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با وجود اقتباس های فراوانی که در عرصة درام در ایران صورت گرفته است، در بسیاری از مواقع آثار اقتباسی در جلب نظر 
مخاطبان و منتقدان ناکام مانده اند. رسیدن به چارچوب نظری بومی از مفهوم اقتباس، یکی از راه های برون رفت از این بحران 
و خلق آثار موفق اســت. مقالة حاضر با آسیب شناســی نظریة اقتباس در ایران آغاز شده است و با برشمردن شباهت های 
موجود میان اقتباس و ترجمه و ارائة تعاریفی از آنها، بستری نظری برای وام گیری از نظریات ترجمه مهیا می کند. در این 
میان شاهنامه به دلیل جایگاه ویژه ای که در تئاتر ما دارد، بیش از سایر منابع اقتباسی مورد اشاره قرار گرفته است. در انتها پس 
از برشمردن موانع و شرایط اقتباس از اساطیر و متون کهن، نظریه ای تحت عنوان »نظریة انتحار« ارائه شده است. بر مبنای 
این نظریه، یک اقتباس موفق بیش از آنکه به ظرفیت های متن مبدأ بســتگی داشته باشد، وابسته به ظرفیت های اقتباس گر 
است. اقتباس نه به معنای تقلید، تکثیر، تغییر رسانه یا ادای احترام به اثر مبدأ، بلکه به منزلة خلق اثری است که ضمن حفظ 
پیوند با اثر اولیه، در دورترین نقطه نسبت به آن قرار داشته باشد. نظریة انتحار در مواجهه با متون کهن، مصادره )رویکردی 
انتقادی - تهاجمی( را به جای اقتباس پیشنهاد می دهد. مصادره می تواند به هدف فروریختن تمام بنیان هایی باشد که برخی 
آثار را دارای هویتی دروغین و پوشــالی کرده اند، یا ورای اینها، به قصد اســطوره زدایی از متون معیار شکل بگیرد. انتحار 
حتی اگر به هدفش نرسد، لااقل دارای تشخص است و دریچه ای جدید می گشاید. این نظریه تلاشی برای ارائة رویکردی 

کاربردی برای اقتباس از متون کهن در عرصة درام ایرانی است.
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روايت شناسی1به مثابه يك دانش 
در پـی دسـتيابی به الگـوهـای 
روايتی بوده است. گفته می شود 
زبان  دسـتور  كتاب  در  تودورف2  تزوتـان  بار  اولين  كه 
دكامرون اصطلاح »روايت شناسی« را به عنوان علم مطالعۀ 
قصه ها به كار برد؛ هرچند می توان كتاب ريخت شناسی 
قصه های پريان اثر ولاديمير پراپ3 را اولين اثری دانست 
كه به شكلی نظام مند به بررسی روايت در متون ادبی 
پرداخته است )نقيب السادات و اسديان، 1395: 27-28(.

رويداد  چند  يا  يك  »بازگويی  را  آن  روايت،  تعريف  در 
واقعی يا خيالی توسط يك يا چند راوی به يك يا چند 
روايت نيوش« دانسته اند )ذكايی و شجاعی باغينی، 1391: 
را  »اقتباس«  می توان  تعريف  همين  اساس  بر   .)124
نوعی از روايتگری دانست، چرا كه به بازگويی رويدادی 
می پردازد كه پيش از اين در قالب تاريخ، ادبيات، فرهنگ 
شفاهی و غيره وجود داشته است، اگر بخواهيم آن را از 
دريچۀ ادبيات و هنر توضيح دهيم بايد گفت، به قول والتر 
بنيامين،4 »داستان گويی همواره هنرِ تكرار داستان هاست« 
)Benjamin, 1996: 142(. بنابراين، روايت اقتباسی فقط 

زمانی ارزشمند است كه دارای رويكردی خلاقانه باشد.

1. narratology
2. Tzvetan Todorov
3. Vladimir Propp
4. Walter Benjamin

با اينكه تئاتر در ايران با ترجمه و اقتباس از آثار مولير5 
-كمدی نويس شهير فرانسوی - آغاز شد و شاهنامه از 
ديرباز مهم ترين منبع آثار اقتباسی در تئاتر ما بوده است، 
آثار  ندارد.  ايران  در  برگزيده ای  جايگاه  اقتباس  امروزه 
برگرفته از شاهنامه عموماً زير سايۀ فردوسی باقی مانده اند 
و كمتر اقتباسی از ادبيات مدرن ايران به روی صحنه 
می آيد. مهم تر از بحث كميت، مسئلۀ كيفيت است؛ به 
عنوان مثال اگر اسطورة هيپوليت6 در طی هزاران سال 
آنگلو-اروپايی هايی  اثر ماندگار توسط  در قالب چندين 
مانند اوريپيد7، سنكا8، ژان راسين9، سارا كين10، و ديگران 
اقتباس می شود، ما كمتر شاهد اقتباس صحنه ای موفق و 

ماندگاری از اساطير ايرانی بوده ايم.
از وضعيت مذكور  برآمده  نيز  اين مقاله  پرسش اصلی 
است: چه رويكردی می تواند منجر به خلق آثار اقتباسی 
كه  است  اين  نگارنده  فرضيۀ  گردد؟  ايران  در  موفق 
رسيدن به برداشتی درست از مفهوم اقتباس، يكی از 
اقتباسی  آثار  توليد  و  بحران  اين  از  برون رفت  راه های 
تحليل  ضمن  حاضر  مقالۀ  جهت  اين  از  است.  موفق 
متون نظری اقتباس در ايران، از نظريات آنگلو-اروپايی 
بهره برده و تلاش می كند تا با متنوع كردن منابع، از 
نظريات ترجمه نيز برای بسط رويكرد خود استفاده كند. 
در  اقتباس  نظريۀ  از آسيب شناسی  راستا پس  اين  در 

5. Molière

مقدمه
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ايران، با برشمردن شباهت های موجود ميان اقتباس و 
ترجمه و ارائۀ تعاريفی از آنها، بستری نظری برای بسط 
اين ميان  ارائه شده است. در  بينارشته ای  اين رويكرد 
شاهنامه به دليل جايگاه ويژه ای كه در تئاتر ما دارد، 
بيش از ساير منابع اقتباسی مورد اشاره قرار گرفته است.

معـدود  از  يكـی  محمـد خيـری 
مختص  كتابی  كه  است  ايرانيانی 
درآورده  تحرير  رشتۀ  به  اقتباس 
است. او در اثر خود اقتباس برای فيلمنامه كه اولين بار 
انتشارات سروش به چاپ  در سال 1368هـ.ش. توسط 
سينما  در  آداپتاسيون  يا  »اقتباس  می نويسد:  رسيد، 
عبارت است از گرفتن بخشی از فنون، شيوه ها و مضامين 
شناخته شده و موفق در هنرهای ديگر و هماهنگ كردن 
و متناسب كردن آنها در يك قالب بيانی تازه تر كه سينما 
ادامه  او در  آن را طلب می كند« )خيری، 1389: 14(. 
مجدداً به تعريف اقتباس پرداخته و می گويد: »اقتباس 
برای فيلمنامه عبارت است از انتخاب موضوع يا موضوعاتی 
برای فيلم از منابع گوناگون ادبی و بيان آنها از طريق علائم 
و قراردادهای موجود در سينما« )همان، 15(. خيری ذيل 
اين تعاريف، فيلمنامه های اقتباسی را آثاری می داند كه 
»سوژة آنها از طريق اقتباس به دست آمده است« )همان، 
به تغيير رسانه )مثلًا  اقتباس را  او عمل  به واقع،   .)18

ادبيات به سينما( تقليل می دهد. از اين رو ضعف كتاب 
او را می توان در عدم  ارائۀ رويكردی شفاف برای موضوع 
اقتباس و عدم  طرح چارچوب نظری مستحكم برای آن 

جستجو كرد.
اثر خيری - در سال 1368هـ.ش. -كتابی  با  همزمان 
ايران منتشر  ادبی در سينمای  اقتباس  با عنوان  ديگر 
شد. در اين اثر شهناز مرادی پس از ارائۀ تعريفی لغوی 
از اقتباس - به معنای »گرفتن و اخذ كردن« - سه روش 
برای برگرداندن داستان و نمايشنامه به فيلم برمی شمرد: 
»1. به طور كامل از رمان پيروی شود. 2. حوادث كليدی 
و اصلی مورد توجه قرار گيرند. 3. فيلمنامه ای مستقل بر 
محور طرح كلی داستان نوشته شود« )مرادی، 1368: 
14(. اين شيوة طبقه بندی باعث می شود تا دامنۀ وسيعی 
از آثار مبتنی بر اثر مبدأ را - از تقليد گرفته تا ايده ای 
شرحه شرحه شده - همگی در قالب مفهومی كلی به نام 
»اقتباس« تعريف كنيم. وقتی مرادی با رجوع به فرهنگ 
معين اقتباس را مترادف »اخذ كردن« می گيرد )همان، 
11(، تعريف او از اين اصطلاح نيز به همان نسبت مبهم 
و غيرعلمی باقی می ماند، چرا كه اقتباس يك رويكرد 

است، نه واژه ای صِرف.
بهنام ميرزاپور نيز با ارائۀ تعاريفی مشابه در مقالۀ خود، 
»اقتباس ادبی در ادبيات دراماتيك«، اقتباس را به سه 
نوع عمدة »لفظ به لفظ«، »وفادار« و »آزاد« تقسيم كرده 

نظریة اقتباس
 در ایران
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است )ميرزاپور، 1388(. اين معضل در تعريف منوچهر 
اكبرلو از اقتباس نيز وجود دارد: وی اقتباس را به سه 
قسم »انتقال« )بدون كمترين تغيير يا دخالت آشكار(، 
»تفسير« )همراه با تغيير داستان اصلی، ولی بدون تخطی 
آشكار از آن(، و »قياس« )حاوی تخطی آشكار( تقسيم 

می كند )اكبرلو، 1384: 9(.
محمدعلی خبری نيز در پژوهشی در روند آداپتاسيون 
در تئاتر ايران ضمن تحليل چگونگی ورود تئاتر به كشور، 
می آورد.  يكديگر  كنار  در  را  اقتباس  و  ترجمه  مقولات 
چنين رويكردی ناشی از نگاه پيش قراولان ترجمه در تئاتر 
ايران است كه آثار مولير را به ميل خود و برای نزديك 
كردن به ذائقۀ مخاطب ايرانی، تغيير می دادند؛ از تغيير نام 
اشخاص و مكان ها گرفته، تا به كار بردن اصطلاحاتی بومی 
و دخل و تصرف در ديالوگ ها. خبری ترجمه را بر چند 
نوع می داند: تحت اللفظی، دقيق و روان، آزاد، تلخيص، 
ترجمۀ شعر، ترجمۀ نثر به شعر، و ترجمۀ شفاهی )خبری، 
1385: 48-46(. او سپس همچون ديگران با ارائۀ معنای 
تحت اللفظی كلمۀ اقتباس، در اين كتاب »آداپتاسيون« 
را چنين تعريف می كند: »نوعی ترجمۀ آزاد، اقتباس و 
برداشت آزاد از متون نمايشی غرب كه عنوان نمايشنامه ها، 
شخصيت های اصلی، عبارات، مطالب، اصطلاحات و متن 
اصلی به دلخواه مترجم، پس و پيش شود و مطالبی غير از 
گفته های مؤلف بر آنها افزوده يا از آن كاسته شود، تا يك 

حالت سازگاری، انطباق و روزآمدی با فرهنگ اجتماعی 
ايرانيان داشته باشد« )همان، 51(.

صورت بندی انواع اقتباس ممكن است در دعاوی حقوقی 
اين حوزه مؤثر واقع شود، ولی در نهايت چنين رويكردی 
كاربردی  كه  چرا  بيايد،  اقتباس گران  ياری  به  نمی تواند 
نيست. از رويكرد واژه نامه ای در بهترين حالت می توان برای 
تنظيم سياهه ای از توليدات اقتباسی استفاده نمود و در آن 
آثاری را فهرست كرد كه به زعم تحليل گران به هر يك از 
تعاريف فوق نزديك تر است، ولی نمی توان از آن برای خلق 
اقتباس های موفق بهره برد. برای نيل به اين مقصود، ابتدا 
بايد روشن كنيم كه فراتر از ريشه يابی واژگان و تعاريف 
تك خطی، اقتباس چيست، و چرا و چگونه شكل می گيرد.

پيش از ورود به اين بحث، نمی توان از نكته ای ويژه كه 
مرادی به آن می پردازد، به سادگی عبور كرد. او دربارة 
»تعهد  می نويسد:  چنين  اقتباس  و  ترجمه  مقايسۀ 
نويسندة مقاله در اقتباس آثار، مشابه تعهد مترجم است. 
او بايد انديشه و احساس بيان شدة نويسنده را از زبان 
اصلی – مادر - با حداقل تغيير به زبان ديگر بيان كند« 
)همان، 19(. در اينجا بحث بر سر ضعف يا قوت تعريف 
مرادی نيست؛حرف بر سر پرداختن به رابطۀ ميان اين 
و  بينارشته ای  نگاه  نوعی  از  ناشی  كه  است  حوزه  دو 
تحليلی-  انتقادی بوده و می تواند در يك بستر روش مند، 

به نظريه پردازی اقتباس كمك كند.
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شباهت های ميان اقتباس و ترجمه 
اين  برخی  كه  است  زياد  آنقدر 
متون  با  مشابه  مواجهه ای  را  دو 
به  دارد؛  هم  تاريخی  ريشۀ  حتی  مسئله  اين  می دانند. 
عنوان مثال، ورود تئاتر به ايران و كشورهای منطقه به 
ابتدا مارون  اقتباس صورت گرفت.  به كام  نام ترجمه و 
لبنانی تبار، در سال 1847م.  النقاش11، نمايشنامه نويس 
با اقتباس از خسيس اثر مولير نمايشنامۀ البخيل را به 
نمايش  سرآغاز  كه  اثری  درآورد؛  اجرا  و  تحرير  رشتۀ 
مدرن عرب محسوب می شود. در ايران نيز ميرزافتحعلی 
آخوندزاده ملقب به»مولير شرق«، مرد خسيس )نگارش 
همين  از  اقتباس  با  را  در1269هـ.ق./1232هـ.ش.( 
نمايشنامه نوشت.12 بعدتر ميرزاحبيب اصفهانی در سال 
1286هـ.ق./1248هـ.ش. نمايشنامۀ ميزانتروپ )گزارش 
مردم گريز( را از روی ترجمۀ تركی احمد وفيق پاشا به 
به  توجه  با   .)325  :1363 )ملك پور،  برگرداند  فارسی 
شباهت حال وهوای آثار مولير با جامعۀ آن روزهای ايران، 
ترجمۀ - يا به عبارتی اقتباس- ميرزاحبيب با متن اصلی 
متفاوت است؛ به نحوی كه از نام اشخاص تا نوع وقوع 
اين حال گزارش  با  بومی سازی شده اند.  حوادث همگی 
مردم گريز مقدمه ای شد بر ترجمه ها و اقتباس های بيشتر 

11. Mārūn an-Naqqāsh 
12. البته در يادداشت های برجامانده از آخوندزاده اشارة مستقيمی به اين موضوع ديده 

نمی شود.

از آثار مولير و گسترش تئاتر اروپايی در ايران.
افزون بر اينها، نخستين نظريه پردازان حوزة سينما روايت 
اقتباسی را نوعی »”ترجمان“ و حتی ”جابجايی“13 محتوای 
 .)Cutchins, 2014:37( ادبی به پردة سينما« می دانستند
از منظر حقوقی، در بريتانيا و ايالات متحده، ترجمه را 
”تأليف  بر  ”مشتقات“14مبتنی  يا  »”اقتباس“  عنوان  به 
اصلی“ می دانند؛ حقوق مؤلف، از جمله حق انحصاری بر 
”مشتقات اثر“ يا اقتباس از آن، متعلق به ”مؤلف“ است« 
نيز بخشی عظيم  ايران  تئاتر  )Venuti, 1995:8-9(. در 

شكل  ترجمه شده  نمايشنامه های  مبنای  بر  اجراها  از 
به  پرداخت حق الترجمه  به  موظف  گروه ها  و  می گيرد، 
نمايشنامه نويسان  به  كه  همان گونه  هستند،  مترجمان 
حق التأليف پرداخت می شود؛ موضوعی كه می تواند خود 

دستمايۀ پژوهشی ديگر باشد.
نگارنده قصد ندارد از اصطلاحات »اقتباس« و »ترجمه« به 
جای يكديگر استفاده كند، ولی بر آن است تا بابرشمردن 
در  ترجمه  نظريات  از  استفاده  مقوله،  دو  اين  تشابهات 
كند؛  مطرح  يك»امكان«  عنوان  به  را  اقتباس  حوزة 
رويكردی بينارشته ای كه در جهانِ امروز جايگاهی ويژه  
در پژوهش های هنر و علوم انسانی دارد. اقتباس و ترجمه 
هر دو واجد نوعی دگرگونی15 هستند؛ اقتباس گر و مترجم 

13. transposition
14. derivatives
15. transformation

اقتباس و ترجمه
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هر دو ميانجی گرانی هستند كه اثر اوليه را با معياری جديد 
بازآفرينی می كنند. مخاطبان ترجمه و اقتباس حتی اگر با 
اثر مبدأ آشنايی داشته باشند، با توقعی متفاوت به سمت 
آثار ثانويه می روند.ممكن است مخاطب ادبيات، فيلم هم 
ببيند و شخصی بخواهد اثری را به بيش از يك زبان مطالعه 
كند، ولی توقع او از اثر ثانويه متفاوت از زمانی است كه 
عملی  عنوان  )به  ترجمه  است.  شده  مواجه  اوليه  اثر  با 
بينافرهنگی16( و اقتباس )به عنوان عملی بينافرهنگی و 
درون فرهنگی،17 و در مواردی به مثابه تغيير ژانر يا رسانه18( 
می توانند شكاف های زمانی، جغرافيايی يا فرهنگی را پر 
كنند. علاوه بر اين، هم ترجمه و هم اقتباس، نقشی كليدی 
در بنای فرهنگ، سياست و ايدئولوژی ايفا كرده و به فهم 

.)Krebs, 2014:1( آن ياری می رسانند

نخسـتين آثـار نظـری دربـارة 
ترجمـه در ايــران عبـارتنـد از 
فـن تـرجمـه، اثـر علاءالـدين 
پازارگادی )ابن سينا، 1347(، و اصول ترجمه، تأليف 
محمدجواد ميمندی نژاد )نشر دانشگاه تهران، 1351(. 
اما كتاب اصول و مبانی ترجمه نوشتۀ طاهره صفارزاده 
- چاپ  1359هـ.ش. -»اولين اثر فارسی بود كه مستقلًا 
و  معروف  مترجمان  از  هم  آن  ادبی،  اثر  چند  نقد  به 
16. intercultural
17. intracultural
18. medium

بود«  پرداخته  امامی،  و  دريابندری  چون  خوشنامی 
)صلح جو، 1394: 72(.

اندرزنامه  يا  ايران عموماً  نظريه پردازان حوزة ترجمه در 
نوشته اند، يا به تكرار نظريات آنگلو-  اروپايی پرداخته اند، 
يا تعاريفی ارائه داده اند كه يادآور نظريه های اقتباس در 
ايران است. از ميان چهره های برجستۀ گروه اول می توان 
از  اشاره كرد.  دريابندری  نجف  و  امامی  امثال كريم  به 
دل گروه دوم می توان هليا واعظيان و كتاب پيكره های 
زبانی و ترجمه او را مثال زد كه به خاطر تمركز بر مباحث 
زبان شناسانه، كمتر به كار اين مقاله می آيد. از ميان گروه 
سوم می توان كورش صفوی را برشمرد. صفوی ترجمه را 
»برگردان نوشته يا گفته ای از يك زبان به عنوان زبان مبدأ 
به زبان ديگر يا زبان مقصد« تعريف كرده است )صفوی، 
1392: 9(. او ترجمه را به دو نوع شفاهی19 و مكتوب20 
از  عناوينی  با  را  ترجمه  »واحد«های  و  تقسيم می كند 
اين دست برشمرده است: ترجمۀ تحت اللفظی، ترجمۀ 
جمله، و ترجمۀ آزاد )همان، 15-11(. به همين سياق، 
سعيد فيروزآبادی با برگزيدن رويكردی زبان شناسانه به 
ترجمه شناسی21، بهترين ترجمه را ترجمه ای می داند كه 
در آن »با ترجمۀ دوبارة متن به زبان مبدأ، همان متن اوليه 
به زبان اصلی به دست آيد« )فيروزآبادی، 1392: 19(؛ 

ديدگاهی كه بار فانتزی اش بر بار فلسفی اش می چربد.
19. interpretation
20. translation
21. translationolgy

نظریه های ترجمه
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علی صلح جو در از گوشه و كنار ترجمه به درستی اشاره 
می كند كه:

اصولاً، بدون تكيه بر نظريه، نمی توان دربارة ترجمه و 
كيفيت آن بحث كرد. بدون استناد به نظريۀ ترجمه، 
هر مترجمی می تواند ادعا كند كه ترجمه اش بهترين 
است و مترجمان ديگر نيز ممكن است آن را بدترين 
دارد.  ضابطه  به  نياز  ارزشيابی  و  داوری  هر  بدانند. 
نظريه های ترجمه در حكم همين ضوابط اند. نظريه 
نوعی استراتژی ]راهبرد[ ترجمه و راهنمای مترجم 

است )صلح جو، 1394: 20(.

ولـی در عيـن حـال خـود او از ارائـۀ نظريـه و حتـی 
بـرای ترجمـه خـودداری می كنـد.  چارچـوب نظـری 
پژوهشـگران  و  مترجمـان  اغلـب  همچـون  صلح جـو 
ايرانـیِ حـوزة ترجمـه از اصطلاحاتـی نظيـر »ترجمـۀ 
تحت اللفظـی« اسـتفاده می كند )همـان: 33(. در حالی 
كـه اساسـاً امـكان ترجمـۀ لفظ به لفـظ وجـود نـدارد و 
اگر هم داشـته باشـد، طـرح آننبايد محـدود به تعريفی 
واژه نامـه ای بمانـد و بايـد از لحـاظ نظـری توسـعه پيدا 
كنـد؛ موضوعـی كه اميـد مهـرگان در الاهيـات ترجمه 
بـه آن پرداخته اسـت. ضمن نقد جريانـات موجود نبايد 
از نـام مهـرگان و مـراد فرهادپور به سـادگی عبـور كرد. 
ايـن دو را بيشـتر بـه عنـوان مترجم - متفكـر و كمتر به 

عنـوان نظريه پـرداز يـا زبان شـناس می شناسـيم، اما هر 
دو اشـارات مهـم و تأمل برانگيـزی دربـارة نظريۀ ترجمه 
ارائـه كرده انـد كـه در ادامۀ بحـث به آنها گريـز خواهيم 
زد. همان طـور كـه مثال هـای فـوق نشـان می دهنـد، 
كليت نظريه پـردازی در حوزه های اقتبـاس و ترجمه در 
ايران از آشـفتگی، چارچوب گريزی و عدم روش شناسـی 

می برند. رنـج 
دليـل اصلی نگارنده برای وام گرفتن از نظريه های آنگلو- 
اروپايـی نيز همين اسـت. بـه واقع اين رويكرد نه ناشـی 
از خودباختگـی فرهنگی، بلكه تلاشـی اسـت بـرای الهام 
گرفتن از ديگری22 و دسـت يافتن به رويكردی مناسـب 
بـرای اقتبـاس در ايران. نظريه های آنگلـو-  اروپايی فراز و 
فرودهـای بسـياری را از سـر گذرانده اند و مبحث ترجمه 
برای قرن ها محل گفتگو و مناقشـه بوده اسـت. پرسـش 
مركـزی در تمـام ايـن مـوارد را می توان چنيـن خلاصه 
كـرد: چـرا و چگونـه بايد متنـی را از زبانی بـه زبان ديگر 

كرد؟  ترجمه 
در اواخر قرن نوزدهم، گوته23 ترجمه را به سه نوع تقسيم 
كرد: اولی »ما را بر اساس قواعد خودمان با كشوری بيگانه 
را  بيگانه  ايدة  »تنها  مترجم  دومی،  در  می كند«؛  آشنا 
مصادره24 كرده و آن را به عنوان اثر خويش عرضه می كند«؛ 

22. the Other
23. Goethe
24. appropriation
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در آخری، ترجمه به هدف »كمال شباهت با اثر اصلی« 
.)Schulte & Biguenet, 1992:63( می گيرد  صورت 

را در  او نظريه پردازان ديگری دو رويكرد عمده  از  پس 
ترجمه مطرح كردند: بومی سازی25)يا فرهنگ پذيری26( 
نظير  اصطلاحاتی  يادآور  اينها  بيگانه گرايی27.  برابر  در 
هستند  عمل«29  »آزادی  و  »وفاداری«28)سرسپردگی( 
كه در مباحث مربوط به ترجمه به وفور به كار می روند.

نظريه پرداز ترجمه،سوزان بسنت،30 در مقالۀ »مخابره به 
خانه« اين دو شيوه را چنين تعريف می كند:

مجادلـۀ فرهنگ پذيـری در برابـر بيگانه گرايـی برای 
قرن هـا با ما همراه بوده اسـت. به طور كاملًا خلاصه، 
مسـئله دربارة اين اسـت كـه آيا مترجم بايـد در پی 
از ميـان بـردن رد ديگـری از متـن ]مبـدأ[ باشـد به 
نحـوی كه آن را مطابق بـا هنجارها و انتظارات غالب 
در نظـام هـدف ]فرهنگ مخاطـب[ تغييردهد، يا در 
پـی برگزيـدن راهبردی باشـد كه نسـبت بـه قواعد 
نظـام مبـدأ ]فرهنگ نويسـندة اثـر[ وفادارتر اسـت. 
می تـوان چنيـن اسـتدلال كرد كه بومی سـازی متن 

25. domestication
26. acculturation
27. foreignisation
28. fidelity
29. freedom
30. Susan Bassnett

را بـه نظـام هـدف نزديك تـر می كنـد، چـرا كـه آن 
متن به شـكلی مؤثر برای خوانندگانی نوشـته شـده 
كـه هيـچ دانشـی نسـبت بـه سـاير نظام هـا ندارند. 
از سـوی ديگـر، بيگانه گرايـی تضميـن می كنـد كـه 
متن به شـكلی خودآگاه ]برخاسـته از نظام[ ديگری 
اسـت و درنتيجـه خواننـدگان می تواننـد اطمينـان 
حاصـل كننـد كه بـا چيزی برآمـده از نظامـی كاملًا 
متفـاوت مواجهنـد. چنيـن ترجمانی حـاوی ردی از 
بيگانگـی اسـت و آن را از هـر چيزی كـه در فرهنگ 
متمايـز می كنـد  توليـد شـده،  ]مخاطـبِ[ هـدف 

.)Bassnett, 2005a:121-122(

بيگانه گرايی حاكی از احترام مترجم نسبت به متن اصلی 
و فرهنگ نويسندة آن است، در حالی كه بومی سازی - 
خصوصاً در ديدگاه آنگلو- اروپايی  - حاكی از نگاه بی تفاوت 
و حتی گاه تحقيرآميز نسبت به اثر مبدأ است. اين مسئله 
منجر به ايجاد دخل وتصرفاتی به نفع مخاطب هدف شده 
و گاه حتی بنيان های اثر مبدأ را نيز بر هم می ريزد؛ به 
عنوان مثال، جان درايدن31 ترجمۀ آثار ويرژيل32 را به 
گونه ای انجام داد كه با »فرهنگ مهانسالار«  زمانۀ وی 
اسكاتلندی  يامورخ   .)Venuti, 1995:64( باشد  سازگار 

31. John Dryden
32. Virgil
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الكساندر فريزر تايتلر33 مدعی شد كه هومر34 با »ارائۀ 
رنجاندن  پی  در  كودكانه  كنايات  و  مبتذل  تصاوير 
]مخاطب[ بوده است؛ با اين وجود مترجم او ]الكساندر[ 
يا  پوشانده  ستودنی  شكلی  به  را  كاستی  اين  پوپ35 
آشناتر  مثال   .)Tytler, 1978:79( است«  كرده  حذف 
برای مخاطب ايرانی، ترجمۀ رباعيات خيام توسط ادوارد 
اثری جديد محسوب  فيتزجرالد36 است كه عملًا خود 
می شود، نه ترجمه ای از خيام. فيتزجرالد در نامه ای به 
من  سرگرمی  مايۀ  »اين  می نويسد:  دوستانش  از  يكی 
می دهند  من  به  ايرانی ها  اين  كه  آزادی ای  از  تا  است 
استفاده كنم. آنها )به گمان من( آنقدرها شاعر نيستند 
كه كسی را بابت چنين گريزهايی به وحشت بيندازند، 
چرا كه واقعاً به اندكی صناعت نيازمندند تا سروشكلی 
از  بسياری  اينكه   .)Fitzgerald, 1980:261( بگيرند« 
ايرانيان فيتزجرالد را بابت ترجمۀ خيام ستايش می كنند، 
بحثی ديگر است، اما ترجمۀ وی به عنوان بارزترين مثال 
بومی سازی در بحث های نظری ترجمه مورد اشاره قرار 

گرفته است.
بسنت اولين كسی نبود كه از اين دو رويكرد سخن می گفت. 
در سال 1813م. فيلسوف و دين پژوه آلمانی فريدريش 

33. Alexander Fraser Tytler
34. Homer
35. Alexander Pope
36. Edward FitzGerald

اشلاير ماخر37 انواع مختلف ترجمه را صورت بندی كرد: 
تا  را  نويسنده  مترجم  يا  دارد.  وجود  رويكرد  دو  »تنها 
جای ممكن به حال خود گذاشته و خواننده را به سمت 
او هدايت می كند ]بيگانه گرايی[؛ يا خواننده را تا جای 
ممكن به حال خود گذاشته و نويسنده را به سمت او 
 .)Lefevere, 1977:74( »]هدايت می كند ]بومی سازی
در  ترجمه  ويژگی های  از  بومی سازی  و  بيگانه گرايی 
يادآور می شود كه  بوده اند. بسنت  فرهنگ های مختلف 
غالب ترجمه های فرانسوی به سمت بومی سازی گرايش 
داشتند و غالب ترجمه های آلمانی به سمت  بيگانه گرايی 

.)Bassnett, 2005a:121(

می توان ردپای رويكرد آلمانی را در نظريات متأخر حوزة 
ترجمه نيز مشاهده كرد. بسنت وآندره لفور38معتقدند 
»از آنجا كه زبان به توصيف فرهنگ می پردازد، مترجمان 
 Lefevere( باشند«  دوفرهنگه  بايد  بلكه  دوزبانه،  نه 
نقش  بر  تأكيد  با  بسنت   .)& Bassnett 1990:11

چنين  را  مترجم  رسالت  ترجمه،  در  »ديگربودگی«39 
تبيين می كند: »برگزيدن متنی نوشته شده در زبان و 
زمانی مشخص برای خوانندگانی ويژه، و ارائۀ همان اثر 
در زمان و زبانی ديگر برای خوانندگانی كاملًا متفاوت« 

.)Bassnett, 2005b:83(

37. Friedrich Schleiermacher
38. André Lefevere
39. otherness
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بنيامين  م.،   1923 سال  در  بسنت،  از  پيش  سال ها 
با عنوان »رسالت مترجم« كه می توان  مقاله ای نوشت 
آن را مهم ترين اثری دانست كه تاكنون در حيطۀ نظريۀ 
ترجمه به رشتۀ تحرير درآمده است. در اين مقاله بنيامين 
بر »حيات پسين«40 متن ترجمه شده متمركز می شود. 
او رسالت مترجم را در حفظ پيوند ترجمه با متن اصلی 
می داند، نه در كپی برداری، تفسير يا تكثير معانی غيرمتنی 
آن. اين امر به خواننده كمك می كند تا همان متن را از 

.)Benjamin, 1992:77( زاويه ای جديد ببيند
در دهه های اخير مفهوم حيات پسين در حوزه های ترجمه، 
است.  يافته  پيش  از  بيش  كاربردی  فلسفه،  و  اقتباس 
فيلسوف ايتاليايی جورجيو آگامبن41 در مقالۀ خود »معاصر 
چيست؟« تحت تأثير بنيامين به بازتعريف مفهوم انسان 
معاصر می پردازد و او را فردی تصوير می كند كه ضمن 
پيوند با زمانۀ خويش، تن به تظاهرات و ادعاهای جاری 
نمی دهد. در واقع، از ديد آگامبن معاصر كسی است كه از 
زاويه ای متفاوت با هم عصرانش جهان را به نظاره می نشيند؛ 
 Agamben,( جهان يكی است، ولی نظرگاه ها متفاوت اند
2009(. به همين سياق، ليندا هاچين42 تحت تأثير بنيامين 

و بسنت اقتباس را چنين تعريف می كند:

40. afterlife
41. Giorgio Agamben
42. Linda Hutcheon

بنيامين در »رسالت مترجم« چنين استدلال كرد 
كه ترجمه به معنای ارائۀ معانی ثابت غيرمتنی جهت 
كپی برداری، تفسير يا تكثير نيست؛ بلكه پيوندی است 
با متن اصلی كه ما را قادر می سازد تا بتوانيم آن متن 
را از زوايای متفاوتی ببينيم. ]...[ نظريات اخير ترجمه 
استدلال می كنند كه ترجمه شامل معامله ای ميان 
متون و زبان هاست و بنابراين ]همان طور كه بسنت 
می گويد[ »عملی است توأماً بينافرهنگی و بينازمانی« 

.)Hutcheon, 2013:16(

برخلاف فرهنگ های آنگلو-  اروپايی كه پر از اقتباس های 
متعدد از متون كهن و جديد هستند، مسئلۀ اقتباس در 
ايران و خصوصاً در عرصۀ تئاتر و سينما چندان دغدغۀ 
هنرمندان نبوده است. از اين رو، باز هم برخلاف آنگلو- 
 اروپايی ها، در آن موارد معدودی كه سخن از اقتباس به 
ميان آورده ايم، رويكرد بينارشته ای نداشته و از نظريات 
می توان  وجود همچنان  اين  با  نگرفته ايم.  وام  ترجمه 
فهم  تعميق  ابزاری جهت  عنوان  به  ترجمه شناسی  از 

خويش از اقتباس بهره برد.
در ايران جايگاه مترجم فراتر از يك ميانجیِ صرف، به 
نظر  و دانش در  ادبيات  فكر، خلاقيت،  پيام آور  عنوان 
گرفته می شود. احساس خودكمتربينی نسبت به غرب 
كه در ميان بسياری از ايرانيان شايع است، جايگاه مترجم 
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را - به عنوان كسی كه آن زبان »برتر« را می فهمد - به 
مترجمان  اسامی  است.  برده  بالا  قابل ملاحظه ای  طرز 
فارسی به وضوح روی جلد و عطف كتاب نقش می بندند 
و گاه هم اندازه با اسامی نويسندگان ديده می شوند. در 
حالی كه چنين چيزی كمتر در فرهنگ آنگلوسكسون 
به چشم می خورد. در ايران يك مترجم فلسفه می تواند 
از يك فيلسوف ايرانی شهيرتر و معتبرتر باشد. مهرگان 

اين وضعيت را چنين توصيف می كند:
تا آنجا كه به كنش ترجمه كردن مربوط می شود، 
وضعيت مشخصی كه ما در آن به سر می بريم نوعی 
وضعيت جداافتادگی عميق است و اين جداافتادگی 
عمدتاً مربوط به زبان ما می شود. شكافی كه زبان های 
آسيايی و غيرلاتين را از زبان های لاتين جدا می كند 
ترجمه  كه  ورطه ای  است؛  هولناكی  ورطۀ  واقع  به 
بدل می سازد  ترجمه  از  بيش  به چيزی  را همواره 

)مهرگان، 1392: 15(.

فرهادپور در مقدمۀ عقل افسرده در توصيف رابطۀ تفكر و 
ترجمه می گويد: »محصولات عرصه های گوناگون فرهنگ 
ما حاصل اشَكال گوناگونی از ترجمۀ ناخودآگاه اند. يعنی 
محصول نوعی تقليد و بازتوليد ناآگاهانۀ تكه پاره هايی از 
به  »ترجمه  معاصر  دورة  در  مدرن«  زندگی  و  فرهنگ 
وسيع ترين معنای كلمه يگانه شكل حقيقی تفكر برای 

ماست« )همان: 21(. مهرگان تحت تأثير اين ديدگاه، 
عمل ترجمه را گامی جهت فهم درست ديگری می داند، 
به قصد فهم خود، و بالعكس. »ايدة اصلی اين رويكرد در 
واقع تأكيد نهادن بر سويۀ منفی و ناممكن بودنِ تأليف، 
و كوشش برای آگاهانه ساختن تقليد و ترجمۀ همه جانبه 
است. بنابراين ما از تمايز انتزاعی تفكر/ترجمه به تمايز 
انضمامی تر ترجمۀ آگاه/ترجمۀ ناآگاه می رسيم«  نسبتاً 

)همان،22(.
در فرهنگ های اصطلاحاً »برتر« آنگلو-  اروپايی، ديدگاه 
موجود دربارة ترجمه و مترجم بسيار متفاوت از ايران است، 
برای همين استفاده از نظريات غربی فقط زمانی مجاز 
است كه بتوانند پاسخگوی نيازهای فرهنگی-  اجتماعی 
تمايزی  وسطی  قرون  در  تاريخی،  لحاظ  از  باشند.  ما 
 Bassnett,( نمی شدند  قائل  نويسنده  و  مترجم  ميان 
2006:177(. ولی به تدريج اين نگاه تغيير كرد تا جايی 

كه امروزه در اين فرهنگ ها مترجم نسبت به مؤلف در 
جايگاهی فروتر قرار دارد. رويكرد بنيامين را می توان گامی 
جهت اعادة حيثيت از مترجمان دانست، چرا كه وی در 
پی برجسته كردن اهميت كار خلاقه و نگاه ويژه در امر 
ترجمه بوده است. نظريه های اخير ترجمه نيز تحت تأثيراو 
بوده اند. لفور در اوايل دهۀ 1990م. به »اهميت بازنويسی 
به مثابه موتور محركۀ تكامل ادبی« اشاره كرد و ترجمه را 
به عنوان »بازنويسی« يا به عبارتی، »بازآفرينی« در نظر 
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گرفت )Lefevere 1992:2(. در ادامۀ اين روند، در سال 
2006م. بسنت و پيتر بوش43 مجموعه مقالاتی با عنوان 
مترجم به مثابه نويسنده منتشر كردند. آنها قدمی فراتر از 
لفور برداشتند و امر ترجمه را مترادف با خلق اثری اصيل 
دانستند. به نظر نمی رسد كه چنين ديدگاهی بتواند در 
آيندة نزديك جای خود را در ميان اهل فن و مخاطبان باز 
نمايد، اما به هر حال رسيدن به چنين نقطه ای غيرممكن 
نيست؛ چنان كه در قرون وسطی نيز تجربه شد. بسنت با 

گلايه از وضع فعلی می گويد:
دسته بندی بر اساس سلسله مراتب ميان نويسندگی 
فراگير است كه  و ترجمه چنان در عالم دانشگاهی 
در  خود  ترجمه های  ارائۀ  به  نسبت  را  پژوهشگران 
فهرست آثار منتشره دلسرد كرده اند، ]در حالی كه[ 
شده،  منتشر  گمنامی  نظری  مجلۀ   در  كه  مقاله ای 
می تواند در موضعی برتر نسبت به ترجمۀ آثار پوشكين44 

.)Bassnett, 2006:177( يا دانته45 قرار گيرد

شاهد  نيز  ايران  دانشگاهی  رسمی  فضای  در  اگرچه 
كم اهميت بودن ترجمه در درجه بندی علمی افراد هستيم، 
ولی به هر حال از لحاظ عرفی -   اجتماعی هرگز نمی توان 
اين وضعيت را با آنچه در جهان آنگلو-  اروپايی رخ می دهد، 
43. Peter Bush
44. Alexander Pushkin
45. Dante Alighieri

يكسان دانست. تلاش مقالۀ حاضر - همچون تلاشی كه 
حيثيت  اعادة  در جهت   - می كند  مترجم  برای  بسنت 
اقتباس گر است، منتها چنين اعتباری را نمی توان به ضرب 
نظريه و تحليل جا انداخت بلكه ابتدا بايد به سياق بنيامين 
تلاش كرد تا بابرگزيدن رويكردی مناسب و درخور برای 
اقتباسی فراهم  آثار  اقتباس، معياری برای تحليل  عمل 
كرد تا از اين رهگذر اقتباس بتواند به عنوان عملی خلاقه 

جايگاه خود را در تئاتر، سينما و حتی ادبيات باز كند.

دهۀ 1980م.  سعيد46در  ادوارد 
كمتر  »نويسندگان  می نويسد: 
بيشتر  و  اصيل  آثار  نوشتن  به 
به بازنويسی می انديشند. تصوير 

تغيير  موازی  متون  به  اصيل47  كتيبه های  از  نگارش 
می كند« )Said,1983:135(. نظريه پرداز اقتباس، جولی 
ويژة  ضرورت  به  نگاه  اين  كه  می كند  اشاره  سندرز،48 
 Sanders,( اصيل49 بودن در اواخر قرن بيستم اشاره دارد
اقتباس و مصادره، عمل  او سپس در كتاب   .)2006:1

بازنويسی را به جنبش های ساختارگرا و پساساختارگرا 
پيوند می زند.

46. Edward Said
47. original inscription
48. Julie Sanders
49. original

به سوی 
نظریة اقتباس
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تأثيـرگـذارترين  و  مهم تـرين  از  يكـی  ساختارگـرايی 
مختلف،  عرصه های  در  و  بود  پيش  قرن  جنبش های 
كلود  فرانسوی  يافت.مردم شناس  مطرحی  نمايندگان 
لوی اشتراوس50به بررسی الگوهای تكرارشونده در ميان 
فرهنگ های مختلف پرداخت. در زمينۀ اسطوره شناسی، 
افرادی چون ژرژ دومزيل51 و جوزف كمبل52 ظهور كردند 
با پژوهش های خود ريشه های مشترک فرهنگ های  و 
مختلف را برجسته ساختند. در حيطۀ ادبيات نيز رولان 
بارت53 تأكيد كرد كه متن نه تنها به نويسنده، بلكه به 
خواننده نيز بستگی دارد: »هر متنی يك بينامتن است؛ 
ساير متون در آن حضور دارند« )Barthes,1981:39(. با 
در نظر گرفتن متن به مثابه بازدهی،54 ژوليا كريستوا55 در 
مقالۀ »متنِ محصور« اصطلاح بينامتنيت56را ابداع كرد 
تا با آن روندی را توصيف كند كه در آن هر متن »يك 
بينامتن است و استحاله ای از متنی ديگر: در فضای معين 
يك متن، اظهاراتی برگرفته از متون ديگر، با هم تلاقی و 

.)Kristeva, 1980:36( »يكديگر را خنثی می كنند
اقتباس  قواعد  بررسی  به  سندرز  مصادره  و  اقتباس  در 

50. Claude Lévi-Strauss
51. Georges Dumézil
52. Joseph Campbell
53. Roland Barthes
54. productivity
55. Julia Kristeva
56. intertexuality

استناد57و  ميان  تمايز  ايجاد  با  ابتدا  در  او  می پردازد. 
نقل قول،58 استدلال می كند كه نقل قول می تواند از سر 
ادب يا نقادی باشد؛ در حالی كه استناد غالباً جهت اعتبار 
بخشيدن به كلام خويش است كه با ارجاع به متون معيار 
قياس  اقتباس  با  را  استناد  سپس  وی  می گيرد.  شكل 
می كند. از نظر وی اقتباس متضمن پيوندی پايدارتر با متن 
يا منبعی است كه به آن نيم نگاهی داشته، يا به آن استناد 
كرده، يا از آن نقل قول می كنيم. او در نهايت ادعا می كند 
كه مصادره59 همچون اقتباس در پيوندی پايدار با منبع 
خود قرار دارد، اما غالباً نسبت به آن رويكردی انتقادی يا 

.)Sanders, 2006:4( حتی تهاجمی اتخاذ می كند
سندرز در تعريف اقتباس آن را »گونه ای ذاتاً محافظه كار« 
تأثير  تحت  كه  ديدگاهی  )ibid,9(؛  می كند  توصيف 
دارد.  قرار  رمان  در  فرم  از  آتريج60  دِرکِ  تحليل های 
آثار  عده ای،  زعم  به  يا   - معيار  آثار  قالب  در  »رمان ها 
ازپيش معتبر - خود را به عنوان چالشی برای آثار معيارِ 
]موجود[ عرضه می كنند. به نظر می رسد كه اينها به جای 
باشند،  ]رايج[  ادبیِ  فرهنگ  به  نسبت  هجمه ای  اينكه 
خود را در ميان آثار شناخته شدة فرهنگ جا می دهند« 
)Attridge, 1996:69(. سندرز همچنين از مقالۀ »وقتی ما 

57. citation
58. quotation
59. appropriation
60. Derek Attridge
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مردگان برخيزيم: نوشتن به مثابه تجديدنظر« اثر ايدرين 
ريچ61برای بسط تعريف خود از مصادره بهره می گيرد: »ما 
نيازمند فهم نوشته های پيشين هستيم و نياز داريم آنها 
را فارغ از آنچه می پنداشتيم، بشناسيم؛ نه برای عبور از 
سنت، بلكه جهت شكستن سيطره ای كه بر ما دارند« 

.)Sanders, 2006:9(

گفته می شود كه امروزه مصادره به عنوان ابزاری رايج 
كار  به  هنرمندان  از  گسترده ای  قشر  رپرتوارهای  در 
باردزلی62-  جوليا   .)Johnson, 2014:108( می رود 
هنرمند هنرهای تجسمی و تئاتر - از اصطلاح اقتباس 
برای توصيف چيزی كه در فرمی ديگر موجود است و به 
فرمی جديد درمی آيد، استفاده می كند. وی همچنين از 
مصادره به عنوان عملی »قدرتمندتر و پرخاشگرتر« از 
اقتباس ياد كرده و آن را برای بازسازی آثار معيار مناسب 
می داند )Bardsley, 2014:113(؛ آثاری كه نمونه های 
آن در ادب فارسی عبارتند از: شاهنامه، خمسه، مثنوی 
معنوی، ديوان حافظ، گلستان، بوستان، و غيره. سندرز 
نيز به سياق باردزلی از اصطلاح مصادره برای كاوش در 
آثار برگرفته از نمايشنامه های شكسپير بهره می جويد 

.)Sanders, 2006:45-62(

منفی  بار  نفْس مصادره  توجه داشت كه  بايد  اينجا  در 
دارد و در كار هنری عملی مذموم به شمار می رود، چرا 
61. Adrienne Rich
62. Julia Bardsley

كه عموماً با به رسميت نشناختن اثر مبدأ همراه است. 
اين مسئله بيشتر مربوط به نوعی از اقتباس بينافرهنگی 
از  يا دست كم، سرشار  نگاهی تحقيرآلود -  با  است كه 
سوءتفاهم - از سوی هنرمندان و ادبای غربی و بر مبنای 
آثار و فرهنگ های غيرغربی خلق می شود. چنين عملی 
نهاد.64  نام  بينافرهنگی«63  »مصادرة  را می توان تسامحاً 
اقتباس گر حق ندارد اثری را كه نمی شناسد برای مخاطبی 
كه بعضاً حتی با نام آن هم آشنا نيست، سلاخی كند، ولی 
اين اتفاق به كرات رخ داده و نمونۀ بارز آن در تئاتر مربوط 
به آثار بينافرهنگی هنرمندانی چون پيتربروک65 است. 
شرح تاريخ زدايی و هويت زدايی او از اوستا و مهابهاراتا به 
قلم نگارنده در قالب مقالۀ »پيتر بروک و تئاتر بينافرهنگی« 
آمده است )زندی زاده، 1398(. چنين مسئله ای می تواند 
دلايل متعدد، از جمله شهرت طلبی و مقاصد اقتصادی، 
داشته باشد ولی اين همۀ ماجرا نيست. »می توان چنين 
زادة  بينافرهنگيت66  از[  قسِم  ]اين  كه  كرد  استدلال 
نوع مشخصی از ملال است؛ واكنشی است به بی روحیِ 
جديد  منابع  جستجوی  متعاقباً  و  خويش[  ]فرهنگ 
انرژی، سرزندگی، و حساسيت از طريق واردات ”مواد خام 

.)Bharucha, 1996:207( »]جوان كنندة“ ]فرهنگی

63. intercultural appropriation
 cultural( »64. در زبـان انگليسـی در چنين مـواردی از اصطلاح »مصادرة فرهنگـی

appropriation( اسـتفاده می شود.
65. Peter Brook
66. interculturalism
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پس تكليف اقتباس های پرشمار از آثاری نظير هملت كه 
بعضاً بدون كوچك ترين دانشی نسبت به منبع اقتباسی 
صورت گرفته اند، چيست؟ وقتی پای اثری در حد هملت 
در ميان باشد، منزلت بين المللی آن باعث می شود كه 
هيچ گونه مصادره ای نتواند چيزی از رسميت منبع اقتباسی 
و جايگاه فرهنگی، هنری و تاريخی آن كم كند. اين مسئله 
نسبتی مستقيم با ساختار قدرت دارد؛ مثلًابرخلاف تجربۀ 
فعاليت  ماه  بودجۀ هجده  تأمين  با  كه  ايران  در  بروک 
مركز تئاتری پرخرج او )Smith, 1972:29( و گفتگوی 
 Hunt & Reeves,(بود همراه  ايران  ملكۀ  با  خصوصی 
160-1995:159(، ملكۀ بريتانيا هرگز حاضر به همنشينی 

با يك هنرمند ايرانی نخواهد بود. يا برخلاف دولت هند كه 
به بروک بودجۀ هنگفتی داد تا مهم ترين حماسۀ هندی 
را به بهانۀ شناساندن آن به جهانيان سلاخی كند، و به او 
چنان آزادی عملی داد كه كارمندان يك هتل هندی را 
 Hiltebeitel,( تهديد به شكايت به نخست وزير هند نمايد
1992:138(، نخست وزير دولت عليۀ بريتانيا تمايلی به رتق 

و فتق مشكلات هنرمندان و هتل داران، و پرداخت چنان 
مبلغ هنگفتی با هدف »شناساندن« هملت به جهانيان 
انگليسی در جهان امروز  نخواهد داشت. هملت و زبان 
جايگاهی تسخيرناپذير يافته اند و دولت بريتانيا نيز نيازی 
ندارد تا خودرا وارد چنين بازی سخيفی كند. در چنين 
شرايطی حتی اگر خشن ترين انواع مصادرة بينافرهنگی 

هملت  شكوه  از  چيزی  جهانيان  ديد  در  دهد،  رخ  هم 
كاسته نخواهد شد.

از  بخواهد  ايرانی  اقتباس گر  يك  كه  كنيد  تصور  حال 
متونی نظير شاهنامه اقتباس كند؛ اين اقتباس ها عمدتاً 
با شكست مواجه می شوند. از يك سو، اگر تلاشی برای 
نوآوری به خرج دهند، با برچسب عدول از شاهنامه مواجه 
می گردند؛ و از سوی ديگر، اگر وفادارانه اثری را به صحنه 
آورند، متهم به تقليد می شوند. يكی از دلايل اين امر، 
جايگاه شاهنامه- به عنوان مهم ترين منبع اقتباسی در 
تئاتر ايران ـ در فرهنگ ماست. فردوسی اثری خلق كرده 
كه شايد بلندمرتبه ترين كتاب در زبان فارسی باشد؛ اثری 
كه آن را »حافظ« و »ناجی« زبان فارسی می دانند. در 
ايران هر گونه اقتباسی از آن زير سايۀ متن اصلی خواهد 
ماند و هرگونه عدول از آن، به مثابه پشت كردن به كتابی 
بياوريد،  آن  آيه ای شبيه  نمی توانيد  است. شما  مقدس 
و اگر آورديد، كارتان مصداق كفر است. بنابراين كسی 
كه نمايشنامه ای بر اساس شاهنامه برای مخاطب ايرانی 
می نويسد، عملًا ازپيش بازنده است؛ مگر در موارد معدودی 
نظير اقتباس های عروسكی بهروز غريب پور كه با تغييرات 

فرمی توانستند در جذب مخاطب موفق عمل كنند.
پرداختن به قصه های معروف شاهنامه می تواند بر سختی 
اين مسير بيفزايد. نمونه های بسياری در اين زمينه می توان 
نام برد، از جمله داستان سياوش؛ داستانی دربارة شاهزادة 
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جوان ايرانی كه نامادری اش )سودابه( عاشق او می شود. 
عشق آتشين سودابه با پاسخ منفی سياوش همراه شده 
تجاوز می كند.  به  متهم  را  او  ترس رسوايی،  از  ملكه  و 
به  آتش  كوه  دل  از  بی گناهی اش  اثبات  برای  سياوش 
سلامت عبور كرده و رسوايی برای نامادری باقی می ماند. 
شاه قصد مرگ همسرش را دارد، اما به اصرار فرزند، او را 
می بخشد. سياوش برای دوری از دربار و سودابه، به جنگ 
با تورانيان می رود و آنها را وادار به تسليم می كند. از آنجا 
كه او به تصميم پادشاه برای كشتن اسرا و ادامۀ جنگ تن 
نمی  دهد، در تبعيدی خودخواسته به توران می رود و پس 
از ازدواج با دختران شاه و وزير توران و ساختن دو شهر 
در غربت، به خاطر حسد برادر شاه توران، كشته می شود. 
رستم ـ پهلوان ايرانی و كسی كه سياوش را پرورده ـ به 
خون خواهی وی ابتدا سودابه را می كشد و سپس راهی 

جنگ با توران می شود.
اقتباس های معروفی از داستان سياوش شكل گرفته اند؛ از 
آن جمله می توان به سوگ سياوش اثر پری صابری اشاره 
كرد كه هم در گيشه شكست خورد، هم در جلب نظر 
منتقدان ناكام ماند. با وجود اقبال فراوان مخاطبان به برخی 
آثار صابری نظير شمس پرنده، در اقتباس از شاهنامه ايراد 
كار را بايد در رويكرد غلط او نسبت به اين متن جست وجو 
كرد. صابری بدون ايجاد تغيير خاصی در اشعار فردوسی، 
تنها به تغيير رسانه - ادبيات به تئاتر - اكتفا كرده است. 

بی جهت نبود كه عبدالرضا فريدزاده- منتقد تئاتر -دربارة 
از  سطحی  روايتی  تنها  سياوش[  »]سوگ  نوشت:  آن 
داستان سياوش است، بی آنكه از زاويه ای متفاوت به آن 
نگاه شده باشد يا تأملّی در ابعاد نامكشوف روان شناختی 
و جامعه شناختی آن صورت پذيرفته باشد. ]...[ داستان از 
زمان اسطوره ای خود حركتی به اكنون و آينده ندارد و 
مفاهيم خود را به ما نشان نمی دهد« )فريدزاده، 1382(.

اين عمل را نمی توان اقتباس ناميد، بلكه بايد آن را تكثير 
تئاتر دانست. صابری دربارة رسالت  بر صحنۀ  فردوسی 
مقام  است: »وظيفۀ من در  اقتباس گر دچار سوءتفاهم 
اين ملت، معرفی فرهنگ مردم و جامعه  از آحاد  يكی 
است به جامعه و مردم. شما فكر نكنيد نسل های جوان به 
اين مضامين كاملًا واقف اند«. در واقع او گمان می كند كه 
نسل جوان شاهنامه نمی خواند و در نتيجه بايد از طريقِ 
آمپولِ تئاتر، شاهنامه را به او تزريق كرد. او در اين راه 
زحمتی برای فهم اشعار فردوسی به خرج نمی دهد و بدون 
تغيير آنها را در قالب ديالوگ بين شخصيت ها خُرد كرده و 
می گويد: »دراماتيك تر از اشعار فردوسی نديده ام. اصلًا آدم 
تعجب می كند كه چرا اين آدم قصه هايش را به نمايشنامه 
ننوشته« )صابری، 1384: 43(. در واقع صابری شاهنامه را 

به مثابه لقمه ای حاضر و آماده تجسم می كند.
نمونۀ ديگر، سياوش خوانی اثر بهرام بيضايی است كه با 
وجود چاپ های مكرر، تا كنون به اجرا در نيامده است. 
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وی دربارة اقتباس از شاهنامه می گويد: »آنچه من معمولاً 
می نوشتم بخش های نانوشتۀ شاهنامه بود، نه خود آن« 
برخـلاف صـابری- دربارة  او -  )بيضايی،1386: 138(. 
منبع خود عميقاً پژوهش كرده و از جمله به ارتباطاتی 
تأمل برانگيز ميان شاهنامه و تعزيه اشاره می كند، ولی در 
نهايت با وجود تغيير زبان منظوم به منثور، در بند فضای 
آركائيك شاهنامه باقی مانده و حتی در نقشۀ داستانی و 
شخصيت پردازی نيز تغيير عمده ای ايجاد نمی كند. تنها 
افزودة آشكار او، تبديل داستان سياوش به متنی برای 
نمايش ميدانی توسط اهالی پنج آبادی است كه بنا بر 
سنتی هرساله عهده دار نقش های مختلف اين اثر می شوند؛ 
ايرانی  به واقع در نمايش  نوعی نمايش در نمايش كه 
ترفند چندان خلاقه ای هم نيست. بيضايی در تلاش برای 
ايجاد پيوند ميان شاهنامه و آيين های كهن و نيز برجسته 
كردن نقش زنان در اقتباس خويش، هدفش را چنين 
جز  سياوش خوانی  نوشتن  »جذابيت  می كند:  توصيف 
تجربۀ مهم زبان، در كار روی بخش های نانوشتۀ شاهنامه 
بود« )همان: 144(. حتی اگر فرض را بر موفقيت او در 
اين زمينه ها بگذاريم، در نهايت وی اقتباسی ناموفق ارائه 
داده است، چرا كه در مواجهه با اثری با چنين جايگاهی، 
در چنبرة بيان چيزهايی مانده كه فردوسی به هر دليلی 
موقعيتی  چنين  در  آنكه  حال  است.  نپرداخته  آنها  به 
ما نيازمند فراتر رفتن از شاهنامه و تقدس زدايی از آن 

هستيم، نه پر كردن چاله هايش، و اين جز با انتحار ممكن 
»مصادرة  تسامحاً  می توان  را  آن  كه  چيزی  نمی شود؛ 

درون فرهنگی«67 نام نهاد.
از  اخير  معروف ديگری كه در سال های  اقتباس نسبتاً 
اسب های  نمايشنامۀ  گرفت،  صورت  سياوش  داستان 
آسمان خاكستر می بارند اثر نغمه ثمينی بود كه در آن 
نويسنده به جای بازگويی روايت فردوسی، به جادويی ترين 
بخش داستان يعنی عبور سياوش از آتش می پردازد. اين 
قسمت كه در شاهنامه در حد چند خط باقی مانده، تبديل 
به نمايشنامه ای شد با زبانی فخيم به همراه شخصيت هايی 
از فرهنگ های ديگر )نظير سيتا كه برگرفته از اساطير 
هندی است(، در حالی كه در اجرای فارسی- فرانسوی 
اثر، تمامی نقش ها فقط به دو بازيگر سپرده شدند؛ امری 
كه مخاطبان را در دنبال كردن داستان نمايش با مشكل 
مواجه كرد. با وجود تلاش های خلاقانۀ ثمينی، اسب های 
آسمان چه از لحاظ زبان و چه از نظر هويت همچنان 
زير سايۀ فردوسی باقی ماند و در اجرا نيز نتوانست اقبال 

مخاطبان را به دست آورد.
صابری اقتباسی ضعيف ارائه می دهد، چون فردوسی را 
ارائه می دهد،  اقتباسی ضعيف  نشناخته است. بيضايی 
چون فاقد ديدگاه انتقادی است، و ثمينی با وجود تغيير 
و  بينافرهنگی  اقتباسی  ارائۀ  برای  تلاش  روايت،  زاويۀ 

67. intracultural appropriation
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-مهم تر از همه - آنچه آن را »امروزی كردن سياوش« 
زبانی- اساطيری  بستر  در  )ثمينی،1384(،  می نامد 
ـ در بستر مقدس شاهنامه. حال  فردوسی باقی می ماند ـ
آنكه اقتباس از آثاری نظير شاهنامه نيازمند نوعی انتحار 
فرهنگی است. بنابراين اقتباس گر يا نبايد وارد اين بازی 
شود، يا اگر وارد شد، به جای كپی كاری و نقل ناگفته ها و 
كشف ناديده ها، هدفش را روشن كند؛ او بايد ضمن پيوند 
با شاهنامه و جامعۀ شاهنامه زده، در دورترين نقطه نسبت 
به آن ايستاده باشد؛ در نقطۀ انتحار و انفجار. او با متنی 
مواجه است كه قاطبۀ مردم و اهالی فرهنگ و هنر از آن 
كاخی بلند ساخته اند. برای نفوذ به اين كاخ بايد از راه های 
مرسوم فراتر رفت. اقتباس گر در قامت يك مهاجم يا بايد 

اين بنا را تسخير كند يا نابود. 
برگزيدن مصادره به جای اقتباس فقط در شرايطی مجاز 
است كه يا به هدف فروريختن تمام بنيان هايی باشد كه 
به يك اثر هويتی دروغين و پوشالی داده اند، يا ورای اين، 
به قصد اسطوره زدايی از متون معيار شكل گرفته باشد؛ 
مثلًا اگر كسی بخواهد در اقتباس از سعدی، بنيان های 
اخلاقی آثار او را به چالش بكشد، اثر او صورتی خشن 
خواهد يافت، اما اين خشونتی عادی نيست، چرا كه برای 
درهم  شكستن سعدی - خصوصاً از بعد اخلاقيات - حريف 
اقتباس گر نه فقط سعدی، كه تاريخی چندصد ساله از 
تقديس سعدی است؛ چه بسا بيشتر از سوی كسانی كه 

حتی يك بار كليات وی را نخوانده اند و به جزئياتی نظير 
دو خط شعر عاشقانه اكتفا كرده اند.

مهرگان سعدی را متهم می كند به »تقديس زرنگ بازی و 
شارلاتانيسم و خودخواهی به عنوان شكلی از اخلاقيات« 
و می گويد »معمولاً زيورآلات نثر كهنِ كلاسيك ها مانع 
اكنونی  را  حقيقت“شان  ”محتوای  كه  می شود  آن  از 
سازيم. اما ترجمۀ مضاعف ما را قادر به اين كار می سازد 
را رو می آورد« )مهرگان، 1392:  قبيح ماجرا  و سويۀ 
بخش  از  رهاتسك68  ادوارد  ترجمۀ  سپس  وی   .)51
از  فارسی  ترجمه ای  همراه  به  را  گلستان  از  كوتاهی 
ترجمۀ رهاتسك )ترجمه از ترجمه( و نيز متن سعدی، 

يكجا ارائه می دهد:

 Property is for the comfort of life, not for

 the accumulation of wealth. A sage, having

 been asked who is unlucky and who is not,
 replied: ”He is lucky who has eaten and

 sowed but he is unlucky who has died and

not enjoyed.“…

68. Edward Rehatsek
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برای  نه  است،  زندگی  آسايش  برای  دارايی  ترجمه: 
انباشتن ثروت. فرزانه ای كه از او پرسيده بودند چه كسی 
پاسخ داد: »آن  نيست،  خوشبخت است و چه كسی 
كسی خوشبخت است كه خورده و كاشته باشد ولی آن 

كسی بدبخت است كه مرده باشد و لذت نبرده باشد.«
متن اصلی: مال از بهر آسايش عمر است نه عمر از بهر 
گِرد كردن مال. عاقلی را پرسيدند نيكبخت كيست و 
بدبختی چيست، گفت نيكبخت آن كه خورد و كِشت 

و بدبخت آن كه مُرد و هِشت...)همان، 51-52(.

مهرگان »ترجمۀ مضاعف« را يگانه راهكار فهم محتوای 
- به قول وی - »غيرمتعالی و كاسـبكارانۀ عبـارات فوق« 
می داند، »زيرا سبك مسجع و ”زيبا“ی سعدی مانع از 
كه  كنيد  تصور  حالا  )همان،52(.  می شود«  درک  اين 
متنی نظير شاهنامه مورد »اقتباس مضاعف« قرار گيرد؛ 
به اين معنی كه يك بار اثری نظير اسب های آسمان را 
بنويسيد و سپس بر مبنای آن دوباره اقتباس كنيد تا 
اين  بگيريد.  فاصله  اصلی  متن  از  بيشتر  هرچه  بتوانيد 
اقتباس گری  برای  قابل تأمل  رويكردی  می تواند  روش 
باشد كه شايد در مرتبۀ اول به هيچ نحوی نتوانسته خود 
را از زير سيطرة فردوسی رها كند، ولی در مرتبۀ دوم 
می تواند با شكستن خويش از چنگ فردوسی رها شده و 

مرتكب انتحار هنری شود.

سـندرز و هـاچيـن را می تـوان 
اقتباس  مهم ترين نظريه پردازان 
»هر  دانست.  اخير  دهۀ  دو  در 

اقتباس همواره دربارة  دوی آنها استدلال می كنند كه 
انتخاب  استعارة  از  دو  هر  و  است،  تغيير  و  دگرگونی 
می كنند«  استفاده  خود  منظور  بيان  برای  طبيعی69 
)Tompkins, 2014:ix(. با وجود اين، هر دوی آنها قائل 

به وجود فرايندهای مختلف اقتباسی هستند. برای سندرز 
يكی از راه های مفيد جهت انديشيدن به اقتباس، در نظر 
گرفتن آن به عنوان گونه ای از همكاری در راستای زمان 
 .)Sanders, 2006:47( است  زبان  و  فرهنگ  حتی  و 
هاچين كه تحت تأثير »رسالت مترجمِ« بنيامين قرار 
و  ثانوی70  نه  می داند،  ثانويه  اثری  را  اقتباس  دارد، 
اثر  به عبارت ديگر،   .)Hutcheon, 2013:9( دست دوم 
اقتباسی از ديدگاه هاچين دارای هويتی مستقل است 
و تأخر آن نسبت به اثر اوليه باعث كم ارزش بودن آن 
نمی شود. تأكيد نگارنده در طول اين مقاله نيز بر همين 
موضوع بوده است. اقتباس را نبايد »ادای احترام« به اثر 
مبدأ دانست؛ اقتباس بايد مستقل از منبع خود دارای 
هويتی ممتاز باشد و حتی اگر لازم شد - آن گونه كه از 
سعدی و فردوسی مثال آورديم - رويكردی بی رحمانه 

پيدا كند.
69. natural selection
70. ‘second without being secondary’

بحث و 
نتيجه گيری
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آثار اقتباسی در خلأ خلق نمی شوند و با فرديت اقتباس گر، 
تاريخ، سياست، جامعه و فرهنگ او نسبت مستقيم دارند. 
از اين رو ضمن تصديق ارتباط آنها با منبع اقتباسی، بايد 
اين آثار را به شكل مستقل بررسی كرد. برخلاف اكثر 
نظريه پردازان اين حيطه كه اقتباس را فقط به مثابه يك 
محصول71 در نظر می گيرند، هاچين آن را يك فرايند72 
نيز می داند. چنين ديدگاهی منجر به تحليل دو سطح 
محصولی  اقتباس  اول،  وهلۀ  در  می شود:  اقتباس  از 
است كه بر اثر توسعۀ متون ديگر به وجود آمده؛ و در 
از خلق و دريافت را در بر گرفته است  ثانی، فرايندی 
)Hutcheon, 2013:16(. در توضيح فرايند مذكور، بايد 

به روان شناسی اقتباس نيز توجه كرد. نقل قول هايی كه 
از صابری و بيضايی ارائه شد، بيانگر روان شناسی فرايند 
شكل گيری آثار آنها است. يك اقتباس گر بايد موضع خود 
را در رابطه با كاری كه انجام می دهد، روشن كند. اگر 
در پی تقليد، تكثير، تغيير رسانه يا ادای احترام به اثر 
مبدأ هستيم، شكست خويش را از پيش پذيرفته ايم. اگر 
خود را در موضعی فروتر نسبت به نويسندة اثر مبدأ قرار 
داده ايم، بهتر است وارد اين بازی نشويم. اصلًا چرا هنرمند 
يا نويسنده بايد به خلق اثری دست بزند كه زير سايۀ 

اثری ديگر قرار خواهد گرفت؟

71. product
72. process

برخی اوقات سوءتفاهم های ما نسبت به فرايند اقتباس نيز 
به چنين شكستی دامن می زنند. به طور ويژه، اقتباس در 
تئاتر ايران بيشتر بر مبنای حماسۀ فردوسی بوده تا ساير 
متون كمترشناخته شدة اساطيری. اين امر ممكن است تا 
حدی حاصل كژفهمی ما از تئاتر يونان باستان باشد. در 
ميان اهالی تئاتر و حتی دانشگاهيان اين حوزه، برخی 
ايلياد73 و اوديسۀ74 هومر75 را منبع اقتباس نمايشنامه های 
نمايشنامه نويسان  روايت  يونانی می دانند. در حالی كه 
يونان باستان نه مبتنی بر اين دو حماسه، بلكه بر مبنای 
منابع اساطيری بود كه شايد بسياری از آنها مكتوب نبوده 
و توسط ايشان توسعه يافته باشند. بنا بر همين برداشت 
نادرست از رابطۀ حماسه و تئاتر، و ميل به سرلوحه قرار 
دادن دوران طلايی تئاتر يونان باستان، ايرانيان مدام از 
خود می پرسند: »چطور يونانيان توانستند از حماسه های 
خود اقتباس های موفقی به وجود آورند، ولی ما نتوانستيم 
از شاهنامه اقتباسی درخور خلق كنيم؟« حال آنكه شايد 
يكی از دلايل موفقيت تئاتر يونان باستان، خارج شدن از 

زير سايۀ آثاری نظير ايلياد و اوديسه بوده است.
يكی ديگر از آسيب های موجود، تلاش برای يافتن عناصر 
دراماتيك در آثاری نظير شاهنامه است؛ در صورتی كه 
به جای آن، اقتباس گر بايد ظرفيت های خويش را برای 

73. Iliad
74. Odyssey
75. Homer
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خلق اقتباسی موفق توسعه دهد. آثاری مانند »درآمدی بر 
اقتباس از شاهنامه« نوشتۀ عبدالرضا فريدزاده، »اقتباس 
از افسانه هاي حماسی شاهنامه« به قلم بدری جهازی، 
»شاهنامه، كودک و اقتباس دراماتيك« نوشتۀ منوچهر 
اثر  فردوسی  شاهنامۀ  نمايشی  ظرفيت های  و  اكبرلو، 
محمد حنيف، كوشش های قابل احترام برای تحليل ابعاد 
مختلف حماسۀ فردوسی به شمار می روند و شايد به كار 
انتحار هم بيايند، ولی به جای پرداختن به مقولۀ اقتباس، 
با شاهنامه به مثابه لقمه ای حاضر و آماده برخورد كرده اند 
كه آن را »ساده تر« می توان تبديل به اثری دراماتيك كرد، 
در حالی كه بيش از ظرفيت های شاهنامه، ظرفيت های 

اقتباس گر و رويكرد وی حائز اهميت است.
بايد توجه داشت كه شاهنامه خود متنی اقتباسی است. 
پس به طور طبيعی مخاطب ايرانی نبايد با مقولۀ اقتباس 
عنادی داشته باشد؛ بحث بر سر يافتن رويكردی مناسب 
برای اقتباس است. پيش تر اشاره شد كه مترجمان بايد 
دوفرهنگه باشند. برای اقتباس گری كه به سمت اساطير 
می رود نيز همين امر صادق است. منبع شما متعلق به 
زمانی دور بوده و اكنون شما با فرهنگ آن دوره بيگانه 
هستيد. شرط لازم اين است كه ابتدا با پژوهش و مطالعۀ 
فراوان، خود را با فرهنگِ ايرانیِ متن يا متون مبدأ آشنا 
سازيد تا بتوانيد اقتباسی معاصر برای فرهنگ امروز به 
دست دهيد. يكی از دلايلی كه شاهنامه توانست به عنوان 

اثری ممتاز مطرح شود، زاويۀ جديدی بود كه فردوسی 
نسبت به فرهنگ و اساطير ايرانی گشود. برخی از اساطير 
شاهنامه در كتب پيشين نظير اوستا و تاريخ طبری نيز 
موجودند، ولی فردوسی آنها را با زبان و سبك و سياق و 
ديدگاه خاص خود روايت كرد و در دورانی كه ترويج زبان 
فارسی در اولويت قرار گرفته بود، شاهنامه برای هميشه 
به عنوان حافظ زبان فارسی لقب گرفت. از اين رو اقتباس 
وی نه به يك اثر ثانوی و دست دوم، بلكه به اثری ثانويه 
و كتابی يگانه در ادبيات فارسی تبديل شد كه فارغ از 
جايگاهی  از  خود،  فرهنگی - اجتماعی - سياسی  جايگاه 

رفيع در عرصۀ ادبيات و اسطوره برخوردار گشته است.
نيازمند  فردوسی  از  پس  ايرانی  اساطير  از  اقتباس 
ابداعات و مكاشفاتی است كه كمتر در شاهنامه از آنها 
سخن به ميان آمده )اين فرق می كند با اينكه ببينيم 
فردوسی چه می خواست بگويد و نگفت(؛ به عنوان مثال، 
نمايشنامه های اژ دهاک و آرش- هر دو نوشتۀ بيضايی - 
از جمله اقتباس های دراماتيك از اساطير ايرانی هستند 
كه با اقبال مخاطب همراه گشته اند. اولی همان داستان 
ضحاک است كه نويسنده نام كهن وی -اژدهاک- را به 
كار برده و از همان عنوان اثر، خود را از فردوسی متمايز 
كرده است؛ و ديگری دربارة آرش كمانگير است كه فاقد 
نقشی محوری در شاهنامه بوده و بيضايی آن را به خوبی 

توسعه داده است.
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در برخورد با ساير متون اساطيری نيز بايد از زاويه ای 
جديد به اسطوره نگريست. چند سال پيش نگارنده در 
بازديد از موزة ويكتوريا و آلبرت76 در لندن با نمايشگاهی 
از آثار ميكل آنژ77مواجه گشت. آنجا برای اولين بار مجسمۀ 
داود را از نزديك ديدم. در تمام مدت از پشت به داود 
خيره بودم چرا كه هرگز در كتب تاريخ هنر، تصويری 
جز آنچه از روبرو ديده می شود را از او به ياد نداشتم. در 
تصاوير موجود در اينترنت هم كمتر تصويری از آن زاويه 
وجود دارد. داود همان داود بود، ولی آن داودی نبود كه 
من می شناختم. اقتباس هم همين است. شما با مفهوم، 
شخصيت يا داستانی مواجه می شويد كه بارها و بارها از 
يك زاويۀ خاص برايتان روايت شده است. حالا بايد به 
خودتان زحمت بدهيد و يك بار آن را از پشت ببينيد، يا 
مثلاً از زاويۀ بالا يا حتی از لای دری نيمه باز و به شكلی 
نيمه مشهود. و بعد آن نيمۀ ديگر را خلق كنيد، طوری كه 

امضای شما بر آن حك شود.  
انتحار شايد كمی فراتر از اينها باشد. منظور نگارنده از انتحار 
را می توان به غايت در آواز محسن نامجو يافت كه از اتفاق 
تحصيلات دانشگاهی اش در رشتۀ تئاتر بوده است. او ضمن 
اجرای اشعار كلاسيك، توانسته به شيوه ای كاملاً متهورانه و 
منحصربه فرد هجويه ای از آنها ارائه دهد كه هيچ هنرمندی 

76. Victoria and Albert Museum
77. Michelangelo

جسارت انجامش را نداشته است. نامجو بار ادبی- استعاری 
اشعار را به حداقل رسانده و زبان فخيم را خودمانی می كند. 
و  پاپ  موسيقی  هنرمندانۀ  تلفيق  گاهی ضمن  كار  اين 
سنتی، و در مواردی با تلفيق موسيقی ايرانی و غربی شكل 
گرفته است؛ به عنوان مثال آهنگ جُره باز بر اساس شعری 
از باباطاهر را در نظر بگيريد كه با موسيقی بلوز78 تركيب 
از  شده است. در رويكرد تلفيقی او - برخلاف بسـياری 
عريضه  نبودن  خالی  برای  نوآوری  تلفيق گرا-  هنرمندان 
انجام نمی گيرد، بلكه انگار شعر باباطاهر را با هيچ آواز و 
موسيقی ديگری نمی توان اجرا كرد، يا مثلاً وقتی او شعر 
مولوی را می خواند و می گويد »صنما، جفا رها كن«؛ انگار 
دلبر گريزپای جفاكار، كه معشوقۀ  نه آن  »صنم« ديگر 
بدقلقی است كه نامجو از او خرده شكايتی دارد و می گويد 
»صنم، بس كن ديگر بيخيال!« اين يعنی نزديك كردن 
استعاره به نقطۀ صفر. اين يك انتحار است و امروز هم 
بسياری از مخاطبان موسيقی ممكن است با آن مخالفت 
كنند، ولی كسی نمی تواند منكر امضای نامجو پای تك تك 
اقتباس گر  يك  از  چيزی  چنين  ما  شود.  آهنگ هايش 
بی روح  و  سرد  لكنت،  بدون  دكلمه های  نه  می خواهيم، 
برخی مجری های صداوسيما از اشعار كهن را كه مخاطب 
پای آنها به خواب می رود. انتحار اگر هم به هدفش نرسد، 

لااقل دارای تشخص بوده و دريچه ای جديد را می گشايد.
78. blues music
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ممكن است تمام رويكردهای پيشنهادی فوق مؤثر بوده 
اين  اما  شوند،  درخور  آثاری  خلق  به  منجر  عمل  در  و 
رويداد،  اين  ديگر  سمت  ماجراست.  از  بخش  يك  فقط 
مخاطب نشسته است؛ مخاطبی كه در بسياری از مواقع از 
خودباختگی رنج می برد. اين امر شايد ريشه ای چندصد ساله 
داشته باشد.گويی كه ما از زمان شكست در برابر فناوری 
سال  در  تركمانچای  معاهدة  عقد  و  روسيه  نظامی  برتر 
1243هـ.ق./1206هـ.ش.، اعتمادبه نفس خويش را در برابر 
ديگری كاملًا از كف داده ايم. يكی از عوارض آن در تئاتر، 
كمبود نظريه در حيطه های مختلف و نيز فروتر دانستن 
است،  آنگلو- اروپايی  آثار  به  نسبت  بومی  نمايشنامه های 
ولی علاوه بر اين، گويی ما در مواجهه با گذشتۀ خويش 
هم دچار اضطراب و خودباختگی درون فرهنگی هستيم. 
از اين رو مشكلاتی كه يك ايرانی در اقتباس از متون معيار 
نظير شاهنامه دارد، شايد مضاف بر مشكلاتی باشد كه يك 
آنگلوـ  اروپايی حين اقتباس از متون كهن خود با آنها درگير 
است. بنابراين نبايد منتظر تغييری يك شبه در وضعيت 
موجود بود. برون رفت از اين بحران فرهنگی شايد زمانی 
دراز از ما بگيرد، اما به هر رو، نمی توان گوشه ای نشست. 

مقالۀ حاضر نيز قدمی در همين راستا است.
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