نمایش های موزیکال بــرادوی، نظریه 
پست مدرنیســم، تجمعات سیاســی، هنــر اجرا و پژوهــش آکادمیک 
بوده انــد. در مقالات این کتاب نیز وجوه بســیار گوناگونی از ماســک و 
عروسک و اشیای نمایشــی مورد بحث قرار گرفته اند. از جمله جایگاه 
آن هــا در عرصه های هنری، اجتماعی، و سیاســی امــروز، تکنیک های 
ســاخت و به کارگیری انواع عروســک های ســنتی و جدید، انیمیشن و 
ارتباط آن با مفهوم ســنتی عروسک، و پیشنهادهایی برای نظریه پردازی 
درباره انواع اشــیای نمایشــی. تنوع موضوعی مقالات باعث شــده تا 
مباحث مطرح شــده در کتاب فقط به هنر نمایشــی محدود نماند و به 
حوزه هایی مثل تاریخ، جامعه شناســی و فولکلور هم وارد شود. شیوه 
نگارش بخش هــای مختلف کتاب هم گوناگون اســت و از مقاله های 
نظری تا گفت وگو و مشاهدات شخصی را دربر گرفته است. در بخشی از 
مقاله «تئاتر عروسکی در چک و تئاتر فولک در روسیه» که توسط پیوتر 
باگاتیرف نوشته شــده می خوانیم: «تئاتر عروسکی با کمک ستایشگران 
و پیروانــش موقعیت قدرتمندی به دســت آورده اســت. در میان آنها 
این نام ها به چشــم می خورد: افلاطون، ارســطو، هــوراس، مارکوس، 
اورلیوس، آپیولیوس، شکســپیر، سروانتس، مولیر، ســویفت، فیلدینگ، 
ولتر، گوته،  بایرون، برانژه و دیگران. در ســال های اخیر، در میان بسیاری 
از بزرگان تئاتر، گرایش هایی به ســمت تئاتر عروسکی دیده شده است. 
برنارد شــاو توصیه می کند که همه بازیگران به تئاتر عروســکی بروند. 
به عقیده او، همه آموزشــکده های نمایش باید یک گروه تئاتر عروسکی 
داشــته باشــند. ادوارد گــوردون کرگ، کارگردان مشــهور انگلیســی، 
ســتایش وافــری از تئاتر عروســکی می کند. کارگردانان بزرگ روســی، 
یورینــوف، میرهولد و تایروف در آثار نظری شــان توجه فراوانی به تئاتر 
عروســکی دارند و از تکنیک های آن در اجراهــای خود بهره می گیرند. 
زمانی نه چندان دور، در تئاتــر دولتی برلین، کمدی هایی از مولیر به نام 
ژرژداندن و پزشــک ناخودآگاه به روی صحنه رفتند که در آن ها حرکات 
بازیگران به سبک حرکت عروسک ها بود.» نویسنده این مقاله در ادامه 
به بررسی تئاتر عروسکی در چکسلواکی می پردازد و به این نکته اشاره 
می کند که تئاتر عروســکی در حیات فرهنگی این سرزمین نقش مهمی 
ایفا کرده اســت. او به هزاران گروه تئاتر عروســکی که در چک فعالیت 
می کنند اشــاره می کند و ســپس فرم های رایج در تئاتر عروسکی آنجا 
را بررســی می کند. مترجمــان این مجموعه مقــالات عبارتند از: مارال 

کریمی، آرش فرزاد، عاطفه احمدی، کیوان سررشته و مریم هوشیار.

همزیستی فیلم و گیم
با رشــد تکنولوژی و رسانه های جدید گیم ها یا بازی های کامپیوتری 
هم ابعادی وســیع تر از قبل پیدا کرده اند و امروز می توان تاثیرشان را در 
حوزه هــای مختلف هنری هم دید. به تازگی کتابــی با عنوان «از گیم تا 
فیلم» نوشــته جاسمین کالی و با ترجمه شیوا مقانلو توسط نشر بیدگل 
منتشر شده که به بررســی نقش گیم در دگرگونی های شکلی سینمای 
امروز پرداخته است. تاثیرپذیری گیم ها از فیلم های سینمایی موضوعی 
بوده که در ســال های اخیر و در مطالعات رســانه ای به شکل وسیعی 
مــورد بحث بوده اما تاثیر فزاینده و روبه رشــد بازی هــای کامپیوتری و 
ویدئویی بر فیلم های معاصر حوزه ای اســت که به تازگی مورد بررسی 
قرار گرفته اســت. این کتاب به بررسی تعامل این دو حوزه می پردازد و 
آرای نظریه پردازان بزرگ سینما، همچون دیوید بوردول، را کنار ایده های 
محققان نام آور مطالعات گیم، لومانویچ یا جین مک گونیکال، می گذارد. 
«از گیم تا فیلم» کتابی در پنج فصل همراه با مقدمه و موخره  اســت و 
در آن به تحلیل ابعادی از ســینما که متاثر از جهان گیم شــکلی جدید 
گرفته اند پرداخته شــده است. در بخشــی از موخره کتاب می خوانیم: 
«در این عصر گیم های کامپیوتری، ســینما هــم تغییرات مداومی را در 
زمینه ساختار، سبک، مونتاژ و نیز از نظر شیوه های درک/ تماشا/ تعامل 
تماشــاگران متحمل شده اســت. با این همه پرسشی که هنوز از عهده 
پاسخش برنیامده ایم این است که آیا فیلم های تعاملی قابل بازی کردن 
نماد تغییرات بزرگ ســینمایی در آینده به شمار می روند؟ فیلم تعاملی 
البته وجود دارد اما هنوز در مرحله آزمایش اســت، بدون اینکه شــکل 
ثابتی گرفته باشــد، و متشــکل است از نمونه های بســیار متفاوتی که 
همگی برچســب فیلم تعاملی می خورند و ما را ســردرگم می کنند که 
دقیقا چه چیزی یک فیلم تعاملی را شــکل می بخشد. فرض مسلم این 
است که این سردرگمی باعث شده فیلم های تعاملی در تثبیت خود چه 
بــه لحاظ اجتماعی و چه به لحاظ اقتصادی شکســت بخورند، آن هم 
با توجه به عطش موجود به ســرگرمی های تعاملی که بازتابش را در 
صنعت گیم می بینیم.» عناوین فصل های کتاب عبارتند از: «این یک گیم 
اســت یا واقعیت؟»، «معماری روایی: داده ها، هزارتوها و داستان های 
بی پایــان»، «صورت بندی هــای بصری/ مکانــی جدید»، «فرارســانه: 

همزیستی فیلم و گیم» و «از واقعیت گریختن یا درگیر شدن؟».

 وَجدی مُعَوَد تا پیش از این چندان در ایران شناخته  �
نمی شد. چه شد که به سراغ ترجمه نمایشنامه  ای از او 

رفتید؟
«آتش ســوزی ها» دومین قسمت از چهارگانه نمایشی 
«خون وعده ها» اســت که سه  قســمت آن سال ۲۰۰۹، در 
شصت و سومین جشــنواره  تئاتر آوینیون، از ساعت هشت 
شب تا هشت صبح، پشت ســر هم، اجرا شده بود. به دو 
دلیل این اجراها با اقبال زیادی روبه رو شد و وَجدی مُعَوَد 
را به عنوان یک جوان کانادایی لبنانی تبار به شهرت رساند. 
یکی، اجرای ســه نمایش به هم پیوسته در طول یک شب 
تا صبح بود و دیگری نوع روایت و اســتقبال تماشــاگران 
از نــوع روایت و شــیوه کارگردانی او بود. وَجــدی مُعَوَد 
کارگردانی و بازیگری هم می کند اما در این ســال ها بیشتر 
به عنوان نویسنده مورد توجه بوده و هم نمایشنامه و هم 
رُمان نوشــته است. در این میان، چهارگانه «قول  وقرارهای 
خونــی» یا اگر دقیق تر بگوییم «خون وعده ها» مورد توجه 
زیادی قــرار گرفته اســت. ایــن چهارگانه چــه به لحاظ 
ویژگی های متنی و چه به لحاظ اجرا، مُعَوَد را به شــهرت 
جهانی رســاند. مُعَوَد بعد از این که به شــهرت رسید در 
فرانســه ساکن شد و در حال حاضر هم رئیس تئاتر کولین 
اســت که بعد از کمدی فرانســز مهم ترین نهــاد تئاتری 

فرانسه در شهر پاریس محسوب می شود.
 از بین آثــار مُعَوَد چرا «آتش ســوزی ها» را برای  �

ترجمه انتخاب کردید؟
راســتش با یکی دو تا از کارهایی کــه ترجمه کرده ام 
به طور اتفاقی و به واســطه جشــنواره آوینیون آشنا شدم. 
یکی «مفیســتو برای همیشــه» تــم لانوی کــه در زمان 
اجرایــش در آوینیون بودم و اجرای آن به کارگردانی «گی 
کاســیه» کارگردان برجســته بلژیکی را دیدم؛ دیگری هم 
همین «آتش ســوزی ها». ولی وقتی «آتش ســوزی ها» در 
آوینیون اجرا  شد در آنجا نبودم و اجرایش را روی صحنه 
ندیدم. البته هرســال آنچه در این جشنواره اجرا می شود 
را در اینترنــت دنبال می کنم و برنامــه و نقدها و مطالب 
مربــوط به اجراها را می خوانم. زمانی که با وجدی مُعَوَد 
به واسطه آوینیون آشنا شدم آثارش جذابیت زیادی برایم 
پیدا کرد. از  یکســو به این خاطر که او کودکی لبنانی بوده 
که در ســال های دهه شــصت، یعنی در زمان جنگ های 
لبنان، با خانواده اش ابتدا به فرانســه رفته و بعد به کانادا 
مهاجرت کرده و از ســوی  دیگر، به خاطر ویژگی های متن 
«آتش ســوزی ها» که جذابیت های زیادی برایم داشــت. 
ویژگی هــای تکنیکی ، نوع روایت گری و ســاختاری که در 
این نمایشــنامه وجــود دارد از بعضی جهات کاملا تازگی 
دارد. مُعَــوَد متنــی را به عنوان نمایشــنامه نوشــته که 
ســاختاری کاملا دکوپاژشده دارد به طوری که انگار داریم 
ســناریوی یک فیلــم را می خوانیم. توضیــح صحنه های 
«آتش سوزی ها» درســت مثل یک ســناریو، کوتاه و چند 
کلمه ای اســت. مُعَوَد خیلی زود مــا را متوجه این نکته 
می کند که چالش اصلی در این نمایشــنامه در رودررویی 
پرسوناژ هاست و مصالح این پرسوناژها هم دیالوگ هایشان 
است. از این نظر «آتش سوزی ها» نمایشنامه ای فوق العاده 
اســت و تفاوت هایی با شــکل و ســاختار نمایشنامه های 

معمولی دارد. 
 «آتش ســوزی ها» اگرچه روایتی امــروزی دارد و  �

تصویری از جهــان معاصر به دســت می دهد اما در 
پس زمینه روایتش نقبی به گذشته و جهان اسطوره ای 
زده اســت. مُعَوَد به عنوان یک مهاجر بر روی مسئله 
هویت تأکید دارد و به نظر می رســد که گذشته او نقش 

پررنگی در نمایشنامه اش دارد.
این یکی از دلایل اهمیت کار مُعَوَد اســت. با خواندن 
«آتش ســوزی ها» کنجکاوی من درباره آدمی جلب شــد 
که اگرچه در غرب بزرگ شــده اما ناخــودآگاه جمعی  و 
خاطرات گذشــته  خانــواده و تبار لبنانــی اش را در خود 
حفظ کرده اســت. به عبارتی دیگر، میراث گذشته از طریق 
خانواده به او منتقل شده و در آثارش نمود یافته است. این 
میراث در «آتش سوزی ها» خیلی مشهود است. وقتی متن 
نمایشــنامه به دستم رسید، چندباری خواندمش تا بتوانم 
خــودم را در فضای ذهنــی تک تک پرســوناژهایش قرار 
بدهم؛ کم کم متوجه شــدم که مُعَوَد در این  نمایش کاری 
اساسی کرده اســت. «آتش ســوزی ها» متنی فوق العاده 
و شــاید در نوع خودش کم نظیر باشــد. به این  خاطر که 
هم مسئله ای را طرح می کند که کاملا معاصر است و به 
جهان امروز مربوط است و هم ما را به طرف روایت کهن 
و اساطیر باستان می برد. این نمایش بیش از آنکه پاسخی 
به اســطوره و تاریخ باشد، پاسخی به وقایع معاصر است. 
در جهــان امروز ما چه می گذرد؟ در لبنان و فلســطین و 
ســوریه و به طورکلی در این منطقــه بلازده اطراف ما چه 
می گذرد؟ مســائلی که ما امروز درگیرش هســتیم در این 
نمایــش با دقت و ظرافت هرچه تمام تر تصویر شــده اند. 
می دانیم که نویسنده های بسیاری، آثار مختلفی بر اساس 
متون کلاســیک نوشــته اند و آن ها را بازنویسی کرده اند. 
اما وجــدی مُعَوَد تلاش نکرده که فقط اســاطیر و متون 
کهن را بازنویســی کند، بلکه نمایشــنامه ای شگفت انگیز 
نوشــته که در آن زخمــی التیام نیافتــه از اعصار کهن به 
جهان امروز آورده شــده اســت. این یکــی از ویژگی های 
نمایش «آتش سوزی ها»ســت که ما را تا انتهای نمایش 
بــا خود همراه می کند و خیلی ظریــف و دقیق به اعصار 
کهــن می برد، تــا در پایــان، در اوجِ شــگفت زدگی دچار 
«کاتارســیسِ»مان  کند. فقــط وقتی نمایشــنامه را تمام 
می کنیــم و دربــاره اش تأمل می کنیم متوجه می شــویم 
که دارد از یکی از اســاطیر خیلی قدیمــی حرف می زند؛ 
اســطوره ای که تصور می کنیم به پایان رســیده اما چنین 
نیســت؛ چرخه نگون بختیِ تراژیک امری به روز و معاصر 

است و همچنان ادامه دارد!
از یک چهارگانه  � اگرچه بخشــی   «آتش سوزی ها» 

اســت اما درعین حال اثری مســتقل اســت. آیا سه 
نمایشــنامه دیگر این چهارگانه را هم ترجمه خواهید 

کرد؟
چهارگانه «خون وعده ها» کاری سنگین و دشوار است 
و به این  خاطر من و آقــای اصغر نوری تصمیم گرفته ایم 
که هرکدام دو نمایشنامه از این چهارگانه را ترجمه کنیم. 
فکــر می کنم آقای نوری ترجمه نمایشــنامه «ســاحلی» 
را تمام کرده و امیدوارم که به زودی منتشــر شــود. یکی 

دیگر از قسمت های این چهارگانه «جنگل ها» نام دارد که 
قرار بود من ترجمه اش کنم. اما در حال حاضر مشــغول 
کارهای دیگری هستم؛ شــاید در آینده «جنگل ها» را هم 
در برنامه کاری ام قرار دهم. اگرچه چندبار خواندمش اما 
آن گونه که با «آتش سوزی ها» ارتباط برقرار کردم و کشش 
و شــور و جاذبه هایی که در ایــن نمایش وجود دارد را در 
«جنگل ها» ندیدم؛ اگرچه این هم نمایشنامه بسیار خوبی 
اســت. در «جنگل ها» مونولوگ های خیلی طولانی وجود 
دارد کــه اگرچه جزو تکنیک های وجدی مُعَوَد اســت اما 
کار را سنگین کرده و احساس می کنم تا حدودی خارج از 
تحمل خوانندگان امروزی ما باشد. با این حال فکر می کنم 
ضروری است که هر چهار نمایش «خون وعده ها» ترجمه 
شوند. وجدی مُعَوَد هنوز هم می نویسد و این «چهارگانه» 
جزو کارهای قدیمی تر اوســت و امروز آثار جدیدتری از او 
منتشر شده که من تعدادی از آنها را خوانده ام. یکی از آنها 
که هفت ، هشت ماه پیش منتشر شد «victoires» نام دارد 
که در اصل به نام یک دختر اشــاره دارد. من به شدت این 
نمایش را دوست دارم و امیدوارم روزی بشود ترجمه اش 
کرد. این نمایشــنامه به لحاظ تکنیکــی ویژگی های کاملا 
 ،victoire جدیدی دارد. روز خاکســپاری دختری به نــام
دانشــجوی ســال ســوم مدرســه هنرپیشگی اســت؛ او 
خودکشی کرده و دوستانش تابوت را آورده اند که به خاک 
بسپارند. در روایت نمایشنامه، ما شاهد خاطرات و ذهنیتِ 
پســرهای حمل کننده تابوت، درباره این دختر می  شــویم، 
vic- یعنی به واســطه روایت هریک از این پســرها درباره
toire، با ترس ها، سکوت ها و دورویی های هریک از آن ها 

آشنا می شویم و به دلایل خودکشی دختر پی می بریم.
 زبان «آتش سوزی ها» زبانی متناقض است. یعنی  �

از یک سو با زبانی شــاعرانه روبه روییم و از سوی دیگر 
با زبانی که می کوشد خشونت را روایت کند. مهم ترین 
ویژگی  زبان «آتش ســوزی ها» چیســت و در ترجمه 

چقدر با این زبان درگیر بودید؟
به نکتــه دقیقی اشــاره کردید. وجدی مُعَــوَد در این 
نمایشــنامه زبانی خشــن، مؤثــر، پرتنــش و درعین حال 
شــاعرانه دارد. پیش تــر گفتــم کــه یک نمایــش را باید 
چندبــار بخوانم تا به لحاظ حســی وارد فضایش بشــوم 
و بعــد تصمیم بگیــرم که آیــا باید ترجمــه اش بکنم یا 
نــه. در ترجمه «آتش ســوزی ها» و همین طور «مفیســتو 
برای همیشــه» با چالشــی جدی روبه رو بودم. البته این 
چالش در همه نمایشــنامه ها وجــود دارد، ولی به خاطر 
تکنیک هــای نمایشنامه نویســی و ویژ گی زبانــی اثر، این 
چالش به ویژه در «آتش ســوزی ها» بیشــتر بــود. هنگام 
ترجمه «آتش ســوزی ها» برخی قســمت هایش را چهار، 
پنج بار از نو می نوشــتم و مدام متن ترجمه را می خواندم 
و فکــر می کردم کــه این ها چطور باید بازی شــوند. یکی 
از نکات مهم «آتش ســوزی ها» این اســت که نمایشــی 
زن محــور اســت و زبان اساســی این نمایش زبــانِ زنان 
اســت و وجدی مُعَوَد به زیبایی هرچــه تمام  تر این زبان 
را به فرانســه درآورده اســت. برای ترجمه فارسی آن، با 
دشــواری زیادی رودررو بودم. این که زبان ترجمه چطور 
می تواند هم حس عاطفی  و زنانگی  داشــته باشــد و هم 
بتواند بیان کننده خشــم قومی و تاریخی که این زنان از آن 
حرف می زنند باشــد؛ خشــمی که به صورت زنجیره ای از 
عصیان، نسل به نســل، از مادران به دختران منتقل شده. 
زنانی لبریز از کینه که فریادهایشــان را مدام فروخورده و 
در گلوها خفــه کرده اند. فکر می کردم چگونه می شــود 
واژه های مناســب برای هریک از آنها پیــدا کرد. به غیر از 
این، باید به لحنِ گفتار پرسوناژها و تفاوت های شخصیتی 
هریــک از آنهــا توجه می کــردم. چالش هــای زیادی در 
ترجمــه این متن وجود داشــت و درآوردنِ زبان تیپ های 
مختلف نمایشــنامه هــم برایم مطرح بود. من همیشــه 
وقتی نمایشــنامه ای را ترجمه می کنــم در همان حال به 
اجرایــش هم فکر می کنم؛ به اینکــه اگر روزی به صحنه 
بــرود باید در چه فضایی و چگونه اجرا  شــود. از این نظر، 
زبان تک تک پرسوناژها، حتی پرسوناژهایی که حضورشان 

خیلی کوتاه است، اهمیت زیادی برایم دارد.
 زبان ترجمه «آتش ســوزی ها» نشــان می دهد که  �

شــما با ادبیات کلاسیک فارسی و همین طور نظم و نثر 
معاصر آشنایی خوبی دارید و می توان تأثیر سنت ادبی 
را در ترجمه هایتــان دید. به طورکلی در ترجمه ادبیات 
نمایشــی تسلط بر سنت ادبی و شــعر و داستان های 

معاصر چقدر ضروری است؟
همین طور است. پرسش شما مجموعه ای از خاطره ها 
و تصاویر گذشــته را به یادم می آورد. از آغاز نوجوانی  به 
دلایل گوناگون به ویژه ساختار خانواده ام، شاید تنها مفری 
که داشــتم کتاب بود. در سال های دهه چهل و پنجاه، هر 
کتابی که به دســتم می  رســید را می خواندم، خواندن هر 
کتــاب برایم مثل بازشــدن یک پنجره  به هــوای تازه بود. 
در شهرســتان بودم و هــر کتابی که از تهران می رســید 
را بــا ولع می خوانــدم. این کتاب می توانســت ترجمه ای 
از برشــت باشد یا اثری از غلامحســین ساعدی و بیضایی 
یا دفتر شــعری از شــاملو و اخــوان و فــروغ و دیگران. 
نمی دانم جوان های امروز ما چه نوع شــعر یا داســتانی 
می خوانند. اما در سال های دهه چهل جریان فرهنگی ای 
وجود داشــت که ما را که نوجوان و تازه کار بودیم با خود 
می بُرد و سیرابمان می کرد. این طور نبود که بگوییم چون 
مــا می خواهیم کار تئاتــر کنیم باید فقط کتــاب تئاتری و 
نمایشــنامه بخوانیم. یادم اســت که در حد بیمارگونه ای 
کتاب می خواندم. نمایش، رُمان، شــعر، حتی کتاب هایی 
درباره جامعه شناســی، تاریخ و حتی فلســفه می خواندم 
و گاهی هم چیز زیــادی نمی فهمیدم. از پانزده  شــانزده 
سالگی با ادبیات روز ایران و ترجمه هایی که منتشر می شد 
آشــنا بودم. در آن ســال ها علاوه بر «نگین» و «خوشه» و 
«فردوسی»، حتی روزنامه ادبی «بازار» که در رشت منتشر 
می شــد را هم می خریدم و می خواندم. همه این ها امروز 
در ترجمه کمکــم می کنند و فکر می کنم که به شــکلی 
کاملا ناخودآگاه نثرهایی که دوســت داشــته ام بر من اثر 
گذاشته اند و در من درونی شده اند. راستش من خیلی دیر 
به سراغ ترجمه رفتم. کار تدریس در دانشگاه وقت زیادی 
از من می گرفت. رفته رفته متوجه شــدم که ما همیشــه 
وقتــی می خواهیم از نویســندگان جدید حــرف بزنیم، از 
یونسکو و آرابال و پینتر و برشت حرف می زنیم؛ درحالی که 

این ها متعلق به چند دهه پیش اند و اصلا جدید نیســتند! 
امروزه نمایشنامه نویسان بزرگی در دنیا مطرح  شده اند که 
در اینجا شــناخته شده نیســتند و فاصله ما با نویسندگان 
ادبیات نمایشــی و جریان های تئاتری روز خیلی زیاد شده 
اســت. اما در دوران دانشــجویی من، این فاصله این قدر 
زیاد نبود. وقتی من از دانشگاه فارغ التحصیل شدم و برای 
ادامه تحصیل به پاریس رفتم، آنچه در ایران خوانده بودم 
فاصله زیادی با آنچه در آنجا تدریس می شد نداشت. در 
کلاس هــای آنجا هنوز درباره بکــت و آرابال و ژنه حرف 
می زدند. این موضوع مربوط به ســال های دهه هشــتاد 
میلادی است. حتی بعضی استادهای آنجا از آشنایی من 
با آثار نویســندگان و جریان های تئاتــری اروپا که در ایران 

شناخته بودم تعجب می کردند و می پرسیدند که این ها را 
کجا و چگونه خوانده ام. می خواهم بگویم در آن ســال ها 
در ایران تلاشی جدی در حوزه های مختلف ادبی و هنری 
وجود داشت و نه تنها می شد در سینما فیلم خوب و به روز 
دید، بلکه ســناریو ی فیلم های خوب ترجمه می شــدند. 
از بونوئــل و فلینــی و دیگــران ترجمه وجود داشــت و 
تجربه های خوبــی در اختیار ما قــرار می گرفت. با اینکه 
امروزه تعداد مترجمین افزایش یافته، اما احســاس کلی 
من این اســت که به لحاظ کیفی خیلــی عقب افتاده ایم؛ 
فاصله ها بیشتر و بیشتر، تیراژ کتاب کمتر و کمتر، و کیفیت 

نوشتن و ترجمه، نازل و نازل تر می شود.
به هرحــال هنوز هم زیــاد می خوانم و همیشــه فکر 
می کنــم نمایشــنامه ای را برای ترجمه انتخــاب کنم که 
برای مخاطب ما مابه ازایی داشــته باشد و بتواند در افق 

ذهنی اش روزنه ای باز کند.
 «آتش ســوزی ها» به لحاظ شــیوه و فرم روایت  �

ویژگی های خاصــی دارد که آن را به نمایشــنامه ای 
متفاوت تبدیل کرده است. مُعَوَد در مقدمه نمایشنامه 
تأکید زیادی بــر نقش بازیگران در ایــن نمایش دارد 
و حتی می گویــد متن نمایش با کمــک بازیگران و در 
طول تمرین نوشــته شد. مهم  ترین ویژگی های فرمی و 
این قدر  مُعَوَد  چرا  و  چیست  «آتش سوزی ها»  تکنیکی 

بر نقش بازیگران تأکید دارد؟
«آتش ســوزی ها» نمایشنامه ای طولانی با سی وهشت 
صحنه اســت. به نظرم وجدی مُعَــوَد غیر از قابلیت هایی 
که به عنوان نویســنده دارد از یک قابلیت خاص دیگر هم 
برخوردار است و آن این است که ساختارهای اجرایی تئاتر 
مدرن را خیلی خوب می شناسد. اغلب نظریه های اجرایی 
نیمه دوم قرن بیســتم، تئاتر را از ســیطره هر عنصری که 
امکان حذف شــدن دارد، رهانیده است. تئاتر اروپا از یونان 
باســتان به بعد، مســیری طولانی طی کرده؛ اگر تحولات 
دوران رنســانس تا امروز را در نظر بگیریــم می بینیم که 
چقدر ســبک ها و تکنیک ها و روش هــای مختلفی تجربه 
شــده اند تا تئاتر قرن بیستم و بعد، تئاتر امروز شکل گرفته 
اســت. در یک قرن اخیر، اصولی تریــن نظریه ها در حوزه 
اجرای تئاتر تدوین شده و نقش بازیگر، شکل گیری جایگاه 
کارگردان و مســئله نمایشنامه،  بیش از تمام تاریخ تئاتر با 
تحول روبه رو شده اســت. ما امروز اشکالی از تئاتر داریم 
کــه متن را بــه نفع اجــرا تقلیل می دهد یــا حتی حذف 
می کند! البته نه این که متنی وجود نداشــته باشد- چون 
تئاتر بدون متن اصلا وجــود خارجی ندارد - بلکه به این 
معنا که متن از پیش نوشته  شــده ای وجود ندارد. در تئاتر 
امروز، مابه ازای تخیل و اندیشــه بازیگر و آن چه با عنوان 
خلاقیــت فــردی و به خصوص خلاقیت جمعــی نامیده 
می شــود نقــش پررنگی در اجــرا پیدا کــرده و بازیگر در 
جایگاهی قرار گرفته که می تواند با بداهه ســازی نمایش 
خلق  کند. از سوی دیگر، ما هرچه جلوتر آمده ایم، یعنی از 
دهه هشتاد میلادی به این سو، مسیر تئاتر به طرف فضای 
خالــی رفته و حالا این پرســش مطرح اســت که چطور 

می توان در یک فضای خالی نمایش خلق کرد.
 بر اساس چه ضرورتی تئاتر به سمت فضای خالی  �

حرکت کرده است؟
ببینیــد مهم ترین عنصــر تئاتر در صحنــه، چیزی جز 
حضــور بازیگر در یک فضای خالی نیســت! فضای خالی 
امکان گســترده ای برای نمودگارســازی تخیــل بازیگر در 
خلق پرســوناژ فراهم می کند. از سوی دیگر فضای خالی 
عرصه پر قابلیتی برای گســترش تخیل تماشاگران- که در 
طول تاریخ کم تر به آن ها توجه شــده- نیز هست. امروزه 
ما به جایی رســیده ایم کــه دیگر لزومی نــدارد جزئیات 
صحنه پردازی ها را در نمایشــنامه بنویسیم؛ مثلا بنویسیم: 
در باز یا بســته می شــود، یا هوا طوفانی اســت و...؛ بازی 
بازیگــر و تخیل تماشــاگر همه این هــا را در فضای خالی 

می آفریند.
 به عبارتی آیا می تــوان گفت قیودی که متن برای  �

اجرا تعیین می کند از بین رفته اســت؟ این ویژگی ها 
دقیقا در «آتش ســوزی ها» دیده می شــود و شاید به 

همین خاطر نمایشنامه ای متفاوت به  نظر می رسد.
بلــه. وجــدی مُعَوَد با آگاهــی تمام ایــن کار را کرده 
اســت. حتی وقتی برخی این متــن را خواندند گفتند این 
که سناریو اســت. اما این طور نیســت. این نمایشی است 
بــا صحنه های متعدد که از صحنــه A به B و C می رود. 
پیشنهادی که برشت نزدیک به هفتاد سال پیش داده بود 
همین اســت؛ ما آثار برشت را اپیزود به اپیزود می خوانیم 
و اجرا می کنیــم. «آتش بازی ها» هم همین طور اســت و 
مجموعه ای از اپیزود هاســت. اما مُعَــوَد به هیچ وجه ما 
را مقید نمی کنــد و نمی گوید که اثرش چطــور باید اجرا 
شود. بازیگر و تماشاگر را کاملا آزاد می گذارد تا به اجرای 

دلخواهشان شکل دهند.
 آیا می توان گفت که وجدی مُعَوَد تجربه ای جدید  �

را در حیطه ادبیات نمایشی و اجرا پشت سر گذاشته و 
در «آتش سوزی ها» گامی به جلو برداشته است؟

به نظرم بله. ما در «آتش ســوزی ها» بــا زبانی روبه رو 
می شــویم کــه خیلی وقت ها خــود آن زبــان دارد تمام 
فضاهــای بصری ممکنی که در صحنــه وجود ندارد را با 
کلمات ایجاد می کند. از این  نظر این نمایشــنامه به برخی 
از نمایش های شرقی و مثلا همین تعزیه خودمان شباهت 
دارد. یعنی با دو کلمه می توان گفت که این جا کجاســت. 
در کار وجــدی مُعَــوَد هیچ دلیلی ندارد کــه او صخره و 
کوهســتان و خانه و هر مکان دیگری را با جزییات تعیین 
کند. ولی می بینیم که این فضاها به واســطه زبان و شیوه 
روایت به ســادگی ساخته می شوند و ما باورشان می کنیم. 
به عنوان مثــال در صحنــه ای که دو پرســوناژ زن نمایش 
درباره ســربازان فاشیســتی که بچه هایشــان را کشته اند 
صحبــت می کننــد، ما همه چیــز را می بینیــم. اگر روزی 
«آتش ســوزی ها» اجرا شود این موضوع با قدرت بیشتری 
دیده می شــود. حتی وقتی نمایشــنامه را می خوانیم متن 
خواننــده را کاملا بــا خود همــراه می کنــد به نحوی که 
انگار داریم فضاهای نمایشــنامه را مــی بینیم. از این  نظر 
می توانم بگویم که وجدی مُعَوَد با نوشتن این نمایشنامه، 
بــه تکنیک هــای جدیــدی دسترســی پیدا کرده اســت. 
نمی خواهم بگویم این کشــف مُعَوَد اســت و پیش از او 
وجود نداشته، اما اینها تکنیک هایی نوین اند که به وضوح 

در این اثر دیده می شود.
 از این نظر مُعَــوَد چقدر تحت تأثیر برشــت بوده  �

است؟
به گمان مــن مُعَوَد تمام جریان هــای تئاتری پیش از 

خودش را می شناســد. او توانســته روش و شــیوه جدید 
خــودش را بســازد. در «آتش ســوزی ها» مــا بــا تئاتری 
رئالیستی روبه رو هستیم. این نمایش در وجوه مختلفش، 
پرســوناژها، لحن، اشــیاء، فضا، و...، رئالیســتی است اما 
مُعَــوَد، عمــلا، از عناصری کــه در تئاترهای رئالیســتی 
برای بیان جزئیات دقیق به کار گرفته می شــود، اســتفاده 
نمی کند. فکــر می کنم کــه ازاین نظر مُعَــوَد قدم بزرگی 
برداشــته و اختیارعمل زیادی را در اختیــار اجراکنندگان 
نمایشــنامه اش قــرار داده و عرصه تخیــل را برای همه 
کســانی که می خواهند ایــن متن را اجرا کننــد، کاملا باز 
گذاشــته اســت. حتی عرصه تخیل برای خوانندگان این 

نمایشنامه هم کاملا گشوده است.

 به تازگی کتاب دیگری هم با ترجمه شــما منتشــر  �
شــده که مربوط به نظریه تئاتر است. «ستایش تئاتر» 
درواقــع گفت وگویی میان آلن بدیــو و نیکولا ترونگ 
است و بدیو در این گفت وگو وضع موجود تئاتر را نقد 
کــرده و ایده هایش درباره تئاتر موردنظرش را شــرح 
داده است. چه عاملی باعث شد که این کتاب را برای 

ترجمه انتخاب کنید؟
در همین ابتدا بگویم که من بدیوشــناس نیســتم. من 
کتاب کوچکــی را از او ترجمه کرده ام کــه درواقع حاصل 
یکــی از گفت وگوهــای هرســاله او بــا نیکــولا ترونگ در 
فســتیوال تئاتر آوینیون است. من کاملا اتفاقی با بدیو آشنا 
شدم. سال گذشــته ســفری به پاریس کرده بودم و از یک 
کتابفروشــی تئاتری تعدادی کتاب خریــدم. این کتاب هم 
توجهم را جلب کرد. وقتی آن را خواندم، توجهم را خیلی 
بیشــتر جذب خود کرد. البته نمی دانســتم که این کتاب به 
فارسی ترجمه شــده است. بعدتر، وقتی که برگشتم، دیدم 
که آقای علی فردوســی آن را با عنوان «در ســتایش تئاتر» 
ترجمه کرده اند. ترجمه ایشان را خواندم اما نتوانستم با آن، 
به لحاظ زبان ترجمه و معادل هایی که انتخاب شــده بود 
ارتباط خوبی برقرار کنم. ترجمه آقای فردوســی، خواسته 
یا ناخواســته کمی پیچیده شده بود و به سختی خواننده را 
وارد فضای گفت وگوی تئاتری حاضر در کتاب می کرد. البته 

به طورکلی بدیو کمی ســخت نویس اســت. او روشنفکری 
معاصر و روزآمد است و از تعهد سیاسی روشنی برخوردار 
اســت. بدیو در مقام روشنفکر و فیلســوف نسبت به تمام 
پدیده هایــی کــه در جهان امــروز می گــذرد موضع گیری 
می کند و آدم بی تفاوتی نیســت. جز این، در زبان فرانســه 
این امکان وجــود دارد که جملات خیلی طولانی نوشــت 
و از جمله هایــی که هر یک از چند جمله درهم تشــکیل 
شده اســتفاده کرد. زبان بدیو در آثارش تا حدود زیادی به 
همین گونه اســت و جملات طولانی زیادی دارد. از ســوی 
دیگــر، چون این کتاب حاصل یک گفت وگو اســت بنابراین 
خیلی وقت هــا، جمله هــای طولانی متعــددی زنجیره وار 
پشــت هم آمده اند و جملات طولانی تری پدیــد آورده اند. 
ایــن ویژگی مختص مباحثِ نظری و فلســفی او نیســت و 
در نمایشــنامه های بدیو هم دیده می شود. در حال حاضر 
مشــغول ترجمه یکی از نمایشنامه های او هستم، جملات 
طولانــی در این اثر او هم وجود دارد. بدیو در نمایشــنامه  
هــم، جملاتی پــر از توضیــح نوشــته و ایــن توضیحات 
خودشــان توضیحات دیگری به همراه دارنــد و در نتیجه 
جملات طولانی شــده اند. در زبان فارسی ما مطول نویسی 
را نمی پسندیم در نتیجه، برای ترجمه جمله های طولانی، 
بایــد چندین  وچندبار متن را بخوانیــم و جملات طولانی و 
درهم تنیده را به جمله های کوتاه تر تقســیم کنیم تا بتوانیم 
ضمن حفظ یکپارچگی و یکدســتی متن، ترجمه ای رسا و 

قابل فهم به زبان فارسی به دست بدهیم.
 مشــغول ترجمه کدام یک از نمایشــنامه های بدیو  �

هستید؟
«دومین محاکمه سقراط».

 به جملات طولانی و درهم تنیده در زبان فرانســه  �
و در آثار بدیو اشــاره کردید. شــاید یکی از مهم ترین 
نمونه های این شــکل جملات در زبان فرانسه در «در 
اتفاقا  جستجوی زمان ازدست رفته» پروست باشد که 
تاکنون بحث هــای زیادی هم دربــاره ترجمه مهدی 
ســحابی و همین جملات بلند رمان درگرفته اســت. 
جملات بلند و تودرتو بخشی از سبک نویسنده است و 

آیا بهتر نیست که در ترجمه این ویژگی  را حفظ کرد؟
پیش تر گفتم که من متخصص بدیو نیســتم. اما در این  
مورد فقط به عنوان متخصــص تئاتر می توانم نظر بدهم. 
در «دومین محاکمه سقراط» عبارت های خیلی طولانی از 
زبان پرسوناژهای نمایش، افلاطون و آریستوفان و گزنفون 

و...، آمده است.
خیلی جاهــا بدیــو نقل قول هایی از آثار فلســفی مثل 
«ضیافت» و «آپولوژی» و... را عینا آورده و به منابع اصلی 
این آثار ارجاع داده اســت. او این دیالوگ های فلســفی را 
جایگزین دیالوگ تئاتری کــرده و مونولوگ هایی پیچیده و 
خیلی طولانی ساخته است. نکته ای در بحث اجرای تئاتر 
وجود دارد که مربوط به کار بازیگرهاســت. من این نکته 
را در نمایشــنامه هایی که ترجمه کرده ام رعایت کرده ام. 
در ترجمــه نمایشــنامه باید بــا اســتفاده از نقطه گذاری 
فاصله هایی را بــرای نفس گرفتن بازیگرها در نظر گرفت. 
این فاصله ها نوعــی ریتم ایجاد می کنــد؛ ریتمی که هم 
فرصت نفس گیری به بازیگــر می دهد و هم به او امکان 
می دهد که بتواند تأکید ها، فاصله ها و ســکوت ها را اجرا 
کنــد. منظورم این نیســت که چیزی را بــه بازیگر تحمیل 
کنیم، بلکه متن نمایشــنامه باید طوری نوشــته شود که 
بازیگر بتواند با توجه به نقطــه  و ویرگول ها، جای تنفس 
خودش را متناسب با نقش پیدا کند. در مورد اشاره ای که 
بــه ترجمه رُمان کردید قضیه واقعا فرق می کند. رُمان در 
ذهن خواننده شکل می گیرد و خواننده می تواند با جملات 
طولانی همراه شــود و حتی از این طولانی بودن جمله ها 
لذت هم ببرد. اما در تئاتر چنین نیســت. ما نباید دیالوگی 
بنویســیم که بازیگر نتواند به راحتی اجرایش کند. سعی 
من در ترجمه این اســت که ایــن دیالوگ های طولانی را 
طوری به فارسی برگردانم که در عین   حال که تمام ایده ها 
و مفاهیــم درون متن کاملا حفظ شــود، امکان به صحنه 
رفتــن و بازی کردن و تلفظ راحت آن بــرای بازیگر وجود 
داشته باشد. از این رو به گمانم مترجم باید به این خیانت 
ناگزیــر که خیانت بدی هم نیســت تن بدهــد و تغییراتی 
در فــرم گفتاری زبان اثر ایجاد کنــد. باید ببینیم که چطور 
می توانیم این مدل های بیانی را به زبان فارسی درآوریم و 
چه کار باید بکنیم تا ارتباط و نسبت معقولانه ای بین زبان 

اصلی اثر و زبان ترجمه آن، برقرار شود.
 بدیو در بخشــی مهم از ایــن گفت وگو به ضرورت  �

دفاع از تئاتر به عنوان هنری تهدیدشده می پردازد. او 
این تهدید را هم متوجه قرائت دست راســتی از تئاتر 
می دانــد و هم متوجه قرائت چــپ از تئاتر. به اعتقاد 
بدیو قرائت دست راســتی از یک  سو تئاتر را به کالایی 
برای نمایش در موزه بدل کرده و از سوی دیگر آن را به 
صنعت سرگرمی تقلیل داده است. او در نقد چپ هم 
به فرم گرایی یا تقلیل تئاتر به فرم اشاره می کند. آیا در 
این میان بدیو به دنبال ایجاد یک راه سوم برای تغییر 

وضعیت تئاتر است؟
آنچه بدیو می گوید درواقع برآیندی از وضعیت موجود 
تئاتر است. به طور کلی شاید این محصول فعل  و انفعالات 
و تغییر شرایط جهانی به خصوص پس از فروپاشی بلوک 
شرق باشد. با فروپاشی شوروی نظام سرمایه داری یکباره 
موفقیت هایــش را به خصــوص در مــورد جهانی شــدن 
سرمایه جشن گرفت و خودش را به عنوان ساختاری موفق 
و تنها امکان موجود جا زد. شــاید شرایط موجود تئاتر هم 
نتیجه همین وضعیت باشــد. آن طور که شــما هم اشاره 
کردید، تئاتر امروزی بیش از هرچیز وجهی تصنعی دارد و 
به کالایی لوکس و پرتجمل بدل شده که اصلا قابل تحمل 
نیست. بدیو می گوید این تئاتر فقط به درد نهادهای رسمی 
می خورد که مثلا دانش آموزان مدرسه را به دیدنش ببرند 
و آن را به عنوان یک الگوی تبلیغی پیش رویشان بگذارند 
و خیلی هم روی این زمینه کار می کنند. در این میان، بدیو 
روی نقطه ظریفی دست می گذارد و می گوید «چپ» هم 
دچار این بازی شــده و انگار برای اینکــه از عرصه عقب 
نمانــد خودش را درگیر نوعــی فرم گرایی منحط کرده که 
دیگر اصلا جایی برای اندیشه کردن ندارد. او این مسئله را 
به عنوان نوعی عارضه طرح می کند. عارضه ای که تقریبا 
به الگویی عمومی و جهانی تبدیل شــده اســت. اما نکته 
جالب در نظریه بدیو این اســت که او همچنان به تئاتری 

که می تواند جذب کند و رهایی بخش باشد معتقد است. 
بدیو می گوید تئاتر امروز پر از مســائلی اســت که از آن به 
عنوان سرگرمی یاد می  شود. اما چه نوعی از سرگرمی و در 
چه حوزه ای؟ بدیو نوع مطلوب این ســرگرمی را در کتاب 
شــرح می دهد و به اجرای یان فابر از اپرای «تانهوزر» اثر 
واگنر اشــاره می کند که قرار بوده با پیش داوری و ذهنیتی 
منفــی برای اعتراض کردن به دیــدن آن برود، اما با دیدن 
اجرا نظرش عوض می شود. او از جریانی حرف می زند که 
جریان غالب تئاتر شــده و می گوید این عرصه ها مقداری 
رها شده اند. امروز شــکل ها و فرم های گوناگونی در تئاتر 
به وجود آمده اند که تکنولــوژی هم نقش خیلی مهمی 
در آن ها بازی می کند. در عرصه های نمایشــی کنونی، این 
فرم ها در اولویــت اول قرار گرفته انــد صرفا به این خاطر 
کــه جاذبه های اولیه و ابتدایی ایجاد می کنند. نکته مثبت 
نظریات بدیو این اســت که به هیچ وجــه نه تکنولوژی را 
رد می کند و نــه با این عرصه ها مخالفــت می کند. بلکه 
می خواهــد بگوید چــه کار باید کــرد و در کجا و چگونه 
می شود این عرصه ها را به تئاتری که به تفکر می انجامد، 
تبدیل کرد. بدیو از پرســش و تأمــل در تئاتر حرف می زند. 
او به روشــنی می داند که امروزه عرصه های گسترده ای در 
دنیا به وجود آمده اند که می توانند اصل و بدل را جایگزین 
یکدیگر کنند و نســبت به چنین چیزی هشدار می دهد. با 
این همه نکته جالبی کــه در نظریات بدیو وجود دارد این 
اســت که او ضمن اینکه نوع خوب سرگرمی را می پذیرد 
همچنان از تئاتر اندیشــه و ایده آل های چپ خودش دفاع 
مي کنــد. او به درســتی فکر می کند که ایــن  ایده آل ها آن 
برج وبــارو و قلعه هایی هســتند که انســان معاصر برای 
تفکــر درباره جهان خودش به آن ها نیــاز دارد. او تئاتر را 
به عنوان جایگاه  خلق اندیشه در نظر دارد و معتقد است 
که باید سرســختانه از آن دفاع کــرد. برای او تئاتر عرصه 
پراهمیتی اســت. بدیو فکر می کنــد که در جهان امروز ما 
فقط با تئاتر صحنه ای مواجه نیســتیم. بلکه میتینگ های 
سیاسی، رفتارهای سیاســتمداران، میتینگ های انتخاباتی 
و غیره نیــز جــزوی از عرصه های کلی نمایش اســت و 
تئاتر فقط به عرصه صحنه و تماشــاگر محدود نیست. به 
این خاطر است که بدیو می گوید در جهان امروز کارگرانی 
که روزی هشــت ساعت یا بیشتر مشــغول کار هستند به 
فراغت و اســتراحت نیــاز دارند و خیلی جــدی می گوید 
که مســئول ایــن وضعیــت دولت ها هســتند و دولت ها 
موظف انــد که تئاتر تولید کنند. البتــه ژان ویلار این حرف 
را خیلــی قبل تر به گونه ای دیگر زده بــود؛ او معتقد بود 
همان قدر که دولت ها موظف اند مدرســه و بیمارستان و 
آب و بــرق در اختیار مردم بگذارند بــه همان میزان هم 
موظف اند که تئاتر تولید کنند و تماشــاخانه بسازند. بدیو 
از ویــلار هم جلوتر می  رود و می گوید دولت هم باید تئاتر 
بســازد و هم آدم هایی که به تئاتر نمی روند را باید جریمه 
کند. او عمیقا به ارزش تئاتر و فضای جمعی معتقد است. 
برای بدیو تئاتر جایگزین کلیســا در جهان معاصر اســت. 
جایی کــه آدم ها می توانند در آن حضــور پیدا کنند، و به 
دریافت و نظر مشترکی از جهان معاصر خود دست یابند.

 بدیو تئاتر مورد نظرش را تئاتری دارای اندیشــه و  �
در پیوند با امــر جمعی می داند و می گوید تئاتر بیش از 
هرچیز باید بازتابی از سردرگمی موجود در جهان باشد. 

او چرا این قدر بر سردرگمی در تئاتر تأکید دارد؟
بیش از همه شــاید این خود تئاتری ها باشند که در این 
جهان ســردرگم اند. بدیو در کتاب «ستایش تئاتر» هم به 
جهان امروز که ســردرگمی یکی از ویژگی های اصلی آن 
است اشاره می کند و هم به وضعیت عمومی خود تئاترها 
که دچار آشفتگی اند. بنابراین درنهایت او نه تئاتر موجود 
چپ را می پســندد و نه تئاتر دست راستی را که همیشه از 
طرح کردن واقعیت های جهانی طفره رفته و «سرگرمی» 

را در مفهوم صرف سرگرمی عرضه کرده است.
 یکی از نکات جالب نظریات بدیو نقدی اســت که  �

مثلا به تئاتر برشت و سارتر دارد و به طور کلی رویکردی 
انتقادی به «تئاتر سیاسی» دارد. چرا بدیو تئاتر سیاسی 

را رد می کند؟
بدیــو حتی از این هــم فراتر مــی رود و می گوید تمام 
صفاتــی که بــه تئاتر ضمیمــه می شــوند جعلی اند. او 
می گویــد ما بایــد خواهان تئاتر باشــیم و به محض اینکه 
تئاتر را بــه تئاتر سیاســی، اخلاقی، اجتماعــی یا تجاری 
تقلیــل  دهیم با چیزی مواجه می شــویم که فقط به درد 
مطالعات دانشگاهی می خورد که مدام این عرصه ها را از 
هم جدا می کنــد و روی آنها مانور می دهد تا کار خودش 
را پیش ببرد. او به چنین صفاتی برای تئاتر معتقد نیست، 
ضمــن اینکه تئاتری که او از آن حرف می زند همه اینها را 
در خــودش دارد. او به تئاتری معتقد اســت که می تواند 
دگرگون کند. تئاتری که می تواند به تأمل وادار کند. تئاتری 
کــه می تواند یک فضای جمعی ایجاد کند و ضمنا تئاتری 
که می تواند ســرگرم کند و بخنداند و اصیل باشد. بنابراین 
می توان گفــت بدیو طرفدار تئاتر اســت، فقط «تئاتر»، نه 
کلمه ای بیشــتر و نــه کلمه ای کمتر. چــرا که به محض 
اینکه بخواهیم وارد عرصه های دیگر شویم با پرسش های 
دیگری روبه رو می شویم. مثلا وقتی می گوییم تئاتر سیاسی 
بلافاصله باید بپرسیم کدام تئاتر سیاسی. اینجا ویژگی های 
ثانویــه ای به وجود می آید که تئاتر را تقلیل می دهند و در 
نتیجــه بدیو ترجیح می دهد آنها را کنــار بگذارد و مدافع 

تئاتر باشد.
 به جز نمایشــنامه بدیو مشغول ترجمه چه کارهای  �

دیگری هستید و چه آثاری آماده انتشار دارید؟
چند کتاب در دســت انتشــار دارم که امیدوارم منتشر 
شــوند. یکی نمایشــنامه ای از تادئوش روژه ویــچ به نام 
«خروج هنرمند از گرسنگی» اســت که درواقع بر اساس 
نوول «هنرمند و گرســنگی» اثر کافکا نوشــته شده است. 
نمایش دیگر، با عنوان «آه شب شیرین» اثر تادئوش کانتور 
اســت که نمایش متفاوت و غیرمنتظره ای اســت. کانتور 
یکــی از اعجوبه  ها و نوابغ تئاتر قرن بیســتم بود. با آنکه 
نمایش مشــهور «کلاس مرده» او در ایران اجرا شده، اما 
کارهایش چندان شناخته شده نیست. یکی، دو سال پیش 
دو نمایشــنامه تک پرده ای از امانوئل روبلس ترجمه کرده 
بودم که آن ها را به نشــر مانوش در کرمان داده ام؛ نام این 
دو نمایشــنامه «پنجره» و «جزیره نامسکون» است و قرار 

است که به زودی منتشر شوند.

گفت وگو با محمدرضا خاکی به مناسبت انتشار «آتش سوزی ها»ی وجدی معود و «ستایش تئاتر» آلن بدیو

تئاتر-میتینگ های سیاسی
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«آتش ســوزی ها»ی وَجــدی مُعَوَد و «ســتایش تئاتر» آلن 
بدیــو تازه ترین ترجمه هــای محمدرضا خاکی هســتند که 
به ترتیب توسط نشر روزبهان و حکمت سینا منتشر شده اند. 
«آتش سوزی ها» بخشــی از یک چهارگانه نمایشی است که 
البته هریک از نمایشنامه های این چهارگانه می توانند به عنوان 
اثری مستقل خوانده یا اجرا شــوند. وجدی معود، نویسنده 
فرانســوی زبان لبنانی تباری اســت که امروز هم به عنوان 

نویســنده و هم به عنوان کارگردان جایگاه مهمی در ادبیات 
 نمایشی و تئاتر فرانسه دارد. «آتش سوزی ها» نمایشنامه ای 
رئالیستی است که به لحاظ ویژگی های فرمی و شیوه روایت 
تفاوت های زیادی با آثار رئالیستی، در معنای مرسومش، دارد 
و تجربه ای تازه در این عرصه به شــمار می رود. معود در این 
نمایشنامه نشان داده که هم بر سنت های نمایشنامه نویسی 
و تاریخ تئاتر مســلط است و هم به خوبی جریان های مدرن 
ادبیات نمایشی را می شناسد. ترجمه دیگر محمدرضا خاکی، 
«ســتایش تئاتر»،  درواقع حاصل گفت وگویی است که آلن 
بدیو و نیکولا ترونگ در یکی از جشــنواره های تئاتر آوینیون 
داشــته اند و بدیو در اینجا ایده های مختلفش درباره تئاتر را 
توضیح داده است. برای بدیو، هنر یکی از قلمروهای حقیقت 

اســت و در این میان تئاتر نقشی حیاتی برای او دارد و حتی 
نمایشنامه هایی نیز تاکنون نوشته و منتشر کرده است. بدیو در 
این کتاب تئاتر را هنری تهدیدشده می داند و به نقد تئاتر های 
دست راستی می پردازد و البته تئاترهای موجود جریان های 
چپ را هم نقد می کند. به مناســبت انتشار «آتش سوزی ها» 
و «ستایش تئاتر» با دکتر محمدرضا خاکی درباره ویژگی های 
هریک از این دو اثر  و دلایل ترجمه آنها گفت وگو کرده ایم. او 
که سال هاست به عنوان مدرس به کار آموزش تئاتر مشغول 
است و همچنین به عنوان کارگردان آثاری را روی صحنه برده 
است (ازجمله نمایش «روال عادی» که این اواخر اجرا شده 
بود)، در جایی از این گفت وگو به ضرورت ترجمه و آشنایی 
با ادبیات نمایشی امروز جهان تاکید می کند و می گوید: «من 

خیلی دیر به سراغ ترجمه رفتم. کار تدریس در دانشگاه وقت 
زیادی از من می گرفت. رفته رفته متوجه شدم که ما همیشه 
وقتی می خواهیم از نویسندگان جدید حرف بزنیم، از یونسکو 
و آرابال و پینتر و برشــت حرف می زنیم؛ درحالی که این ها 
متعلــق به چند دهه پیش اند و اصلا جدید نیســتند! امروزه 
نمایشنامه نویســان بزرگی در دنیا مطرح  شده اند که در اینجا 
شناخته شده نیستند و فاصله ما با نویسندگان ادبیات نمایشی 
و جریان های تئاتری روز خیلی زیاد شــده اســت... با اینکه 
امروزه تعداد مترجمین افزایش یافته، اما احساس کلی من 
این است که به لحاظ کیفی خیلی عقب افتاده ایم؛ فاصله ها 
بیشــتر و بیشــتر، تیراژ کتاب کمتر و کمتر، و کیفیت نوشتن و 

ترجمه، نازل و نازل تر می شود.»

آتش سوزی ها
وجدى معود

ترجمه محمدرضا خاکى
نشر روزبهان

عروسک
ماسک و اشیای نمایشی

به کوشش جان بل
گروه مترجمان

نشر بیدگل

از گیم تا فیلم
جاسمین کالى

ترجمه شیوا مقانلو
نشر بیدگل

ستایش تئاتر
گفت وگوى آلن بدیو و 

نیکولا ترونگ
ترجمه محمدرضا خاکى

نشر حکمت  سینا

چگونه تاریخچه ی 
کمونیسم را برای بیماران 

روانی توضیح دهیم؟
ماتئى ویسنى یک

ترجمه ملیحه بهارلو
نشر کتاب فانوس

کلمنت گرینبرگ: 
میان خطوط

تى یرى دُ دوو
ترجمه بهاره سعیدزاده

نشر چشمه


