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تحلیل جلوه های بینافرهنگی در ترجمه های نمایشی دو دهه ی اخیر ایران؛ 
مطالعه موردی: نمایشنامه های رقص مادیان ها و براساس دوشس  ملفی*
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چکیده
این پژوهش می کوشد با تکیه بر آراء پاتریس پاوی1 در موضوع تئاتر میان فرهنگی و روش های میان رشته ای مرتبط، تغییرات 
فرهنگی ترجمه های نمایشی را از فرهنگ مبدأ تا مقصد جست وجو کند. به منظور مطالعه ی این تغییرات، نمایشنامه هایی که در 
ادبیّات مرسوم نمایشنامه نویسی به »بازخوانی« شهرت دارند و یا اقتباس از نمایشنامه های خارجی به حساب می آیند، از بهترین 
نمونه های مطالعاتی هستند که نظریه ی درام بینافرهنگی، آن ها را نیز ترجمه ی نمایشی می خواند. پس از توضیح پایه های نظری 
بحث از آراء پاوی و نظریاّت مؤثرّ بر نوشته های او، نمونه کاوی توصیفی-تحلیلی، به شیوه هاي کتابخانه اي، موارد مطالعاتی تحلیل 
می شوند. امید می رود پژوهش بتواند نشان دهد که تغییرات فرهنگی بر بستر میزانسن و تداخل موقعیّت های بیانی در تلاقی 
فرهنگ ها، سطوحی از انضمامی سازی را شامل می شوند. هرچند در نهایت این اقتباس ها، توجّه کافی به فرهنگ مقصد نداشته اند. 
به این منظور، و با درنظرگرفتن اعتبار هنری نمایشنامه نویس ها و هم چنین با شرط تغییر نیافتن رسانه در مسیر ترجمه ی نمایشی، 
تحلیل موردی در دو نمایشنامه رخ می دهد: رقص مادیان ها بازخوانی محمد چرمشیر از نمایشنامه ی یرما اثر فدریکو گارسیا لورکا2 

و براساس دوشس ملفی بازخوانی نغمه ثمینی و محمد رضایی راد از نمایشنامه ی دوشس ملفی اثر جان وبستر3.

واژه های کلیدي
 درام بینافرهنگی، ترجمه نمایشی، پاتریس پاوی، میزانسن، رقص مادیان ها، براساس دوشس ملفی. 
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حدود یک قرن پیش و در آغاز ادبیّات دراماتیک در ایران، نهضت ترجمه 
درقالب پروژه ای که امروزه با نام آداپتاسیون آن را می شناسیم نمایشنامه های 
خارجی )به ویژه آثار مولیر( را متناسب با درک مخاطب ایرانی و حوادث 
سیاسی-اجتماعی آن دوران کشور، در اختیار گروه های اجرایی قرار می داد. 
امروزه این پروژه با ویژگی های مختلفی شناخته می شود که همگی بیانگر 
نوعی دستکاری آگاهانه در مسیر ترجمه ی متن غیرفارسی و مناسب سازی 
آن برای اجرا به زبان فارسی هستند. ازجمله: تغییر نام نمایش، تغییر نام 
کاراکترهای یک نمایش، گنجاندن دیالوگ هایی در متن که بیانگر مسأله ای 
از وضع اجتماعی- سیاسی آن روزگار ایران باشد ولی در متن اصلی نشانی 
از آن ها نیست و افزودن توضیح صحنه، توصیف لباس، تکیه کلام ها و هر 
دگرگونی یا افزونه ی دیگری که به قصد برقراری ارتباطی ویژه با مخاطب 
ایرانی در متن ایجاد می شود. ارتباطی ویژه تر از آنچه که تصوّر می شد متن 
فی حدّذاته می تواند برقرار سازد )خاکی و خبری،13۸1(. سرآغاز مطالعه ی 
ویژگی های ترجمه ها را در رساله های فلسفی سیسرو4 و هوراس5 در روم 
باستان می جویند )Munday, 2008, 7(. هرچند شاید بتوان ریشه های 
آن را به بخش هایی از جمهور افلاطون هم نسبت داد )کورنگ بهشتی 
و صافیان اصفهانی،    1394(. امروزه امّا، دانش مطالعات ترجمه به اندازه ی 
قلمرو نظم رشته ای دانشگاهی گسترده شده است و در این گستردگی، 
همپوشانی مطالعه ی اقتباس ها با بخشی از گستره ی مطالعات ترجمه دور 
از انتظار نیست. سوزان بسنت6، در تقسیم بندی از انواع )سه گانه( ترجمه، 
یک نوع را )به تبع یاکوبسن( ترجمه ی بینانشانه ای معرّفی می کند و به 
بیان او در این قسم، اجراگرها به مثابه ی مترجم ها و اجرا به عنوان شکلی 
 Bassnett,( می توانند مورد توجّه و تحلیل باشند )از ترجمه )و بالعکس
ترجمه ی  مصادیق  در  خود  یاکوبسن،  اینکه  به  توجّه  با   .)2005, 23
بینانشانه ای، ترجمه از یک فرهنگ به فرهنگ دیگر را نیز پیش بینی کرده 
بود، اقتباس ها به عنوان ترجمه ای میان فرهنگی می توانند موضوع مطالعات 
ترجمه باشند )مشایخی، 1390، 17۸(. گسترده  شدن دامنه ی مطالعات 
ترجمه تا در برگرفتن بخشی از مطالعات تئاتر از یک سو، و تحوّل مطالعات 
تئاتر به خصوص در موضوعات بینافرهنگی از سوی دیگر، باعث شده است 
اصطلاح هایی نظیر »مترجم به مثابه ی نویسنده/دراماتورژ7« در مطالعات 
ترجمه و برعکس آن: »دراماتورژ/کارگردان به مثابه ی یک مترجم« در 
تئاتر،  بینافرهنگی  تحلیل های  و  نظریه پردازی ها  از  توجّهی  قابل  بخش 

کاربردی پذیرفته شده داشته باشند. چارچوب نظری این پژوهش، برآمده 
از آراء پاتریس پاوی به خصوص در کتاب تئاتر در گذرگاه فرهنگ است که 
نظریه پردازی در تئاتر بینافرهنگی را با توجّه ویژه به نشانه شناسی اجرای 
تئاتر و میزانسن، وابسته های انسان شناسانه و متافیزیک رسانه ای فرهنگ ها 
و هم چنین مطالعات ترجمه پی می گیرد. توجّه نظری پاتریس پاوی به 
ترجمه صرفاً از سنخ شاخه ی ترجمه ی فرهنگی در زبان کاوی مطالعات 
ترجمه نیست؛ وی علاوه بر اینکه می کوشد، چالش های ترجمه ی متون 
نمایشی را با استفاده از مفاهیمی نظری همچون میزانسن و انضمامی سازی 
توصیف کند، به ترجمه به عنوان نوعی استعاره برای بیان مقصودش از 
دراماتورژی متن های کلاسیک نیز نگاه می کند )Pavis, 2005(. استعاره ای 
که به نظریه پردازی بینافرهنگی در تئاتر اجازه می دهد تا از ابزار نظری 
مطالعات ترجمه به نفع توضیح مناسبات بینافرهنگی در دراماتورژی ها و 
اقتباس های نمایشی بهره گیرد. از آنجا که پاوی، ترجمه ی نمایشی را هم 
 Pavis,( به مثابه ی »تنظیم بازی«۸ و هم »میزانسن«9 در نظر می گیرد
همیشگی  چالش  بررسی  برای  باشد  مناسبی  کانون  می تواند   .)2005
دراماتورژی، یعنی حفظ ارزش های ادبی و هنری در عین متناسب سازی 
فرهنگی. چنانچه در ادامه می آید، در تبیین چارچوب نظری لازم است 
به این نکته پرداخته شود که همانطور که هر ترجمه ای را می توان نوعی 
هرگونه   .)Ibid.,   133-140( دانست  دراماتیک  کنشی  و  دراماتورژی 
دراماتورژی و اقتباسی که از یک اثر صورت می گیرد، ناگزیر در یک رابطه ی 
 Bassnett,( دوطرفه نوعی ترجمه ی نمایشی از آن اثر نیز به حساب می آید
23  ,2005(. بنابراین، ارتباط ناگزیر نمایشنامه نویسی فارسی با فرهنگ های 
دیگر، در کنار پذیرش اقتباس به مثابه ی ترجمه و هم چنین امکان ورود 
مطالعات ترجمه در تحلیل دراماتورژی، استفاده از چارچوب نظری چنین 
پژوهشی را در تحلیل ارزش های ادبی-  نمایشی تازه در متن های مقصد به 
لحاظ منطقی توجیه می کند. چراکه انتظار می رود، چالش همیشگی دانش 
ترجمه در دوگانه ی ترجمه ی وفادار و ترجمه ی آزاد، و چالش همیشگی 
اقتباس ادبی و دراماتورژی در حفظ ارزش های ادبی و نمایشی اثر مبدأ 
در عین متناسب سازی فرهنگی )که کلیشه هایی نظیر اقتباس وفادار و 
غیر وفادار را در ادبیّات مصطلح نقد به وجود می آورد( متقابلًا در توضیح 

یکدیگر مفید واقع شوند.

روش پژوهش
نوع روش پژوهش انجام شده کیفی، و بر اساس نوع هدف کاربردی 
است. شیوه گردآوری اطلاعات مطالعات کتابخانه ای و روش بررسی در 
آن تحلیلی-توصیفی بوده است. نمونه های موردی حاضر در این مقاله دو 

نمایشنامه به نام های رقص مادیان ها و بر اساس دوشس ملفی هستند. 

پیشینه پژوهش
پیش از این نمونه های موردی این پژوهش در پژوهش های  دانشگاهی 
نمایشنامه ی  امروز  به  تا  که  به طوری  داشته اند؛  کم رنگی  بسیار  حضور 
براساس دوشس ملفی در هیچ پژوهشی مورد مطالعه قرار نگرفته  است. 

نمایشنامه های اقتباسی که منبع اقتباسِ آن ها نیز نمایشنامه بوده و تغییرِ 
رسانه در فرآیند بازخوانی صورت نپذیرفته است، در کنار اقتباس های دیگر 
و با چارچوب های نظری مختلف تحلیل شده اند. از سویی، پیش از این 
روش نظری پاتریس پاوی در تئاتر بینافرهنگی، در آثار نمایشی فارسی 
مورد استفاده قرار نگرفته اند، هرچند ترجمه ی چند مقاله ی مهم از پاوی و 
دیگران در مجلات و کتاب ها از جمله در بوطیقای صحنه )تدین، 1395( 
تلاشی بسیار ستودنی است. می توان پژوهش های غیر فارسی را که در 
روش شناسی آن ها از نظریه پردازی های پاوی استفاده شده است، به پنج 

دسته تقسیم کرد:
نویسندگان  آثار  بر  مختلف  فرهنگ های  تأثیر  پژوهش ها  برخی   .1
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بزرگ را مطالعه می کنند. به عنوان نمونه، تاتلو )2001( با نظر به آراء پاوی، 
نشانه های بین فرهنگی را در )اجراهایی از( آثار برشت و شکسپیر بررسی 

می کند.
آثار  از  اجرا شده  )شرقی/  چندفرهنگی(  خاص  نمونه های  برخی   .2
گسترده تر  بسیار  پژوهش ها  این  دارند.  توجه  مورد  را  غربی  برجسته ی 
اجراهای  اپراهای پکنی11 و سایر  اجراهای کاتاکالی هندی10،  و  هستند 
نامتعارف و غیرغربی از آثار کلاسیک غربی مانند نمایشنامه های شکسپیر 
مورد مطالعه ی آن هاست. پژوهش ونشن شی )2000(، درباره ی دو اجرای 

اپرای پکن از دو تراژدی شکسپیر، از این دسته است.
3. بخشی از مطالعات، خوانش آثار صحنه ای شرقی-  غربی یا اجراهای 
شرقی بر صحنه های تئاتر غربی را به طور عام در دستور کار داشته اند 
)و نه منحصر به مطالعه ی اجراهای متون کلاسیک غربی( مانند پژوهش 
لی-  مین لین )2010( درباره ی جنبه های بین  فرهنگی اجرای افسانه ی مار 
سفید چین بر صحنه های غربی. گاه همین مطالعه ها جنبه ی انتقادی تری 
می یابند و محملی برای نقد یک عملکرد کلان به وجود می آورند، مانند 
جست وجوی هویتّ چینی و بازنمایی چین بر صحنه های تئاتر اروپا و 
آمریکای شمالی، و فراتر از آن: مردم شرقی مهاجر در جوامع غربی معاصر 

.)Lee, 2012(

4. گروهی تعاملات بین فرهنگی میان ملّت ها را از این طریق مطالعه 
کرده اند، که بخشی مطالعه ای درون زبانی و بخشی مطالعه ای بینازبانی 
نمایش های  در  بین فرهنگی  تعاملات   ،)2015( پوستیگو  مثلًا  دارند. 

موزیکال انگلیسی و اسپانیایی را مطالعه می کند.
نگاهی  ملتّ  یک  درون  نمایشی  آثار  به  نیز  نوشتارها  از  گروهی   .5
بین فرهنگی داشته اند یا نسبت میان اموری اجتماعی و مطالعه ی تئاتر 
قرار داده اند. چنین مطالعه هایی در جوامع  را مورد کاوش  بین فرهنگی 
بسیار مهاجرپذیر مثل کانادا )Freeman, 2010( یا جوامع متنوّع از نظر 
آشتی  بر  تأکید  منظور  به  بیشتر   )McIvor, 2016( ایرلند  مثل  نژادی 
پژوهش  بین،  این  در  گرفته  است.  نژادپرستی صورت  با  مبارزه  و  ملیّ 
اتُول )2012( را که به برخی اخلاقیات تمرین های تئاتر بین فرهنگی، در 
چهار نمونه ی موردی مختلف می پردازد، به فراخور می توان در دسته های 
پنج گانه ی یادشده قرار داد. عمده ی نوشته های مربوط به تئاتر بینافرهنگی 
از نظریه پردازان برجسته ی تئاتر در غرب مطالعاتی هستند که آثار شاخص 
تولیدکنندگانی غربی را که ویژگی های چندفرهنگی و بین فرهنگی دارند، 
مانندِ آثارِ بروک12، باربا13، منوشکین14 و غیره مطالعه می کنند. در مقابل 
آن، مطالعه ای مانند کتابی از پاتریس پاوی )2017( که به تئاتر و اجرا در 
فرهنگی شرقی )کشور کُره( می پردازد، تحلیل را متوجّه آثاری کرده  است 
که هسته ی خلّاقه ی تولیدکننده ی آن افرادی از جهان شرق هستند. کتاب 
مورد اشاره در پنج بخش مختلف، هم پایه های نظری بحث از نشانه شناسی 
اجرا در فرهنگ شرق و به طور خاص کُره را معرفی می کند، هم نمونه هایی 
از اجراهای هنرمندان کره ای را بررسی می کند، هم به رقص ها و اجراهای 
معاصر اشاره می کند و هم )در فصل چهارم( اجراهایی اساساً »فرهنگی« 
را جداگانه برمی شمارد و مطالعه می کند. نقطه ی اشتراک میان همه ی 
نمایشی؛  استانده ی  متن  نه  و  است  »اجرا«  مطالعه ی  نمونه کاوی ها، 
هم چنین نمایشنامه هایی که )صرف نظر از کمّ ویف اجرا( به چاپ می رسند 

در این مطالعات جایی ندارند.

مبانی نظری پژوهش
۱. ضرورت ارائه ی نظریه ای بین فرهنگی در مطالعات تئاتر

در سده های اخیر، افزایش مهاجرت ها و گسترش ارتباط های فرهنگی 
و  ادبیّات  مانند  مفاهیمی  پیدایش  باعث  و غربی،  ملّت های شرقی  بین 
به خصوص  غیربومی  هنرمندان  در  هویتّی  و چالش های  تبعید  در  هنر 
و  فرهنگی  نژادی،  گروه های  هم زیستیِ  که  شد  مهاجرپذیر  جوامع  در 
را در عمل ضرورت می بخشید؛ هم زمان در ساحت  اجتماعی گوناگون 
نظری هم علاوه بر مطالعات فرهنگی و نظریه ی پسااستعماری، مواجهه ی 
تئاتر  میان هنرمندان  در  فرهنگی  متعدّد  با دیگری های  غربی  فرهنگ 
همچون آرتو15، ییتس16، برشت17 و دیگران، اشتغال نظری تازه ای را که 
به ویژگی های رسانه ای تئاتر توجّه نشان دهد، ضرورت می بخشد )2016 
McIvor, 1-7(. در بسیاری از جوامع غربی، عملًا تئاتر به ابزاری اجتماعی 
برای پاسخگویی به چالش های نژادی، جنسیّتی و فرهنگی تبدیل می شود 
توسط  گفتمان،  یک  عنوان  به  بین فرهنگی  »تئاتر  دیگر،  عبارت  به  و 
چالش های اساسی دیگری مانند مسأله ی جنسیت، پناهندگی، مسائل 
می شود«  پیچیده  و  غنی  متکثر،  متنوع،  جهانی سازی،  و  قومی-  نژادی 
)Lei, 2011, 572(. امّا در ساحت نظری عمدتاً در این سال ها، توجّه به 
انسان شناسی و نشانه شناسی تئاتر، نظریه ها را از توجّه به پیچیدگی های 
فُرمی و ملاحظات فنّی و رسانه ای تئاتر دور می کند؛ به طوری که به باور 
پاتریس پاوی، بینامتنیّت1۸ به عنوان مهم ترین دستاورد نظری در این حوزه 
که »زاییده ی ساخت گرایی و نشانه شناسی است برای مطالعه ی بینافرهنگی 
پا به عرصه گذاشته امّا دیگر جوابگوی عملکردهای درونی و فرآیندهای 
پیچیده ی اجرا نیست« )Pavis, 2005, 2(. همین چالش نظری در ساحت 
میدانی نیز به گونه ای دیگر مؤثر است؛ به عنوان مثال، مک آیور، مجموعه ی 
دستاوردهای نظری مطالعه ی تئاتر بین فرهنگی درگروه های کانادایی از 
سوی ریک نولز و دیگران را خوش بینانه تلقّی می کند. چراکه نمی توان 
داده های به دستآمده را از مطالعه ی گروه های تئاتر بین فرهنگی در کشور 
کانادا و شهر مورد تأکید آن ها یعنی تورنتو، برای دیگر مناطق جهان معتبر 
دانست. به گفته ی او، تورنتو »چندفرهنگی ترین شهر جهان« و »سومین 
مرکز فعّال تئاتر در جهان انگلیسی زبان )پس از لندن و نیویورک(«، و 
هم چنین »بزرگ ترین شهر در اولین کشوری از جهان است که درباره ی 
پاوی،   .)McIvor, 2016, 3( قانون گذاری کرده است«  بین فرهنگ گرایی 
راه حل مجموعه ی این  دوگانگی ها در توجّه به دو وجه نظری و زیباشناسی 
فُرمی را در نوعی تنظیم الگوی نشانه شناسی اجتماعی می بیند. راه حل 
پاوی در توجّه به هردو سوی فُرم و تاریخ، یا فُرم و نظریه، مدلی می سازد که 
خود، آن را تنظیم و توزین )رگلاژ( الگوی نشانه شناختی اجتماعی می نامد. 
به باور وی این تعدیل و تنظیم بین سه رأس اصلی مطالعه ی تئاتر امروز 
)میزانسن، مطالعات ترجمه و بین فرهنگ گرایی19( رخ می دهد تا داده های 
نظری نهایی هم به فرم بی اعتنا نباشد، هم با هنـجارهای نظری مطابقت 
یابد و هم چنین از واقعیّت های میدانی اجتماع مورد مطالعه دور نباشد. از 
نظر او دشوارترین برقراری پیوند، بین مدل های نشانه شناسی اجتماعی و 
رویکردهای انسان شناسانه است. تا از یک سو بتوان سویه های تاریخی و 
اجتماعی را حفظ کرد و از سوی دیگر به مردم شناسی هم توجّه نشان داد 
)Pavis, 2005, 8-9(. مدل هایی که در ادامه می آید، هرکدام بخشی از این 

تحلیل جلوه های بینافرهنگی در ترجمه های نمایشی دو دهه ی اخیر ایران؛ 
مطالعه موردی: نمایشنامه های رقص مادیان ها و براساس دوشس  ملفی
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تعدیل و تنظیم را انجام می دهد.

۲. میزانسن و نقش آن در نظریه ی تئاتر بین فرهنگی
میزانسن در اصطلاح شناسی نقد فرانسوی تعریفی گسترده تر از معنای 
رایج آن در اصطلاح شناسی تحلیل های انلگو- آمریکایی دارد. آنچنان که 
پاوی بررسی می کند، این کلیدواژه در حوزه ی انگلیسی زبان، به مکان نمایی20 
رفتار  جزئیات  نورپردازی و  صحنه آرایی،  حدّاکثر  یا  صحنه  روی  عناصر 
جسمانی بازیگرها محدود بوده  است )Pavis, 2005, 34-35(. این واژه در 
حوزه ی فرانسوی زبان، با تفاوت هایی همان اجرا21 در زبان انگلیسی است که 
بر سهیم بودنِ این مفهوم در عملِ نمایشی تکیه دارد )پویس، 13۸6، 44(. 
می توان میزانسن را همان اجرایی )پرفورمنسی( دانست که یک کارگردان 
)یا یک تیم خلّاقه( به عنوان یک نظام معنایی، آن را کنترل می کند. این 
نظام معنایی کنترل شده، یک مفهوم انتزاعی و نظری است، و نه یک تصوّر 
ملموس و تجربی. میزانسن، تنظیم تئاتر برمبنای نیازهای صحنه و مخاطب 
است. بنابراین، میزانسن همان حقیقتی است که تئاتر را عملی می کند، اما 
 Pavis,( این عملی کردن برمبنای نظام ضمنی سازماندهی معنا رُخ می دهد
4 ,2013(. بنابراین، میزانسن حقیقتی است که تمام عناصر اجرا را کنارِ هم 
نگه  می دارد، روابط میان نظام های معنایی صحنه را توضیح می دهد، اصول 
زیباشناختی را سامان می دهد و شامل همه ی مواد تعیین کننده ی اجرا 
می شود )Pavis, 2005, 92(. این تعریف از میزانسن شامل تمام چیزهایی 
است که یک تماشاگر به هنگام حضور در سالن نمایش می بیند، می شنود 
و حس می کند؛ لذا مشارکت فعال او به عنوان یک دلالت کننده را نیز در 
تجربه ی ساخت معانی سهیم می کند )هنرور، 13۸0، ۸0(. به باور پاوی، 
دقیق ترین آزمایشگاه برای مسائل بین فرهنگی در تئاتر، میزانسن است که 
هم به نظریه )نشانه شناسی و جامعه شناسی( توجّه دارد و هم دغدغه های 
را در خود  تئاتر(  )انسان شناسی  بین فرهنگی  اجراهای  سنّتی مطالعات 
جای داده است؛ مانند تمرین های باربا و متُد وی در ISTA22 که گونه ی 
مثالی همین ایده است که: رمزگشایی میزانسن از یک راه خاص، واحد و 
منحصر به فرد به عنوان تنها راه مشروع، غیرممکن است و به همراهی موارد 
علمی و تجربی متعدّدی نیاز است و این، خودانگاره ای بین فرهنگی است. 
مجموعه ی تجربیّات این چنینی، به این واقعیّت اشاره دارند که فرهنگ های 
دیگر )دیگری های فرهنگی( به تدریج با نفوذ به فرهنگ خودی در دیدگاه 
غرب محور، نظریه پردازان غربی را بر آن می دارد که از کلیشه ی غرب غالب 
و پیروز دست بردارند یا دست کم به تعدیل و نسبی سازی آن بیندیشند؛ 
چرا که »میزانسن اساساً نوعی از تنظیم )رگلاژ( بسترها و فرهنگ های 
متفاوت است« )Pavis, 2005, 1-6(. پاتریس پاوی تأکید می کند که اگر 
کارگردان خود یک نویسنده برای میزانسن محسوب شود، باید پذیرفت که 
هر خواننده و بیننده ای در مواجهه با اثر/         متن دشوار، ناچار با درنظرگرفتن 
فرض هایی درباره ی بعُد عمدی تولید اثر و نویسنده ی آن، می تواند اثر/

متن را بخواند یا درک کند )Pavis, 2016, 20-21(. تا جایی که پاوی 
امکان وفاداری میزانسن به متن را زیر سؤال می  برد. چراکه مفهوم وفاداری، 
خود بسیار مناقشهبرانگیز است و در مواجهه با آن نخست باید پرسید که 
»وفادار به چه؟«. آیا وفاداری به سنّتی یا روشی از بازیگری مدنظر است 
یا به ایده ها و عقاید مدنظر نویسنده )که به آن ها دسترسی آسان نیست و 
اساساً »عقاید« و »نویسنده« هر دو در نگره ی پسُت مدرن مفاهیمی بسیار 

ناپایدار به حساب می آیند( یا وفاداری به اصول زیباشناختی و ایدئولوژیک 
 .)Pavis, 2005, 26( متن منظور است؟

با مرور آثار متعدّد پاوی از دهه ی19۸0 میلادی تا به امروز، گونه شناسی های 
مختلفی برای میزانسن یافت می شود که هریک، بر مبنایی سامان می یابد. 
مبنای یکی از این نوع شناسی ها، تاریخی است و گروه های شناخته شده ای 
از روش های تئاتری و زیبایی شناسی هنری را شامل می شود؛ میزانسن های 
ناتورالیستی23، رئالیستی24، سمبولیستی25، اکسپرسیونیستی26، اپیک27 و 
تئاتری شده2۸، عناوینی هستند که پاوی در نوع شناسی تاریخی میزانسن 
برمی شمارد؛ گونه های یادشده، نسبت های متفاوتی با محاکات و تقلید از 
واقعیّت را در یک طیف برمی سازند. گونه شناسی دیگر، انواع میزانسن های 
به  میزانسن  از شش  در طیفی  نمایشی  متن کلاسیک  برای  را  ممکن 
نام های بازسازی باستان گرا29، تاریخ گرا30، بازپرورش31، میزانسن معناهای 
ممکن32، برجسته سازی33، و بازگشت به اسطوره34 شامل می شود. مبنای 
این نوع شناسی نسبت عناصر اجرا با عناصر متن کلاسیک در نخستین 
اجراهای آن است؛ در یک سوی طیف، میزانسن ممکن است برای بازسازی 
این عناصر )اسطوره ی جوهر متن( بدون کم ترین تغییری تلاش کند و 
نسبت به داراماتورژی های امروزی بی رغبت باشد. هم چنین در سوی مقابل 
میزانسن می تواند برخوردی کاملًا رادیکال با متن کلاسیک داشته باشد و 
آن را در اجرا به جایگاهی برای برخورد و گفت وگوی خوانش های متکثّر 
نوشتارهایی  در  دقّت  با  هم  را  دیگری  گونه شناسی  پاوی،  کند.  تبدیل 
از هانس تیس له مان35 و رابرت ابی راشد36، می یابد که بسیار به یکدیگر 
نزدیک هستند و به همین جهت آن دو را در یک تقسیم بندی واحد از 
سه گونه ی میزانسن استعاری37، صحنه نگار3۸ و واقعه مانند39 طبقه بندی 
پیشین  گونه شناسی  دو  با  بی ارتباط  تقسیم بندی  این  مبنای  می کند. 
عمومی  فهم  و  متن  استیلای  از  اجرا  تئاتری  استقلال  میزان  و  نیست 
کارگردان را طبقه بندی می کند )Pavis, 2003, 211-215(.   امّا شاید 
بتوان مرتبط ترین گونه شناسی را با نظریه ی بین فرهنگی در تقسیم بندی 
سه گانه ای یافت که اقتباس های )معاصر( از متن ها را بسته به نوع برخورد 
با ظرفیّت های بیانی و زمینه های اجتماعی-   فرهنگی متن ها در سطوح 
متفاوتی از داستانی سازی40، معاصرسازی و انضمامی سازی41، طبقه بندی 
می کند. در این گونه شناسی، برخوردهای تخت و مسطّح با جهان متن 
را  استعاری تر  و  تاریخ گرا  زیبایی شناسی های  خودمتنی42،  میزانسن  را 
ذیل میزانسن ایده متنی43 و درک برآمده از برخورد تفسیرهای مختلف 
و موضع گیری شفاف دربرابر هرتفسیر را در میزانسن بینامتنی44 تعریف 
)Zeltina and Reinsone, 2013(. میزانسن خودمتنی تلاشی  می کند 
منطق  اساس  بر  پلات  ساختار  و  متن  مکانیزم های  فهم  برای  است 
نقطه ی مقابل آن،  از متن. در  بیرون  به چیزی  ارجاع  درونی آن بدون 
میزانسن ایده متنی نظرگاه ایدئولوژیک کارگردان/اقتباس کننده را بر سایر 
اجزای متن و میزانسن برتری می دهد و تحلیل های سیاسی، اجتماعی و 
)علی الخصوص( روان شناسانه در فرامتن پیوسته تلاش می کند جایگزین 
عناصر باستانی متن شود ) Pavis, 2005, 25(. در نقطه ی تعادل این طیف، 
میزانسن بینامتنی قرار دارد که مهم ترین عامل صحنه پردازی میزانسنیک 
در این رویکرد، آشفته کردن آن  چیزی است که در متن واضح است و 
وضوح بخشیدن به چیزی که در متن چندان واضح نیست و مبهم است. 
این دیالکتیک، که پاوی آن را »مکانیزم وضوح و ابهام« می نامد، به عنوان 
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هسته ی اصلی صحنه پردازی در میزانسن بینامتنی، بخش غیرگفتمانی 
.)Budzowska, 2014, 227( شکل گیری اثر را سامان می دهد

۳. ترجمه ی نمایشی و نقش آن در تئاتر بین فرهنگی
دانش مطالعات ترجمه یک رشته ی دانشگاهی مفصّل و مستقل است 
می شوند.  بررسی  آن  در  ترجمه  بحث  با  مرتبط  موضوعات  همه ی  که 
توجّه نظری پاتریس پاوی به این دانش صرفاً از سنخ شاخه ی ترجمه ی 
)زبان شناسی(  پژوهش های  در  بین فرهنگی  ترجمه ی  یا حتّی  فرهنگی 
مطالعات ترجمه نیست. پاتریس پاوی علاوه بر اینکه می کوشد، چالش های 
ترجمه ی متون نمایشی را با استفاده از مفاهیمی نظری همچون میزانسن 
و انضمامی سازی توصیف کند، به ترجمه به عنوان نوعی استعاره برای 
 Pavis,( بیان مقصودش از دراماتورژی متن های کلاسیک نیز نگاه می کند
2005(. توجّه به دو پیش فرض مهم در استفاده از این استعاره، ضروری 
است؛ اوّلاً باید توجّه داشت که فصل مشترک رشته ی دانشگاهی مطالعات 
ترجمه با شاخه ی علمی مطالعات فرهنگی، استفاده ی هردو از مفاهیم و 
منابع دانش میان رشته ای نشانه شناسی است )مشایخی، 1390، 175(. 
لذا دور از انتظار نخواهد بود که در نظریه ی تئاتر بینافرهنگی، الگوهای 
شرایطی  ترجمه،  ثانیاً  داشته باشد.  تأثیرگذاری  جایگاه  نشانه شناختی 
آزمایشگاهی برای تحلیل روابط بین فرهنگ ها و بازنمایی رابطه ی میان 
فرهنگ هایی که در دو سویش قرار دارند، ایجاد می کند و بنابر این می تواند 
دانش  ترجمه،  به  توجّهی  چنین  کند.  ایفا  اجتماعی-   فرهنگی  نقشی 
مطالعات ترجمه را به سوی مسائل فرهنگی، به خصوص در فرهنگی که 
»مقصد« خوانده می شود و فراتر از آن لحاظ کردن مؤلفه های فرهنگی 
 Bassnett, 2007,( نقد ترجمه  هدایت می کند  و  الگوهای آموزش  در 
به  اشاره  با  بینافرهنگی،  تئاتر  حوزه ی  نظریه پردازان  برخی   .)15-17
از استعاره ی  برجسته شدن دوگانه ی مبدأ و مقصد در ترجمه، استفاده 
دچار  بینافرهنگی  تعاملات  توصیف  در  را  مترجم  به مثابه ی  دراماتورژ 
ناکارآمدی هایی می دانند؛ از طرف دیگر، آزادی عمل دراماتورژ ترجمه را 
از ماهیّت و اولویتّ های هدف تاریخی اش که استناد قابل دفاع، خوانایی 
و قابلیّت مصرف بوده است، دور می کند )Profeta,   2015, 186(. تعریف 
ترجمه ی نمایشی در نظریه پردازی های پاتریس پاوی، تا حدّ زیادی برای 
این انتقادها چاره اندیشی می کند؛ به باور پاتریس پاوی، ترجمه ی نمایشی 
دو ویژگی مهم دارد که آن را از ترجمه های دیگر متمایز می کند: نخست 
اینکه از راه بدن بازیگر و میزانسن آن است که به مخاطب می رسد. و 

دوم اینکه هر متن نمایشی »زبان مدار«45 به زبان دیگری ترجمه نخواهد 
شد، مگر با درنظرگرفتن ناهمگونی های فرهنگی و موقعیّت های بیانی46 که 
در فضا و زمان تعریف می شوند. مترجم، دراماتورژی است که باید پیش 
از هر اقدامی، ترجمه ای کلان متنی47 انجام دهد، تا تحلیلی دراماتیک از 
داستانی که متن انتقال می دهد داشته باشد. اما پس از آن، باید توجّه 
داشت که تنها در خوانش دقیق ریزساختارها است که تحلیل ممکن است. 
ریزساختارها4۸ مسائل و کنش های بسیاری را از زبان  )شناسی(، فرهنگ، 
 Pavis, 2005,( داستان و... توضیح می دهد ،)صنایع ادبی )سبک شناسی
135-131(. از طرف دیگر، پاوی با اشاره به مقاله ی ماروین کارلسون49، 
در تقسیم بندی سه گانه ای، »تصویرسازی«50، »ترجمه« و »تحقّق«51 را 
به عنوان انواعی از اقدام به اجرای متن و انتخاب میزانسن مناسب، معرفی 
می کند. بر اساس این دیدگاه، تصویرسازی و تحقّق، دو سوی یک طیف در 
دخالت دادن تفسیر شخص در اجرای متن هستند؛ تصویرسازی، میزانسن را 
به عینی کردن متن روی صحنه با جانمایی اشخاص و اشیاء تقلیل می دهد 
و در نقطه ی مقابل، رویکرد تحقّق، )چنانچه آنا اوبرزفلد52 اعتقاد دارد( متن 
را پروژه ای دارای خلأهای معنایی )سوراخ ها( می شمارد که تنها توسّط 
میزانسن پر یا کامل می شود. اما در پیشنهاد سوم )ترجمه( تحت تأثیر 
دیدگاه ژاک دریدا53 )در کتاب درباره گراماتولوژی( متن و اجرا در تعاملی 
متقابل به تکامل یکدیگر کمک می کنند؛ به این صورت که هر میزانسن، 
قطعاً عناصری را که متن از آن ها بی بهره بوده  است )دیداری، شنیداری و 
غیره( بر آن می افزاید و متقابلًا با افشای این کمبود در متن، راه را برای بروز 
میزانسن های بی شمار بعدی باز می کند. پس بر اساس تعریف، هر ترجمه 
به مثابه ی میزانسن )و بالعکس( غنای متن و نقصان ذاتی اجرا )میزانسن( 
را بیان می کند )Ibid., 39-41(. از دیدگاه پاتریس پاوی، دو نگاه می توان به 
ترجمه داشت: بر اساس دیدگاه نخست، ترجمه هرچند کامل و خودبسنده 
است، اما هیچ میزانسنی را حمل و پیوست نمی کند. انتخاب میزانسن را به 
کلی در اختیار کارگردان های آتی می گذارد. پاوی چنین دیدگاهی را معتبر 
نمی شمارد؛ چراکه، جلوگیری از تفسیر را غیرممکن می داند. به علاوه، 
باتوجّه به ملزومات رسانه ای نمایش، عناصر محیط فرهنگی که دراماتورژ 
در آن ترجمه می کند و هم چنین نیازهای مخاطب، پاتریس پاوی مدل 
شبه ساخت گرای دیگری نیز با تکیه بر وجه هرمنوتیکی ترجمه، و با هدف 
ازبین بردن نقش خداگون مؤلف اثر، معرّفی می کند تا مختصات رسانه ای 
و فرهنگی اقتباس را پررنگ کند )تصویر2(؛ براساس این مدل، ترجمه 
همزمان، هم تحلیل دراماتیک است )T1 و T2( هم میزانسن و هم پیامی به 

)Pavis, 2005, 132( :تصویر ۱- تداخل موقعیّت های بیان تئاتری در ترجمه ی نمایشی. مأخذ
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 Ibid.,( که هریک ممکن است بی خبر از دیگران باشد )T4 و T3( مخاطب ها
136(. امروزه غالباً با استفاده از استعاره های نمایشی، تعاریفی از ترجمه 
ارائه می شود که آگاهی از عمل تفسیری ترجمه، را به کیفیّت استنادی آن 
و مسائل مربوط به جنسیت و هویتّ ارتباط دهد؛ امّا پاتریس پاوی با ارائه ی 
مدل های یادشده، ترجمه را بیش از روی صحنه بردن یک نمایشنامه در 
زبانی دیگر و به مثابه ی پرکننده ی خلأهای متن معرّفی می کند؛ بر این 
اساس، هر متن نمایشی نقاط تاریکی دارد که تنها با فعّالیّت میزانسنیک 

.)Pavis, 2005, 142( تئاتری در قالب یک ترجمه روشن می شود

۲. مطالعه ی موردی
اثرمحمد  مادیان ها  رقص  در  بینافرهنگی  جلوه های   .۱-۲

چرمشیر
نمایشنامه ی رقص مادیان ها که عنوان فرعی آن بازخوانی نمایشنامه ی 
یرما است، از این اثر لورکا، نمایشنامه نویس اسپانیایی اقتباس شده است. 
نمایشی   سه گانه  مرکزی  و  اصلی  بخش  عنوان  »به  یرما  از  لورکا  خود 
‘سرزمین اسپانیا’ یاد می کند که با عروسی خون آغاز کرده بود ]و با خانه ی 
سه گانه  این   .)Delgado, 2008, 58( می رساند[«  پایان  به  آلبا  برناردا 
روایت گر بخشی از زندگی سنّتی روستاهای اسپانیا در آن سال ها است 
و یرما که در سال1934 منتشر شد، به عنوان دومین نمایشنامه از این 
مجموعه قصهّ ی زنی روستایی به نام یرما )به معنای سترون( را روایت 
می کند که شوق بسیاری برای مادرشدن دارد امّا همسرش خوان مخالف 
است. این کشمکش میانِ آن دو باعث می شود تا یرما روی به درمان های 
خرافی ناباروری بیاورد، سپس خوان با او برخورد کرده و حتّی او را به 
ارتباط پنهانی با معشوق سابقش )ویکتور( متّهم می کند. سرآخر هم، این 
کشمکش، هنگامی که یرما از همراهی و موافقت خوان به کلی ناامید شد، با 

به قتل رساندنِ خوان به دست یرما به پایان می رسد )لورکا، 1393(.
با مقایسه ی پیرنگ های داستانی دو نمایشنامه ی یرما و رقص مادیان ها 
سه پرده ای  نمایشنامه ی  قصّه ی  چرم شیر،  نمایشنامه ی  که  درمی یابیم 
یرما را با حذف فضای روستایی و خط داستانی آن، در پنجاه و نهُ تکه ی 
نمایشی می گسترد. هر پاره با یک توصیف صحنه ی کوتاه آغاز می شود 
که هم چون یک عنوان بر بالای هر پاره ی نمایشی، در کنار شمارگان 
همان پاره نوشته می شود؛ این توصیف صحنه ها یکی از این چهار مورد 
هستند: »زیر لکه ی نور«، »دوناماریا می گذرد«، »میخانه« و»دون پی یت رو 
می گذرد«. قصّه ی نمایشنامه بیشتر در دو مجموعه ی اول و سوم )زیر 
لکه ی نور و میخانه( می گذرد. دوناماریا و دون پی یت رو دو شخصیّت فرعی 

که در نمایشنامه ی مبدأ اثری از آن ها نیست، در این نمایشنامه هم چون 
تریبونی، بیشتر نقش مکمّل داستان را برای القای کامل منویات نویسنده 
ایفا می کنند. تک گویی های این دو شخص، همگی پندهایی است که یکی 
به زن ها )دوناماریا( و دیگری به مردها )دون پی یت رو( در خصوص نحوه ی 
ارتباطشان با جنس مخالف )همسرانشان( ارائه می دهند )چرم شیر،1390(. 
به نظر می رسد پراکنش این توصیف صحنه ها، از نظم ریاضی خاصّی پیروی 
نمی کند و چیدمان آن ها بنا به ضرورتی است که نویسنده در ارائه ی مطالب 
احساس می کرده است. در مجموعه ی صحنه هایی که قصّه در آن ها بیشتر 
پیش می رود )یعنی چهل پاره ی زیر لکه ی نور و میخانه( به چند رُخداد 

اشاره می شود که در نمایشنامه ی لورکا اثری از آن ها نیست؛ از جمله:
- از دنیارفتن فرزند ماریا )تکه ی چهل وچهارم،   ۸1 و۸2(؛

به خودکشی خود ماریا منـجر  - سوگ ماریا بر فرزندش که نهایتاً 
می شود )تکه ی پنجاه ویکم، 93 و 94(؛

در  که  میکله  )دون  روستا  بزرگ  و  برجسته  شخصیّت  ممانعت   -
نمایشنامه ی لورکا وجود ندارد( از دفن ماریا در قبرستان عمومی روستا 
)تکه ی  روستا  قبرستان  در  ماریا  دفن  برای  روستا  زنان  درخواست  و 

پنجاه وسوم، 96(؛
با  مطابق  اعدامی  روستا،  از  خروج  حین  ویکتور  قتل رسیدن  به   -
سنّت های روستا، به تقاص علاقه ی پنهانی اش به یرما و فرارش از روستا 
)احتمالاً توسّط خوان و به تحریک دون میکله، تکه ی سی وهشتم، 73  و 

74(؛
- یرما خوان را با دشنه ای به قتل می رساند و خفه نمی کند )تکه ی 

پنجاه ونهم، 107(.
نام ها و شخصیّت هایی نیز در جریان روایت حضور می یابند یا به آن ها 
اشاره می شود که لزوماً در متن لورکا وجود ندارند یا دست کم نامی را که 
چرم شیر بر آن ها نهاده، ندارند و تنها به عنوان زن یا پیرزن خوانده می شوند. 
تکنیک هایی در این اقتباس وجود دارند که مجموعه ای از نگاه »خودمتنی« 
نسبت به متن لورکا را در نمایشنامه ی چرم شیر نشان می دهد که سعی 
در برجسته سازی و تأکید بر نقش مایه هایی از نمایشنامه ی لورکا، در نسبت 
با فرهنگ مقصد )ایران معاصر( دارد. از جمله اینکه، وقایع نمایشنامه در 
فضایی رؤیاگون و با کم ترین امکان استناد به واقع، پیش می رود. چنانچه در 
بیان خود چرم شیر نیز گفت وگوی شخصیّت ها »به نظر درونی می آیند و با 
صدای بلند گفته می شوند« )همان، 112(. به عبارتی، در خوانش چرم شیر 
از نمایشنامه ی لورکا، با درونی ترکردن گفت وگوها و پهلوزدن به رؤیا، از 
اجرا، آن  و  فرادست متن  تا دراماتورژ در  واقع کاسته می شود  صراحت 

)Pavis, 2005, 134( :تصویر ۲- مراحل انضمامی سازی در ترجمه ی نمایشی. مأخذ
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»خفقان« سنّت های جامعه ی روستایی اسپانیا را بازتاب دهد. همان گونه 
که گروه اجراگران فاوست یوجینو باربا در نظر پاتریس پاوی، فردگرایی و 
نیل به دانش فعّال را در فرادست حرکت شناسی اجرا متبلور می سازند 
که  یادشده،  زیباشناختی  تکنیک  علاوه بر   .)Pavis,  2005,  155-157(
باعث می شود مکالمه های به ظاهر خصوصی زن های روستا با همسرانشان 
درهم تنیده شود )چرم شیر، 1390، 36 و 76( و اطلاعات محرمانه ای که 
برملا  درون ضمیر شخصیّت ها  از  ندارد  وجود  بیانشان  امکان  بهراحتی 
شود، با شکستن مرزهای مکانی- زمانی و قراردادن توضیح صحنه ی بسیار 
تأویل پذیر »زیر لکه ی نور«، موقعیّت ها و شخصیّت هایی که در نگاه به ظاهر 
واقع گرا امکان نمایش همزمان به این صورت را ندارند، در کنار هم یک 
همان  بازتاب دهنده ی  مجموع  در  که  برمی سازند  را  نمایشی  صحنه ی 
اندیشه ی محوری است که چرم شیر در مصاحبه ی ضمیمه ی نمایشنامه 
ادعا می کند به جست وجوی آن در متن لورکا است: »زنانگی عقیم مانده«، 
»سرکوب شده« و »مردانگی استیلا یافته« )همان،  111(. علاوه بر  انگاره ی 
خفقان، مسأله ی تحت نظر بودن و »حرف مردم« که دغدغه ی آبرو را در 
خوان و خواهرهایش پدید می آورد، در نمایشنامه ی لورکا با سرک کشیدن 
رهگذران در خانه ی یرما و در گفت وگوهای شخصیّت ها، به خصوص زنان 
روستا مشخّص است )لورکا، 1393(. لورکا، خود نمایشنامه ی یرما را یک 
»تراژدی بر مبنای آبرو« توصیف می کند که به بیان دلگادو این دغدغه ی 
آبرو به خصوص برای شخصیّت خوان یکی در مسأله ی نزدیکی یرما به 
دلورس جادوگر و دیگری در عشق فروخفته ی یرما نسبت به ویکتور بروز 
می یابد )Delgado, 2008, 85- 86(. همین دغدغه، در رقص مادیان ها به 
شیوه ی دیگرگون و متناسب با درک دراماتورژ از فرهنگ مقصد انضمامی 
می شود. تا جایی که خوان )به تحریک دون میکله، بزرگ روستا( ویکتور را 
که گمان می برد رقیب عشقی اش است به قتل می رساند تا حفظ آبرو کند 
)چرم شیر،1390، 73 و 74( و یا دون پی یت رو مردان را برای حفظ آبرو 
به حسادت تشویق کرده و به آنان توصیه می کند که نگذارند همسرانشان 
بدون سرپوش در انظار حاضر شوند یا با صدای بلند بخندند )همان، 64(. 
بنابر این، شاید همان گونه که نظم جو در مصاحبه ی پیوسته به نمایشنامه 
بیان می کند، نمایشنامه ی چرم شیر واکاوی عمق ایده های نمایشنامه ی 
می رسد  به نظر  که  عمق کاوی  )ادعای(  این   .)115 )همان،  باشد  لورکا 
جُز با پرداختن به رؤیاهای آدم های نمایشنامه ی لورکا و تبدیل پیرنگ 
شبه سمبولیستی آن نمایشنامه به پیرنگ رؤیاگون و بسیار خونین تر این 
نمایشنامه میسّر نیست، دقیقاً مطابق تعریف پاوی از میزانسن خودمتنی 
است: تلاشی برای فهم مکانیزم های متن و ساختار پیرنگ بر اساس منطق 
درونی آن متن و آن فرهنگ )Pavis, 2005, 36(. لذا با در نظرگرفتن 
تفاوت های شکلی، فرهنگی و بوطیقایی که متن چرم شیر با نمایشنامه ی 
لورکا دارد، تعجّبی ندارد اگر یرمای رقص مادیان ها در نیمه ی اوّل داستان، 
بی میل و رغبت نسبت به فرزنددارشدن باشد )برعکس یرمای نمایشنامه ی 
لورکا که در تمام طول نمایشنامه مجدّانه و فعّال، پیگیر نیل به تنها هدفش، 
یعنی »پسر«دارشدن است(. نگاه دراماتورژ به نمایشنامه ی مبدأ همان دیدگاه 
مسلّط نسبت به نمایشنامه ی لورکا در فضای نقد و تحلیل )به خصوص در 
کشور ما( است که اصلی ترین تقابل ها را در این نمایشنامه، تقابل سنّت و 
مدرنیته، یا تقابل آزادی های فردی با تحدید های سنّتی می پندارد و به 
همین جهت روی به میزانسن خودمتنی آورده است؛ آنچنان که حق روستا 

را حاصل  اسپانیا  روستایی  در جامعه ی  زنان  تراژیک  )13۸4( وضعیّت 
همین تقابل در نمایشنامه می داند. فراتر از آن، عدّه ای وجود »شباهت های 
فرهنگی« و »زمینه های اجتماعی مشترک« را دلیل توجّه هنرمندان ایرانی 
به نمایشنامه های لورکا می دانند، )فرشیدنیک و مختابادامرئی، 1392، 2( 
و تأکید دارند که تحلیل لورکا از آن جامعه ی بسته ی روستایی بسیار 
متناسب با مسائل فرهنگی کشور ما است )باقری لویه و احمدیان، 1394، 
77(. با توجّه به مسائل یادشده، موقعیّت های بیانی متداخل )یا همان 
گفته پردازی های نمایشی( که ترجمه ی نمایشی رقص مادیان ها را احاطه 

کرده اند، به شرح زیر هستند:
درون فرهنگ مبدأ )ایران و زبان فارسی( دو گفته پردازی با یکدیگر 
تداخل پیدا می کنند؛ اگر موقعیّت شماره ی  1 را گفته پردازی چرم شیر و زبان 
نمایشنامه نویسی وی در نظر بگیریم، هنگام اقتباس از متن لورکا، نه با زبان 
اسپانیایی بلکه با ترجمه هایی از لورکا در زبان فارسی مواجهه صورت گرفته 
است. از میان ترجمه های فارسی موجود آنچه که به بیان چرم شیر مورد 
استفاده ی وی قرار گرفته است )ترجمه ی شاملو از نمایشنامه و ترجمه ی 
بیژن الهی از اشعار لورکا( موقعیّت شماره ی 2 را می سازد )چرم شیر،1390، 
117(. فضای مشترک بین موقعیّت های بیانی 1 و 2 در تداخل با عناصر 
فرهنگی مبدأ در فضای گفته پردازی نمایشنامه ها و اشعار لورکا )موقعیّت 
شماره ی    3( روبه رو می شود و در اشتراک این سه فضای متداخل است که 
نمایشنامه ی رقص مادیان ها شکل می گیرد )تصویر 3(. باتوجّه به گفته های 
چرم شیر در مصاحبه ی پیوست نمایشنامه، که شناخت اسپانیا را پیش نیاز 
درک نمایشنامه ی لورکا می داند، تلاش نمایشنامه ی رقص مادیان ها در 
فرآیند ترجمه ی نمایشی، نخست متوجّه بی نیازکردن مخاطب ایرانی از 
این شناخت به وسیله ی افزودن تفسیرها است. در همین مصاحبه ، چنین 
آمده است که مردان و نمایندگانی از اقشار اجتماع در نمایشنامه ی لورکا، 
»به دلیل برخوردهای فرهنگی« حذف شده اند و یکی از نخستین اقدام های 
مترجم، برگرداندنِ این شخصیّت ها به محیط داستانی است )همان، 112 و 
119(. فارغ از بررسی صحّت یا عدم صحّت این ادّعاها در تحلیل نمایشنامه 
مبدأ، چنین اقداماتی به تعبیر پاوی، فرآیندهای »داستانی ساز« است که 
کلان متن یرما را با ریزساختارهای پیشنهادی مترجم، انضمامی کرده و به 
رقص مادیان ها تبدیل می کند؛ چراکه، داستان در این منظومه ی نظری، 
میانجی روایت نمایشی در متن و صحنه است )Pavis, 2005, 28(. لذا در 
این مصاحبه، از قضا مراحلی که چرم شیر در تکوین رقص مادیان ها عنوان 
می کند، تا حد زیادی مشابه مراحل انضمامی سازی های ترجمه در نظر 
پاتریس پاوی نیز هست؛ در انضمامی سازی متنی، مجموعه ای از تفاسیری 
که مخاطب ایرانی برای درک جهان لورکا نیاز دارد به متن می پیوندد. 
تفاسیر  جایگزین  دراماتیک  عناصر  داستانی ساز،  فرآیندهای  با  سپس 
شده و سپس شخصیّت های غایب از جهان متن لورکا، حاضر می شوند 
تا انضمامی سازی دراماتورژی صورت گیرد. پس از این دو مرحله، مترجم 
از  »استفاده  و  بیرونی«  »فرم  زیباشناسی«،  »فرم  به سامان دادن  شروع 
تکنیک ها برای اجرا« می کند؛ )چرم شیر،1390، 112( و این دقیقاً مطابق 
با مرحله ی سوم انضمامی سازی ترجمه ی نمایشی در تفسیر پاوی است که 

نام »انضمامی سازی صحنه ای« بر آن گذاشته است )تصویر 4(:

۲-۲. جلوه های بین فرهنگی در بر اساس دوشس ملفی اثر 
نغمه ثمینی و محمد رضایی راد

تحلیل جلوه های بینافرهنگی در ترجمه های نمایشی دو دهه ی اخیر ایران؛ 
مطالعه موردی: نمایشنامه های رقص مادیان ها و براساس دوشس  ملفی
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نمایشنامه ی بر اساس دوشس ملفی بازخوانی مشترک نغمه ثمینی 
و محمّد رضایی  راد از نمایشنامه ی دوشس ملفی نوشته ی جان وبستر، 
نمایشنامه نویس انگلیسی عصر رنسانس است. نمایشنامه ی مبدأ روایت گر 
برشی از داستان واقعی زندگی جووانا د آراگونا، شاهزاده و دوشس وقت 
منطقه ی ملفی در ایتالیا است. در این داستان، جووانا پس از مرگ همسرش 
دوک ملفی، تصمیم به ازدواج مجدد با مباشر و خزانه دار خود آنتونیو بولونیا 
می گیرد؛ دو برادر وی، دوک فردیناند و کاردینال کلیسا به دلیل طمعی که 
به اموال دوشس دارند، با ازدواج وی مخالف هستند و دوشس ناچار ازدواج 
خویش را پنهان می کند. در کشمکش میان او و برادرهایش، سرانجام دو 
برادر که به راز پی می برند، قاتلی به نام دنیل د بوزولا را اجیر می کنند که با 
بی رحمی و شقاوتی خونین، دوشس و آنتونیو و فرزندان خردسال آن ها را 
به قتل می رساند و در پایان نیز در یک درگیری با هر دو برادر، هم خودش 
و هم دو برادر دوشس کشته می شوند )وبستر، 1393(. نمایشنامه ی مقصد 
در 9 منظر تنظیم شده است: منظر دربار، منظر شهر، منظر رُمی، منظر 
جشن، منظر وداع، منظر بازار، منظر حصر، منظر دیوانگان و منظر فرجام. 
با گفت وگوهایی که دولیو )دوست و همراه آنتونیو( با مخاطب و با دیگر 
شخصیّت ها دارد، وجه روایی )اپیک( در نمایش غلبه می یابد. هم چنین 
نویسندگان نمایشنامه با استفاده از ظرفیت جشن فضایی کارناوالی در 
منظر جشن به وجود می آورند و با استفاده از مناظر شهر، بازار و دیوانگان، 
مردم را که غائبان نمایشنامه ی وبستر هستند، حاضر می کنند. آنتونیو به 
خلاف نمایشنامه ی مبدأ مستقیماً به دست کاردینال )و نه به طور اتفّاقی 
در تاریکی و به واسطه ی بوزولا( کشته می شود. پس از همه ی قتل ها، 
فردیناند در هجوم دیوانگان، درحالی که »شبدر خیس« به دست دارد، 

خودش را می کُشد و در پایان هم بوزولا، با آرزوی رستگاری خودکشی 
می کند )ثمینی و رضایی راد، 1397(.

دو نویسنده ی این نمایشنامه، بر این باور هستند که »متن دوشس 
ملفی می تواند خودش را با جهانی که ما در آن زندگی می کنیم، منطبق 
کند« و این را ویژگی ذاتی بیشتر نمایشنامه های باروک می دانند که با 
»پیرنگ های پرشاخه« هم صدا با رنسانس به »آفرینش دوباره ی انسان« 
و خلق »شخصیّت های بسیار و تودرتو با انگیزه های انسانی و پیچیده« 
نمایشنامه های انگلیسی قرن شانزدهم و هفدهم را مستعد تفسیر و    بازخوانی 
می کنند )همان، ۸(. وجود چنین ظرفیتی در این نمایشنامه از آن عصر تا به 
امروز، نگاه تاریخ گرا به متن و میزانسن های تاریخی تر را موجب شده است. 
در دوره ی معاصر، به خصوص بعد از هیجان های چپ گرا در اروپای پس 
از جنبش های دانشجویی مِی 196۸ نگاه تاریخی به نمایشنامه ی وبستر، 
میزانسن های اپیک و شیوه ی فاصله گذاری برشتی را در اجراها افزایش 
داد و کنش دراماتیک دوشس به عنوان مبارزه ای رنسانسی علیه سیطره ی 
تشریفات مذهبی کاتولیک تفسیر شد )Barker,  2011, 54-168(. چندانکه 
در زمانه ی خود وبستر نیز مدّتی اجرای نمایشنامه به دلیل محتوای ضد 
کاتولیستی اش توقیف شده  بود)Luckyj, 2011(. از سویی متن وبستر در 
گذار تاریخی قدرت سیاسی در پادشاهی انگلستان از دوره ی الیزابتی به 
جاکوبی تولید شده است و به همین دلیل سرشار از کنایه های تنُد مذهبی، 
سیاسی و جنسیّتی است که به سردمداران آن زمان، و جابجایی قدرت از 
زنان به مردان اشاره دارد )Desmet, 2011,  162(. لذا، نویسندگان براساس 
دوشس ملفی با تأکید بر این کنایه ها، شخصیّت کاردینال را در نمایشنامه ی 
وبستر، »بازتاب پرُ اعوجاجی« از جیمز اوّل، پادشاه وقت انگلستان می دانند 
تاریخی دینی« قدرت خویش  به  که می کوشید »از طریق نسبت دادن 
»الگوی  اساس  بر  مقابل می توان،  نقطه ی  در  و  را »مشروعیت بخشد« 
نمایشنامه های الیزابتی و جاکوبی« دوشس را »طرحی معکوس از ملکه 
الیزابت« دانست. در این الگو، باور بر این است که ملکه الیزابت تا پایان عمر 
با حفظ اسطوره ی دوشیزگی اش و رخ ندادن عامل برهم زننده ی این اسطوره 
که بارداری است، قدرتش را حفظ کرد. هرچند در خوانش تماشاگران 
عصر وبستر، شخصیّت دوشس می توانست »ملکه ی بی خردی باشد« که 
»عشق را بر عقل برتری داده« و در نتیجه »قدرتش را از دست می دهد 
را هم می توان »ستایشی  نمایشنامه ی وبستر  لذا  را می بازد.«  و جانش 
حسرت آلود از ملکه ی الیزابت ]دانست[ که دریافته بود بدن سیاسی اش 
مهم تر از بدن زنانه اش است« یا در مقابل تراژدی حسرت باری »در ستایش 
عشق و مصائبش« تفسیر کرد که جیمز اول با آن بیگانه بود و در مقابل 

تصویر۳- تداخل موقعیّت های بیانی در رقص مادیان ها.
مأخذ: )بر مبنای مدل پاتریس پاوی(

تصویر  4- مراحل انضمامی سازی رقص مادیان ها. مأخذ: )بر مبنای تطبیق مدل پاتریس پاوی و گفته های محمد چرم شیر(
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ملکه ی سابق آن را تجربه کرده و در عین حال از آن اعراض کرده بود تا 
به سرنوشت ناگواری همچون دوشس دچار نشود )ثمینی و رضایی راد، 
1397، 9 و10(. به همین ترتیب، نویسندگان این نمایشنامه می کوشند تا با 
تاریخی کردن نهادمایه های اساسی در نمایشنامه ی وبستر، نوعی میزانسن 
تاریخ گرا و ایده متنی بسازند؛ اوّلاً، انتقام در نمایشنامه های جاکوبی، قصاص 
ظالم ها به دست کسانی است که آشکارا مظلوم واقع شده اند. امّا انتقام 
در نمایشنامه های وبستر، انتقامی »مخرّب« از سوی »مهاجم«هایی است 
که لزوماً ظنّ گناهکاری بر کسی نبُرده اند )Male, 2013, 4(. ثانیاً چنین 
 Cave,( انتقامی که صرفاً برای ترس از تحقّق یافتن عدالت رخ می دهد
61 ,1988(. علاوه بر دیگر نهادمایه ی تکرارشونده ی باروکی یعنی »عشق« 
به مایه ی سومی به نام قدرت نیاز دارد که موازنه ی این هرسه در نهایت 
باعث به وجود آمدن ارتباط های دوسویه بین شخصیّت های نمایشنامه ی 
براساس دوشس ملفی می شود و نویسندگان این نمایشنامه چنین ظرفیّتی 
را در تاریخ و به واسطه ی فیگوری بنیامینی در شخصیّت دلیو می جویند که 
حتّی در ابتدای نمایش جمله ای از بنیامین را »درتحلیل درام های تاریخی 

برشت عیناً تکرار می کند« )ثمینی و رضایی راد، 1397، 17-10(.
در مقدّمه ای که نویسندگان نمایشنامه با نام »براساس خودبودگی« 
نوشته اند، مسیری در نگاشتن نمایشنامه توصیف می کنند که بر اساس آن 
در مرحله ی نخست، زبان باستانی به زبانی تفسیرپذیرتر تبدیل می شود؛ در 
گام های بعدی، به ضرورت »دراماتورژی«، »بازنویسی« و سپس »بازخوانی« 
رخ داده است و چنین به نظر می رسد که محدوده ی آزادی عمل اقتباس گر 
و میزان تحوّل رخ داده در حیطه ی »بازخوانی« در نظر این نویسندگان 

بیش از سایر اصطلاح ها است: »]بازخوانی[ یعنی نگارش دوباره ی متن 
و تغییر زبان و ساختار، و حتّی بازی با شخصیّت ها در عین حفظ طرح 
اصلی نمایشنامه، و حفظ آن سه امکان تماتیک اصلی )عشق، انتقام و 
قدرت(« )همان،     11(. بنابراین، مراحل انضمامی سازی ترجمه ی نمایشی در 
نمایشنامه ی براساس دوشس ملفی در تصویر )5( قابل مشاهده است: به 
علاوه در بخشی از این مقدمه، تحت زیرعنوان »بازی بینامتنی« از برخورد 
چهارده بستر مؤثر در این ترجمه ی نمایشی نام برده می شود که بر مبنای 
مدل تداخل موقعیّت های بیانی پاتریس پاوی )تصویر1( هر ترجمه ای تنها 
در حصار موقعیّت های بیانی بین فرهنگ های متداخل امکان شکل گیری 

دارد:
گرافیکی،  محدودیتّ های  به ضرورت  بسیاری،  موارد  در   )6( تصویر 
چندان دقیق نیست؛ از جمله اینکه فضاهای فرهنگی مُماس با یکدیگر در 
واقع می توانند یک فرهنگ واحد تعریف شوند: نیمه ی سمت چپ اروپای 
رنسانس است و نیمه ی سمت راست اروپای معاصر )قرن بیستم(؛ پس از 
همگرایی این فضاهای فرهنگی به علاوه ی فرهنگ ایران اکنون، در محلّ 
تلاقی، آن موقعیّت بیانی ساخته می شود که نمایشنامه ی براساس دوشس 
ملفی می تواند در آن شکل بگیرد. در این تصویر، قسمت های هاشور خورده 
در فرهنگ انگلستان قرن شانزده و هفده و هجده، درام نویسی خاص این 
دوره ی زمانی است که دو فضای گفته پردازی شکسپیر و وبستر )دوشس 
عمودی  هاشورخورده ی  قسمت های  شده اند.  خاکستری  آن  در  ملفی( 
در اروپای رنسانس، مربوط به ادبیّات رنسانسی است؛ بنابراین بخشی از 
فضای خاکستری مربوط به گفته پردازی نقاشی های بروگل، از حیطه ی 
هنر ادبیّات خارج است؛ بنابر این فضاهای )خاکستری( عنوان شده در این 

تصویر عبارتند از این موقعیّت های بیانی:
گفته پردازی   .2 ثمینی،  نغمه ی  گفته پردازی   .1 ایران:  فرهنگ   

محمّد رضایی راد.
 فرهنگ اروپای رنسانس: 3. گفته پردازی جان وبستر )دوشس 
الهی(،        دانته )کمدی  ملفی(، 4. گفته پردازی شکسپیر، 5. گفته پردازی 

6. نقّاشی های بروگل، 7. شهریار ماکیاولی.
 .9 اشمیت،  کارل  گفته پردازی   .۸ معاصر:  اروپای  فرهنگ   
)تزهایی  بنیامین  است(، 10.گفته پردازی  آدم  )آدم  برشت  گفته پردازی 
در باب فلسفه ی تاریخ(، 11 و 12. گفته پردازی فوکو )تاریخ  جنون و 
و             )به علاوه ی گفته پردازی کامو(،  آرتو  تاریخ کلینیک(، 13.گفته پردازی 

14. گفته پردازی دورنمات )فیزیکدان ها و...(.
نویسندگان این نمایشنامه معتقدند ایده هایی که مرجع های بینامتنی 

تصویر ۵- مراحل انضمامی سازی ترجمه ی نمایشی در بر اساس دوشس ملفی.
مأخذ: )بر مبنای مدل پاتریس پاوی و با در نظرگرفتن اظهارات ثمینی و رضایی راد( 

تصویر 6- تعدّد موقعیّت های بیانی متداخل در تکوین بر اساس دوشس ملفی.

تحلیل جلوه های بینافرهنگی در ترجمه های نمایشی دو دهه ی اخیر ایران؛ 
مطالعه موردی: نمایشنامه های رقص مادیان ها و براساس دوشس  ملفی
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  هارقص مادیان  ◀ نام نمایشنامه
)1382(  

  بر اساس دوشس ملفی
   سنجه بینافرهنگی ▼  )1394(

هاي داستانی  تفاوت
عمده در پیرنگ در 
  مقایسه با متن مبدأ

  ماریا فرزند مرگ-
  ماریا خودکشی-
  قبرستان در ماریا دفن از جلوگیري-
  ویکتور رسیدن قتل به-
  دشنه با خوان قتل-
  فرزندداشتن به ایرم ابتدایی میلی بی-

  اپیک منظر نُه در تنظیم-
  دلیو گري روایت-
  تاریکی جاي به نقاب از استفاده-
  دیوانگان و بازار منظر در مردم حضور-
  دارد فرزند یک فرزند سه جاي به دوشس-
  دوشس به دوك ناممکن میل بر تکیه-
  کشد می را آنتونیو کاردینال-
  کنند می خودکشی بوزولا و فردیناند-

 شناسیگونه
  میزانسن

گرا و باستان  -سمبولیستی  - خودمتنی
  استعاري - ي متنبازگشت به اسطوره

  هاي اساسی پیرنگ) (تلاش براي بازسازي انگاره
  نگارصحنه -  گرا تاریخ – اپیک - متنیایده

  گرا از متن مبدأ) (قرائتی وابسته به ایدئولوژي چپ

هاي تداخل موقعیت
  بیانی

  فرهنگ ایران:

پردازي چرم گفته•
  شیر

پردازي  گفته•
مترجمان لورکا در 

  فارسی

  پردازي ثمینیگفته•
  رادپردازي رضاییگفته•

  پردازي شکسپیر گفته•

  اروپاي رنسانس:
  ماکیاولی، دانته، بروگل

پردازي وبستر دوشس  گفته
  ملفی)

  اروپاي معاصر:  پردازي لورکا گفته•  فرهنگ اسپانیا:
 اشمیت، فوکو، آرتو،
کامو، دورنمات، بنیامین، 

  برشت

  سازيمراحل انضمامی
  تفسیر از جهان لورکا (متنی)•
  حضور مردها و جامعه (دراماتورژي)•
  اي) فرم بیرونی (صحنه•

  سازي زبان (متنی)ساده•
  بندي (دراماتورژي)پرده•
  اي)ها و فرم اپیک (صحنهشخصیت•
  سازي (پذیرا)مناسب•

  

جدول ۱- جلوه های بین فرهنگی در نمونه های مطالعاتی.

در شکل و محتوا پیش روی آنان نهاده است، نه صرفاً یک حصار بیانی، بلکه 
امکان ویژه ای است که متن آن ها را به یک بازخوانی مستقل تبدیل کرده 
و فراتر از خوانش های تخت قابل ارائه می کند. )ثمینی و رضایی راد، 1397، 
15- 1۸( بنابر این، میزانسن ایده متنی به عنوان یک زیرساخت، هرآن ایده 

یا ماده ای را که هم سو با فرامتن مورد نظر مترجم نمایشی باشد، از مراجع 
مختلف گرد هم می آورد تا آن ها را بنابه تعریف پاوی، جایگزین ایده ها و مواد 
موجود در متن کند. جمع بندی مباحث گفته شده در خصوص دو نمونه 
موردی در مقایسه با متن های مبدأ را می توان در جدول )1(  خلاصه نمود:

توجّه به داده های چارچوب نظری تئاتر بین فرهنگی در تحلیل دراماتیک 
به عنوان تجلّی مکتوب تئاتر، و به طور خاص تحلیل نمونه های مطالعاتی 
این پژوهش، بر مبنای شیوه های تحلیلی مطالعه ی بین فرهنگی به خصوص 

از آراء پاتریس پاوی، می تواند دستاوردهای نظری بدین شرح داشته باشد:
نخست، شاید بتوان گفت، خط کشی های فنّی بین کلیدواژه هایی مثل 
اقتباس، بازخوانی، بازنویسی، الهام، بازگویی و غیره اگرچه درجای خود 
با  بینافرهنگی،  نظری مطالعه ی  پیشنهاد چارچوب  به  امّا  است،  معتبر 
قرارگرفتن جملگی این کلیدواژه ها، زیر چتر مفهومی »مترجم به مثابه ی 

دراماتورژ« در هنرهای نمایشی می توان درباره ی تفاوت هایی سخن گفت 
که اثر مبدأ از فرهنگ و زبان مبدأ تا تبدیل شدن به اثری در فرهنگ و زبان 
مقصد می پذیرد. بنابراین، بخشی از ایده های تحلیلی در نظریات مربوط به 
مطالعات ترجمه، در این زمینه مفید خواهد بود. به طور مشخّص دو مدل 
تحلیلی به نام های »مراحل انضمامی سازی ترجمه ی نمایشی« و »تداخل 
موقعیّت های بیانی در ترجمه ی نمایشی« در این زمینه نقش محوری ایفا 

می کنند.
دوم؛ »میزانسن« در این دستگاه نظری، اگرچه مربوط به اجرا است 
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امّا منحصر به تجلّی غیر مکتوب تئاتر نیست؛ لذا نوع شناسی میزانسن 
با تلاش در  مادیان ها  نشان می دهد که رقص  نمونه های مطالعاتی،  در 
بازسازی شمایل فرهنگی مبدأ و یگانه سازی پیرامتن های فرهنگی مبدأ، 
مترجم و مقصد، میزانسنی خودمتنی دارد. این میزانسن خودمتنی در 
ارتباطی منطقی با مدل های ترجمه ی نمایشی، تفسیرها، معاصرسازی ها 
و داستان پردازی ها را در انضمامی سازی و تداخل موقعیّت های بیانی بر 
مبنای کشف و بروز گوهر درونی پیرنگ قرار می دهد. براساس دوشس 
ملفی، نمایشنامه ای با ایده های مشخّص سیاسی-    اجتماعی است و تلاش 
می کند محتواهای فرامتنی خود را که پاوی میراث مارکسیستی ادبیّات 
می نامد، جایگزین ایده های متن مبدأ کند. لذا در شکل، به میزانسن اپیک 
و در مراحل انضمامی سازی با بهره گیری از امکانات موقعیّت های بیانیِ 
مرجع های بینامتنی چهارده گانه ، به شماری تغییرات زبانی، بوطیقایی و 
صحنه ای برای ساختن میزانسنی ایده متنی می رسد. بنابراین، هر اقتباسی 
را می توان، در گام نخست )انضمامی سازی متنی(، در مواجهه با تفسیرهایی 
پُرشمار از متن و فرهنگ مبدأ تحلیل )و تولید( کرد و در گام های بعدی 
متناسب با موضعی که در برابر هر تفسیر اتخّاذ می شود، نوعی از انواع 
میزانسن را هم می توان به آن نسبت داد تا سرانجام در محیط فرهنگی 
مقصد )انضمامی سازی پذیرا( ترجمه ی نهایی در حصار موقعیّت های بیانی 

مختلف شکل گیرد.

نمایشی،  ترجمه های  سایر  در  و  حاضر  موردی  نمونه های  در  سوم؛ 
می توان سهم عناصر فرهنگی مبدأ و مقصد را مورد ارزیابی قرار دارد که در 
نتیجه ی این ارزیابی، می توان چنین گفت که این ترجمه ها توجّه کم تری 
و  به خصوص در میزانسن های خودمتنی  به عناصر فرهنگی کشورمان، 
ایده متنی، نشان می دهند. به عبارت دیگر، پس از ارائه ی تفسیرهایی از 
متن و فرهنگ مبدأ، و سپس اتخّاذ موضعی )کم وبیش( شفّاف در برابر 
)شماری از( آن تفسیرها، متناسب سازی های فرهنگی را که در مرحله ی 
انضمامی سازی صحنه ای و انضمامی سازی پذیرا مورد انتظار است، کم تر 
در  بینافرهنگی  تحلیل های  به  توجّه   .1 اساس:  برهمین  داده اند.  انجام 
مطالعات تجلیّ مکتوب تئاتر یعنی ادبیّات دراماتیک، هرچند چارچوبی 
کاربردی برای مطالعات اجرا بوده است، 2. ارائه ی تفسیرهای خلّاقانه تر از 
متن و فرهنگ مبدأ درکنار موضع گیری شفّاف تر در برابر آن تفسیرها، در 
نسبت با گونه های میزانسن و میراث های ادبی متون کلاسیک، 3. توجّه 
بیشتر به شمایل، نمایه ها و ارکان سمبولیک و عناصر فرهنگی کشور در 
ترجمه های نمایشی، به جای بسنده کردن به توقّعات مقطعی و مصرف 
می تواند  بازخوردها  مطالعه ی  کنار  در  مقصد،  فرهنگ  کاربران  سیاسی 
علاوه بر گشودن دریچه ای تازه بر تحلیل بینافرهنگی اینگونه بازخوانی ها، 
در بهبود کیفیّت تولیدهای دراماتیک )اقتباسی( بعدی هم تأثیری هرچند 

اندک داشته  باشد.

پی نوشت ها
1. Patrice Pavis )1947(.
2. Federico García Lorca )1898-1936(.
3. John Webster )1578?-1626?(.
4. Cicero )106 BC- 43 BC(.
5. Horace )65 BC-8 BC(.
6. Susan Bassnett )1945(.

نقش  بر  تأکید  هدف  با  که  دارد  عنوان  همین  به  کتابی  بسنت  سوزان   .7
مترجمان به عنوان عنصری خلاق، عمل ترجمه را به دور از گمانه زنی های انتزاعی 
امّا استعاره ای که در  درباره ی دایره ی شمول ترجمه مورد توجّه قرار می دهد. 
نظریه ی بینافرهنگی بیشتر مورد استفاده قرار می گیرد، برعکس این عنوان، یعنی 

دراماتورژ به مثابه ی یک مترجم است.
8. Mise en Jeu.  9. Mise en Scene.
10. Kathakali                    . 
11. Peking Opera  12.Peter Brook )1925- (.
13. Eugenio Barba )1936- (.
14. Ariane Mnouchkine )1939- (.
15. Antonin Artaud )1896-1948(.
16. William Butler Yeats )1865-1939(.
17. Bertolt Brecht )1808-1956(.
18. Intertextuality.  19. Interculturalism.
20. Blocking.  21. Performance.
22. International School of Theatre Anthropology.
23. Naturalist.  24. Realist.
25. Symbolist.  26. Expressionist.
27. Epic.   28. Theatricalized.
29. The archaeological reconstruction.
30. Historicization. 31. Recuperation.

32. The Mise-en-Scène of Possible Meanings.
33. Vocalizing.  34. The return to myth.
35. Hans-Thies Lehmann )1944 - (.
36. Robert Abirached )1930 - 2021(.
37. Metaphoric.  38. Scenographic.
39. Eventlike.  40. Fictionalization.
41. Concretization. 42. Autotextual )Autotextuell(.
43. Ideotextual )Ideotextuell(. 
44. Intertextual )Intertextuell(.
45. Linguistic Text.
46. Situations of Enunciation.
47. Macrotexual.
48. Microstructure.
49. Marvin Albert Carlson )1935- (.
50. Illustration.  51. Fulfillment.
52. Anne Ubersfeld )1918- 2010(.
53. Jacques Derrida )1930- 2004(.
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Relying on Patrice Pavis’s theories )1996 & 2002( on dra-
maturgy and intercultural adaptation, this research attempts 
to examine the quality of cultural translation in the process 
of dramatic adaptation of selected Iranian plays over the past 
two decades. The purpose of this study is to explore the re-
lationships and cultural implications that can be transformed 
from the source culture to the destination culture during the 
process of dramaturgical translation. New plays, such as 
those discussed in Iranian examples, are commonly reor-
ganized through a creative process of cultural dramaturgy 
and recomposed as a novel independent play. New playwrit-
ing dramaturgy has become a creative practice for the con-
temporarization and localization of the original text, almost 
immediately after the spread of intercultural studies in the 
field of drama and performance during the 1970s. Ham-
burg Dramaturgy )1767-1769( written by Gotthold Ephraim 
Lessing )1729-1781(, the famous German critic and theo-
rist, has historically influenced the practice of recomposing 
literary texts. This article has been organized and compiled 
using Case Study method and descriptive analysis of dra-
matic data from late Iranian plays. The theoretical frame-
work of the discussion, based on the ideas of Patrice Pavis 
in his outstanding books entitled “Theater at the Crossroad 
of Culture” )1996( and “Intercultural Performance Readers” 
)2002(, is the basis for analysis of Iranian plays. From a cul-
tural semiotic point of view, Pavis refers to a variety of Mise-
en-scène strategies in the process of exchanging or trans-
forming the conceptual features of a work during cultural 
translation from the source language to the target language. 
According to him, the new dramaturge-playwright bases his 
cultural readings of the characters, events, style of work, and 
narrative pattern on a new intercultural adaptation of original 
text. At each stage, the playwright or dramaturge, as a cul-
tural translator, adds aspects of the theatrical implications of 

the original text to his theatrical world or adopts and exploits 
them with technical measures. The art of playwriting and 
the collection of literary adaptation techniques help the art-
ist to reorganize and rewrite a new play. In this way, culture 
is reinterpreted as a conduit of significations, and acquires 
a native identity or a contemporary feature of the writers. 
“Dance of the Mare” )2019( is Mohammad Charmshir's re-
reading of “Yerma”  )1934( by Federico Garcia Lorca )1936 
-1898 (, and “Based on the Duchess of Malfi” )2018( is, in 
fact, a new dramaturgical adaptation of Naghmeh Samini 
and Mohammad Rezaei Rad from a play with the same title 
written by John Webster )1634-1580(. In each of the two 
Iranian plays, the playwrights have creatively succeeded in 
portraying the effects of intercultural exchanges during dra-
matic translations. The findings of this study show that the 
experience of composing intercultural drama in Iran based 
on the views of modern theorists and performance can gen-
erate a dynamic interaction between dramatic literature and 
culture. From the results of this research, it is expected that 
the Iranian theatre artists and scholars will pay more atten-
tion to the techniques and patterns of literary dramaturgy and 
intercultural translations.
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