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با وجود اقتباس‌های فراوانی که در عرصۀ درام در ایران صورت گرفته است، در بسیاری از مواقع آثار اقتباسی در جلب‌نظر 
مخاطبان و منتقدان ناکام مانده‌اند. رسیدن به چارچوب نظری بومی از مفهوم اقتباس، یکی از راه‌های برون‌رفت از این بحران 
و خلق آثار موفق اســت. مقالۀ حاضر با آسیب‌شناســی نظریۀ اقتباس در ایران آغاز شده است و با برشمردن شباهت‌های 
موجود میان اقتباس و ترجمه و ارائۀ تعاریفی از آنها، بستری نظری برای وام‌گیری از نظریات ترجمه مهیا می‌کند. در این 
میان شاهنامه به دلیل جایگاه ویژه‌ای 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، نظریه‌ای تحت عنوان »نظریۀ انتحار« ارائه شده است. بر مبنای 
این نظریه، یک اقتباس موفق بیش از آنکه به ظرفیت‌های متن مبدأ بســتگی داشته باشد، وابسته به ظرفیت‌های اقتباس‌گر 
است. اقتباس نه به معنای تقلید، تکثیر، تغییر رسانه یا ادای احترام به اثر مبدأ، بلکه به منزلۀ خلق اثری است که ضمن حفظ 
پیوند با اثر اولیه، در دورترین نقطه نسبت به آن قرار داشته باشد. نظریۀ انتحار در مواجهه با متون کهن، مصادره )رویکردی 
انتقادی‌-‌تهاجمی( را به جای اقتباس پیشنهاد می‌دهد. مصادره می‌تواند به هدف فروریختن تمام بنیان‌هایی باشد که برخی 
آثار را دارای هویتی دروغین و پوشــالی کرده‌اند، یا ورای اینها، به قصد اســطوره‌زدایی از متون معیار شکل بگیرد. انتحار 
حتی اگر به هدفش نرسد، لااقل دارای تشخص است و دریچه‌ای جدید می‌گشاید. این نظریه تلاشی برای ارائۀ رویکردی 

کاربردی برای اقتباس از متون کهن در عرصۀ درام ایرانی است.
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روایت‌شناسی1به مثابه کی دانش 
در پـی دسـتیابی به الگـوهـای 
روایتی بوده است. گفته می‌شود 
زبان  دسـتور  کتاب  در  تودورف2  تزوتـان  بار  اولین  که 
دکامرون اصطلاح »روایت‌شناسی« را به عنوان علم مطالعۀ 
قصه‌ها به کار برد؛ هرچند می‌توان کتاب ریخت‌شناسی 
قصه‌های پریان اثر ولادیمیر پراپ3 را اولین اثری دانست 
که به شکلی نظام‌مند به بررسی روایت در متون ادبی 
پرداخته است )نقیب‌السادات و اسدیان، 1395: 27-28(.

رویداد  چند  یا  کی  »بازگویی  را  آن  روایت،  تعریف  در 
واقعی یا خیالی توسط کی یا چند راوی به کی یا چند 
روایت‌نیوش« دانسته‌اند )ذکایی و شجاعی‌باغینی، 1391: 
را  »اقتباس«  می‌توان  تعریف  همین  اساس  بر   .)124
نوعی از روایتگری دانست، چرا که به بازگویی رویدادی 
می‌پردازد که پیش از این در قالب تاریخ، ادبیات، فرهنگ 
شفاهی و غیره وجود داشته است، اگر بخواهیم آن را از 
دریچۀ ادبیات و هنر توضیح دهیم باید گفت، به قول والتر 
بنیامین،4 »داستان‌گویی همواره هنرِ تکرار داستان‌هاست« 
)Benjamin, 1996: 142(. بنابراین، روایت اقتباسی فقط 

زمانی ارزشمند است که دارای روکیردی خلاقانه باشد.

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

با اینکه تئاتر در ایران با ترجمه و اقتباس از آثار مولیر5 
-کمدی‌نویس شهیر فرانسوی - آغاز شد و شاهنامه از 
دیرباز مهم‌ترین منبع آثار اقتباسی در تئاتر ما بوده است، 
آثار  ندارد.  ایران  در  برگزیده‌ای  جایگاه  اقتباس  امروزه 
برگرفته از شاهنامه عموماً زیر سایۀ فردوسی باقی مانده‌اند 
و کمتر اقتباسی از ادبیات مدرن ایران به روی صحنه 
می‌آید. مهم‌تر از بحث کمیت، مسئلۀ یکفیت است؛ به 
عنوان مثال اگر اسطورۀ هیپولیت6 در طی هزاران سال 
آنگلو-اروپایی‌هایی  اثر ماندگار توسط  در قالب چندین 
مانند اوریپید7، سنکا8، ژان راسین9، سارا یکن10، و دیگران 
اقتباس می‌شود، ما کمتر شاهد اقتباس صحنه‌ای موفق و 

ماندگاری از اساطیر ایرانی بوده‌ایم.
از وضعیت مذکور  برآمده  نیز  این مقاله  پرسش اصلی 
است: چه روکیردی می‌تواند منجر به خلق آثار اقتباسی 
که  است  این  نگارنده  فرضیۀ  گردد؟  ایران  در  موفق 
رسیدن به برداشتی درست از مفهوم اقتباس، کیی از 
اقتباسی  آثار  تولید  و  بحران  این  از  برون‌رفت  راه‌های 
تحلیل  ضمن  حاضر  مقالۀ  جهت  این  از  است.  موفق 
متون نظری اقتباس در ایران، از نظریات آنگلو-اروپایی 
بهره برده و تلاش میک‌ند تا با متنوع کردن منابع، از 
نظریات ترجمه نیز برای بسط روکیرد خود استفاده کند. 
در  اقتباس  نظریۀ  از آسیب‌شناسی  راستا پس  این  در 

5. Molière

مقدمه
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ایران، با برشمردن شباهت‌های موجود میان اقتباس و 
ترجمه و ارائۀ تعاریفی از آنها، بستری نظری برای بسط 
این میان  ارائه شده است. در  بینارشته‌ای  این روکیرد 
شاهنامه به دلیل جایگاه ویژه‌ای که در تئاتر ما دارد، 
بیش از سایر منابع اقتباسی مورد اشاره قرار گرفته است.

معـدود  از  کیـی  محمـد خیـری 
مختص  کتابی  که  است  ایرانیانی 
درآورده  تحریر  رشتۀ  به  اقتباس 
است. او در اثر خود اقتباس برای فیلمنامه که اولین بار 
انتشارات سروش به چاپ  در سال 1368هـ.ش. توسط 
سینما  در  آداپتاسیون  یا  »اقتباس  می‌نویسد:  رسید، 
عبارت است از گرفتن بخشی از فنون، شیوه‌ها و مضامین 
شناخته‌شده و موفق در هنرهای دیگر و هماهنگ کردن 
و متناسب کردن آنها در کی قالب بیانی تازه‌تر که سینما 
ادامه  او در  آن را طلب میک‌ند« )خیری، 1389: 14(. 
مجدداً به تعریف اقتباس پرداخته و می‌گوید: »اقتباس 
برای فیلمنامه عبارت است از انتخاب موضوع یا موضوعاتی 
برای فیلم از منابع گوناگون ادبی و بیان آنها از طریق علائم 
و قراردادهای موجود در سینما« )همان، 15(. خیری ذیل 
این تعاریف، فیلمنامه‌های اقتباسی را آثاری می‌داند که 
»سوژۀ آنها از طریق اقتباس به دست آمده است« )همان، 
به تغییر رسانه )مثلًا  اقتباس را  او عمل  به واقع،   .)18

ادبیات به سینما( تقلیل می‌دهد. از این‌رو ضعف کتاب 
او را می‌توان در عدم ‌ارائۀ روکیردی شفاف برای موضوع 
اقتباس و عدم‌ طرح چارچوب نظری مستحکم برای آن 

جستجو کرد.
اثر خیری - در سال 1368هـ.ش. -کتابی  با  همزمان 
ایران منتشر  ادبی در سینمای  اقتباس  با عنوان  دیگر 
شد. در این اثر شهناز مرادی پس از ارائۀ تعریفی لغوی 
از اقتباس - به معنای »گرفتن و اخذ کردن« - سه روش 
برای برگرداندن داستان و نمایشنامه به فیلم برمی‌شمرد: 
»1. به طور کامل از رمان پیروی شود. 2. حوادث کلیدی 
و اصلی مورد توجه قرار گیرند. 3. فیلمنامه‌ای مستقل بر 
محور طرح کلی داستان نوشته شود« )مرادی، 1368: 
14(. این شیوۀ طبقه‌بندی باعث می‌شود تا دامنة وسیعی 
از آثار مبتنی بر اثر مبدأ را - از تقلید گرفته تا ایده‌ای 
شرحه‌شرحه‌شده - همگی در قالب مفهومی کلی به نام 
»اقتباس« تعریف کنیم. وقتی مرادی با رجوع به فرهنگ 
معین اقتباس را مترادف »اخذ کردن« می‌گیرد )همان، 
11(، تعریف او از این اصطلاح نیز به همان نسبت مبهم 
و غیرعلمی باقی می‌ماند، چرا که اقتباس کی روکیرد 

است، نه واژه‌ای صِرف.
بهنام میرزاپور نیز با ارائۀ تعاریفی مشابه در مقالۀ خود، 
»اقتباس ادبی در ادبیات دراماتکی«، اقتباس را به سه 
نوع عمدۀ »لفظ‌به‌لفظ«، »وفادار« و »آزاد« تقسیم کرده 

نظریۀ اقتباس
 در ایران
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است )میرزاپور، 1388(. این معضل در تعریف منوچهر 
اکبرلو از اقتباس نیز وجود دارد: وی اقتباس را به سه 
قسم »انتقال« )بدون کمترین تغییر یا دخالت آشکار(، 
»تفسیر« )همراه با تغییر داستان اصلی، ولی بدون تخطی 
آشکار از آن(، و »قیاس« )حاوی تخطی آشکار( تقسیم 

میک‌ند )اکبرلو، 1384: 9(.
محمدعلی خبری نیز در پژوهشی در روند آداپتاسیون 
در تئاتر ایران ضمن تحلیل چگونگی ورود تئاتر به کشور، 
می‌آورد.  کیدیگر  کنار  در  را  اقتباس  و  ترجمه  مقولات 
چنین روکیردی ناشی از نگاه پیش‌قراولان ترجمه در تئاتر 
ایران است که آثار مولیر را به میل خود و برای نزدکی 
کردن به ذائقۀ مخاطب ایرانی، تغییر می‌دادند؛ از تغییر نام 
اشخاص و مکان‌ها گرفته، تا به کار بردن اصطلاحاتی بومی 
و دخل و تصرف در دیالوگ‌ها. خبری ترجمه را بر چند 
نوع می‌داند: تحت‌اللفظی، دقیق و روان، آزاد، تلخیص، 
ترجمۀ شعر، ترجمۀ نثر به شعر، و ترجمۀ شفاهی )خبری، 
1385: 48-46(. او سپس همچون دیگران با ارائۀ معنای 
تحت‌اللفظی کلمۀ اقتباس، در این کتاب »آداپتاسیون« 
را چنین تعریف میک‌ند: »نوعی ترجمۀ آزاد، اقتباس و 
برداشت آزاد از متون نمایشی غرب که عنوان نمایشنامه‌ها، 
شخصیت‌های اصلی، عبارات، مطالب، اصطلاحات و متن 
اصلی به دلخواه مترجم، پس و پیش شود و مطالبی غیر از 
گفته‌های مؤلف بر آنها افزوده یا از آن کاسته شود، تا کی 

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

صورت‌بندی انواع اقتباس ممکن است در دعاوی حقوقی 
این حوزه مؤثر واقع شود، ولی در نهایت چنین روکیردی 
کاربردی  که  چرا  بیاید،  اقتباس‌گران  یاری  به  نمی‌تواند 
نیست. از روکیرد واژه‌نامه‌ای در بهترین حالت می‌توان برای 
تنظیم سیاهه‌ای از تولیدات اقتباسی استفاده نمود و در آن 
آثاری را فهرست کرد که به زعم تحلیل‌گران به هر کی از 
تعاریف فوق نزد‌کیتر است، ولی نمی‌توان از آن برای خلق 
اقتباس‌های موفق بهره برد. برای نیل به این مقصود، ابتدا 
باید روشن کنیم که فراتر از ریشهی‌ابی واژگان و تعاریف 
ت‌کخطی، اقتباس چیست، و چرا و چگونه شکل می‌گیرد.

پیش از ورود به این بحث، نمی‌توان از نکته‌ای ویژهک‌ه 
مرادی به آن می‌پردازد، به‌سادگی عبور کرد. او دربارة 
»تعهد  می‌نویسد:  چنین  اقتباس  و  ترجمه  مقایسۀ 
نویسندۀ مقاله در اقتباس آثار، مشابه تعهد مترجم است. 
او باید اندیشه و احساس بیان‌شدۀ نویسنده را از زبان 
اصلی – مادر - با حداقل تغییر به زبان دیگر بیان کند« 
)همان، 19(. در اینجا بحث بر سر ضعف یا قوت تعریف 
مرادی نیست؛حرف بر سر پرداختن به رابطۀ میان این 
و  بینارشته‌ای  نگاه  نوعی  از  ناشی  که  است  حوزه  دو 
تحلیلی- ‌انتقادی بوده و می‌تواند در کی بستر روش‌مند، 

به نظریه‌پردازی اقتباس کمک کند.
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شباهت‌های میان اقتباس و ترجمه 
این  برخی  که  است  زیاد  آنقدر 
متون  با  مشابه  مواجهه‌ای  را  دو 
به  دارد؛  هم  تاریخی  ریشۀ  حتی  مسئله  این  می‌دانند. 
عنوان مثال، ورود تئاتر به ایران و کشورهای منطقه به 
ابتدا مارون  اقتباس صورت گرفت.  به کام  نام ترجمه و 
لبنانی‌تبار، در سال 1847م.  النقاش11، نمایشنامه‌نویس 
با اقتباس از خسیس اثر مولیر نمایشنامۀ البخیل را به 
نمایش  سرآغاز  که  اثری  درآورد؛  اجرا  و  تحریر  رشتة 
مدرن عرب محسوب می‌شود. در ایران نیز میرزافتحعلی 
آخوندزاده ملقب به»مولیر شرق«، مرد خسیس )نگارش 
همین  از  اقتباس  با  را  در1269هـ.ق./1232هـ.ش.( 
نمایشنامه نوشت.12 بعدتر میرزاحبیب اصفهانی در سال 
1286هـ.ق./1248هـ.ش. نمایشنامۀ میزانتروپ )گزارش 
مردم‌گریز( را از روی ترجمۀ ترکی احمد وفیق پاشا به 
به  توجه  با   .)325  :1363 )مل‌کپور،  برگرداند  فارسی 
شباهت حال‌وهوای آثار مولیر با جامعۀ آن روزهای ایران، 
ترجمة - یا به عبارتی اقتباس- میرزاحبیب با متن اصلی 
متفاوت است؛ به نحوی که از نام اشخاص تا نوع وقوع 
این حال گزارش  با  بومی‌سازی شده‌اند.  حوادث همگی 
مردم‌گریز مقدمه‌ای شد بر ترجمه‌ها و اقتباس‌های بیشتر 

11. Mārūn an-Naqqāsh	
12. البته در یادداشت‌های برجامانده از آخوندزاده اشارۀ مستقیمی به این موضوع دیده 

نمی‌شود.

از آثار مولیر و گسترش تئاتر اروپایی در ایران.
افزون بر اینها، نخستین نظریه‌پردازان حوزۀ سینما روایت 
اقتباسی را نوعی »”ترجمان“ و حتی ”جابجایی“13 محتوای 
 .)Cutchins, 2014:37( ادبی به پردۀ سینما« می‌دانستند
از منظر حقوقی، در بریتانیا و ایالات متحده، ترجمه را 
”تألیف  بر  ”مشتقات“14مبتنی  یا  »”اقتباس“  عنوان  به 
اصلی“ می‌دانند؛ حقوق مؤلف، از جمله حق انحصاری بر 
”مشتقات اثر“ یا اقتباس از آن، متعلق به ”مؤلف“ است« 
نیز بخشی عظیم  ایران  تئاتر  )Venuti, 1995:8-9(. در 

شکل  ترجمه‌شده  نمایشنامه‌های  مبنای  بر  اجراها  از 
به  پرداخت حق‌الترجمه  به  موظف  گروه‌ها  و  می‌گیرد، 
نمایشنامه‌نویسان  به  که  همان‌گونه  هستند،  مترجمان 
حق‌التألیف پرداخت می‌شود؛ موضوعی که می‌تواند خود 

دستمایۀ پژوهشی دیگر باشد.
نگارنده قصد ندارد از اصطلاحات »اقتباس« و »ترجمه« به 
جای کیدیگر استفاده کند، ولی بر آن است تا بابرشمردن 
در  ترجمه  نظریات  از  استفاده  مقوله،  دو  این  تشابهات 
کند؛  مطرح  کی»امکان«  عنوان  به  را  اقتباس  حوزۀ 
روکیردی بینارشته‌ای که در جهانِ امروز جایگاهی ویژه‌ 
در پژوهش‌های هنر و علوم انسانی دارد. اقتباس و ترجمه 
هر دو واجد نوعی دگرگونی15 هستند؛ اقتباس‌گر و مترجم 

13. transposition
14. derivatives
15. transformation

اقتباس و ترجمه
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هر دو میانجی‌گرانی هستند که اثر اولیه را با معیاری جدید 
بازآفرینی میک‌نند. مخاطبان ترجمه و اقتباس حتی اگر با 
اثر مبدأ آشنایی داشته باشند، با توقعی متفاوت به سمت 
آثار ثانویه می‌روند.ممکن است مخاطب ادبیات، فیلم هم 
ببیند و شخصی بخواهد اثری را به بیش از کی زبان مطالعه 
کند، ولی توقع او از اثر ثانویه متفاوت از زمانی است که 
عملی  عنوان  )به  ترجمه  است.  شده  مواجه  اولیه  اثر  با 
بینافرهنگی16( و اقتباس )به عنوان عملی بینافرهنگی و 
درون‌فرهنگی،17 و در مواردی به مثابه تغییر ژانر یا رسانه18( 
می‌توانند شکاف‌های زمانی، جغرافیایی یا فرهنگی را پر 
کنند. علاوه بر این، هم ترجمه و هم اقتباس، نقشی کلیدی 
در بنای فرهنگ، سیاست و ایدئولوژی ایفا کرده و به فهم 

.)Krebs, 2014:1( آن یاری می‌رسانند

نخسـتین آثـار نظـری دربـارۀ 
ترجمـه در ایــران عبـارتنـد از 
فـن تـرجمـه، اثـر علاءالـدین 
پازارگادی )ابن سینا، 1347(، و اصول ترجمه، تألیف 
محمدجواد میمندی‌نژاد )نشر دانشگاه تهران، 1351(. 
اما کتاب اصول و مبانی ترجمه نوشتۀ طاهره صفارزاده 
- چاپ‌ 1359هـ.ش. -»اولین اثر فارسی بود که مستقلًا 
و  معروف  مترجمان  از  هم  آن  ادبی،  اثر  چند  نقد  به 
16. intercultural
17. intracultural
18. medium

بود«  پرداخته  امامی،  و  دریابندری  چون  خوشنامی 
)صلح‌جو، 1394: 72(.

اندرزنامه  یا  ایران عموماً  نظریه‌پردازان حوزۀ ترجمه در 
نوشته‌اند، یا به تکرار نظریات آنگلو- ‌اروپایی پرداخته‌اند، 
یا تعاریفی ارائه داده‌اند که یادآور نظریه‌های اقتباس در 
ایران است. از میان چهره‌های برجستۀ گروه اول می‌توان 
از  اشاره کرد.  دریابندری  نجف  و  امامی  امثال کریم  به 
دل گروه دوم می‌توان هلیا واعظیان و کتاب پکیره‌های 
زبانی و ترجمه او را مثال زد که به‌خاطر تمرکز بر مباحث 
زبان‌شناسانه، کمتر به کار این مقاله می‌آید. از میان گروه 
سوم می‌توان کورش صفوی را برشمرد. صفوی ترجمه را 
»برگردان نوشته یا گفته‌ای از کی زبان به عنوان زبان مبدأ 
به زبان دیگر یا زبان مقصد« تعریف کرده است )صفوی، 
1392: 9(. او ترجمه را به دو نوع شفاهی19 و مکتوب20 
از  عناوینی  با  را  ترجمه  »واحد«های  و  تقسیم میک‌ند 
این دست برشمرده است: ترجمۀ تحت‌اللفظی، ترجمۀ 
جمله، و ترجمۀ آزاد )همان، 15-11(. به همین سیاق، 
سعید فیروزآبادی با برگزیدن روکیردی زبان‌شناسانه به 
ترجمه‌شناسی21، بهترین ترجمه را ترجمه‌ای می‌داند که 
در آن »با ترجمۀ دوبارۀ متن به زبان مبدأ، همان متن اولیه 
به زبان اصلی به دست آید« )فیروزآبادی، 1392: 19(؛ 

دیدگاهی که بار فانتزی‌اش بر بار فلسفی‌اش می‌چربد.
19. interpretation
20. translation
21. translationolgy

نظریه‌های ترجمه
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علی صلح‌جو در از گوشه و کنار ترجمه به‌درستی اشاره 
میک‌ند که:

اصولاً، بدون تیکه بر نظریه، نمی‌توان دربارۀ ترجمه و 
یکفیت آن بحث کرد. بدون استناد به نظریۀ ترجمه، 
هر مترجمی می‌تواند ادعا کند که ترجمه‌اش بهترین 
است و مترجمان دیگر نیز ممکن است آن را بدترین 
دارد.  ضابطه  به  نیاز  ارزشیابی  و  داوری  هر  بدانند. 
نظریه‌های ترجمه در حکم همین ضوابط‌اند. نظریه 
نوعی استراتژی ]راهبرد[ ترجمه و راهنمای مترجم 

است )صلح‌جو، 1394: 20(.

ولـی در عیـن حـال خـود او از ارائـۀ نظریـه و حتـی 
بـرای ترجمـه خـودداری میک‌نـد.  چارچـوب نظـری 
پژوهشـگران  و  مترجمـان  اغلـب  همچـون  صلح‌جـو 
ایرانـیِ حـوزۀ ترجمـه از اصطلاحاتـی نظیـر »ترجمـۀ 
تحت‌اللفظـی« اسـتفاده میک‌ند )همـان: 33(. در حالی 
کـه اساسـاً امـکان ترجمـۀ لفظ‌به‌لفـظ وجـود نـدارد و 
اگر هم داشـته باشـد، طـرح آننباید محـدود به تعریفی 
واژه‌نامـه‌ای بمانـد و بایـد از لحـاظ نظـری توسـعه پیدا 
کنـد؛ موضوعـی که امیـد مهـرگان در الاهیـات ترجمه 
بـه آن پرداخته اسـت. ضمن نقد جریانـات موجود نباید 
از نـام مهـرگان و مـراد فرهادپور به سـادگی عبـور کرد. 
ایـن دو را بیشـتر بـه عنـوان مترجم‌-‌متفکـر و کمتر به 

عنـوان نظریه‌پـرداز یـا زبان‌شـناس می‌شناسـیم، اما هر 
دو اشـارات مهـم و تأمل‌برانگیـزی دربـارۀ نظریۀ ترجمه 
ارائـه کرده‌انـد کـه در ادامۀ بحـث به آنها گریـز خواهیم 
زد. همان‌طـور کـه مثال‌هـای فـوق نشـان می‌دهنـد، 
کلیت نظریه‌پـردازی در حوزه‌های اقتبـاس و ترجمه در 
ایران از آشـفتگی، چارچوب‌گریزی و عدم‌روش‌شناسـی 

می‌برند. رنـج 
دلیـل اصلی نگارنده برای وام گرفتن از نظریه‌های آنگلو- 
اروپایـی نیز همین اسـت. بـه واقع این روکیرد نه ناشـی 
از خودباختگـی فرهنگی، بلکه تلاشـی اسـت بـرای الهام 
گرفتن از دیگری22 و دسـت یافتن به روکیردی مناسـب 
بـرای اقتبـاس در ایران. نظریه‌های آنگلـو- ‌اروپایی فراز و 
فرودهـای بسـیاری را از سـر گذرانده‌اند و مبحث ترجمه 
برای قرن‌ها محل گفتگو و مناقشـه بوده اسـت. پرسـش 
مرکـزی در تمـام ایـن مـوارد را می‌توان چنیـن خلاصه 
کـرد: چـرا و چگونـه باید متنـی را از زبانی بـه زبان دیگر 

کرد؟  ترجمه 
در اواخر قرن نوزدهم، گوته23 ترجمه را به سه نوع تقسیم 
کرد: اولی »ما را بر اساس قواعد خودمان با کشوری بیگانه 
را  بیگانه  ایدۀ  »تنها  مترجم  دومی،  در  میک‌ند«؛  آشنا 
مصادره24 کرده و آن را به عنوان اثر خویش عرضه میک‌ند«؛ 

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

را در  او نظریه‌پردازان دیگری دو روکیرد عمده  از  پس 
ترجمه مطرح کردند: بومی‌سازی25)یا فرهنگ‌پذیری26( 
نظیر  اصطلاحاتی  یادآور  اینها  بیگانه‌گرایی27.  برابر  در 
هستند  عمل«29  »آزادی  و  »وفاداری«28)سرسپردگی( 
که در مباحث مربوط به ترجمه به‌وفور به کار می‌روند.

نظریه‌پرداز ترجمه،سوزان بسنت،30 در مقالۀ »مخابره به 
خانه« این دو شیوه را چنین تعریف میک‌ند:

مجادلـۀ فرهنگ‌پذیـری در برابـر بیگانه‌گرایـی برای 
قرن‌هـا با ما همراه بوده اسـت. به طور کاملًا خلاصه، 
مسـئله دربارۀ این اسـت کـه آیا مترجم بایـد در پی 
از میـان بـردن رد دیگـری از متـن ]مبـدأ[ باشـد به 
نحـوی که آن را مطابق بـا هنجارها و انتظارات غالب 
در نظـام هـدف ]فرهنگ مخاطـب[ تغییردهد، یا در 
پـی برگزیـدن راهبردی باشـد که نسـبت بـه قواعد 
نظـام مبـدأ ]فرهنگ نویسـندۀ اثـر[ وفادارتر اسـت. 
می‌تـوان چنیـن اسـتدلال کرد که بومی‌سـازی متن 

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

را بـه نظـام هـدف نزد‌کیتـر میک‌نـد، چـرا کـه آن 
متن به شـکلی مؤثر برای خوانندگانی نوشـته شـده 
کـه هیـچ دانشـی نسـبت بـه سـایر نظام‌هـا ندارند. 
از سـوی دیگـر، بیگانه‌گرایـی تضمیـن میک‌نـد کـه 
متن به شـکلی خودآگاه ]برخاسـته از نظام[ دیگری 
اسـت و درنتیجـه خواننـدگان می‌تواننـد اطمینـان 
حاصـل کننـد که بـا چیزی برآمـده از نظامـی کاملًا 
متفـاوت مواجهنـد. چنیـن ترجمانی حـاوی ردی از 
بیگانگـی اسـت و آن را از هـر چیزی کـه در فرهنگ 
متمایـز میک‌نـد  تولیـد شـده،  ]مخاطـبِ[ هـدف 

.)Bassnett, 2005a:121-122(

بیگانه‌گرایی حاکی از احترام مترجم نسبت به متن اصلی 
و فرهنگ نویسندۀ آن است، در حالی که بومی‌سازی - 
خصوصاً در دیدگاه آنگلو-‌اروپایی‌ - حاکی از نگاه بی‌تفاوت 
و حتی گاه تحقیرآمیز نسبت به اثر مبدأ است. این مسئله 
منجر به ایجاد دخل‌وتصرفاتی به نفع مخاطب هدف شده 
و گاه حتی بنیان‌های اثر مبدأ را نیز بر هم می‌ریزد؛ به 
عنوان مثال، جان درایدن31 ترجمۀ آثار ویرژیل32 را به 
گونه‌ای انجام داد که با »فرهنگ مهانسالار«  زمانۀ وی 
اسکاتلندی  یامورخ   .)Venuti, 1995:64( باشد  سازگار 

31. John Dryden
32. Virgil
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الکساندر فریزر تایتلر33 مدعی شد که هومر34 با »ارائۀ 
رنجاندن  پی  در  کودکانه  کنایات  و  مبتذل  تصاویر 
]مخاطب[ بوده است؛ با این وجود مترجم او ]الکساندر[ 
یا  پوشانده  ستودنی  شکلی  به  را  کاستی  این  پوپ35 
آشناتر  مثال   .)Tytler, 1978:79( است«  کرده  حذف 
برای مخاطب ایرانی، ترجمۀ رباعیات خیام توسط ادوارد 
اثری جدید محسوب  فیتزجرالد36 است که عملًا خود 
می‌شود، نه ترجمه‌ای از خیام. فیتزجرالد در نامه‌ای به 
من  سرگرمی  مایۀ  »این  می‌نویسد:  دوستانش  از  کیی 
می‌دهند  من  به  ایرانی‌ها  این  که  آزادی‌ای  از  تا  است 
استفاده کنم. آنها )به گمان من( آنقدرها شاعر نیستند 
که کسی را بابت چنین گریزهایی به وحشت بیندازند، 
چرا که واقعاً به اندکی صناعت نیازمندند تا سروشکلی 
از  بسیاری  اینکه   .)Fitzgerald, 1980:261( بگیرند« 
ایرانیان فیتزجرالد را بابت ترجمۀ خیام ستایش میک‌نند، 
بحثی دیگر است، اما ترجمۀ وی به عنوان بارزترین مثال 
بومی‌سازی در بحث‌های نظری ترجمه مورد اشاره قرار 

گرفته است.
بسنت اولین کسی نبود که از این دو روکیرد سخن می‌گفت. 
در سال 1813م. فیلسوف و دین‌پژوه آلمانی فریدریش 

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

اشلایر ماخر37 انواع مختلف ترجمه را صورت‌بندی کرد: 
تا  را  نویسنده  مترجم  یا  دارد.  وجود  روکیرد  دو  »تنها 
جای ممکن به حال خود گذاشته و خواننده را به سمت 
او هدایت میک‌ند ]بیگانه‌گرایی[؛ یا خواننده را تا جای 
ممکن به حال خود گذاشته و نویسنده را به سمت او 
 .)Lefevere, 1977:74( »]هدایت میک‌ند ]بومی‌سازی
در  ترجمه  ویژگی‌های  از  بومی‌سازی  و  بیگانه‌گرایی 
یادآور می‌شود که  بوده‌اند. بسنت  فرهنگ‌های مختلف 
غالب ترجمه‌های فرانسوی به سمت بومی‌سازی گرایش 
داشتند و غالب ترجمه‌های آلمانی به سمت  بیگانه‌گرایی 

.)Bassnett, 2005a:121(

می‌توان ردپای روکیرد آلمانی را در نظریات متأخر حوزۀ 
ترجمه نیز مشاهده کرد. بسنت وآندره لفور38معتقدند 
»از آنجا که زبان به توصیف فرهنگ می‌پردازد، مترجمان 
 Lefevere( باشند«  دوفرهنگه  باید  بلکه  دوزبانه،  نه 
نقش  بر  تأیکد  با  بسنت   .)& Bassnett 1990:11

چنین  را  مترجم  رسالت  ترجمه،  در  »دیگربودگی«39 
تبیین میک‌ند: »برگزیدن متنی نوشته‌شده در زبان و 
زمانی مشخص برای خوانندگانی ویژه، و ارائۀ همان اثر 
در زمان و زبانی دیگر برای خوانندگانی کاملًا متفاوت« 

.)Bassnett, 2005b:83(

37. Friedrich Schleiermacher
38. André Lefevere
39. otherness
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بنیامین  م.،   1923 سال  در  بسنت،  از  پیش  سال‌ها 
با عنوان »رسالت مترجم« که می‌توان  مقاله‌ای نوشت 
آن را مهم‌ترین اثری دانست که تاکنون در حیطۀ نظریۀ 
ترجمه به رشتۀ تحریر درآمده است. در این مقاله بنیامین 
بر »حیات پسین«40 متن ترجمه‌شده متمرکز می‌شود. 
او رسالت مترجم را در حفظ پیوند ترجمه با متن اصلی 
می‌داند، نه در کپی‎برداری، تفسیر یا تکثیر معانی غیرمتنی 
آن. این امر به خواننده کمک میک‌ند تا همان متن را از 

.)Benjamin, 1992:77( زاویه‌ای جدید ببیند
در دهه‌های اخیر مفهوم حیات پسین در حوزه‌های ترجمه، 
است.  یافته  پیش  از  بیش  کاربردی  فلسفه،  و  اقتباس 
فیلسوف ایتالیایی جورجیو آگامبن41 در مقالۀ خود »معاصر 
چیست؟« تحت تأثیر بنیامین به بازتعریف مفهوم انسان 
معاصر می‌پردازد و او را فردی تصویر میک‌ند که ضمن 
پیوند با زمانۀ خویش، تن به تظاهرات و ادعاهای جاری 
نمی‌دهد. در واقع، از دید آگامبن معاصر کسی است که از 
زاویه‌ای متفاوت با هم‌عصرانش جهان را به نظاره می‌نشیند؛ 
 Agamben,( جهان کیی است، ولی نظرگاه‌ها متفاوت‌اند
2009(. به همین سیاق، لیندا هاچین42 تحت تأثیر بنیامین 

و بسنت اقتباس را چنین تعریف میک‌ند:

40. afterlife
41. Giorgio Agamben
42. Linda Hutcheon

بنیامین در »رسالت مترجم« چنین استدلال کرد 
که ترجمه به معنای ارائۀ معانی ثابت غیرمتنی جهت 
کپی‌برداری، تفسیر یا تکثیر نیست؛ بلکه پیوندی است 
با متن اصلی که ما را قادر می‌سازد تا بتوانیم آن متن 
را از زوایای متفاوتی ببینیم. ]...[ نظریات اخیر ترجمه 
استدلال میک‌نند که ترجمه شامل معامله‌ای میان 
متون و زبان‌هاست و بنابراین ]همان‌طور که بسنت 
می‌گوید[ »عملی است توأماً بینافرهنگی و بینازمانی« 

.)Hutcheon, 2013:16(

برخلاف فرهنگ‌های آنگلو- ‌اروپایی که پر از اقتباس‌های 
متعدد از متون کهن و جدید هستند، مسئلۀ اقتباس در 
ایران و خصوصاً در عرصۀ تئاتر و سینما چندان دغدغۀ 
هنرمندان نبوده است. از این‌رو، باز هم برخلاف آنگلو- 
‌اروپایی‌ها، در آن موارد معدودی که سخن از اقتباس به 
میان آورده‌ایم، روکیرد بینارشته‌ای نداشته و از نظریات 
می‌توان  وجود همچنان  این  با  نگرفته‌ایم.  وام  ترجمه 
فهم  تعمیق  ابزاری جهت  عنوان  به  ترجمه‌شناسی  از 

خویش از اقتباس بهره برد.
در ایران جایگاه مترجم فراتر از کی میانجیِ صرف، به 
نظر  و دانش در  ادبیات  فکر، خلاقیت،  پیام‌آور  عنوان 
گرفته می‌شود. احساس خودکمتربینی نسبت به غرب 
که در میان بسیاری از ایرانیان شایع است، جایگاه مترجم 
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را - به عنوان کسی که آن زبان »برتر« را می‌فهمد - به 
مترجمان  اسامی  است.  برده  بالا  قابل‌ملاحظه‌ای  طرز 
فارسی به‌وضوح روی جلد و عطف کتاب نقش می‌بندند 
و گاه هم‌اندازه با اسامی نویسندگان دیده می‌شوند. در 
حالی که چنین چیزی کمتر در فرهنگ آنگلوسکسون 
به چشم می‌خورد. در ایران کی مترجم فلسفه می‌تواند 
از کی فیلسوف ایرانی شهیرتر و معتبرتر باشد. مهرگان 

این وضعیت را چنین توصیف میک‌ند:
تا آنجا که به کنش ترجمه کردن مربوط می‌شود، 
وضعیت مشخصی که ما در آن به سر می‌بریم نوعی 
وضعیت جداافتادگی عمیق است و این جداافتادگی 
عمدتاً مربوط به زبان ما می‌شود. شکافی که زبان‌های 
آسیایی و غیرلاتین را از زبان‌های لاتین جدا میک‌ند 
ترجمه  که  ورطه‌ای  است؛  هولناکی  ورطۀ  واقع  به 
بدل می‌سازد  ترجمه  از  بیش  به چیزی  را همواره 

)مهرگان، 1392: 15(.

فرهادپور در مقدمۀ عقل افسرده در توصیف رابطۀ تفکر و 
ترجمه می‌گوید: »محصولات عرصه‌های گوناگون فرهنگ 
ما حاصل اشَکال گوناگونی از ترجمۀ ناخودآگاه‌اند. یعنی 
محصول نوعی تقلید و بازتولید ناآگاهانۀ تکه‌پاره‌هایی از 
به  »ترجمه  معاصر  دورۀ  در  مدرن«  زندگی  و  فرهنگ 
وسیع‌ترین معنای کلمه یگانه شکل حقیقی تفکر برای 

ماست« )همان: 21(. مهرگان تحت تأثیر این دیدگاه، 
عمل ترجمه را گامی جهت فهم درست دیگری می‌داند، 
به قصد فهم خود، و بالعکس. »ایدۀ اصلی این روکیرد در 
واقع تأیکد نهادن بر سویۀ منفی و ناممکن بودنِ تألیف، 
و کوشش برای آگاهانه ساختن تقلید و ترجمۀ همه‌جانبه 
است. بنابراین ما از تمایز انتزاعی تفکر/ترجمه به تمایز 
انضمامی‌تر ترجمۀ آگاه/ترجمۀ ناآگاه می‌رسیم«  نسبتاً 

)همان،22(.
در فرهنگ‌های اصطلاحاً »برتر« آنگلو- ‌اروپایی، دیدگاه 
موجود دربارة ترجمه و مترجم بسیار متفاوت از ایران است، 
برای همین استفاده از نظریات غربی فقط زمانی مجاز 
است که بتوانند پاسخگوی نیازهای فرهنگی- ‌اجتماعی 
تمایزی  وسطی  قرون  در  تاریخی،  لحاظ  از  باشند.  ما 
 Bassnett,( نمی‌شدند  قائل  نویسنده  و  مترجم  میان 
2006:177(. ولی به‌تدریج این نگاه تغییر کرد تا جایی 

که امروزه در این فرهنگ‌ها مترجم نسبت به مؤلف در 
جایگاهی فروتر قرار دارد. روکیرد بنیامین را می‌توان گامی 
جهت اعادۀ حیثیت از مترجمان دانست، چرا که وی در 
پی برجسته کردن اهمیت کار خلاقه و نگاه ویژه در امر 
ترجمه بوده است. نظریه‌های اخیر ترجمه نیز تحت تأثیراو 
بوده‌اند. لفور در اوایل دهۀ 1990م. به »اهمیت بازنویسی 
به مثابه موتور محرکۀ تکامل ادبی« اشاره کرد و ترجمه را 
به عنوان »بازنویسی« یا به عبارتی، »بازآفرینی« در نظر 
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گرفت )Lefevere 1992:2(. در ادامۀ این روند، در سال 
2006م. بسنت و پیتر بوش43 مجموعه مقالاتی با عنوان 
مترجم به مثابه نویسنده منتشر کردند. آنها قدمی فراتر از 
لفور برداشتند و امر ترجمه را مترادف با خلق اثری اصیل 
دانستند. به نظر نمی‌رسد که چنین دیدگاهی بتواند در 
آیندۀ نزدکی جای خود را در میان اهل فن و مخاطبان باز 
نماید، اما به هر حال رسیدن به چنین نقطه‌ای غیرممکن 
نیست؛ چنانک‌ه در قرون وسطی نیز تجربه شد. بسنت با 

گلایه از وضع فعلی می‌گوید:
دسته‌بندی بر اساس سلسله‌مراتب میان نویسندگی 
فراگیر است که  و ترجمه چنان در عالم دانشگاهی 
در  خود  ترجمه‌های  ارائۀ  به  نسبت  را  پژوهشگران 
فهرست آثار منتشره دلسرد کرده‌اند، ]در حالی که[ 
شده،  منتشر  گمنامی  نظری  مجلۀ‌  در  که  مقاله‌ای 
می‌تواند در موضعی برتر نسبت به ترجمۀ آثار پوشیکن44 

.)Bassnett, 2006:177( یا دانته45 قرار گیرد

شاهد  نیز  ایران  دانشگاهی  رسمی  فضای  در  اگرچه 
کم‌اهمیت بودن ترجمه در درجه‌بندی علمی افراد هستیم، 
ولی به هر حال از لحاظ عرفی‌- ‌‌اجتماعی هرگز نمی‌توان 
این وضعیت را با آنچه در جهان آنگلو- ‌اروپایی رخ می‌دهد، 
43. Peter Bush
44. Alexander Pushkin
45. Dante Alighieri

کیسان دانست. تلاش مقالۀ حاضر - همچون تلاشی که 
حیثیت  اعادۀ  در جهت   - میک‌ند  مترجم  برای  بسنت 
اقتباس‌گر است، منتها چنین اعتباری را نمی‌توان به ضرب 
نظریه و تحلیل جا انداخت بلکه ابتدا باید به سیاق بنیامین 
تلاش کرد تا بابرگزیدن روکیردی مناسب و درخور برای 
اقتباسی فراهم  آثار  اقتباس، معیاری برای تحلیل  عمل 
کرد تا از این رهگذر اقتباس بتواند به عنوان عملی خلاقه 

جایگاه خود را در تئاتر، سینما و حتی ادبیات باز کند.

دهۀ 1980م.  سعید46در  ادوارد 
کمتر  »نویسندگان  می‌نویسد: 
بیشتر  و  اصیل  آثار  نوشتن  به 
به بازنویسی می‌اندیشند. تصویر 

تغییر  موازی  متون  به  اصیل47  کتیبه‌های  از  نگارش 
میک‌ند« )Said,1983:135(. نظریه‌پرداز اقتباس، جولی 
ویژۀ  ضرورت  به  نگاه  این  که  میک‌ند  اشاره  سندرز،48 
 Sanders,( اصیل49 بودن در اواخر قرن بیستم اشاره دارد
اقتباس و مصادره، عمل  او سپس در کتاب   .)2006:1

بازنویسی را به جنبش‌های ساختارگرا و پساساختارگرا 
پیوند می‌زند.

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

به سوی 
نظریۀ اقتباس
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تأثیـرگـذارترین  و  مهم‌تـرین  از  کیـی  ساختارگـرایی 
مختلف،  عرصه‌های  در  و  بود  پیش  قرن  جنبش‌های 
کلود  فرانسوی  یافت.مردم‌شناس  مطرحی  نمایندگان 
لوی‌اشتراوس50به بررسی الگوهای تکرارشونده در میان 
فرهنگ‌های مختلف پرداخت. در زمینۀ اسطوره‌شناسی، 
افرادی چون ژرژ دومزیل51 و جوزف کمبل52 ظهور کردند 
با پژوهش‌های خود ریشه‌های مشترک فرهنگ‌های  و 
مختلف را برجسته ساختند. در حیطۀ ادبیات نیز رولان 
بارت53 تأیکد کرد که متن نه‌تنها به نویسنده، بلکه به 
خواننده نیز بستگی دارد: »هر متنی کی بینامتن است؛ 
سایر متون در آن حضور دارند« )Barthes,1981:39(. با 
در نظر گرفتن متن به مثابه بازدهی،54 ژولیا کریستوا55 در 
مقالۀ »متنِ محصور« اصطلاح بینامتنیت56را ابداع کرد 
تا با آن روندی را توصیف کند که در آن هر متن »کی 
بینامتن است و استحاله‌ای از متنی دیگر: در فضای معین 
کی متن، اظهاراتی برگرفته از متون دیگر، با هم تلاقی و 

.)Kristeva, 1980:36( »کیدیگر را خنثی میک‌نند
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  میان  تمایز  ایجاد  با  ابتدا  در  او  می‌پردازد. 
نقل‌قول،58 استدلال میک‌ند که نقل‌قول می‌تواند از سر 
ادب یا نقادی باشد؛ در حالی که استناد غالباً جهت اعتبار 
بخشیدن به کلام خویش است که با ارجاع به متون معیار 
قیاس  اقتباس  با  را  استناد  سپس  وی  می‌گیرد.  شکل 
میک‌ند. از نظر وی اقتباس متضمن پیوندی پایدارتر با متن 
یا منبعی است که به آن نیم‌نگاهی داشته، یا به آن استناد 
کرده، یا از آن نقل‌قول میک‌نیم. او در نهایت ادعا میک‌ند 
که مصادره59 همچون اقتباس در پیوندی پایدار با منبع 
خود قرار دارد، اما غالباً نسبت به آن روکیردی انتقادی یا 

.)Sanders, 2006:4( حتی تهاجمی اتخاذ میک‌ند
سندرز در تعریف اقتباس آن را »گونه‌ای ذاتاً محافظهک‌ار« 
تأثیر  تحت  که  دیدگاهی  )ibid,9(؛  میک‌ند  توصیف 
دارد.  قرار  رمان  در  فرم  از  آتریج60  دِرکِ  تحلیل‌های 
آثار  عده‌ای،  زعم  به  یا   - معیار  آثار  قالب  در  »رمان‌ها 
ازپیش‌معتبر - خود را به عنوان چالشی برای آثار معیارِ 
]موجود[ عرضه میک‌نند. به نظر می‌رسد که اینها به جای 
باشند،  ]رایج[  ادبیِ  فرهنگ  به  نسبت  هجمه‌ای  اینکه 
خود را در میان آثار شناخته‌شدۀ فرهنگ جا می‌دهند« 
)Attridge, 1996:69(. سندرز همچنین از مقالۀ »وقتی ما 

57. citation
58. quotation
59. appropriation
60. Derek Attridge
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مردگان برخیزیم: نوشتن به مثابه تجدیدنظر« اثر ایدرین 
ریچ61برای بسط تعریف خود از مصادره بهره می‌گیرد: »ما 
نیازمند فهم نوشته‌های پیشین هستیم و نیاز داریم آنها 
را فارغ از آنچه می‌پنداشتیم، بشناسیم؛ نه برای عبور از 
سنت، بلکه جهت شکستن سیطره‌ای که بر ما دارند« 

.)Sanders, 2006:9(

گفته می‌شود که امروزه مصادره به عنوان ابزاری رایج 
کار  به  هنرمندان  از  گسترده‌ای  قشر  رپرتوارهای  در 
باردزلی62-  جولیا   .)Johnson, 2014:108( می‌رود 
هنرمند هنرهای تجسمی و تئاتر - از اصطلاح اقتباس 
برای توصیف چیزی که در فرمی دیگر موجود است و به 
فرمی جدید درمی‌آید، استفاده میک‌ند. وی همچنین از 
مصادره به عنوان عملی »قدرتمندتر و پرخاشگرتر« از 
اقتباس یاد کرده و آن را برای بازسازی آثار معیار مناسب 
می‌داند )Bardsley, 2014:113(؛ آثاری که نمونه‌های 
آن در ادب فارسی عبارتند از: شاهنامه، خمسه، مثنوی 
معنوی، دیوان حافظ، گلستان، بوستان، و غیره. سندرز 
نیز به سیاق باردزلی از اصطلاح مصادره برای کاوش در 
آثار برگرفته از نمایشنامه‌های شکسپیر بهره می‌جوید 

.)Sanders, 2006:45-62(

منفی  بار  نفْس مصادره  توجه داشت که  باید  اینجا  در 
دارد و در کار هنری عملی مذموم به شمار می‌رود، چرا 
61. Adrienne Rich
62. Julia Bardsley

که عموماً با به رسمیت نشناختن اثر مبدأ همراه است. 
این مسئله بیشتر مربوط به نوعی از اقتباس بینافرهنگی 
از  یا دستک‌م، سرشار  نگاهی تحقیرآلود -  با  است که 
سوءتفاهم - از سوی هنرمندان و ادبای غربی و بر مبنای 
آثار و فرهنگ‌های غیرغربی خلق می‌شود. چنین عملی 
نهاد.64  نام  بینافرهنگی«63  »مصادرۀ  را می‌توان تسامحاً 
اقتباس‌گر حق ندارد اثری را که نمی‌شناسد برای مخاطبی 
که بعضاً حتی با نام آن هم آشنا نیست، سلاخی کند، ولی 
این اتفاق به کرات رخ داده و نمونۀ بارز آن در تئاتر مربوط 
به آثار بینافرهنگی هنرمندانی چون پیتربروک65 است. 
شرح تاریخ‌زدایی و هویت‌زدایی او از اوستا و مهابهاراتا به 
قلم نگارنده در قالب مقالۀ »پیتر بروک و تئاتر بینافرهنگی« 
آمده است )زندی‌زاده، 1398(. چنین مسئله‌ای می‌تواند 
دلایل متعدد، از جمله شهرت‌طلبی و مقاصد اقتصادی، 
داشته باشد ولی این همۀ ماجرا نیست. »می‌توان چنین 
زادۀ  بینافرهنگیت66  از[  قسِم  ]این  که  کرد  استدلال 
نوع مشخصی از ملال است؛ واکنشی است به بی‌روحیِ 
جدید  منابع  جستجوی  متعاقباً  و  خویش[  ]فرهنگ 
انرژی، سرزندگی، و حساسیت از طریق واردات ”مواد خام 

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

63. intercultural appropriation
 cultural( »64. در زبـان انگلیسـی در چنین مـواردی از اصطلاح »مصادرۀ فرهنگـی

appropriation( اسـتفاده می‌شود.
65. Peter Brook
66. interculturalism
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پس تکلیف اقتباس‌های پرشمار از آثاری نظیر هملت که 
بعضاً بدون کوچ‌کترین دانشی نسبت به منبع اقتباسی 
صورت گرفته‌اند، چیست؟ وقتی پای اثری در حد هملت 
در میان باشد، منزلت بین‌المللی آن باعث می‌شود که 
هیچ‌گونه مصادره‌ای نتواند چیزی از رسمیت منبع اقتباسی 
و جایگاه فرهنگی، هنری و تاریخی آن کم کند. این مسئله 
نسبتی مستقیم با ساختار قدرت دارد؛ مثلًابرخلاف تجربۀ 
فعالیت  ماه  بودجۀ هجده  تأمین  با  که  ایران  در  بروک 
مرکز تئاتری پرخرج او )Smith, 1972:29( و گفتگوی 
 Hunt & Reeves,(بود همراه  ایران  ملکۀ  با  خصوصی 
160-1995:159(، ملکۀ بریتانیا هرگز حاضر به همنشینی 

با کی هنرمند ایرانی نخواهد بود. یا برخلاف دولت هند که 
به بروک بودجۀ هنگفتی داد تا مهم‌ترین حماسۀ هندی 
را به بهانۀ شناساندن آن به جهانیان سلاخی کند، و به او 
چنان آزادی عملی داد که کارمندان کی هتل هندی را 
 Hiltebeitel,( تهدید به شکایت به نخست‌وزیر هند نماید
1992:138(، نخست‌وزیر دولت علیۀ بریتانیا تمایلی به رتق 

و فتق مشکلات هنرمندان و هتل‌داران، و پرداخت چنان 
مبلغ هنگفتی با هدف »شناساندن« هملت به جهانیان 
انگلیسی در جهان امروز  نخواهد داشت. هملت و زبان 
جایگاهی تسخیرناپذیر یافته‌اند و دولت بریتانیا نیز نیازی 
ندارد تا خودرا وارد چنین بازی سخیفی کند. در چنین 
شرایطی حتی اگر خشن‌ترین انواع مصادرۀ بینافرهنگی 

هملت  شکوه  از  چیزی  جهانیان  دید  در  دهد،  رخ  هم 
کاسته نخواهد شد.

از  بخواهد  ایرانی  اقتباس‌گر  کی  که  کنید  تصور  حال 
متونی نظیر شاهنامه اقتباس کند؛ این اقتباس‌ها عمدتاً 
با شکست مواجه می‌شوند. از کی سو، اگر تلاشی برای 
نوآوری به خرج دهند، با برچسب عدول از شاهنامه مواجه 
می‌گردند؛ و از سوی دیگر، اگر وفادارانه اثری را به صحنه 
آورند، متهم به تقلید می‌شوند. کیی از دلایل این امر، 
جایگاه شاهنامه- به عنوان مهم‌ترین منبع اقتباسی در 
تئاتر ایران ـ در فرهنگ ماست. فردوسی اثری خلق کرده 
که شاید بلندمرتبه‌ترین کتاب در زبان فارسی باشد؛ اثری 
که آن را »حافظ« و »ناجی« زبان فارسی می‌دانند. در 
ایران هر گونه اقتباسی از آن زیر سایۀ متن اصلی خواهد 
ماند و هرگونه عدول از آن، به مثابه پشت کردن به کتابی 
بیاورید،  آن  آیه‌ای شبیه  نمی‌توانید  است. شما  مقدس 
و اگر آوردید، کارتان مصداق کفر است. بنابراین کسی 
که نمایشنامه‌ای بر اساس شاهنامه برای مخاطب ایرانی 
می‌نویسد، عملًا ازپیش‌بازنده است؛ مگر در موارد معدودی 
نظیر اقتباس‌های عروسکی بهروز غریب‌پور که با تغییرات 

فرمی توانستند در جذب مخاطب موفق عمل کنند.
پرداختن به قصه‌های معروف شاهنامه می‌تواند بر سختی 
این مسیر بیفزاید. نمونه‌های بسیاری در این زمینه می‌توان 
نام برد، از جمله داستان سیاوش؛ داستانی دربارۀ شاهزادۀ 
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جوان ایرانی که نامادری‌اش )سودابه( عاشق او می‌شود. 
عشق آتشین سودابه با پاسخ منفی سیاوش همراه شده 
تجاوز میک‌ند.  به  متهم  را  او  ترس رسوایی،  از  ملکه  و 
به  آتش  کوه  دل  از  بی‌گناهی‌اش  اثبات  برای  سیاوش 
سلامت عبور کرده و رسوایی برای نامادری باقی می‌ماند. 
شاه قصد مرگ همسرش را دارد، اما به اصرار فرزند، او را 
می‌بخشد. سیاوش برای دوری از دربار و سودابه، به جنگ 
با تورانیان می‌رود و آنها را وادار به تسلیم میک‌ند. از آنجا 
که او به تصمیم پادشاه برای کشتن اسرا و ادامۀ جنگ تن 
نمی‌‎دهد، در تبعیدی خودخواسته به توران می‌رود و پس 
از ازدواج با دختران شاه و وزیر توران و ساختن دو شهر 
در غربت، به خاطر حسد برادر شاه توران، کشته می‌شود. 
رستم ـ پهلوان ایرانی و کسی که سیاوش را پرورده ـ به 
خون‌خواهی وی ابتدا سودابه را میک‌شد و سپس راهی 

جنگ با توران می‌شود.
اقتباس‌های معروفی از داستان سیاوش شکل گرفته‌اند؛ از 
آن جمله می‌توان به سوگ سیاوش اثر پری صابری اشاره 
کرد که هم در گیشه شکست خورد، هم در جلب نظر 
منتقدان ناکام ماند. با وجود اقبال فراوان مخاطبان به برخی 
آثار صابری نظیر شمس پرنده، در اقتباس از شاهنامه ایراد 
کار را باید در روکیرد غلط او نسبت به این متن جست‌وجو 
کرد. صابری بدون ایجاد تغییر خاصی در اشعار فردوسی، 
تنها به تغییر رسانه - ادبیات به تئاتر - اکتفا کرده است. 

بی‌جهت نبود که عبدالرضا فریدزاده- منتقد تئاتر -دربارۀ 
از  سطحی  روایتی  تنها  سیاوش[  »]سوگ  نوشت:  آن 
داستان سیاوش است، بی‌آنکه از زاویه‌ای متفاوت به آن 
نگاه شده باشد یا تأملّی در ابعاد نامکشوف روان‌شناختی 
و جامعه‌شناختی آن صورت پذیرفته باشد. ]...[ داستان از 
زمان اسطوره‌ای خود حرکتی به اکنون و آینده ندارد و 
مفاهیم خود را به ما نشان نمی‌دهد« )فریدزاده، 1382(.

این عمل را نمی‌توان اقتباس نامید، بلکه باید آن را تکثیر 
تئاتر دانست. صابری دربارۀ رسالت  بر صحنۀ  فردوسی 
مقام  است: »وظیفۀ من در  اقتباس‌گر دچار سوءتفاهم 
این ملت، معرفی فرهنگ مردم و جامعه  از آحاد  کیی 
است به جامعه و مردم. شما فکر نکنید نسل‌های جوان به 
این مضامین کاملًا واقف‌اند«. در واقع او گمان میک‌ند که 
نسل جوان شاهنامه نمی‌خواند و در نتیجه باید از طریقِ 
آمپولِ تئاتر، شاهنامه را به او تزریق کرد. او در این راه 
زحمتی برای فهم اشعار فردوسی به خرج نمی‌دهد و بدون 
تغییر آنها را در قالب دیالوگ بین شخصیت‌ها خُرد کرده و 
می‌گوید: »درامات‌کیتر از اشعار فردوسی ندیده‌ام. اصلًا آدم 
تعجب میک‌ند که چرا این آدم قصه‌هایش را به نمایشنامه 
ننوشته« )صابری، 1384: 43(. در واقع صابری شاهنامه را 

به مثابه لقمه‌ای حاضر و آماده تجسم میک‌ند.
نمونۀ دیگر، سیاوش‌خوانی اثر بهرام بیضایی است که با 
وجود چاپ‌های مکرر، تا کنون به اجرا در نیامده است. 
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وی دربارۀ اقتباس از شاهنامه می‌گوید: »آنچه من معمولاً 
می‌نوشتم بخش‌های نانوشتۀ شاهنامه بود، نه خود آن« 
برخـلاف صـابری- دربارۀ  او -  )بیضایی،1386: 138(. 
منبع خود عمیقاً پژوهش کرده و از جمله به ارتباطاتی 
تأمل‌برانگیز میان شاهنامه و تعزیه اشاره میک‌ند، ولی در 
نهایت با وجود تغییر زبان منظوم به منثور، در بند فضای 
آرکائکی شاهنامه باقی مانده و حتی در نقشۀ داستانی و 
شخصیت‌پردازی نیز تغییر عمده‌ای ایجاد نمیک‌ند. تنها 
افزودۀ آشکار او، تبدیل داستان سیاوش به متنی برای 
نمایش میدانی توسط اهالی پنج آبادی است که بنا بر 
سنتی هرساله عهده‌دار نقش‌های مختلف این اثر می‌شوند؛ 
ایرانی  به واقع در نمایش  نوعی نمایش در نمایش که 
ترفند چندان خلاقه‌ای هم نیست. بیضایی در تلاش برای 
ایجاد پیوند میان شاهنامه و آیین‌های کهن و نیز برجسته 
کردن نقش زنان در اقتباس خویش، هدفش را چنین 
جز  سیاوش‌خوانی  نوشتن  »جذابیت  میک‌ند:  توصیف 
تجربۀ مهم زبان، در کار روی بخش‌های نانوشتۀ شاهنامه 
بود« )همان: 144(. حتی اگر فرض را بر موفقیت او در 
این زمینه‌ها بگذاریم، در نهایت وی اقتباسی ناموفق ارائه 
داده است، چرا که در مواجهه با اثری با چنین جایگاهی، 
در چنبرۀ بیان چیزهایی مانده که فردوسی به هر دلیلی 
موقعیتی  چنین  در  آنکه  حال  است.  نپرداخته  آنها  به 
ما نیازمند فراتر رفتن از شاهنامه و تقدس‌زدایی از آن 

هستیم، نه پر کردن چاله‌هایش، و این جز با انتحار ممکن 
»مصادرۀ  تسامحاً  می‌توان  را  آن  که  چیزی  نمی‌شود؛ 

درون‌فرهنگی«67 نام نهاد.
از  اخیر  معروف دیگری که در سال‌های  اقتباس نسبتاً 
اسب‌های  نمایشنامۀ  گرفت،  صورت  سیاوش  داستان 
آسمان خاکستر می‌بارند اثر نغمه ثمینی بود که در آن 
نویسنده به جای بازگویی روایت فردوسی، به جادویی‌ترین 
بخش داستان یعنی عبور سیاوش از آتش می‌پردازد. این 
قسمت که در شاهنامه در حد چند خط باقی مانده، تبدیل 
به نمایشنامه‌ای شد با زبانی فخیم به همراه شخصیت‌هایی 
از فرهنگ‌های دیگر )نظیر سیتا که برگرفته از اساطیر 
هندی است(، در حالی که در اجرای فارسی-‌فرانسوی 
اثر، تمامی نقش‌ها فقط به دو بازیگر سپرده شدند؛ امری 
که مخاطبان را در دنبال کردن داستان نمایش با مشکل 
مواجه کرد. با وجود تلاش‌های خلاقانۀ ثمینی، اسب‌های 
آسمان چه از لحاظ زبان و چه از نظر هویت همچنان 
زیر سایۀ فردوسی باقی ماند و در اجرا نیز نتوانست اقبال 

مخاطبان را به دست آورد.
صابری اقتباسی ضعیف ارائه می‌دهد، چون فردوسی را 
ارائه می‌دهد،  اقتباسی ضعیف  نشناخته است. بیضایی 
چون فاقد دیدگاه انتقادی است، و ثمینی با وجود تغییر 
و  بینافرهنگی  اقتباسی  ارائۀ  برای  تلاش  روایت،  زاویۀ 

67. intracultural appropriation
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-مهم‌تر از همه - آنچه آن را »امروزی کردن سیاوش« 
زبانی-‌اساطیری  بستر  در  )ثمینی،1384(،  می‌نامد 
ـ در بستر مقدس شاهنامه. حال  فردوسی باقی می‌ماند ـ
آنکه اقتباس از آثاری نظیر شاهنامه نیازمند نوعی انتحار 
فرهنگی است. بنابراین اقتباس‌گر یا نباید وارد این بازی 
شود، یا اگر وارد شد، به جای کپیک‌اری و نقل ناگفته‌ها و 
کشف نادیده‌ها، هدفش را روشن کند؛ او باید ضمن پیوند 
با شاهنامه و جامعۀ شاهنامه‌زده، در دورترین نقطه نسبت 
به آن ایستاده باشد؛ در نقطۀ انتحار و انفجار. او با متنی 
مواجه است که قاطبۀ مردم و اهالی فرهنگ و هنر از آن 
کاخی بلند ساخته‌اند. برای نفوذ به این کاخ باید از راه‌های 
مرسوم فراتر رفت. اقتباس‌گر در قامت کی مهاجم یا باید 

این بنا را تسخیر کند یا نابود. 
برگزیدن مصادره به جای اقتباس فقط در شرایطی مجاز 
است که یا به هدف فروریختن تمام بنیان‌هایی باشد که 
به کی اثر هویتی دروغین و پوشالی داده‌اند، یا ورای این، 
به قصد اسطوره‌زدایی از متون معیار شکل گرفته باشد؛ 
مثلًا اگر کسی بخواهد در اقتباس از سعدی، بنیان‌های 
اخلاقی آثار او را به چالش بکشد، اثر او صورتی خشن 
خواهد یافت، اما این خشونتی عادی نیست، چرا که برای 
درهم‌‌شکستن سعدی - خصوصاً از بعد اخلاقیات - حریف 
اقتباس‌گر نه فقط سعدی، که تاریخی چندصد‌ساله از 
تقدیس سعدی است؛ چه بسا بیشتر از سوی کسانی که 

حتی کی بار کلیات وی را نخوانده‌اند و به جزئیاتی نظیر 
دو خط شعر عاشقانه اکتفا کرده‌اند.

مهرگان سعدی را متهم میک‌ند به »تقدیس زرنگ‌بازی و 
شارلاتانیسم و خودخواهی به عنوان شکلی از اخلاقیات« 
و می‌گوید »معمولاً زیورآلات نثر کهنِ کلاس‌کیها مانع 
اکنونی  را  حقیقت“شان  ”محتوای  که  می‌شود  آن  از 
سازیم. اما ترجمۀ مضاعف ما را قادر به این کار می‌سازد 
را رو می‌آورد« )مهرگان، 1392:  قبیح ماجرا  و سویۀ 
بخش  از  رهاتسک68  ادوارد  ترجمۀ  سپس  وی   .)51
از  فارسی  ترجمه‌ای  همراه  به  را  گلستان  از  کوتاهی 
ترجمۀ رهاتسک )ترجمه از ترجمه( و نیز متن سعدی، 

کیجا ارائه می‌دهد:

 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  آسایش  برای  دارایی  ترجمه: 
انباشتن ثروت. فرزانه‌ای که از او پرسیده بودند چه کسی 
پاسخ داد: »آن  نیست،  خوشبخت است و چه کسی 
کسی خوشبخت است که خورده و کاشته باشد ولی آن 

کسی بدبخت است که مرده باشد و لذت نبرده باشد.«
متن اصلی: مال از بهر آسایش عمر است نه عمر از بهر 
گِرد کردن مال. عاقلی را پرسیدند نکیبخت یکست و 
بدبختی چیست، گفت نکیبخت آنک‌ه خورد و کِشت 

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

مهرگان »ترجمۀ مضاعف« را یگانه راهکار فهم محتوای 
- به قول وی - »غیرمتعالی و کاسـبکارانۀ عبـارات فوق« 
می‌داند، »زیرا سبک مسجع و ”زیبا“ی سعدی مانع از 
که  کنید  تصور  حالا  )همان،52(.  می‌شود«  درک  این 
متنی نظیر شاهنامه مورد »اقتباس مضاعف« قرار گیرد؛ 
به این معنی که کی بار اثری نظیر اسب‌های آسمان را 
بنویسید و سپس بر مبنای آن دوباره اقتباس کنید تا 
این  بگیرید.  فاصله  اصلی  متن  از  بیشتر  هرچه  بتوانید 
اقتباس‌گری  برای  قابل‌تأمل  روکیردی  می‌تواند  روش 
باشد که شاید در مرتبۀ اول به هیچ نحوی نتوانسته خود 
را از زیر سیطرۀ فردوسی رها کند، ولی در مرتبۀ دوم 
می‌تواند با شکستن خویش از چنگ فردوسی رها شده و 

مرتکب انتحار هنری شود.

سـندرز و هـاچیـن را می‌تـوان 
اقتباس  مهم‌ترین نظریه‌پردازان 
»هر  دانست.  اخیر  دهۀ  دو  در 

اقتباس همواره دربارۀ  دوی آنها استدلال میک‌نند که 
انتخاب  استعارۀ  از  دو  هر  و  است،  تغییر  و  دگرگونی 
میک‌نند«  استفاده  خود  منظور  بیان  برای  طبیعی69 
)Tompkins, 2014:ix(. با وجود این، هر دوی آنها قائل 

به وجود فرایندهای مختلف اقتباسی هستند. برای سندرز 
کیی از راه‌های مفید جهت اندیشیدن به اقتباس، در نظر 
گرفتن آن به عنوان گونه‌ای از همکاری در راستای زمان 
 .)Sanders, 2006:47( است  زبان  و  فرهنگ  حتی  و 
هاچین که تحت تأثیر »رسالت مترجمِ« بنیامین قرار 
و  ثانوی70  نه  می‌داند،  ثانویه  اثری  را  اقتباس  دارد، 
اثر  به عبارت دیگر،   .)Hutcheon, 2013:9( دست‌دوم 
اقتباسی از دیدگاه هاچین دارای هویتی مستقل است 
و تأخر آن نسبت به اثر اولیه باعث کم‌ارزش بودن آن 
نمی‌شود. تأیکد نگارنده در طول این مقاله نیز بر همین 
موضوع بوده است. اقتباس را نباید »ادای احترام« به اثر 
مبدأ دانست؛ اقتباس باید مستقل از منبع خود دارای 
هویتی ممتاز باشد و حتی اگر لازم شد - آن‌گونه که از 
سعدی و فردوسی مثال آوردیم - روکیردی بی‌رحمانه 

پیدا کند.
69. natural selection
70. ‘second without being secondary’

بحث و 
نتیجه‌گیری
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آثار اقتباسی در خلأ خلق نمی‌شوند و با فردیت اقتباس‌گر، 
تاریخ، سیاست، جامعه و فرهنگ او نسبت مستقیم دارند. 
از این‌رو ضمن تصدیق ارتباط آنها با منبع اقتباسی، باید 
این آثار را به شکل مستقل بررسی کرد. برخلاف اکثر 
نظریه‌پردازان این حیطه که اقتباس را فقط به مثابه کی 
محصول71 در نظر می‌گیرند، هاچین آن را کی فرایند72 
نیز می‌داند. چنین دیدگاهی منجر به تحلیل دو سطح 
محصولی  اقتباس  اول،  وهلۀ  در  می‌شود:  اقتباس  از 
است که بر اثر توسعۀ متون دیگر به وجود آمده؛ و در 
از خلق و دریافت را در بر گرفته است  ثانی، فرایندی 
)Hutcheon, 2013:16(. در توضیح فرایند مذکور، باید 

به روان‌شناسی اقتباس نیز توجه کرد. نقل‌قول‌هایی که 
از صابری و بیضایی ارائه شد، بیانگر روان‌شناسی فرایند 
شکل‌گیری آثار آنها است. کی اقتباس‌گر باید موضع خود 
را در رابطه با کاری که انجام می‌دهد، روشن کند. اگر 
در پی تقلید، تکثیر، تغییر رسانه یا ادای احترام به اثر 
مبدأ هستیم، شکست خویش را از پیش پذیرفته‌ایم. اگر 
خود را در موضعی فروتر نسبت به نویسندۀ اثر مبدأ قرار 
داده‌ایم، بهتر است وارد این بازی نشویم. اصلًا چرا هنرمند 
یا نویسنده باید به خلق اثری دست بزند که زیر سایۀ 

اثری دیگر قرار خواهد گرفت؟

71. product
72. process

برخی اوقات سوءتفاهم‌های ما نسبت به فرایند اقتباس نیز 
به چنین شکستی دامن می‌زنند. به طور ویژه، اقتباس در 
تئاتر ایران بیشتر بر مبنای حماسۀ فردوسی بوده تا سایر 
متون کمترشناخته‌شدۀ اساطیری. این امر ممکن است تا 
حدی حاصل کژفهمی ما از تئاتر یونان باستان باشد. در 
میان اهالی تئاتر و حتی دانشگاهیان این حوزه، برخی 
ایلیاد73 و اودیسۀ74 هومر75 را منبع اقتباس نمایشنامه‌های 
نمایشنامه‌نویسان  روایت  یونانی می‌دانند. در حالی که 
یونان باستان نه مبتنی بر این دو حماسه، بلکه بر مبنای 
منابع اساطیری بود که شاید بسیاری از آنها مکتوب نبوده 
و توسط ایشان توسعه یافته باشند. بنا بر همین برداشت 
نادرست از رابطۀ حماسه و تئاتر، و میل به سرلوحه قرار 
دادن دوران طلایی تئاتر یونان باستان، ایرانیان مدام از 
خود می‌پرسند: »چطور یونانیان توانستند از حماسه‌های 
خود اقتباس‌های موفقی به وجود آورند، ولی ما نتوانستیم 
از شاهنامه اقتباسی درخور خلق کنیم؟« حال آنکه شاید 
کیی از دلایل موفقیت تئاتر یونان باستان، خارج شدن از 

زیر سایۀ آثاری نظیر ایلیاد و اودیسه بوده است.
کیی دیگر از آسیب‌های موجود، تلاش برای یافتن عناصر 
دراماتکی در آثاری نظیر شاهنامه است؛ در صورتی که 
به جای آن، اقتباس‌گر باید ظرفیت‌های خویش 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 فریدزاده، »اقتباس 
از افسانه‌هاي حماسی شاهنامه« به قلم بدری جهازی، 
»شاهنامه، کودک و اقتباس دراماتکی« نوشتۀ منوچهر 
اثر  فردوسی  شاهنامۀ  نمایشی  ظرفیت‌های  و  اکبرلو، 
محمد حنیف، کوشش‌های قابل‌احترام برای تحلیل ابعاد 
مختلف حماسۀ فردوسی به شمار می‌روند و شاید به کار 
انتحار هم بیایند، ولی به جای پرداختن به مقولۀ اقتباس، 
با شاهنامه به مثابه لقمه‌ای حاضر و آماده برخورد کرده‌اند 
که آن را »ساده‌تر« می‌توان تبدیل به اثری دراماتکی کرد، 
در حالی که بیش از ظرفیت‌های شاهنامه، ظرفیت‌های 

اقتباس‌گر و روکیرد وی حائز اهمیت است.
باید توجه داشت که شاهنامه خود متنی اقتباسی است. 
پس به طور طبیعی مخاطب ایرانی نباید با مقولۀ اقتباس 
عنادی داشته باشد؛ بحث بر سر یافتن روکیردی مناسب 
برای اقتباس است. پیش‌تر اشاره شد که مترجمان باید 
دوفرهنگه باشند. برای اقتباس‌گری که به سمت اساطیر 
می‌رود نیز همین امر صادق است. منبع شما متعلق به 
زمانی دور بوده و اکنون شما با فرهنگ آن دوره بیگانه 
هستید. شرط لازم این است که ابتدا با پژوهش و مطالعۀ 
فراوان، خود را با فرهنگِ ایرانیِ متن یا متون مبدأ آشنا 
سازید تا بتوانید اقتباسی معاصر برای فرهنگ امروز به 
دست دهید. کیی از دلایلی که شاهنامه توانست به عنوان 

اثری ممتاز مطرح شود، زاویۀ جدیدی بود که فردوسی 
نسبت به فرهنگ و اساطیر ایرانی گشود. برخی از اساطیر 
شاهنامه در کتب پیشین نظیر اوستا و تاریخ طبری نیز 
موجودند، ولی فردوسی آنها را با زبان و سبک و سیاق و 
دیدگاه خاص خود روایت کرد و در دورانی که ترویج زبان 
فارسی در اولویت قرار گرفته بود، شاهنامه برای همیشه 
به عنوان حافظ زبان فارسی لقب گرفت. از این رو اقتباس 
وی نه به کی اثر ثانوی و دست‌دوم، بلکه به اثری ثانویه 
و کتابی یگانه در ادبیات فارسی تبدیل شد که فارغ از 
جایگاهی  از  خود،  فرهنگی‌-‌اجتماعی‌-‌سیاسی  جایگاه 

رفیع در عرصۀ ادبیات و اسطوره برخوردار گشته است.
نیازمند  فردوسی  از  پس  ایرانی  اساطیر  از  اقتباس 
ابداعات و مکاشفاتی است که کمتر در شاهنامه از آنها 
سخن به میان آمده )این فرق میک‌ند با اینکه ببینیم 
فردوسی چه می‌خواست بگوید و نگفت(؛ به عنوان مثال، 
نمایشنامه‌های اژ‌دهاک و آرش- هر دو نوشتۀ بیضایی - 
از جمله اقتباس‌های دراماتکی از اساطیر ایرانی هستند 
که با اقبال مخاطب همراه گشته‌اند. اولی همان داستان 
ضحاک است که نویسنده نام کهن وی -اژدهاک- را به 
کار برده و از همان عنوان اثر، خود را از فردوسی متمایز 
کرده است؛ و دیگری دربارۀ آرش کمانگیر است که فاقد 
نقشی محوری در شاهنامه بوده و بیضایی آن را به‌خوبی 

توسعه داده است.
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در برخورد با سایر متون اساطیری نیز باید از زاویه‌ای 
جدید به اسطوره نگریست. چند سال پیش نگارنده در 
بازدید از موزۀ وکیتوریا و آلبرت76 در لندن با نمایشگاهی 
از آثار مکیل‌آنژ77مواجه گشت. آنجا برای اولین بار مجسمۀ 
داود را از نزدکی دیدم. در تمام مدت از پشت به داود 
خیره بودم چرا که هرگز در کتب تاریخ هنر، تصویری 
جز آنچه از روبرو دیده می‌شود را از او به یاد نداشتم. در 
تصاویر موجود در اینترنت هم کمتر تصویری از آن زاویه 
وجود دارد. داود همان داود بود، ولی آن داودی نبود که 
من می‌شناختم. اقتباس هم همین است. شما با مفهوم، 
شخصیت یا داستانی مواجه می‌شوید که بارها و بارها از 
کی زاویۀ خاص برایتان روایت شده است. حالا باید به 
خودتان زحمت بدهید و کی بار آن را از پشت ببینید، یا 
مثلاً از زاویۀ بالا یا حتی از لای دری نیمه‌باز و به شکلی 
نیمه‌مشهود. و بعد آن نیمۀ دیگر را خلق کنید، طوری که 

امضای شما بر آن حک شود.  
انتحار شاید کمی فراتر از اینها باشد. منظور نگارنده از انتحار 
را می‌توان به غایت در آواز محسن نامجو یافت که از اتفاق 
تحصیلات دانشگاهی‌اش در رشتۀ تئاتر بوده است. او ضمن 
اجرای اشعار کلاسکی، توانسته به شیوه‌ای کاملاً متهورانه و 
منحصربه‌فرد هجویه‌ای از آنها ارائه دهد که هیچ هنرمندی 

76. Victoria and Albert Museum
77. Michelangelo

جسارت انجامش را نداشته است. نامجو بار ادبی-‌استعاری 
اشعار را به حداقل رسانده و زبان فخیم را خودمانی میک‌ند. 
و  پاپ  موسیقی  هنرمندانۀ  تلفیق  گاهی ضمن  کار  این 
سنتی، و در مواردی با تلفیق موسیقی ایرانی و غربی شکل 
گرفته است؛ به عنوان مثال آهنگ جُره‌باز بر اساس شعری 
از باباطاهر را در نظر بگیرید که با موسیقی بلوز78 تریکب 
از  شده است. در روکیرد تلفیقی او - برخلاف بسـیاری 
عریضه  نبودن  خالی  برای  نوآوری  تلفیق‌گرا-  هنرمندان 
انجام نمی‌گیرد، بلکه انگار شعر باباطاهر را با هیچ آواز و 
موسیقی دیگری نمی‌توان اجرا کرد، یا مثلاً وقتی او شعر 
مولوی را می‌خواند و می‌گوید »صنما، جفا رها کن«؛ انگار 
دلبر گریزپای جفاکار، که معشوقۀ  نه آن  »صنم« دیگر 
بدقلقی است که نامجو از او خرده‌شکایتی دارد و می‌گوید 
»صنم، بس کن دیگر بیخیال!« این یعنی نزدکی کردن 
استعاره به نقطۀ صفر. این کی انتحار است و امروز هم 
بسیاری از مخاطبان موسیقی ممکن است با آن مخالفت 
کنند، ولی کسی نمی‌تواند منکر امضای نامجو پای ت‌کتک 
اقتباس‌گر  کی  از  چیزی  چنین  ما  شود.  آهنگ‌هایش 
بی‌روح  و  سرد  لکنت،  بدون  دکلمه‌های  نه  می‌خواهیم، 
برخی مجری‌های صداوسیما از اشعار کهن را که مخاطب 
پای آنها به خواب می‌رود. انتحار اگر هم به هدفش نرسد، 

لااقل دارای تشخص بوده و دریچه‌ای جدید را می‌گشاید.
78. blues music
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ممکن است تمام روکیردهای پیشنهادی فوق مؤثر بوده 
این  اما  شوند،  درخور  آثاری  خلق  به  منجر  عمل  در  و 
رویداد،  این  دیگر  سمت  ماجراست.  از  بخش  کی  فقط 
مخاطب نشسته است؛ مخاطبی که در بسیاری از مواقع از 
خودباختگی رنج می‌برد. این امر شاید ریشه‌ای چندصد‌ساله 
داشته باشد.گویی که ما از زمان شکست در برابر فناوری 
سال  در  ترکمانچای  معاهدۀ  عقد  و  روسیه  نظامی  برتر 
1243هـ.ق./1206هـ.ش.، اعتمادبه‌نفس خویش را در برابر 
دیگری کاملًا از کف داده‌ایم. کیی از عوارض آن در تئاتر، 
کمبود نظریه در حیطه‌های مختلف و نیز فروتر دانستن 
است،  آنگلو-‌اروپایی  آثار  به  نسبت  بومی  نمایشنامه‌های 
ولی علاوه بر این، گویی ما در مواجهه با گذشتۀ خویش 
هم دچار اضطراب و خودباختگی درون‌فرهنگی هستیم. 
از این‌رو مشکلاتی که کی ایرانی در اقتباس از متون معیار 
نظیر شاهنامه دارد، شاید مضاف بر مشکلاتی باشد که کی 
آنگلوـ ‌اروپایی حین اقتباس از متون کهن خود با آنها درگیر 
است. بنابراین نباید منتظر تغییری ‌کیشبه در وضعیت 
موجود بود. برون‌رفت از این بحران فرهنگی شاید زمانی 
دراز از ما بگیرد، اما به هر رو، نمی‌توان گوشه‌ای نشست. 

مقالۀ حاضر نیز قدمی در همین راستا است.
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