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مقدمه
رابطة ادبيات و سينما هميشه محملِ بحث هاي گوناگون بوده  است. 
نويسندگان، فيلم سازان و منتقدان ما نيز كم  و بيش به اظهارِنظر دربارة 
آن پرداخته اند؛ اما اين اظهارِنظرها معمولاً مبتني بر سليقة شخصي، و نه 
چارچوبي نظري، بوده  است. با توجه  به اينكه بسياري از فيلم هاي سينمايي 
جهان اقتباسي هستند و بسياري از شاهكارهاي تاريخ سينماي جهان و 
نيز سينماي ما در اين دسته جاي مي گيرند و فيلم سازان همچنان به اين 
امر مبادرت مي ورزند، لزوم بحثي نظام مند دربارة اين رابطه وجود دارد. 
در اين  باره، پرسش هاي گوناگوني را مي توان مطرح كرد: چرا سينما به 
اقتباس از هنرهاي ديگر مي پردازد؟ چرا سينما از ميان تمامي هنرها توجّهي 
خاص به اقتباس از ادبيات داستاني دارد؟ دليل موافقت ها و نيز مخالفت هاي 
ژانر  كدام  داستاني،  ادبيات  انواع  ميان  از  چيست؟  امر  اين  با  هميشگي 
بيشترين شباهت و نزديكي را به فيلم دارد و زمينه هاي شباهت ها و نيز 
تفاوت هاي آنها چيست؟ اقتباس فيلم از رمان به چه معناست و چه انواعي 
دارد؟ امكانات سينما براي انتقال عناصر داستانيِ رمان به فيلم كدام است؟

در اين مقاله كوشش مي شود كه علاوه  بر دادن پاسخ هاي استدلالي 
به اين پرسش ها، چارچوبي نظري براي تحليل فيلم هاي اقتباسي ارائه شود؛ 
چارچوبي كه به  جايِ بحث هاي معمولاً بي پايه و مبتني بر پسند شخصي، 
اين امكان را فراهم كند كه فيلم اقتباسي و روند اقتباس به  شكلي نظام مند 

مطالعه شود.
بحث و بررسي

الف. سينما و هنرهاي پيشين
اقتباس  چيست؟  سينما  كتاب  در  فيلم،  نظريه پرداز  بازن،  آندره 
(adaptation) را «ويژگي ثابت تاريخ هنر» مي داند (بازن، 1382: 41). 

چكيده
پركاربردترين  و  مهم ترين  از  يكي  ادبي،  متون  از  اقتباس 
شيوه هاي ساخت فيلم سينمايي است، كه با وجودِ همة موافقت ها 
رمان،  سينماست.  در  پرطرفدار  سنّتي  همچنان  مخالفت ها،  و 
شبيه ترين نوع ادبي به فيلم است و بيشتر اقتباس هاي سينمايي، 
هر  به  جديد،  ادبي  نقد  در  مي گيرد.  صورت  رمان ها  مبنايِ  بر 
متون،  بنابراين،  مي شود؛  گفته  «متن»  نشانه ها  از  مجموعه اي 
اقتباس  هستند.  نيز  شنيداري  و  تصويري  كه  مكتوب،  صرفاً  نه 
سينمايي، نوعي ترجمة متن مكتوب به متن تصويري است كه در 
آن، فيلم ساز مي كوشد تا با امكانات گوناگون سينما، معادل هايي 

تصويري براي نشانه هاي زباني ايجاد كند.
در مقالة حاضر، پرسش هايي بنيادين دربارة رابطة ادبيات و 
در   - خاص  به  طورِ   - فيلم  و  رمان  و   - عام  به  طورِ   - سينما 
بخش مقدمه مطرح و در بخش بحث و بررسي به آنها پاسخ داده 
ارائه شده  مطالبِ  جمع بندي  به  هم  نتيجه گيري  بخش  مي شود. 

اختصاص دارد.
واژه هاي كليدي: ادبيات داستاني، اقتباس، رمان، روايت، 

سينما و فيلم.

پيمان حميدي فعّال*
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اين نظر بر مبنايِ تاريخ چندهزارسالة تكامل هنر است كه در آن، هنرمندان 
به  صورتِ مستقيم و غيرِمستقيم، خودآگاه و ناخودآگاه، در خلق آثار هنري 
از دستاوردهاي متقدّم بهره گرفته و به خلق آثار جديد دست زده اند. اين آثار 
نيز، به  سهمِ خود، در خلق آثار بعدي اثر گذاشته اند و اين تأثير و تأثرّ تا امروز 
تداوم داشته  است. نگارش داستان و نمايشنامه و سرودن منظومه هاي روايي 
بر اساسِ وقايع تاريخي و روايت هاي پيشين، ساخت موسيقي بر مبنايِ 
روايت هاي ادبي، اثرپذيري عكاسي از دستاوردهاي نقاشي و انواع ديگر 
استفادة هنرها از يكديگر، همگي مؤيّد اين واقعيتند كه هنرها براي تكامل 
و پيشرفت خود، از هم بهره گرفته و به دادوستد پرداخته اند. اين ويژگي، 
نه منحصر به يك يا چند هنر خاص، بلكه متعلق به همة هنرهاست، كه 
هركدام به  نوعي به بازنمايي واقعيت مي پردازند؛ لذا هر هنر جديدي، مثلِ 

اسلاف خود، از هنرهاي ديگر اقتباس مي كند.
سينما، به  عنوانِ هنر هفتم، برآمده از مدرنيته است. اين هنر مدرن، 
همانند رمان، از حركت توأم  با سرعت، كه ويژگي مهم مدرنيته است، اثر 
پذيرفت و دهه به دهه امكانات بياني خود را گسترش داد، تا جايي كه 
اكنون به  عنوانِ هنر برتر - به  لحاظِ اقبال عمومي-  شناخته مي شود. در 
اين  بين، سينما براي رشد و تكامل خود بهره هاي فراواني از هنرهاي ديگر 
برد. «سينما پيچيده ترينِ هنرهاست؛ زيرا تقريباً مستلزم مشاركت و تلفيق 
همة هنرهاي قبل خود، به  اضافة تعداد زيادي مسائل فنّي و مهارتي است 
كه فيلم سازان در حين خلاقيت با آن مواجهند» (ضابطي جهرمي، 1383: 
182). اين پيچيدگي و نياز سينما به هنرهاي قبلي، موجب شد كه از تئاتر، 
در روايت، بازيگري، طراحي صحنه و لباس و چهره پردازي، از نقاشي و 
عكاسي در فيلم برداري و نورپردازي، از معماري در طراحي صحنه و از 
موسيقي در موسيقي متن فيلم استفاده كند و به  مرور، امكانات بياني خود 

را گسترش دهد.
ب. سينما و ادبيات

با وجودِ اينكه سينما هنري تصويري و از اين  حيث، شبيه به نقاشي و 
عكاسي است، اما قطعاً هيچ هنري به اندازة ادبيات در تكامل آن مؤثر نبوده  
است. سينما، هم از شيوه هاي بياني ادبيات، مثلِ مجاز، تشبيه، استعاره، 
انسان انگاري، سمبل و كنايه، استفاده كرده و هم به اقتباس از انواع ادبيات 
و  داستان  كوتاه  و  رمان  رمانس،  قصه،  منظوم،  داستان  شاملِ  داستاني، 
بازآفريني آنها در فيلم داستاني پرداخته  است. روايت (narration)، كه 
عنصر مشترك ميان اين نوع هاي ادبي و فيلم است، زمينه اي مناسب براي 

تبديل آنها به فيلم فراهم مي كند.
در تاريخ سينما، اقتباس از ادبيات داستاني به  شكلي وسيع صورت 

گرفته  است. مهم ترين دلايل اين اقبال وسيع به اقتباس چنين است:
1. اولين اقدام در ساخت يك فيلم، نگارش فيلمنامه است، كه اين 
امر در ابتدا از يافتن سوژه آغاز مي شود. بسياري از اوقات، فيلمنامه نويس 
ترجيح مي دهد تا به  جايِ يافتن سوژه اي نومايه (original) و پرداخت 
آن، به  سراغِ مجموعة عظيم ادبيات داستاني برود و يك متن داستاني را 

دستماية كار خود قرار دهد. اين كار از يك طرف او را در برابرِ گسترة وسيعي 
از انواع موضوعات و درون مايه ها قرار مي  دهد و دستش را براي انتخاب باز 
مي گذارد و از طرف ديگر به او كمك مي كند تا به  جايِ فكر كردن به خلق 

سوژه، تمام توان خود را صرفِ نگارش فيلمنامه كند.
2. سينما هنري مدرن و زادة مدرنيته است. يكي از ويژگي هاي زندگي 
مدرن، سرعت است. در زمانه اي كه افراد در زندگي شهري در انبوهي از 
گرفتاري ها و تنگناها محاصره شده اند و زمان به عاملي بسيار مهم و حياتي 
در زندگي انسان معاصر تبديل شده  است، بسياري ديگر فرصت چنداني 
براي مطالعة داستان هاي مطوّل ندارند. گسترش نگارش انواع داستان  كوتاه 
و داستانك و ساخت فيلم كوتاه و فيلم هاي معروف به «صد ثانيه اي» مؤيد 
اين مطلب است. از آنجايي  كه واسطة بيان (medium) در ادبيات نوشتار 
است و خواننده بايد تك تك واژه ها را در ذهن خود به تصوير درآورد، زماني 
طولاني صرفِ خواندن يك داستان منظوم و يا رمان مي شود؛ در حالي  كه 
فيلم با واسطة بيان تصوير و ايجازي كه ويژگي اصلي آن است و نيز حذف 
و تلفيق بخش هايي از داستان، مي تواند يك داستان منظومِ چندهزاربيتي 
و يا رماني چندصدصفحه اي را به فيلمي دو يا سه ساعته تبديل كند. در 
واقع، تماشاي فيلم آسان تر از خواندن داستان است. اقتباس، تجربة مواجهة 
بصري را جايگزين تجربة خواندن داستان مي كند و آن را به  ميانِ طيفي 

وسيع از مخاطبان مي برد.
3. مطالعة ادبيات، مستلزم تسلط به زبان نگارش آن و در غيرِ اين 
صورت ترجمة آن است؛ در حالي  كه سينما زباني جهاني دارد كه حتي بدون 
ترجمة گفت وگوها - از طريقِ دوبله يا زيرنويس - هم مي تواند كم  و بيش 
با مخاطبِ غيرِبومي ارتباط برقرار كند. بنابراين، اقتباس سينمايي مي تواند 

متن ادبي را به  صورتِ جهاني عرضه كند.
نقش  اقتصادي،  مناسبات  كه  است  صنعت  ـ  هنر  يك  سينما   .4
بسيار مهم و تعيين كننده اي در آن دارد. گردش مالي در سينما نيازمند 
فروش بالاي فيلم هاست تا علاوه  بر تأمين هزينة ساخت، با به  دست 
آوردن سود زياد، هزينة ساخت فيلم هاي بعدي نيز فراهم شود. اقتباس 
از يك داستان مشهور و موفق كه قبلاً مخاطبان گسترده اي در ادبيات 
داشته  است، مي تواند به  نوعي تضمين موفقيت مالي و فروش بالاي فيلم 
باشد. اين عامل، يكي از انگيزه هاي هميشگي تهيه كنندگان براي ساخت 

فيلم هاي اقتباسي است.
ج. نظرات موافق و مخالف در اقتباس

با وجودِ روند هميشگي اقتباس سينما از ادبيات داستاني، از ديرباز 
اختلافِ نظرهاي گسترده اي ميان ادبا و سينماگران و نيز منتقدان بر سرِ 
لزوم و چگونگي اين امر وجود داشته  است. هميشه اين سؤال مطرح بوده 
 است كه «كار يك سينماگر مؤلف كه موضوع فيلم خود را خود تأليف 
مي كند، داراي ارزش هاي هنري بيشتري خواهد بود يا كار يك فيلمساز 
غيرمؤلف كه فيلم خود را براساسِ يك موضوعِ ازپيش تأليف شده كارگرداني 
مي كند؟» (خيري، 1384: 47) نويسندگان و فيلم سازان نظرات موافق و 
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مخالف فراواني در اين  باره اظهار كرده اند.
هستند.  سينمايي  اقتباس  مخالف  اساساً  نويسندگان  از  بسياري 

مهم ترين دلايل اين مخالفت چنين است:
1. ادبيات، به  علتِ پيشينه اش، به  مراتب مهم تر از سينماست و تبديل 
يك متن ادبي به فيلم سينمايي، كه مخاطباني گسترده و متنوّع دارد، از 

ارزش هنري آن مي كاهد.
2. فيلم ساز با حذف، اضافه و تغييراتي كه در روند اقتباس در متن 

داستاني اعمال مي كند، به ارزش هاي هنري آن لطمه مي زند.
ايراد اول، بسيار متعصّبانه و ناشي از ديدي استبدادي به هنر است. 
از يك طرف، تأثير هنرها از يكديگر در طول تاريخ امري بديهي است و از 
طرفِ ديگر، همان  طور كه هيچ ژانري به  علتِ پيشينة بيشتر برتر از ژانر 
ديگر نيست و مثلاً شعر بر رمان و نمايشنامه بر داستان كوتاه تفوّق ندارد، 
هيچ هنري هم لزوماً به  علتِ پيشينه اش بر هنر ديگر برتري ندارد؛ بلكه اين 
شيوه هاي بيانِ متفاوت است كه هنرهاي متفاوت به  وجود مي آورد. اما اين 

تفاوت، دليلي بر باارزش تر بودن هنرها نسبت  به يكديگر نيست:
«بيشتر محقّقان تا همين اواخر اين اعتقاد ضمني را داشتند كه   
ادبيات به  دليل گسترة وسيع ترش و قابليتِ پرداختنش هم به دنياي عيني 
و هم به انديشه هاي انتزاعي، برترين شكل هنري است. همگان عموماً 
دربارة سينما، كه زيبايي شناسي اش مبتني بر عكسبرداري است، چنين 
انديشيده اند كه كاركرد اين هنر محدود به پرداخت از دنياي عيني مي شود؛ 
حال آنكه مسئله پيچيده تر از اين حرف هاست. رسانه هاي گوناگون، مقتضي 
حال  و حس هاي گوناگون و تأمين كنندة نيازهاي گوناگوني هستند. ادّعاي 
برتري يك هنر بر هنري ديگر، سخن نامربوطي است، مگر اينكه مقايسة 
ما محدود به مسائل و تكنيك هاي مشابه باشد. نقاشي سقف كليساي 
هردو  موتزارت،  اثر  چهل،  شمارة  سمفوني  و  آنژ،  ميكل  كار  سيستين، 
شاهكارند؛ ولي مقتضيات و شيوه هاي القائي آنها به  سادگي قابلِ مقايسه 
برخي  دارند،  افزون تري  مشترك  وجوه  ادبيات  و  سينما  اگرچه  نيستند. 
تفاوت هاي بنيادين ميانشان هست كه بعضي به  سود ادبيات و بعضي ديگر 

به  سود هنر سينماست» (جانتي، 1381: 216).
در پاسخ به ايراد دوم هم بايد گفت كه نظام نشانه شناختي متن ادبي، 
نوشتاري و نظام نشانه شناختي متن سينمايي، تصويري است؛ لذا كاملاً 
طبيعي است كه در تبديل داستان به فيلم، بايد تغييراتي در جهتِ انتقال از 
يك واسطة بيان به واسطة بيان ديگر صورت بگيرد. زمان فيلم هم محدود 
است (بين دو تا سه ساعت)؛ بر خلافِ مثلاً رمان كه هيچ محدوديتي 
ندارد؛ بنابراين بعضي حذف ها، تلفيق ها و اضافات، ضروري است. علاوه 
 بر اين، فيلم سازِ اقتباس كننده حق دارد كه خلاقيت و سليقة شخصي خود 
را در ساخت فيلم به كار بگيرد؛ زيرا او صاحب هنريِ فيلم است. بسياري 
از نويسندگان تصور مي كنند كه داستانشان، بي كم  وكاست،  آن  طور كه 
خودشان مي خواهند بايد به تصوير درآيد؛ اما وقتي  كه نويسنده اي حق 
اقتباس از اثرش را واگذار كند و نام منبع اقتباس هم در تيتراژ فيلم ذكر شود، 

ديگر حق اعتراض در برابرِ فيلم اقتباسي نخواهد داشت. در اينجا فيلم ساز 
است كه نگاه شخصي خود را وارد فرآيند اقتباس مي كند و برداشتي ديگر 
از متن ارائه مي دهد. در تاريخ سينما بيش  از شصت بار از هملت، نمايشنامة 
جاودانة ويليام شكسپير، اقتباس شده  است؛ اما هركدام با ديگري تفاوت 
دارد؛ مثلاً فيلم لارنس اوليوير اساساً فيلمي حماسي است با تكية بسيار بر 
طراحي لباس و صحنه ... [اما] ورسيونِ توني ريچاردسون از اين نمايش 
اساساً يك مطالعة روان شناختي است همراه با عدم توجه كامل به لباس و 

دكور» (همان: 66).
 اين تصور نويسندگان كه اقتباس ضعيف و يا اقتباسي كه دلخواهشان 
نباشد، به اثر آنان ضربه مي زند نيز كاملاً نادرست است؛ زيرا هر اثر هنري 
حياتي جداگانه  دارد؛ نه اقتباس ضعيف ارزش منبع اقتباس را كم مي كند 
و نه اقتباس قوي به اعتبار آن مي افزايد. نكتة مهم در اين باره اين است 
كه هر خوانندة داستان به  نوعي كارگردان فيلم ذهني خودش هم هست 
... و  اشياء  مكان ها،  رويدادها،  شخصيت ها،  داستان،  قرائت  هنگامِ  در  و 

را در ذهن خود تصوير مي كند. اين تصوير، كه معمولاً ايدئال خواننده است، 
در ذهن او باقي مي ماند و اگر فيلم اقتباسي به فيلم ذهني اش نزديك 
نباشد، آن را برنمي تابد. به  عبارتِ ديگر، به  ازايِ هر خواننده، يك معادل 
تصويري از داستان  وجود دارد؛ اما فيلم اقتباسي همة اين معادل ها را به يك 
تصوير واحد تبديل مي كند. اين عامل بسيار مهمي در نارضايتي بسياري از 

داستان نويسان، منتقدان و نيز خوانندگان از فيلم هاي اقتباسي است.
در مقابل، بعضي  از داستان نويسان با اقتباس موافقند، كه مهم ترين 

دلايلشان چنين است:
1. اقتباس سينما از ادبيات و بالعكس، نوعي دادوستد فكري است كه 

موجب غناي هر دو هنر مي شود.
طيفي  آشنايي  موجب  داستاني  متن  يك  از  سينمايي  اقتباس   .2
گسترده  از مخاطبان با آن مي شود. اين امر مي تواند باعث عطفِ توجه بيشتر 

به داستان و بازخواني آن شود.
آنان  از  بسياري  دارند.  اقتباس  به  بيشتري  اقبال  فيلم سازان  اما 
رويكردي مثبت به اين مقوله دارند و حتي آن را ضروري مي دانند، كه 
دلايل آن را قبلاً برشمرديم. البته هستند فيلم سازاني كه نظر خوشي به 

اقتباس ندارند. عمده ترين دلايل اين مخالفت عبارت است از:
1. فيلم ساز بايد مؤلف اثر خود باشد تا بدين  ترتيب، عقايد، سلايق 
و نگاه شخصي خود به جهان را به تصوير درآورد؛ نه اينكه مترجم اثر 
شخصي ديگر به فيلم باشد. فدريكو فليني، فيلم ساز صاحب نام ايتاليايي، 

در اين باره مي گويد:
«من اعتقاد دارم كه سينما به  هيچ  وجه احتياج به اثر يا آثاري كه قبلاً 
از طريق يك شكل هنري بيان گرديده اند، ندارد و لذا ايمان و اعتقادي به 
اصالت و درستي اين عملكرد نيز ندارم. زندگي هر اثر هنري تنها در ابعادي 
كه درون آن اثر متصوّر پنداشته شده و نيز از طريق آهنگ مربوط به آن اثر، 
متجليّ و ممكن خواهد شد. من يقين دارم كه سينما يك هنر كاملاً مستقل 
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است و اصلاً احتياجي به اين جابه جا كردن ها از ادبيات به سينما ندارد. كاري 
كه معمولاً اگر خيلي هم خوب انجام شود، باز در حدّ مصوّر كردن و به  هر 
حال، آراستن اثر ديگري است ... من فيلم مي سازم تا از طريق آن بتوانم 
تصورات و خيال پردازي هاي خود را به ديگران القا نمايم و ديدي تازه  از 
زندگي و جهان را، آن  گونه كه من مي بينم و يا تصور مي كنم، به بينندگان 

فيلم هاي خود نشان دهم» (فليني و موراويا، 1352: 25).
او همچنين فيلم سازان اقتباس گر را «نصفه مؤلف»هايي مي خواند كه 
چون حرفي براي گفتن ندارند، اقتباس مي كنند (همان). اينها نه تنها عقايد 

فليني، كه نظر بسياري از فيلم سازان است.
اينكه سينما هنري مستقل است و نيازي به ادبيات ندارد، مستبدانه به 
 نظر مي رسد؛ چراكه ذهنيت دموكراتيك اذعان مي كند كه اثرپذيري هنرها 
از يكديگر همواره صورت گرفته  است و مي گيرد و اين دادوستد به غناي 
بيشتر آنها كمك كرده  است و مي كند. مسلمّاً سينما بدون اقتباس از ادبيات 
داستاني مي تواند به حيات خود ادامه دهد؛ اما اينكه براي حفظ استقلال 
هنري، سرماية عظيم ادبيات را از دست دهد، به  هيچ  وجه به  نفعش نيست.

همان طور كه فليني مي گويد، فيلم ساز حق دارد كه نگاه شخصي 
خويش را در اثر خود وارد كند؛ اما اقتباس به  هيچ  وجه مانع اين امر نيست. 
فيلم ساز مي تواند از بينِ طيف گستردة ادبيات داستاني، به  سراغِ داستان هايي 
برود كه موضوع، درون مايه، حال وهوا و ديگر عناصرش با سلايق، عقايد 
و دغدغه هاي ذهني او همخواني داشته  باشد. اين شرايط زمينة مناسبي 
فراهم مي كند كه فيلم ساز، علاوه  بر تبديل يك متن ادبي به متن سينمايي، 
نگاه شخصي خويش را نيز در اثر جاري كند. علاوه  بر اين، ممكن است 
فيلم ساز با داستاني آشنا شود كه به نگاه و تجربيات هنري او نزديك است؛ 
در اين  صورت نيز زمينة مناسبي براي اقتباس ايجاد مي شود؛ مثلاً مسعود 
كيميايي در فيلم داش آكل (1350)، كه اقتباسي از داستان كوتاه معروف 
صادق هدايت به همين نام است، آشكارا نگاه شخصي خويش را جاري 
كرده  است. داش آكل در داستان هدايت به عشق خود، مرجان، خيانت 
نمي كند و كاكا رستم را نمي كشد؛ اما داش آكل در فيلم كيميايي، در شب 
ازدواج مرجان، با رقاصه اي هم بستر مي شود و بعد از زخم خوردن از كاكا 
رستم، او را مي كشد و سپس خود مي ميرد. اين تغييرات در راستايِ حفظ 
انديشة انتقام جويي شخصيت اصلي در بسياري از فيلم هاي كيميايي است 

كه در آثاري مثلِ قيصر (1348) و گوزن ها ( 1354) نيز ديده مي شود.
2. فيلم ساز اقتباس گر صرفاً به ترجمة يك داستان به فيلم مي پردازد 
و در بهترين حالتِ ممكن، مي تواند مترجمي خوب باشد و نه يك مؤلف. 
فيلم ساز خلاق كسي است كه مؤلف فيلم خود باشد و نه مترجم اثري ديگر. 

فرانچسكو روزي، فيلم ساز ايتاليايي، مي گويد:
«در اين شكي نيست كه يك كارگردان بايد مؤلف كار خود باشد. 
وقتي  كه يك كارگردان فيلمي را بر اساس يك اثر ادبي تهيه مي كند، ديگر 
امكان مؤلف بودن براي او از بين مي رود؛ چرا كه اين اثر ادبي، از قبل 
تمام مسائل، روابط و مناسبات اشخاص را طراحي كرده، نوع گفتار، رفتار 

و حالات آدم هاي قصه را به  طور وضوح بيان مي كند. در اين گونه موارد، 
طبيعي است كه همپاي قصه، يك مؤلف ديگر نيز براي فيلم وجود دارد، 
كه او همان نويسنده است و چون كارگردان در اين  گونه موارد هيچ گونه 
پژوهش عميق در جهتِ تجزيه  و تحليل قصه نكرده  است، خود را خالي 
از هر احساسي و بدون انگيزة مؤلف بودن، به  دست يك اثرِ ازپيش آماده 
مي سپارد كه اين اثر از قبل، براي خود مؤلفي نيز داشته  است». (روزي و 

پراتوليني 1352: 48)
اين نظر ناشي از نگاهي ساده انگارانه به ترجمه است؛ نگاهي كه 
ترجمه را عملي مكانيكي مي شمارد و مترجم را فردي غيرِخلاق مي داند 
كه چون از آفرينش گري عاجز است، به ترجمة اثر فردي ديگر مي پردازد. 
مسلمّاً ترجمه با تأليف تفاوت دارد؛ اما اين تفاوت دليل بر پايين تر بودن 
در  كه  است  آفرينش گري  نوعي  نيز  ترجمه  نيست.  مترجم  كار  ارزش 
ديگر  نشانه شناختي  نظام  به  را  نشانه شناختي  نظامِ  يك  مترجم  آن، 
تبديل مي كند؛ مثلاً نظام نشانه شناختي زبان انگليسي را به زبان فارسي 
برمي گرداند. اين كار به دانش بالا و خلاقيت نياز دارد تا نتيجه اي درخشان 
داشته  باشد؛ وگرنه بسيار كساني هستند كه چندين زبان مي دانند، ولي هرگز 
نمي توانند ترجمة موفقي ارائه دهند. حال، وقتي اين ترجمه از يك واسطة 
بيان به واسطة بياني متفاوت - مثلاً ادبيات به سينما - صورت مي گيرد، 
بسيار دشوارتر مي شود و به دانش و خلاقيت بيشتري نياز دارد. «از نظر 
آيخن  بام و بسياري از نظريه  پردازان متأخر سينما، انتقال ادبيات به فيلم 
- كه اغلب از آن به«اقتباس» ياد مي شود- نه مستلزم صحنه پردازي يا 
تصوير كردن ادبيات، بلكه ترجمة ادبيات به زبان سينماست» (لوته، 1386: 
15). رومن ياكوبسن هم در تقسيم بندي سه گانة خود از ترجمه، در كنار 
انواع «درون زباني» و «بينازباني»، اشاره مي كند به «ترجمة بينانشانه اي، 
يا برگردان غيركلامي، يا تأويل نشانه هاي زبان شناسيك به نشانه هاي 
نظام هاي ديگر نشانه شناسيك؛ همچون ساخت فيلمي سينمايي از اثري 

مسلّماً سينما بدون اقتباس از ادبيات 
داستاني مي تواند به حيات خود ادامه 

دهد؛ اما اينكه براي حفظ استقلال هنري، 
سرماية عظيم ادبيات را از دست دهد، به  

هيچ  وجه به  نفعش نيست.
همان طور كه فليني مي گويد، فيلم ساز حق 
دارد كه نگاه شخصي خويش را در اثر خود 
وارد كند؛ اما اقتباس به  هيچ  وجه مانع اين 

امر نيست
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ادبي يا كشيدن تصاويري بر اساس كتاب مقدّس» (احمدي، 1382: 72). 
اگر اقتباس سينمايي از ادبيات داستاني را شكلي از ترجمه بدانيم كه در 
آن نشانه هاي نوشتاري به نشانه هاي تصويري تبديل مي شوند، فيلم ساز 
بايد علاوه  بر شناخت ادبيات، بر استفاده از ابزارهاي بياني سينما مثلِ 
فيلم برداري، نورپردازي، طراحي صحنه و لباس، موسيقي و تدوين هم 
مسلط باشد تا معادل هاي سينمايي مناسبي براي متن داستاني انتخاب كند. 
در اين  صورت، فيلم ساز، با اينكه مؤلف نيست، اما عملاً با به كارگيري دانش 

و خلاقيت خود دست به آفرينش گري مي زند.
اقتباسي،  فيلم هاي  با  مواجهه  به  هنگامِ  نيز  منتقدان  از  بسياري 
رويكردي منفي اتخاذ مي كنند؛ چراكه «هميشه اين امكان وجود دارد كه 
برداشت فيلم ساز از اصل اثر ادبي، يك برداشت شخصي يا ذهني بوده و اثر 
سينماييِ به وجودآمده داراي تفاوت هايي با اصل اثر ادبي خود باشد» (خيري، 
1384: 59 ). در اين حالت، ممكن است فيلم اقتباسي با تصور ذهني منتقد 
از داستان همخوان نباشد و موجب برآشفتگي او شود، «و برعكس، اگر 
فيلم سازي بخواهد دقيقاً به ارزش هاي شناخته شده در اصل اثر ادبي وفادار 
بماند، نوع ديگري از انتقاد ـ به  خاطرِ انجام دادن كاري مقلدّانه ـ متوجه او 

خواهد بود» (همان: 60).
منتقد، به  جايِ ارزش داوري هايي كه معمولاً مبتني  بر سليقة شخصي 
است، بهتر است به تحليل خودِ فيلم اقتباسي بپردازد و به  منظورِ بررسي 
روند اقتباس، نه به خوش آمدن يا بد آمدنش از فيلم اقتباسي، كه به 
چگونگي اين روند و نحوة تبديل نشانه هاي زباني به نشانه هاي تصويري و 

بازآفريني عناصر داستاني در فيلم توجه كند.
د. رمان و فيلم

پيش  از اين، گفتم كه سينما به دو شكل از ادبيات بهره گرفته  است:
1. استفاده از شيوه هاي بياني ادبيات، مثلِ مجاز، تشبيه، استعاره، 

انسان انگاري، سمبل و كنايه.
قصه،  منظوم،  داستان  شاملِ  داستاني،  ادبيات  انواع  از  اقتباس   .2

رمانس، رمان و داستان كوتاه.
در بحث اقتباس سينما از ادبيات داستاني، بايد گفت كه تمام انواع 
داستان و فيلم داستاني - بلند و كوتاه - شكل هايي از روايتند و واجد عناصر 
آن، زاوية ديد، شخصيت، كشمكش، زمان، مكان، حال وهوا، درون مايه و...، 
هستند. در ميانِ انواع ادبيات داستاني، داستان منظوم، قصه و رمانس به 
سنّت پيشامدرن تعلق دارند و چگونگي كاربرد عناصر داستاني در آنها، با 
فيلم، كه ژانري مدرن است، تفاوت دارد. داستان كوتاه هم بيشتر به فيلم 
كوتاه شبيه است و براي تبديل آن به فيلم بلند بايد بخش هايي را به پيرنگ 
داستان اضافه كرد. اين رمان است كه بيشترين شباهت را به فيلم دارد. 

حسين پاينده در اين باره مي نويسد:
«رمان و فيلم، دو ژانر قياس پذير هستند. البته اين به  معناي مشابه 
بودنِ همة جنبه هاي اين دو ژانر نيست؛ بين اين دو شكل از بيان هنري، 
تفاوت هايي هم هست كه عمده ترينشان به «واسطة بيان» مربوط مي شود. 

واسطة بيان در رمان، واژه است و در فيلم، تصوير. البته به اين نكته هم 
بايد توجه داشت كه واژه در رمان، با هدف نوعي تصويرپردازيِ ذهني به 
 كار برده  مي شود. مجموع واژگاني كه نويسنده در توصيف مكانِ رويدادها 
يا ظاهرِ شخصيت ها مورد استفاده قرار مي دهد، به ايجاد نوعي صور خيال 
مي انجامد كه مابه ازاي ذهنيِ همان تصاويري است كه هنگام تماشاي 
فيلم بر پردة سينما مي بينيم. به  هر حال، اگر متفاوت بودن واسطة بيان را 
ناديده بگيريم، آنگاه بايد بگوييم كه رمان و فيلم مشتركاتِ بسيار زيادي 
دارند و از بسياري جهات به يكديگر شبيه هستند؛ از جمله ـ و شايد مهم تر 
از هر چيز ـ اينكه هر دوي اين ژانرهاي هنري، ساختاري روايتي دارند و 
خواننده/ بيننده را با يك روايت يا داستان روبه رو مي كنند كه حكم تفسيري 
از واقعيت را دارد. عناصر به وجودآورندة اين روايت نيز در اين دو ژانر، مشابه 
هستند: هر رمان و ايضاً هر فيلمي، واجد تعدادي شخصيت است كه با 
يكديگر - يا گاهي با خود يا جنبه اي از زندگي - در كشمكش هستند. 
داستان هر رمان يا هر فيلمي بايد در مكان و زماني (زمينه اي) رخ بدهد 
و نوع رويدادهاي اين داستان، به وجودآورندة حال  و هوا (اتمسفر) خاصي 
است. معمولاً كشمكش در هر رمان يا هر فيلمي به اوج خاصي مي رسد 
و سپس پيرنگ رمان يا فيلم واجد فرجام مي شود، كه خود از مهم ترين 
عناصري است كه در تفسير معناي آن تأثير مي گذارد. نيز، هر رمان يا 
فيلمي، مضمون يا درون مايه اي را القا مي كند كه در واقع برآيند عناصر 

تشكيل دهندة آن است» (پاينده، 1386: 29 - 30).
حال ممكن است اين پرسش مطرح شود كه انواع داستانيِ پيش  
از رمان هم روايي و واجد عناصر آن هستند؛ پس چرا رمان به فيلم شبيه 
است؟ اين پرسش را با ارائة تعريفي از رمان و فيلم و بيان تفاوت هاي 
عناصر آنها - به عنوانِ ژانرهايي مدرن - با شكل هاي داستانيِ پيشامدرن 

پاسخ مي دهم.
با تعريفي موجز، رمان عبارت است از روايتِ داستانيِ منثور و مطوّلي 
كه در آن، شخصيت ها و رويدادهاي بازنمايي كنندة زندگي واقعي، در زمان 
گذشته يا حال، از يك يا چند زاوية  ديد و در قالب يك پيرنگ به تصوير 
كشيده مي شوند. مي توان همين تعريف را دربارة فيلم نيز ارائه كرد؛ با اين 
تفاوت كه فيلم، تصويري و نه منثور و طول آن نيز، برخلافِ رمان، محدود 

است.
ميان چگونگي ارائة عناصر داستاني در داستان هاي پيشامدرن و رمان 
و فيلم تفاوت هاي فاحش وجود دارد. داستان هاي پيشامدرن هم معمولاً 
مطوّلند؛ اما شخصيت پردازي در آنها كاملاً با رمان و فيلم تفاوت دارد. 
شخصيت در اين داستان ها معمولاً تك بعدي و كاملاً سفيد يا سياه، اما در 
رمان و فيلم، چندبعُدي و خاكستري است. در رمان و فيلم شخصيت ها اسمِ  
خاص دارند، كه «جلوه هاي كلاميِ هويّتِ خاصِ افرادند» (وات، 1386: 
25 - 26)؛ اما در داستان هاي پيشامدرن لزوماً اين گونه نيست. در رمان و 
فيلم، رويدادها بازنمايي كنندة زندگي واقعي اند؛ اما در شكل هاي پيشامدرن، 
بسياري از وقايعِ خارق العاده و باورنكردني روي مي دهند كه ميان داستان و 
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زندگي واقعي فاصله ايجاد مي كنند. زمان و مكان در اين داستان ها معمولاً 
كليّ و مبهمند و نقشي فعّال در پيرنگ ندارند؛ در حالي كه در رمان و فيلم، 
معمولاً جزئي، خاص و واضحند و بسياري اوقات به نيروهايي فعّال در 
پيرنگ داستان تبديل مي شوند. پيرنگ داستان هاي پيشامدرن مبتني بر 
عليّت نيست و خيلي اوقات نيروهاي ماورايي در داستان دخالت مي كنند؛ 
اما پيرنگ رمان و فيلم مبتني بر رابطة علتّ   و معلولي است. بنابراين، كاملاً 
آشكار است كه از ميانِ انواع ادبيات داستاني اين رمان است كه بيشترين 

نزديكي را به فيلم دارد.
علاوه  بر روايي و واجد عناصر روايت بودن، رمان و فيلم مشتركات 

ديگري نيز دارند:
1. رمان و فيلم، هردو ژانرهايي مدرنند. البته رمان در قرن هجدهم 
از  قرن  اين  فراگيرِ  خردگراييِ  كه  داشت  توجه  بايد  ولي  گرفت؛  شكل 
زمينه هاي شكل گيري مدرنيته است. در اواخر قرن نوزدهم و اوايل قرن 
بيستم، كه سرآغاز مدرنيسم است، رمان مدرن متولد مي شود، كه به  نوعي، 
تولدي ديگر براي رمان است. درست در همين زمان (1895) سينما اختراع 
مي شود و در دو سه دهة ابتداييِ حياتِ خود، از سنّت داستان گويي رئاليستي 
بهره مي برد. با اختراع سينماي ناطق در اواخر دهة 1920 و فيلم رنگي در 
دهة 1930 و پيشرفت چشمگير صناعت تدوين، سينما همگام با رمان، 
امپرسيونيسم،  سوررئاليسم،  مانندِ  مدرن،  نگارش  گوناگون  سبك هاي 
ورود  با  و  بعد  به   1960 دهة  از  كرد.  تجربه  را   ... و  اكسپرسيونيسم 
پسامدرنيسم به هنر، رمان نويسان و فيلم سازان ميلي افزاينده  به نگارشِ 

پسامدرنيستي از خود نشان دادند. 
چنان  كه مي بينيم، رمان و فيلم ژانرهايي پويا و مدام در حالِ تغيير 
هستند. ميخاييل باختين در كتاب تخيّل مكالمه اي استدلال مي كند كه 
رمان، ژانري دائماً در حالِ رشد و تغيير است كه با آنتي تزِ خود به تزِ جديد 
مي رسد. باختين علت آن را مدرن بودن رمان مي داند و چون تغييرِ توأم  با 
سرعت، ويژگي مدرنيته است، رمان نيز مدام در حالِ تغيير است. همچنين 
فيلم نيز چنين شرايطي دارد و روز به روز با گسترش امكانات بياني و تكنيكي 
خود، به ارائة شكل هاي جديدي دست مي زند. به  نظر مي رسد كه اين رشد 

و تغيير همچنان و در عصر پسامدرن هم ادامه خواهد داشت.
2. هم رمان و هم فيلم به زندگي معاصرِ فرد مي پردازند. بر خلافِ 
شكل هاي داستانيِ پيشامدرن، كه معمولاً گذشته را روايت مي كنند، رمان 
و فيلم با اتخاذ واسطه هاي بياني، كه به  راحتي با مخاطب ارتباط برقرار 
مي كنند، يعني نثرِ روزمره و تصوير، تلاش مي كنند تا تجربة زندگي معاصر 
و زمان حال را انتقال دهند. حتي رمان ها و فيلم هاي تاريخي نيز معمولاً 
وضعيتي از گذشته را به حال پيوند مي زنند. بنابراين، طبيعي است كه 
مخاطبان به اين دو ژانر اقبالِ بيشتري نشان دهند و رمان به ژانر ادبي برتر 
و سينما به هنر برترِ معاصر - به  لحاظِ اقبال عمومي - تبديل شود؛ چراكه 

رمان و فيلم آنان را با تجربة زيست شده شان روبه رو مي كند.
3. فيلمنامه، به  عنوانِ پايه و اساس فيلم، محل تلاقي رمان و فيلم 

است. اگر ادبيات را «بازنمايي تخيلي واقعيت با ابزار زبان» تعريف كنيم، 
فيلمنامه، همانند نمايشنامه، قطعاً يك نوع ادبي است. همان تعريفي كه از 
رمان ارائه كردم را دقيقاً مي توان دربارة فيلمنامه نيز به  كار برد؛ با اين تفاوت 
كه فيلمنامه، ژانري ادبي است كه براي خلق ژانري ديگر، يعني فيلم، نوشته 
مي شود. داريوش مهرجويي، يكي از مهم ترين فيلم سازان اقتباس گر ايران، 

در اين  باره مي گويد:
«سينما ماهيّتش با كلام شروع مي شود. بايد ابتدا چيزي به   
 نام فيلمنامه نوشته شود. در واقع فيلمنامه به عنوان يك مديوم كه بايد قصه، 
فكر، ايده، معنا و ربط داشته  باشد به وضعيت وجودي انسان كنوني، تفاوت 
چنداني با ادبيات ندارد؛ وضعيت يكي است؛ يعني شما بايد بافت قصه را 
بچيني، شخصيت ها را هدايت كني، ديالوگ ها و ... . حال اينها در رمان 
كمي مفصّل تر پرداخت مي شود؛ در سينما مي تواند موجزتر باشد. اما در كل 
زياد با هم تفاوت ندارند. به  عنوان فيلم ساز، مي توانيد فيلمنامه را يك مرحله 
بالاتر ببريد و تبديل به تصويرش كنيد تا بشود سينما. آن تصوير نهايي مهم 
است. فيلمنامه با اينكه در مديوم ادبي جا افتاده، اما توسط تصوير رئاليزه 

مي شود، تحقّق مي يابد و يقين پيدا مي كند» (مهرجويي، 1386: 15).
البته اين به آن معنا نيست كه فيلمنامه به خوديِ خود حيات مستقل 
ندارد. بسياري از فيلمنامه ها شرايط ساخت پيدا نمي كنند و منتشر مي شوند 
و يا اساساً به  منظورِ انتشار، نوشته مي شوند. با اين  حال، روال معمول اين 

است كه فيلمنامه به  منظورِ ساخت فيلم نوشته مي شود.
به جز اين، دو تفاوت مهم ديگر بين رمان و فيلمنامه وجود دارد؛ 
يكي اينكه رمان هيچ محدوديتي در پرداخت عيني و ذهني و انديشه هاي 
انتزاعي ندارد، در حالي  كه فيلم هنري تصويري و در نتيجه عيني است؛ 
لذا در فيلمنامه امور ذهني و انتزاعي هم به  شكلِ عيني درمي آيند و يا به 
 صورتِ صداي روي تصوير ارائه مي شوند. تفاوت ديگر اين است كه زمان 
افعالِ روايت در رمان، گذشته و حال است؛ در حالي  كه فيلمنامه هميشه به 
زمانِ مضارعِ اخباري نوشته مي شود. از اين تفاوت ها كه بگذريم، فيلمنامه 
حلقة واسطي است كه متن داستاني نوشتاري را به متن داستاني تصويري 

پيوند مي زند.
ديديم كه شباهت و نزديكي رمان و فيلم به يكديگر صرفاً به  علتِ 
روايي بودنشان نيست. شكل ارائة عناصر روايت در آنها، به  دليلِ خاستگاه 
مشترك فكريشان، شبيه به هم است؛ نوع زندگي اي كه تصوير مي كنند، 
يكسان است و يك متن ادبي بينشان پيوند ايجاد مي كند. اين نزديكي ها 

همواره موجب اثرپذيري اين دو ژانر از يكديگر شده  است.
اما دو شكل بيان هنري، هرقدر هم كه شبيه به يكديگر باشند، با 
هم تفاوت هايي دارند كه موجب تمايزشان مي شود. رمان و فيلم هم از اين 
قاعده مستثنا نيستند. مهم ترين وجه تمايز اين دو، واسطة بيان است كه 
موجب تفاوت هايي بين اين دو ژانر مي شود. واسطة بيان در رمان، زبان 
(زنجيرة واژه ها) و در فيلم، تصوير متحرك است؛ به  عبارتِ ديگر، «يكي به 
 صورت كلامي است، آن  يكي به صورت تصويري. ولي از طريق كلام باز 
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تصوير مي دهد» (همان). در واقع، توصيفي كه نويسنده با استفاده از واژه ها 
از شخصيت ها و گفتار و رفتارشان، مكان ها، اشياء، صداها و ... ارائه مي دهد، 
در نهايت موجب ايجاد مابه ازاي تصويري شان در ذهن خواننده مي شود. 

البته تصوير رمان و فيلم مثلِ هم نيست:
«تصاوير ادبي سيّال، بدون مرز و تغييرپذيرند؛ با گذر زمان و تحول 
در ذهنيت و فرهنگ مخاطبان، آنها نيز تغيير كرده و دگرگون مي شوند. 
ممكن است با هر بار تكرار در خواندن يا شنيدن، با كيفيت كم  و بيش 
متفاوتي و از زماني به زمان ديگر دستخوش دگرگوني شوند و حتي معناي 
آنها تغيير كند. اما تصاوير سينمايي نيز گرچه ممكن است از لحاظ معاني، 
در گذر زمان و تاريخ، تفسيرها و تأويل هاي مختلفي به  دست دهند، اما 
آنها همواره در چارچوب (قاب) مشخص و تعيين شده اي جاي گرفته، براي 
هميشه تثبيت شده اند و با هر بار تكرار نيز بي تغيير مي مانند» (ضابطي 

جهرمي، 1387: 20).
علت اين تفاوت، عدم قطعيت نشانه هاي زباني و قطعيت نشانه هاي 
است  داليّ  زبانيِ «ابر»  نشانة  است.  اوليه شان  دلالت هاي  در  تصويري 
كه مدلول اولية آن، نه يك ابر مشخص در آسمان، كه مفهومِ كليِّ «ابر 
بودن» است كه هر خواننده در هر بار خواندن، تصويري از آن در ذهن خود 
مي پرورد. اما دلالت اولية تصوير يك ابر، خودِ آن ابر است. البته دلالت هاي 
ثانويه و معانيِ ضمنيِ تصاوير، هم در رمان و هم در فيلم، صريح نيستند و 

در هنگامِ قرائت نقادانة متن كشف مي شوند:
«همان طور كه معنايي ـ و در مواردي چندين معنا ـ به يك واژه 
متصل است، به تصوير نيز معنايي چندگانه اتصال دارد. اگر عناصر بديع و 
بيان و آرايه هاي كلامي مي توانند معاني واژه هاي زبان روزمره را به سطح 
ادبي يا هنري ارتقا دهند، در سينما نيز عناصري از بديع و بيان وجود دارد 
كه استفاده از آنها مي تواند كاربرد غيرهنري - فرضاً كاربردهاي خبري، 
ژورناليستي يا كپي برداري صرف فيلم از واقعيت - را از تصاوير سينمايي 
دور كند و جز معناي ظاهري يا صوري، معنايي ضمني و استعاري به آن 

دو ببخشد» (همان: 21).
اين تمايز ميان واسطة بيان در رمان و فيلم، موجب تفاوت هايي بين 

اين دو ژانر مي شود:
1. رمان، هنري ذهني است، در حالي  كه فيلم، هنري عيني است؛ به 
اين معني كه فيلم واقعيتي قابلِ مشاهده را به مخاطب عرضه مي كند؛ در 
حالي  كه رمان، اگرچه با چشم خوانده مي شود، با خيال پردازي ذهني خواننده 
به تصوير درمي آيد. در واقع، تأثير رمان بر مخاطب با واسطه است؛ در حالي  
كه فيلم با توهّمِ واقعيتي كه ايجاد مي كند، بدون واسطه و مستقيماً با بيننده 
ارتباط برقرار مي كند و بر او اثر مي گذارد. اين ارتباطِ بي واسطه و مستقيم 
و توهّمِ واقعيتِ در حالِ مشاهده، فيلم را به مراتب اثرگذارتر از رمان مي كند.

2. حركت فيلم از رمان سريع تر است. خواننده در هنگامِ قرائت رمان، 
ابتدا نشانه هاي زباني را با چشم مي بيند و سپس آنها را در ذهن خود به 
تصوير درمي آورد؛ اما بينندة فيلم نشانه هاي تصويري را بي واسطه مقابل 
خود مي بيند؛ تصاويري كه سريع مي گذرند و امكان تماشاي مجدّد آنها (در 
سالن سينما و نه در نمايش خانگي) فراهم نيست؛ اما خوانندة رمان مي تواند 
جريان خواندن را قطع و مجدّداً قسمت هايي را بازخواني كند. در واقع، در 
قرائت رمان زمان در دستِ خواننده است؛ اما بينندة فيلم چنين امكاني ندارد. 
تجربة تماشاي فيلم تجربه اي تداومي است؛ اما تجربة قرائت رمان لزوماً 
اين گونه نيست. علاوه  بر اين، قابليت تصوير متحرك در ارائة هم زمانِ چند 

رويداد، شخصيت، شيء و... به  مراتب بيشتر از زبان است:
«فيلم با ارائة جزئيات به  ياري تصوير، سريع تر از رمان پيش مي رود. 
دوربين به شيئي سه بعدي مي نگرد و جزئياتي را كه صفحات رمان را اشغال 
مي كنند، نشان مي دهد. فيلم اطلاعات مربوط به داستان و شخصيت و 
همين طور سبك و فكرها را در يك لحظه ارائه مي كند. در حين خواندن 
رمان، فقط چيزي را مي بينيم كه راوي در آن لحظة خاص به ما نشان 
مي دهد ... فيلم چندبعُدي است؛ يك صحنة خوب ماجرا را پيش مي راند، 
شخصيت را برملا مي كند، درون مايه را مورد تفحّص قرار مي دهد و تصوير 

مي سازد» (سيگر، 1380: 29 - 30).
البته فيلم ساز هم مي تواند به شيوه هاي گوناگون، مثلِ تغيير در اندازة 
نما، نورپردازي، ريتم تند و يا كُندِ تدوين، بر موضوعاتي خاص كه در پيرنگ 
داستان نقش اساسي دارند، تأكيد و جزئياتشان را برجسته كند؛ اما بايد توجه 
داشت كه اين جزئيات در رمان به توسطِ راوي اظهار مي شوند؛ اما در فيلم 
«از سوي راوي نه اظهار، بلكه صرفاً ارائه مي شوند» (چُتمُن، 1384: 218). 
در واقع، برخلاف راويِ رمان كه بسياري از اوقات موضوعات را تفسير 
مي كند و توضيح مي دهد، دوربين فيلم برداري موضوعات را نشان مي دهد 
و عبور مي كند. اين حركتِ سريع ترِ فيلم نسبت  به رمان، در زمانه اي كه 
سرعت عامل مهمي در زندگي است، موجب اقبال چشمگير به سينما شده 

 است.
3. تراكم اطلاعات در فيلم بيشتر از رمان است. هرچه ميزان اطلاعات 
يا داده ها در متني بيشتر باشد، تراكم آن بيشتر است؛ مثلاً «شعر عموماً 

هم رمان و هم فيلم به زندگي معاصرِ فرد 
مي پردازند. بر خلافِ شكل هاي داستانيِ 
پيشامدرن، كه معمولاً گذشته را روايت 
مي كنند، رمان و فيلم با اتخاذ واسطه هاي بياني، 
كه به  راحتي با مخاطب ارتباط برقرار مي كنند، 
يعني نثرِ روزمره و تصوير، تلاش مي كنند تا 
تجربة زندگي معاصر و زمان حال را انتقال دهند. 
حتي رمان ها و فيلم هاي تاريخي نيز معمولاً 
وضعيتي از گذشته را به حال پيوند مي زنند
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اشباع شده تر از نثر است. به همين دليل، درك شعر زمان بيشتري مي برد» 
(جانتي، 1381: 246). در رمان تراكم زياد است؛ اما اين خواننده است كه به  
هنگامِ خواندنِ آن، كنترل زمان را در دست دارد؛ «اگر تراكم زبان را نفهمد، 
مي تواند يك تكه را آنقدر بازخواني كند تا پي به معنايش ببرد» (همان). 
اما تماشاگر فيلم نمي تواند سرعت نمايش آن را در دست بگيرد و اين در 
حالي است كه تصوير متحرك قابليت متراكم كردنِ اطلاعات زيادي در 
يك نماي واحد را دارد. اين تفاوت موجب مي شود كه درك معاني ضمنيِ 

فيلم نسبت  به رمان دشوارتر باشد.
ر. اقتباس فيلم از رمان و شيوه هاي آن

پس از بررسي و تبيين شباهت ها و تفاوت هاي رمان و فيلم، به تعريف 
اقتباس و تبيين شيوه هاي آن مي پردازم. در ابتدا، تعريف واژة اقتباس را از 

دو فرهنگ معتبر نقل مي كنم.
فرهنگ بزرگ سخن ذيل اقتباس مي نويسد: «گرفتن و نقل كردنِ 
مطلب يا موضوعي از كسي و يا از جايي، با تغيير دادن، خلاصه كردن، 
يا افزودن چيزي بر آن، يا پيروي كردن از شيوه و نوع كاربرد يا عملي، 
به ويژه در به  وجود آوردن آثار هنري و تحقيقات علمي» (انوري، 1381: 

ج1، ص 503).
فرهنگ زبان آموزيِ پيشرفتة آكسفورد هم دو تعريف براي اقتباس 
ذكر مي كند: «1. فيلم، كتاب يا نمايشنامه اي بر اساسِ اثري مشخص، 
روند  كرده  باشد؛ 2.  تغيير  جديد  موقعيتِ  در  گرفتن  قرار  به  منظورِ  كه 
تغيير چيزي، مثلاً رفتار شما، به  منظورِ متناسب كردن با موقعيت جديد»

.(14:2004، hornby) 
برآيندِ اين سه تعريف، سه نكتة اساسي دربارة اقتباس است:

1. متني وجود دارد؛
2. اين متن قرار است به متني ديگر تبديل شود؛

3. در روند اين تبديل، متنِ اول تغيير مي كند.
حال، تعريف اصطلاح اقتباس را از فرهنگ اصطلاحات ادبي و نظرية 
ادبي، نوشتة جِي. ايِ. كادن نقل مي كنم: «بازآفريني يك اثر از يك واسطة 
بيان در واسطة بيانِ مناسبِ ديگر، مثلِ بازآفريني رمان ها و نمايشنامه ها به 

.(8:1999، cuddon) «صورتِ فيلم يا سناريوي تلويزيوني
از اين تعريف نيز دو نكتة مهم برمي آيد:

1. اقتباس آفرينش است؛
2. واسطة بيان متن دوم، متفاوت با واسطة بيان متن اول است.

با توجه  به اينكه هر متن، مجموعه اي از نشانه ها و به تعبيري ديگر، 
يك نظامِ نشانه اي است، مي توان اقتباس را چنين تعريف كرد: تبديلِ 
آفرينش گرانة يك نظامِ نشانه اي از يك واسطة بيان به نظامي نشانه اي 
در واسطة بيان ديگر. با اين تعريف، اقتباس رمان از فيلم عبارت است از: 
تبديلِ آفرينش گرانة نظامِ نشانه ايِ زبانيِ رمان به نظامِ نشانه ايِ تصويري 

و صوتيِ فيلم.
در بخش هاي پيش بحث كردم كه اقتباس، شكلي از ترجمه است. 

مترجم تلاش مي كند تا معادلي مناسب براي واژه ها و جملات زبان مبدأ 
در زبان مقصد پيدا كند؛ به طوري كه اين معادل ها متناسب با ساختار 
زبان مقصد باشد. ايضاً فيلم سازِ اقتباس گر هم به  دنبالِ يافتن معادل هايي 
يعني  اقتباس  «بنابراين  است.  رمان  زبانيِ  نشانه هاي  براي  تصويري 
جست وجوي عناصري از دو نظام ارتباطي كه در آن، نظام ها جايگاهي 
همسنگ دارند و تا حدّ معيّني، مدلولي كه از آنها استنباط مي شود، يكسان 

است» (انَدرو ،1382: 332).
البته بين كار مترجم و فيلم سازِ اقتباس گر تفاوت هايي هم وجود دارد. 
با اينكه وفاداريِ صد در صد در ترجمه غيرِممكن است، مترجم تلاش 
مي كند تا حدّ ممكن به زبان مبدأ وفادار بماند و متن اصلي را بي كم  وكاست 
ترجمه كند. اما امكان وفاداري كامل در اقتباس به  مراتب كمتر از ترجمه 
است؛ چون تفاوت تصوير با زبان و نيز محدوديت زمان فيلم اقتضا مي كند 
كه تغيير، حذف و اضافاتي صورت بگيرد. علاوه  بر اين، تصويرپردازي زباني 
در ادبيات گاهي با صناعاتي صورت مي گيرد كه مابه ازاي ديداري ندارند؛ 
مثلِ استعاره هاي بعيد. بنابراين تجربة تماشاي فيلم هيچ  گاه دقيقاً جايگزين 
تجربة خواندن رمان نمي شود؛ همان  طور كه خواندن رمان هم نمي تواند 
زيباشناختيِ  تأثير  ديگر،  بيانِ  به  شود.  اقتباسي  فيلم  تماشاي  جايگزين 

خواندن رمان با تأثير زيباشناختيِ تماشاي فيلم يكسان نيست:
«بخشي از آنچه مشكل اقتباس تلقي مي شود، در واقع ناشي از تصور 
و تلقي – مثلاً - خوانندة رمان يا تماشاگر فيلم است. وقتي تماشاگر فيلمي 
اقتباسي از يك كتاب - يا هر برنامه و نمايش - جالب توجه را مي بيند، 
انتظار دارد كه فيلم همان تجربة خواندن كتاب يا مشاهدة اثر اصلي را عيناً 
نسخه برداري كند، كه اصلاً امري غيرممكن است. آشنايان در طول زمان 
بيگانه مي شوند و تغيير مي پذيرند. تغييراتي كه در انتقال اثر ادبي به سينما 
صورت مي گيرد، مثل تغييرات زمان و سنّ و سال، اجتناب ناپذير است. اينكه 
منطقاً چه انتظاري بايد از اقتباس سينمايي - مبتني بر هرگونه اثر ادبي، 
رسانه اي يا هنري - داشت، منوط به بينش و انديشه در انواع تغييرات خاص 
از اقتباس، و نيز درك تفاوت هاي موجود در رسانه هاي درگير اقتباس است» 

(اوحدي، 1387: 51).
اگر فيلم ساز بخواهد نشانه به نشانة رمان را تصويري كند، ديگر 
مجالي براي خلاقيت و جاري ساختن نگاه شخصي  خود در فيلم نخواهد 
داشت؛ چرا كه «اقتباس كننده در جست وجوي برقراري تعادل بين خلق 
شكل جديد و حفظ منبع اصلي است» (سيگر، 1380: 24). الزام به وفاداري 

كامل، فيلم ساز را از خلق شكل جديد محروم مي كند.
علاوه  بر اين، اقتباس فراتر از تبديل نشانه هاي زباني به نشانه هاي 
تصويري، برداشتي خلاقانه از متنِ اوّليه است. فيلم سازِ اقتباس گر ممكن 
است بخش هايي از رمان را ناديده بگيرد و قسمت هايي را به آن اضافه كند؛ 
چيزهايي را كه رمان برجسته كرده  است، كم رنگ نشان دهد و چيزهايي را 
كه در رمان كم رنگ است، در فيلم برجسته كند؛ ابهامات رمان را در فيلم 
آشكار كند و بالعكس، معاني واضح را مبهم نشان دهد؛ و ده ها راه ديگر 
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برگزيند تا رمان را در يك زمينة جديد قرائت كند. مثلاً داوود ملاپور در فيلم 
شوهر آهوخانم (1347)، بر اساسِ رمان علي محمد افغاني، توجه خود را به 
شخصيت سيدميران معطوف مي كند و به بيان تزلزل شخصيت و بحران 
زندگي خانوادگي او بر اثرِ ازدواج مجدّد با زني جوان (هما) مي پردازد. ممكن 
است فيلم سازي ديگر به شخصيت هما عطفِ توجه كند و به تبيين جايگاه 
متزلزل زن در فرهنگ ايراني بپردازد و جنبه هايي كم پيدا از معاني رمان را 

برجسته سازد. پس هر اقتباس، نوعي قرائت است.
اقتباس، علاوه  بر زمينه سازي جديد براي قرائت اثر اوليه، فرصتي 
براي گفت وگوي دو متن فراهم مي كند. بر طبقِ منطق گفت وگويي، متن 
جديد تحتِ تأثيرِ متن قديم است و متن قديم تحتِ تأثيرِ متن جديد. در اين 
حالت، نه  تنها اقتباس سينمايي برداشت و قرائتي جديد از رمان است، كه 
رمان هم بخشي از معاني فيلم را آشكار مي سازد. بنابراين، اقتباس ديگر به 

 هيچ  وجه كپي برداريِ صِرف نيست.
با توجه  به اهمّيتي كه براي اقتباس برشمردم، بهتر است به اين پرسش 
قديمي پاسخ داد كه آيا سينما مي تواند هر داستاني را به فيلم تبديل كند يا 
نه؟ بيشتر داستان نويسان، فيلمنامه نويسان، فيلم سازان و منتقدان معتقدند كه 
داستان هرچه تصويري تر باشد، اقتباس از آن راحت تر خواهد بود. تصويري 
بودن داستان به اين معناست كه «نويسنده يا گوينده چنان بنويسد يا بگويد 
كه اعمال، افعال يا كردارهاي نمايشي (ديدني) و قابل تجسمي پيش چشم 
مخاطب شكل گيرد. به  عبارت ديگر، آنچه گزارش يا بيان مي شود، جنبة 
اجرايي (نمايشي) و عمل پذير داشته باشد» (ضابطي جهرمي، 1387: 28). 
در واقع، هرچه داستان به بيان گفتارها و رفتارهاي بيروني شخصيت ها كه 
شنيده و ديده مي شود، بيشتر بپردازد و عيني تر باشد، تصويري تر و طبيعتاً 
سينمايي تر است. اين سخن كاملاً بجاست؛ اما به اين معني نيست كه 
داستان هاي ذهني و پر از انديشه هاي انتزاعي قابليت سينمايي شدن ندارند. 
داستان هاي مدرنيستي، بر خلافِ داستان هاي رئاليستي كه بيشتر معطوف 
به واقعيت بيروني هستند، بر واقعيت دروني و رواني شخصيت ها توجه 
مي كنند و بخش قابل ملاحظه اي از اين داستان ها معطوف به تداعي هاي 
ذهني و انديشه هاي انتزاعي شخصيت هاست. در بدو امر به  نظر مي رسد 
كه چنين داستاني را به  دشواري مي توان به فيلم تبديل كرد؛ چراكه گفتارها 
و رفتارهاي بيروني در آن كمرنگ است. شخصيت ها بسياري از اوقات با 
خود صحبت مي كنند و به  جايِ كنش هاي بيروني و قابلِ مشاهده، دچار 
كشمكش دروني هستند و با تداعي ذهن، گذشتة خود را به  شكلي نامنظم 
به  ياد مي آورند. قطعاً هرچه اين ويژگي ها در داستان بيشتر باشد، اقتباس 
از آن دشوارتر مي شود؛ ولي بايد توجه داشت كه «دشوار» مي شوند و نه 
«غيرِممكن». رمان نويس ابزاري به  نامِ زبان دارد كه مي تواند با آن هر 
واقعيت عيني و ذهني، بيروني و دروني، زميني و فرازميني و ... را بيان كند؛ 
اما سينما هم امكانات فراواني براي نشان دادن اين امور دارد. اين عناصرِ 

بياني به چهار دستة عمده تقسيم مي شود:
تمام انواع  دوربين و  عملكرد بياني  تصويري: شامل  «الف. دستة 

تأثيراتي است كه دوربين در نحوة ديدن، همچنين ضبط تصوير به فيلم 
خام دارد. بنابراين از قاب بندي گرفته تا زاوية فيلم برداري، جلوه هاي بصري 
و اپتيكي عدسي ها، سرعت هاي مختلف فيلم برداري، حالت هاي ايستا و يا 

متحرّك دوربين، در اين دسته قرار مي گيرند.
ب. دستة صوتي: شامل به كارگيري انواع صداها، كلام بازيگران، 
جلوه هاي صوتي، (همچنين موسيقي) و انواع شيوه هايي است كه براي 

پيوند و تلفيق صداها وجود دارد.
لباس،  گريم،  دكور،  بازيگران،  بازي  شامل  نمايشي:  دستة  ج. 

نورپردازي و ميزانسن است.
و [د.] دستة روايتي: شامل داستان و يا موضوع فيلم و به  طور كلي، 
فنون مربوط به روايت است كه عمدتاً فيلمنامه و مونتاژ (تدوين) را در بر 

مي گيرد.
اما مونتاژ – چنان  كه در فيلم اعِمال و به  كار گرفته  شده - از يك 
طرف در شكل عمومي يا معماري فيلم به  طور كلي دخالت تعيين كننده 
دارد و از طرف ديگر، عواملي كه به داستان پردازي و فضا و موقعيت هاي 
مكاني ـ زماني ارتباط دارند، در حوزة مونتاژ قرار مي گيرند. همچنين مونتاژ 
شكل دهنده و تعيين كنندة فضاي صوتي فيلم است؛ در دسته بندي خاصي 
نمي توان آن را قرار داد؛ چون در واقع در همة زمينه ها و دسته ها به  صورتي 
ضعيف يا قوي حضور دارد و عمل مي كند» (ضابطي جهرمي، 1383: 185 

.(186 -
اين امكاناتِ بياني، به  اضافة جلوه هاي ويژة رايانه اي، كه در دو سه 
دهة اخير به  ياريِ سينما آمده  است، اين قدرت را به سينما مي دهد كه 
واقعيت را كمابيش به هر شكلي كه بخواهد، ارائه دهد و در نتيجه، تقريباً 
هر داستاني را به فيلم درآورد. اينكه فيلم ساز تا چه حد در اقتباس موفق 
باشد، به ميزان دانش و خلاقيت وي در استفاده از توانايي هاي سينما و البته 

امكانات مالي او دارد.

س. انواع اقتباس
در يك تقسيم بنديِ كليِّ پذيرفته شده، اقتباس به دو نوع عمده تقسيم 

مي شود:
1. اقتباس وفادار، كه «مي كوشد تا با حفظ روح اثر اصلي تا حدّ 
ممكن، منبع ادبي را در قالب سينما بازآفريني كند» (جانتي، 1381: 242). 
به  عبارتِ ديگر، فيلم ساز در اقتباس وفادار تلاش مي كند كه تا جاي ممكن، 
عناصر گوناگون رمان مثلِ زاوية  ديد، شخصيت، كشمكش، زمان، مكان، 
حال  و هوا، سبك و درون مايه، را به فيلم منتقل كند، كه در اين  ميان، 
حفظِ نسبيِ پيرنگ بسيار بااهميت است. البته اين وفاداري كاملاًً نسبي 
است و ميزان دقيقي ندارد. همان طور كه قبلاً ذكر شد، فيلم ساز ممكن 
است جنبه هايي از اين عناصر را تغيير دهد و يا كم رنگ و پررنگ كند و 
يا جنبه هايي را به آنها اضافه كند؛ اما اين تغييرات در حدي است كه فيلم 
اقتباسي كم  و بيش به رمان نزديك باشد. نمونه اي از اين نوع اقتباس 
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در سينماي ايران، شازده احتجاب (بهمن فرمان آرا، 1353)، بر اساسِ رمان 
هوشنگ گلشيري است.

2. اقتباس آزاد، كه در آن «عموماً يك ايده، يك موقعيت، يا يك 
شخصيت را از منبع ادبي مي گيرند و آن را به  گونه اي مستقل مي پرورند» 
(همان: 241). در واقع در اين نوع اقتباس، فيلم ساز هيچ الزامي به انتقال 
تمامي عناصر رمان به فيلم ندارد و توجهش بيشتر معطوف به موضوع 
رمان - و نه پيرنگ - و شخصيت هاست. اقتباس آزاد به  مراتب بيشتر از 
اقتباسِ وفادار دستِ فيلم ساز را براي جاري ساختن نگاه شخصي اش در 
فيلم باز مي گذارد. نمونه اي از اين نوع اقتباس در سينماي ايران، ساحره 
پشت پرده،  عروسك  كوتاه  داستان   اساسِ  بر  ميرباقري، 1376)،  (داوود 
نوشتة صادق هدايت است. اقتباس از رمان هاي خارجي، به  علتِ تغيير دادنِ 
ناگزيرِ زمان، مكان، شخصيت ها و پيرنگ به  منظورِ انطباق با ويژگي هاي 
بومي، معمولاً از نوع آزاد است؛ مانند ناخدا خورشيد (ناصر تقوايي، 1365)، 

بر اساسِ رمان داشتن و نداشتن، نوشتة ارنست همينگوي.
البته مرز بين اقتباس وفادار و اقتباس آزاد چندان مشخص نيست. 
بسياري از فيلم هاي اقتباسي نه وفادارند و نه آزاد؛ بلكه در بين اين دو قرار 
مي گيرند. در واقع، در اين  گونه اقتباس، فيلم ساز با وجود حفظ مسير اصلي 
پيرنگ، تغييرات مهمي در آن اعِمال مي كند كه در نتيجه، فيلمِ اقتباسي نه 
از داستان دور مي شود و نه چندان به آن نزديك مي ماند. نمونه اي از اين نوع 
اقتباس در سينماي ايران، آرامش در حضور ديگران (ناصر تقوايي، 1348)، 

بر اساسِ داستانِ  بلند غلامحسين ساعدي است.
در يك تقسيم بندي ديگر، اقتباس شامل سه نوعِ انتقالي، تفسيري و 
قياسي است. در اقتباس انتقالي، داستان با كمترين دخل و تصرّف به فيلم 
تبديل مي شود و در نوع قياسي، داستان تغييرات زيادي مي كند و معمولاً 
فقط ايدة اولية داستان در فيلم حفظ مي شود. اين دو نوع را مي توان با 
اقتباس وفادار و آزاد تطبيق داد. در اقتباس تفسيري، داستان از بعضي 
جهات تغيير مي كند كه تقريباً هم مفهوم با آن نوع اقتباسِ بينابينِ وفادار 

و آزاد است. 
هـ . انتقال عناصر رمان به فيلم

فيلم ساز اقتباس گر براي طي روند اقتباس، و منتقد براي تحليل اين 
روند، به چارچوبي نظري نياز دارند تا بر مبنايِ آن به كاري منسجم دست 
بزنند. در روند اقتباس، چه وفادار و چه آزاد، عناصري از رمان در فيلم 
بازآفريني مي شوند. البته به  نسبتِ وفادار يا آزاد بودنِ اقتباس، وجوه بيشتر يا 
كمتري از اين عناصر به فيلم منتقل مي شود. بررسي چگونگي انتقال اين 
عناصر از ژانر رمان به ژانر فيلم مي تواند در تحليل فيلم اقتباسي مؤثر باشد.

پيرنگ
توجه به پيرنگ، كه آن را به سِيرِ علتّ  و معلوليِ رويدادهاي داستان 
تعريف كرده اند، اولين و شايد مهم ترين مرحله در ساخت فيلم اقتباسي 
است؛ زيرا فيلم ساز اقتباس گر معمولاً رويدادهايي به آن اضافه و يا از آن 
حذف مي كند. اين حذف و اضافه ممكن است در انسجام پيرنگ خلل وارد 

كند؛ چراكه امكان دارد رويدادِ حذف شده علتِ رويدادي ديگر باشد و رويدادِ 
اضافه شده نتواند با ديگر رويدادها هم پيوندي برقرار كند. بنابراين، فيلم ساز 
بايد رويدادي را حذف كند كه نقشِ مهمي در پيرنگ داستان نداشته  باشد 
و يا در صورتِ حذف رويدادي مهم، رويدادي ديگر را جايگزين آن سازد. 
رويدادي هم كه به پيرنگ اضافه مي شود، مي بايست نه براي زياد كردن 
زمان فيلم، كه به  منظورِ تقويتِ زنجيرة علتّ  و معلولي رويدادها به كار رود.

متناسب  مي شود،  مواجه  آن  با  اقتباس گر  كه  مسئله اي  نخستين 
كردن حجم رمان با زمانِ محدودِ دو سه ساعتة فيلم است. طول رمان، 
برخلافِ فيلم، هيچ محدوديتي ندارد و از صد صفحه تا چندين جلد را در 
بر مي گيرد. طول رمان هاي كوتاه، مانند شازده احتجاب و گاوخوني (جعفر 
مدرّس صادقي)، كاملاً متناسب با زمان فيلم هستند و رمان هايي با حجم 
متوسط، كه معمولاً بين دويست تا سيصد صفحه هستند، مانند تنگسير 
(صادق چوبك) و چراغ ها را من خاموش مي كنم (زويا پيرزاد)، هم با رعايتِ 
كمي ايجاز در روايت سينمايي، با زمان فيلم متناسب مي شوند. اما اقتباس 
از رمان هايي با حجم زياد، كه معمولاً از چهارصد ـ پانصد صفحه تا چند 
جلد را در بر مي گيرند، مانند همسايه  ها (احمد محمود) و كليدر (محمود 
دولت آبادي)، دشوار است. اگر فيلم ساز بخواهد، كم  و بيش تمام رويدادها 
و شخصيت هاي رمان را تصويري كند، بايد سريالي تلويزيوني بر اساسِ 
آن بسازد، مانند دايي جان ناپلئون (ناصر تقوايي، 1354)، بر اساسِ رمان 
ايرج پزشكزاد؛ و يا آن را به فيلمي دو يا سه قسمتي (به  اصطلاح سه گانه) 
تبديل كند، مانند سه گانة پدرخوانده (فرانسيس فورد كاپولا، 1972، 1974 
و 1991)، بر اساسِ رمان ماريو پوزو. اگر فيلم ساز بخواهد چنين رماني 
را به فيلمي دو - سه ساعته تبديل كند، چاره اي جز حذف و يا تركيب 
شخصيت ها و رويدادهاي فرعي و پررنگ كردن شخصيت ها و رويدادهاي 
اصلي نخواهد داشت. در اين حالت، فيلم ساز بايد شخصيت هاي اصلي را 
انتخاب و مهم ترين رويدادهايي را كه نقش اساسي تري در پيرنگ دارند، 

حركت فيلم از رمان سريع تر است. خواننده 
در هنگامِ قرائت رمان، ابتدا نشانه هاي زباني 

را با چشم مي بيند و سپس آنها را در ذهن 
خود به تصوير درمي آورد؛ اما بينندة فيلم 

نشانه هاي تصويري را بي واسطه مقابل خود 
مي بيند؛ تصاويري كه سريع مي گذرند و 

امكان تماشاي مجدّد آنها (در سالن سينما 
و نه در نمايش خانگي) فراهم نيست؛ اما 
خوانندة رمان مي تواند جريان خواندن را 

قطع و مجدّداً قسمت هايي را بازخواني كند.
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به موجزترين شكل، وارد فيلم كند. البته حذف شخصيت ها و رويدادهاي 
فرعي ممكن است باعث حذف برخي از معاني رمان شود؛ ولي بايد توجه 

داشت كه فيلمِ اقتباسي اثري جدا از رمان است و ساختارِ خود را دارد.
مسئلة مهم ديگر، خطي يا غيرخطي بودن روايت است. روايتِ خطي 
از يك نقطة صفرِ مفروض آغاز مي شود و تا پايان به  سمتِ جلو حركت 
مي كند. به  نظر مي رسد كه برگردان سينمايي اين نوع روايت بسيار ساده 
است. در روايتِ غيرِخطي هم داستان از يك نقطة صفرِ مفروض آغاز 
مي شود و به  سمتِ جلو حركت مي كند؛ اما اين حركت متوقف مي شود، به 
عقب برمي گردد و در زمان گذشته ادامه مي يابد و يا متوقف مي شود و در 
آينده اي خيالي ادامه مي يابد. بسياري از فيلم سازان اين رفت  و برگشت هاي 
زماني را صرفاً با برش هاي معمولي نشان مي دهند؛ اما صناعت هاي ديگري 

هم براي آن وجود دارد.
فيلم سازان براي نمايش بازگشت به گذشته (flash back) چند 

صناعت مهم را به  كار مي برند:
1. فِيدآوتِ (محو تدريجي) صحنة زمان حال، فِيداينِ (ظاهر شدن 
تدريجي) صحنة زمان گذشته، نمايش گذشته، فِيدآوتِ صحنة زمان گذشته 

و فِيداينِ صحنة زمان حال؛
2. ديزالو شدنِ (برهم گذاري تصاوير) صحنة زمان گذشته در حال، 
نمايش گذشته، ديزالو شدنِ صحنة زمان حال در گذشته، ادامة نمايش حال؛

3. كاربرد فيكس فِرِيم (متوقف شدن حركت فيلم روي پرده)، نمايش 
گذشته، بازگشت به فيكس فِرِيم و ادامة حركت فيلم روي پرده؛

4. استفاده از صداي راويِ سوم شخص و يا اول شخص و نمايش 
هم زمان گذشته.

در تمام اين صناعات، گذشته مي تواند با رنگي ديگر به نمايش درآيد؛ 
مثلاً به  صورتِ سياه وسفيد باشد و يا با سياه  و سفيد شروع و به  آرامي رنگي 
شود و يا از فيلترهاي رنگي گوناگون در جلوي دوربين استفاده شود. مثلاً 
داريوش مهرجويي در فيلم درخت گلابي (1376) كه اقتباسي از داستان كوتاه 
گلي ترقّي است، براي نمايش گذشته از صداي راويِ اول شخص و ارائة 
هم زمان گذشته با رنگي ديگر بهره مي گيرد. صحنه هاي مربوط به دوران 
نوجواني و عشق راوي به ميم با رنگ غالب زرد و صحنه هاي مربوط 
به فعاليت هاي سياسي او به  صورتِ سياه  و سفيد نمايش داده مي شود 
كه هركدام در بافت داستان دلالت هاي معنايي خاص خودش را دارد. در 
ضمن، فيلم ساز مي تواند از تركيبي از صناعاتِ يادشده براي نمايش گذشته 
استفاده كند؛ مثلاً هم زمان با ديزالو شدن صحنة زمان گذشته در حال، از 

صداي راويِ اول شخص هم بهره بگيرد.
براي نمايش رجوع به آينده (flash forward) هم مي توان از همين 
صناعات استفاده كرد ؛ اما بايد توجه داشت كه آينده واقعيت ندارد و فقط 
در تخيلات شخصيت روي مي دهد؛ بنابراين، قبل  از نمايش آن مي توان 
نمايي - معمولاً درشت - از شخصيت نشان داد تا تأكيدي باشد بر اينكه 
آنچه ديده مي شود، صرفاً تخيلات اوست. علاوه  بر اين، مي توان آينده را 

به  صورتِ اسلوموشن (slow motion) يا حركت آهسته نشان داد و براي 
بازگشت به زمان حال از ريوِرس موشن (reverse motion) يا حركت 

معكوس بهره برد.
صناعتي به نسبت جديدتر و كم كاربردتر هم وجود دارد كه مي توان از 
آن براي نمايش هم زمانِ گذشته و حال و آينده استفاده كرد و آن، تصويرِ 
چندتكه (multiple image) است. اين صناعت چند تصوير گوناگون را به 
 طورِ هم زمان بر روي پرده نمايش مي دهد و مي تواند گذشته، حال و آينده 
را در كنار هم آورد و يا چشم اندازهاي مختلفي از يك رويداد را در آنِ واحد 
به تماشا بگذارد (جانتي، 1381: 129 - 130)؛ مثلاً در يك تصوير مردي 
ميانسال در حالِ خفه كردن زني جوان و موطلايي است، در تصوير ديگر 
جوانيِ مرد به  نمايش گذاشته مي شود كه به  علتِ خيانت همسر جوان و 
موطلايي اش به جنون مبتلا مي شود و در تصوير سوم، دورانِ پيري او را 
مي بينيم كه در يك آسايشگاه رواني بستري است و پرستارش زني جوان 
و موطلايي است. هرچند پيگيري هم زمان اين تصاوير دشوار است، اما اين 
امكان را فراهم مي آورد كه محدوديت ارائة هم زمان رويدادها از بين برود؛ 

امكاني كه ادبيات داستاني فاقد آن است.
زاوية  ديد

زاوية  ديد در رمان به دو شكل است؛ يا صدايي خارج از داستان، 
ماجرا را روايت مي كند، شامل زاوية ديدهاي دانايِ كل نامحدود، دانايِ  كل 
عيني يا نمايشي و داناي محدود؛ و يا يكي از شخصيت ها راوي رمان است، 
شامل زاويةديدهاي اول شخص شركت كننده و اول شخص ناظر. البته رمان 
مي تواند تركيبي از چند زاويةديد هم داشته باشد؛ مثلِ شازده احتجاب، كه 
در آن، سه زاوية ديد، شامل داناي كل نامحدود، خسرو احتجاب و فخري، 

وجود دارد.
اما زاوية ديد در فيلم، همواره دوربين است؛ يعني اگر در رمان صدايي 
است  دوربين  هميشه  فيلم  در  است،  راوي  داستان  درون  يا  و  بيرون  از 
كه ماجرا را نشان مي دهد. البته در فيلم هم صدايي از بيرون و يا درون 
داستان مي تواند راوي باشد؛ اما بايد توجه داشت كه اين صداي روي تصوير 
(voice over)، راويِ فرعي است؛ چراكه هم زمان با روايتِ او، روايتِ 
دوربين همچنان ادامه دارد. اين راويِ فرعي معمولاً به روايت افكار و 
ارائة  نيز  و  است  دشوارتر  تصويري كردنشان  كه  شخصيت ها  احساسات 
اطلاعات كليّ براي ايجاد زمينه به  منظورِ پيشبرد داستان مي پردازد. پس 
فيلم ساز اقتباس گر تنها مي تواند زاوية ديد عيني يا نمايشي را به  صورتِ 
كامل در فيلم بازآفريني كند؛ چون در اين زاويةديد، صداي خارج از داستان 
مانند دوربين فيلم برداري صرفاً به نمايش ماجراها مي پردازد. زاوية ديدهاي 

ديگر فقط مي توانند به  صورتِ فرعي به فيلم منتقل شوند.
راه هاي انتقال انواع زاويه ديد رمان به فيلم:  

1. زاويه ديد دانايِ كل نامحدود: همه چيز را دربارة همه كس و همه چيز 
مي داند و هر چيزي را كه بخواهد، نقل و هرگاه بخواهد، اظهارِنظر مي كند؛ 
مانند زاوية ديد رمان شوهر آهوخانم. در فيلم، صدايي خارج از داستان در 
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بعضي از سكانس ها اين كار را انجام مي دهد؛ مانند فيلم نان و عشق و موتور 
1000 (ابوالحسن داوودي، 1380).

2. زاوية ديد دانايِ كل عيني يا نمايشي: همانند زاوية ديد دانايِ كل 
نامحدود است، با اين تفاوت كه دربارة هيچ  چيز اظهارنِظر نمي كند و صرفاً 
به نمايش گفتارها، رفتارها، مكان ها، اشياء و به  طورِ كليّ هر چيزِ ديدني 
و شنيدني مي پردازد؛ مانند زاويةديد رمان داشتن و نداشتن. كاركرد اين 
زاوية ديد مانند دوربين فيلم برداري است و از اين  رو، همان  طوركه ذكر شد، 

تنها زاوية ديدي است كه به  طورِ كامل مي تواند به فيلم منتقل شود.
3. زاوية ديد داناي محدود: در اين زاوية ديد، ميزان داناييِ راوي از 
دنياي داستان، محدود به دانايي يكي از شخصيت ها ـ معمولاً شخصيت 
اصلي ـ است؛ مانند زاوية ديد رمان سووَشون (سيمين دانشور) كه به جز 
فصول ششم، هشتم و هفدهم، دانايِ محدود به زري، شخصيت اصلي، 
است. شيوة سينمايي كردن اين زاويةديد همانند دانايِ كل نامحدود است؛ 
با اين تفاوت كه صداي خارج از داستان تنها به بيان افكار، احساسات و 
رفتارهاي شخصيت كانوني مي پردازد؛ مانند زاوية ديد فيلم گرداب (حسن 
هدايت، 1383)، اقتباس از داستان كوتاه صادق هدايت، كه در آن راوي 
سوم شخص در بعضي از سكانس ها افكار و احساسات شخصيت كانوني، 

همايون، را بازگو مي كند.
از  يكي  منظر  از  داستان  شركت كننده:  اول شخص  زاوية ديد   .4
شخصيت ها ـ معمولاً شخصيت اصلي ـ كه نقشي فعّال در پيرنگ داستان 
دارد، روايت مي شود؛ مانند رمان همسايه ها (احمد محمود) كه راوي آن 
از  بعضي  در  شخصيت  صداي  فيلم،  در  است.  اصلي،  شخصيت  خالد، 
سكانس ها اين كار را انجام مي دهد؛ مانند فيلم هامون (داريوش مهرجويي، 
1368)، كه در آن شخصيت اصلي، حميد هامون، بخشي از گذشته و 
افكار و احساسات خود را بيان مي كند. شكل كامل تري از اين زاويةديد 
در فيلم، قرار گرفتن دوربين به  جايِ يكي از شخصيت هاست. البته در هر 
فيلمي با هر زاويةديدي، دوربين مي تواند در بعضي نماها به  جايِ يكي 
 point of view) از شخصيت ها قرار بگيرد كه به آن نماي نقطه نظر
shot) گفته مي شود. اما در اين شيوه دوربين در سراسر فيلم جاي يكي از 

شخصيت ها را مي گيرد و هرچه نشان مي دهد، گويي شخصيت مي بيند و 
هر حركتي كه مي كند، حركت شخصيت است. نمونة معروف كاربرد اين 
زاوية ديد در تاريخ سينما، بانويي در درياچه (رابرت مونتگمري، 1946) است. 
در سينماي ايران هم بهروز افخمي در دوسومِ ابتداييِ گاوخوني (1382) از 
اين زاوية ديد استفاده كرد. البته صداي روي تصويرِ شخصيت هم همراه 

روايت دوربين بود.
شخصيت  يك  منظر  از  داستان  ناظر:  اول شخص  زاوية ديد   .5
اين  واقع،  در  مي شود.  روايت  ندارد،  پيرنگ  در  مهم  نقشي  كه  فرعي 
شخصيت صرفاً ناظر گفتار و رفتار شخصيت هاي اصليِ به وجودآورندة 
پيرنگ داستان است و حاصل نظارت خود را به نوعي گزارش مي دهد؛ 
مانند زاويةديد رمان گتسبي بزرگ (اسكات فيتز جرالد). در فيلم، صداي 

شخصيت فرعي در بعضي سكانس ها اين كار را با عطفِ توجه به وقايع 
بيروني انجام مي دهد؛ مانند زاوية ديد فيلم شام آخر (فريدون جيراني، 
1380)، كه از منظر يك شخصيت فرعي (آفاق) به زندگي شخصيت 

اصلي، ميهن مشرقي، مي پردازد.
همان طور كه ذكر شد، زاويةديد اصلي در فيلم دوربين است و به  
همين  دليل سينما را هنرِ نشان دادن مي گويند و نه گفتن. بنابراين فيلم سازِ 
اقتباس گر تلاش مي كند تا گفتارها، رفتارها و هر چيزِ ديده شدني رمان را در 
فيلم برجسته كند و افكار و احساسات و هر چيزِ ديده نشدني را حتي المقدور 
به  شكلِ تصويري درآورد؛ مثلاً اگر شخصيت مشغول انجام كاري است 
و بايد آن را تا زماني خاص به  انجام برساند و راوي مكرّر به اضطراب و 
ترس او از به  پايان نرساندن كار اشاره مي كند، دوربين مي تواند با چند نماي 
درشت (close up) از ساعت ديواري و پرطنين كردن صداي تيك تاك 
عقربه و نگاه هراسان شخصيت به آن، اين اضطراب را نشان دهد. استفاده 
سينما  عرف هاي  از  ـ  اول شخص  راوي  به خصوص  ـ  راوي  صداي  از 
محسوب مي شود؛ اما بايد توجه داشت كه اين روايت بايد در خدمتِ روايت 

دوربين باشد؛ زيرا سينما قبل  از هر چيز هنرِ تصوير است.
شخصيت

در رمان، دو شيوة عمده براي شخصيت پردازي وجود دارد؛ يكي 
و  افكار  ويژگي ها،  بيان  ديگري  و  شخصيت  رفتار  و  گفتار  دادن  نشان 
احساسات شخصيت؛ كه رمان نويس معمولاً تركيبي از اين دو را به  كار 
مي برد. در سينما - كه هنرِ تصوير و در نتيجه نشان دادن است - از شيوة 
اول استفاده مي شود. در بدوِ امر به  نظر مي رسد كه اين امر محدوديت هاي 
فراواني براي سينما ايجاد مي كند؛ اما خواهيم ديد كه فيلم هم امكاناتي 

براي شخصيت پردازي دارد كه رمان فاقد آن است.
گفتار و رفتار شخصيت در رمان به  توسطِ راوي، كه ممكن است 
خودِ آن شخصيت باشد، نقل مي شود. در واقع، صداي راوي واسطه اي 
است بين خواننده و شخصيت. اما در فيلم، شخصيت ها جان مي گيرند 
تقويت  در  عامل  مهم ترين  امر،  اين  مي شوند.  ظاهر  بيننده  برابرِ  در  و 
توهّمِ واقعيت بودنِ فيلم است؛ زيرا شخصيت هايي كه خوانندة رمان 
هميشه تصورشان مي كرده  است، در برابرش ظاهر شده اند و گفتارشان 
را مي شنود و رفتارشان را مي بيند. بازيگري، يكي از مهم ترين عناصر 
بياني سينماست كه نقشي حياتي در موفقيت فيلم دارد. امكاناتي كه 
بازيگر براي پروراندن شخصيت از طريقِ گفتار و رفتارش دارد، بسيار 
زياد است. نوع طراحي لباس، چهره پردازي، حركات بدن از سر و دست 
و پا گرفته تا چشم ها و جزئي ترين اجزاي چهره، مثلِ پلك و گونه و لب، 
صدا و نوع ديالوگ گفتن و استفاده اي كه بازيگر از آنها مي كند، همگي 
مي توانند نقشي بي بديل در پرداخت شخصيت داشته  باشند. هم خوانندة 
رمان و هم بينندة فيلم، بيش  از هر چيز با شخصيت هاي داستان ارتباط 
برقرار مي كند. بي واسطه بودن ارتباط مخاطب فيلم با شخصيت و نيز 
امكانات گوناگون بازيگر براي پرداخت آن، موجب مي شود كه بسياري از 
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اوقات يك شخصيت ادبي همراه با بازيگر آن نقش در نسخة اقتباسي به 
 ياد آورده شود؛ مانند شخصيت مش قاسم در رمان دايي جان ناپلئون، كه 
همواره يادآور پرويز فني زاده، بازيگر اين نقش در سريال ناصر تقوايي، 
قرار  چگونگيِ  مثلِ  سينما،  بياني  امكانات  ساير  اين،  علاوه  بر  است. 
گرفتن شخصيت در قاب، نوع حركت دوربين، ميزانسن، شكل تدوين و 

موسيقي فيلم، همگي مكمّل شخصيت پردازي هستند.
با توجه  به تصويري بودن فيلم، افكار و احساسات شخصيت كه در 
رمان به  توسطِ راوي بيان مي شود، بايد حتي المقدور نمود تصويري داشته 
 باشد؛ يعني فيلم ساز بايد از امكاناتي كه در شخصيت پردازي نوع اول داشت، 
بهره بگيرد تا افكار و احساسات را تصويري كند. مثلاً نماي درشتي كه از 
قطرة اشكي جاري بر صورت شخصيت بر پردة بزرگ سينما نقش مي بندد 
مي تواند معادل تصويريِ سطرهايي باشد كه رمان نويس به بيان غم و 
اندوه شخصيت پرداخته  است. نماهاي معمولاً بلند و ضرباهنگ كُندِ تدوين 
در سكانس هاي زمان حال در فيلم درخت گلابي، معادلي تصويري براي 
احساس دل زدگي و كسالتي است كه راوي به آن اشاره مي كند. در عوض، 
نماهاي معمولاً كوتاه تر و ضرباهنگِ به  نسبت تندترِ تدوين در سكانس هاي 
زمان گذشته، معادل تصويريِ شور و هيجان ناشي از عشق در وجود راوي 

است.
علاوه  بر اين، از صداي راوي، به خصوص راوي اول شخص، هم 
مي توان به  عنوانِ مكمّل تصاوير استفاده كرد؛ اما اين صدا فقط مكمّل 
از  استفاده  مخالف  بعضي  البته  باشد.  تصاوير  با  متناسب  بايد  و  است 
صداي روي تصوير هستند و آن را نشانة ضعف فيلم مي دانند؛ اما بايد 
توجه داشت كه اولاً سينما هنري تركيبي است و از امكانات گوناگوني 
براي روايت داستان بهره مي برد، و ثانياً استفادة خلاقانه از صداي راوي 
مي تواند در متكثّر كردن معناهاي گوناگون و در نتيجه بالا بردن غناي 
فيلم مؤثر واقع شود. اين ايراد شايد دربارة استفادة زياد از صداي راوي 
اول شخص  زاوية ديد  دربارة  اما  باشد؛  پذيرفتني  حدي  تا  سوم شخص 

صادق نيست. در اين حالت، به خصوص اگر راويِ اول شخص شخصيت 
اصلي هم باشد، بسياري از دلالت هاي معنايي از طريقِ همين گفتارهاي 
حاتمي كيا، 1376)،  (ابراهيم  شيشه اي  آژانس  فيلم  در  مي شود.  القا  او 
شخصيت اصلي، حاج كاظم، ماجرا را در قالبِ نامه اي به همسرش روايت 
مي كند؛ بيشتر ماجراها به تصوير كشيده مي شود، ولي در چند صحنه 
صداي حاج كاظم خطاب به همسرش را مي شنويم كه پرده از بعضي 
نمي تواند  ديگري  شخصيت  به  را  آنها  كه  دغدغه هايش،  و  انگيزه ها 
بگويد، برمي دارد. اين شيوه در پرداخت بهتر شخصيت و نزديكي بيشتر 

مخاطب با او بسيار مؤثر است.
با توجه  به اين امكانات فراواني كه در اختيارِ فيلم ساز است، انتقال 
است.  امكان پذير  كاملاً  هم  فيلم  به  رمان  شخصيت  كشمكش هاي 
و  مي شود  جلوه گر  شخصيت  رفتار  و  گفتار  در  بيروني  كشمكش هاي 
كشمكش هاي دروني هم يا جلوة قابلِ مشاهده مي يابند و يا به  صورتِ 
صداي روي تصوير ارائه مي شوند. مكمّل هاي صوتي و موسيقي فيلم هم 

كمك زيادي به اين امر مي كنند.
زمان

زمان در رمان و فيلم سه شكل عمده دارد: تقويمي، رواني و دستوري.
زمان تقويمي، همين زمان روزمره و آشناي انساني است كه بر اساسِ 
حركت زمين وضع شده  است و حركتي ناگزير رو به  جلو دارد. ساعت چهار 
بعد از سه، امروز پس  از ديروز و امسال به  دنبالِ پارسال مي آيد. رعايت اين 
زمان در داستان، موجب روايت خطي مي شود كه در آن، رويداد دوم پس  از 
رويداد اول و رويداد سوم پس  از رويداد دوم مي آيد. در فيلم، هر نمايِ بعد 
از نمايِ ديگر و هر سكانسِ بعد از سكانسِ ديگر، نمايانگر گذشت زمان 
تقويمي است. براي نمايش انتقال فواصل زماني طولاني راه هاي گوناگوني 
وجود دارد؛ مثلِ تغيير چهره پردازي شخصيت ها و بالاتر رفتنِ سنّشان، اشاره 
به زمانِ طي شده در ديالوگ ها، اشارة راويِ اول شخص و سوم شخص به 

زمانِ سپري شده و نوشته هاي روي تصوير.
زمان رواني، خاطرات، تداعي ها و خيالات شخصيت است كه به  
شكلي نامنظم در ذهن او شكل مي گيرد و سِيرِ خطيِ زمان تقويمي را 
مي شكنند. در اين زمان، لزوماً امروز بعد از فردا نمي آيد و خاطرة ده 
سالِ پيشِ شخصيت ممكن است پس از خاطرة دو سالِ پيشِ او بيايد. 
اين خاطرات و خيالات گاهي چنان با هم تركيب مي شوند كه مرزهاي 
زماني به  هم مي ريزد و شخصيت در ذهن خود به زمان گذشته و يا 
آينده مي رود. براي نشان دادن اين رفت وبرگشت هاي زماني، صناعات 
ذكر  پيرنگ  بخش  در  را  آنها  از  نمونه  چند  كه  دارد  وجود  گوناگوني 
كردم. اين صناعات مابه ازايي تصويري براي به  هم ريختن نظم زمان 

تقويمي هستند.
شكلي ديگر از زمان رواني در فيلم وجود دارد كه ديگر بازگشت به 
گذشته و رجوع به آينده نيست؛ بلكه درهم آميختگيِ كامل گذشته، حال 
و آينده است، به  طوري  كه نمي توان هيچ مرز قاطعي بين اين زمان ها 

در يك تقسيم بندي، اقتباس شامل سه نوعِ 
انتقالي، تفسيري و قياسي است. در اقتباس 
انتقالي، داستان با كمترين دخل و تصرّف به 
فيلم تبديل مي شود و در نوع قياسي، داستان 
تغييرات زيادي مي كند و معمولاً فقط ايدة اولية 
داستان در فيلم حفظ مي شود. در اقتباس 
تفسيري، داستان از بعضي جهات تغيير مي كند 
كه تقريباً هم مفهوم با آن نوع اقتباسِ بينابينِ 
وفادار و آزاد است
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قائل شد. در فيلم سفر به چزابه (رسول ملاقلي پور، 1374)، شخصيت هاي 
كارگردان و آهنگساز كه به  همراهِ گروهي براي ساختن فيلم به چزابه 
آمده اند، از گروه جدا مي شوند و پا به مكاني مي گذارند كه ده سال پيش  از 
آن، محل وقوع نبردي سخت بين نيروهاي ايراني و عراقي بوده و كارگردان 
هم در آن حضور داشته  است. به تدريج تمام وقايعي كه در آن روزِ خاص 
رخ داده بوده  است، در جلوي چشم آن دو ظاهر مي شود و عملاً وارد ميدان 
جنگِ ده سالِ پيش مي شوند و كارگردان شاهد صحنه هايي مي شود كه ده 
سال قبل ديده بوده  است. در واقع، او در ذهنِ خود به گذشته برنمي گردد؛ 
بلكه خودش وارد گذشته اي مي شود كه در دلِ حال جريان دارد و مرزي 
بينشان نيست. بنابراين براي تصويري كردن اين نوع زمان رواني نمي توان 
از معادل هاي تصويريِ بازگشت به گذشته و رجوع به آينده استفاده كرد؛ 
چراكه گذشته و حال و آينده در آنِ واحد حضور دارند و نوعي بي زماني 

به وجود مي آورند.
زمان دستوري، زمان افعال روايت در زبان رمان است كه مي تواند 
ماضي (گذشته)، مضارع (حال) و مستقبل (آينده) باشد؛ اما در فيلمنامه 
به  منظورِ نشان دادن واقعيتِ در حالِ رخ دادن، زمان افعال فقط مضارع 
اخباري است كه در فيلم، اين واقعيتِ در حالِ رخ دادن نشان داده مي شود.

مكان
مكان در رمان با توصيف نويسنده ارائه مي شود. هرقدر اين توصيفات 
جزئي تر و رئاليستي تر باشد، خواننده تصويري دقيق تر از مكان به ذهن 
مي آورد و بالعكس هرچه كليّ تر و غيرِرئاليستي تر باشد، تصوير مبهم تر 
است. در برگردان رمان به فيلم نيز همين اتفاق مي افتد. ميزانسنِ (مجموعة 
طراحي صحنه و لباس، نورپردازي و قاب بندي) اين توصيف رئاليستي بسيار 

ساده است:
«دور و ور مسجد دهدشتي خلوت بود. خانة شيخ ابوتراب يك كوچه 
با مسجد فاصله داشت و جلوش ميدانگاهي كوچك بود كه مستراح و 
حوضخانة مسجد آن طرفش بود. درِ خانة شيخ ابوتراب مانند هميشه باز 
بود ... شيخ آن بالاي پنج دري نشسته  بود. تنها بود؛ هنوز محرّرش نيامده 
 بود. او مانند يك كنة گاوي درشت رو تشك خوابيده  بود؛ سرخ و سفيد و 
گرد و گلوله و چاق وچلهّ و برّاق بود؛ دست هايش حنايي بود. ميز كوچك 
پايه كوتاهي جلوش بود. چند جلد كتاب دور و ورش ولو بود. اتاق مجلسي 
داشت»  رنگارنگ  شيشه هاي  با  پنجره هايي  و  در  و  بود  پرفرش  و  دراز 

(چوبك، 1384: 88).
مانند  گويي  و  نداده  است  واقعيت  در  تغييري  هيچ  توصيف  اين 
يك دوربين فيلم برداري، صرفاً از همه  چيز عبور كرده و عينِ آن را ثبت 
كرده  است. چيدمان همة وسايل صحنه و چهره پردازي شيخ به  سادگي 
 long) ميسر است، نورپردازي پيچيده اي ندارد و كافي است نمايي دور
متوسط نمايي  به  سپس  و  شود  گرفته  مسجد  و  شيخ  خانة  از   (shot

توصيف  اين  ميزانسن  اما  برسد.  شيخ  اتاق  از   (medium shot)
سوررئاليستي در بوف كور (صادق هدايت) بسيار پيچيده و دشوار است:

«گويا كالسگه چي مرا از جادة مخصوصي و يا از بيراهه مي برد؛ بعضي 
جاها فقط تنه هاي بريده و درخت هاي كج وكوله دور جاده را گرفته  بودند و 
پشت آنها خانه هاي پست و بلند، به شكل هاي هندسي، مخروطي، مخروط 
ناقص با پنجره هاي باريك و كج ديده مي شد كه گل هاي نيلوفر كبود از 
لاي آنها درآمده  بود و از در و ديوار بالا مي رفت. اين منظره يكمرتبه پشت 
مه غليظ ناپديد شد. ابرهاي سنگين باردار قلة كوه ها را در ميان گرفته، 
مي فشردند و نم نم باران، مانند گرد و غبار، ويلان و بي تكليف در هوا پراكنده 

شده  بود» (هدايت، 1351: 33).
درخت هاي كج وكوله، خانه هاي مخروطي، پنجره هاي باريك و كج 
و بارانِ شبيه به گرد و غبار تحريف هايي آشكار در واقعيت است. هيچ 
دوربيني، به  خوديِ خود هيچ مكاني را به اين شكل ضبط نمي كند؛ اما بايد 
توجه داشت كه امكانات سينما بسيار قدرتمند است و همان  طور كه چشم 
راوي بوف كور واقعيت را به  شكلي ديگر ديده  است، دوربين هم مي تواند 
به  ياريِ طراحي صحنه و نورپردازي پيچيده، قاب بندي هاي نامتعارف و نيز 
جلوه هاي ويژة رايانه اي، واقعيت را به  شكلي ديگر عرضه كند. سينما با اين 

امكاناتي كه دارد، مي تواند تقريباً هر مكاني را به هر شكلي نمايش دهد.
حال  و هوا

حال  و هوا حالتِ احساسيِ مسلطي است كه در داستان جريان دارد 
صحنه پردازي،  رويدادها،  نوع  تحتِ تأثير  فيلم،  در  هم  و  رمان  در  هم  و 
گفت وگوها و ويژگي هاي راوي به وجود مي آيد؛ مثلاً حال  و هواي رمان بوف 
كور تحتِ  تأثير رويدادهاي فراواقعي و عجيب  و غريب، صحنه پردازي هاي 
غيرِمتعارف و گفتارهاي راوي، وهمناك و پررمز و راز است و حال  و هواي 
فيلم درخت گلابي تحتِ تأثير رويدادهاي عاشقانه اي كه در باغي پر از 
درخت رخ مي دهند و نيز مونولوگ هاي پر از تشبيهات ادبي راوي، غِنايي 

است.

سينما، به پيروي از سنّت كهن اقتباس در 
هنر، همواره به شكل هاي گوناگون از انواع 
هنرها تأثير گرفته و امكانات بياني خود را 

گسترش داده  است. در اين بين، ادبيات 
نقشي بسيار مهم در تكامل سينما داشته 

 است. سينما هم از شيوه هاي بياني ادبيات 
بهره گرفته و هم به اقتباس از ادبيات 
داستاني و بازآفريني آن در فيلم هاي 

داستاني پرداخته  است.
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البته سينما علاوه  بر اين امكانات مشترك با رمان، عناصر بياني 
ديگري مثلِ مكمّل هاي صوتي، موسيقي متن و نيز جلوه هاي ويژه دارد كه 
مي توانند تأثير زيادي در خلق حال  و هواي فيلم بگذارند؛ مثلاً بخش مهمي 
از حال  و هواي رازآميز و دلهره آور فيلمِ شايد وقتي ديگر (بهرام بيضايي، 
1366)، به  علتِ موسيقي متن مناسب و نيز جلوه هاي ويژة آن، به ويژه در 

صحنه هاي مربوط به رؤياهاي كيان، است.
درون مايه

اين گونه  را  درون مايه  داستان  عناصر  كتاب  در  ميرصادقي  جمال 
تعريف مي كند:

«درون مايه فكر اصلي و مسلط در هر اثري است؛ خط يا رشته اي 
كه در خلال اثر كشيده مي شود و وضعيت و موقعيت هاي داستان را به هم 
پيوند مي دهد. به بياني ديگر، درون مايه را به  عنوان فكر و انديشة حاكمي 
تعريف كرده اند كه نويسنده در داستان اعمال مي كند. به  همين  جهت است 
كه مي گويند درون ماية هر اثري، جهت فكري و ادراكي نويسنده اش را 

نشان مي دهد» (ميرصادقي، 1380: 174).
درون مايه به  هيچ  وجه به  معنيِ پيام نيست. پيام بيشتر به ايدئولوژي 
(مجموعة بايدها و نبايدها) نزديك و يك دستورالعمل اخلاقي مطلق است؛ 
در حالي  كه درون مايه به جهان بيني (مجموعة هست ها و نيست ها) شباهت 
دارد و طيفي از انديشه هاي جاري در داستان است كه به كلّ آن وحدت 
مي بخشد. پيام يك دستورالعمل است كه تمام عناصر داستان براي ابلاغ 
آن به  كار مي روند؛ اما درون مايه انديشه[ها]يي است كه از مجموع عناصر 

داستان برمي آيد.
ديگري  و  مبتذل  يكي  ـ  روش  دو  به  فيلم سازان  و  رمان نويسان 
كه  است  آن  مبتذل  روش  مي پردازند.  درون مايه  ارائة  به  ـ  هنرمندانه 
درون مايه را با پيام يكي مي گيرند و آن را به  صورتِ جملاتي شعاري در 
دهان شخصيت ها مي گذارند و شخصيت ها هم بر اساسِ اين شعار عمل 
مي كنند؛ مانند فيلم اخراجي ها 2 (مسعود ده نمكي، 1387) كه تمام عناصر 
داستاني اش به  منظورِ ابلاغ اين پيام به  كار رفته است كه: همة ايراني ها ـ با 
هر عقيده و سليقه اي ـ بايد در مقابلِ دشمنان ايران متحد باشند. در مقابل، 
در روش هنرمندانه، مؤلف انديشه[ها]يي را در تمام عناصر داستان جاري 
مي سازد و در واقع، درون مايه برآيندِ غيرِمستقيم ساير عناصر داستان است؛ 
مانند فيلم وقتي همه خوابيم (بهرام بيضايي، 1387)، كه در آن، چندپاره 
بودن روايت، چندگانه بودن فرجام، نوع رويدادهاي آن، مانند تغيير اجباري 
بازيگران و كارگردان در قبالِ دريافت پولي كلان به  توسطِ تهيه كننده و 
كاربرد انواع موسيقي، در جهتِ القاي انديشة وجود تشتّت و لجام گسيختگي 

در فرهنگ ايراني است.
ي. تحليل فيلم اقتباسي

تصور بيشتر نويسندگان، فيلم سازان و منتقدان از اقتباس موفق، 
اقتباسي است كه موافق سليقة آنان باشد. به  عبارتِ ديگر، هرچه فيلم 
اقتباسي به تصورِ آنان از رمان نزديك تر باشد، آن را موفق تر و هرچه 

از اين تصور دورتر باشد، آن را ناموفق تر مي دانند. به اين دليل است 
كه در زمان اكران فيلمي اقتباسي، برخي آن را قوي، عده اي متوسط و 
بسياري ضعيف مي دانند، بدونِ اينكه ملاكي مشخص براي اظهارِنظرِ 
خود ارائه دهند. واضح است كه اين نوع نگاه مبتني بر سليقة شخصي، 
كه همواره به نقد ادبي صدمه زده  است، نمي تواند ملاكي براي تحليل 

فيلم اقتباسي باشد.
براي تحليل فيلم اقتباسي بايد چارچوبي نظري به  دست داد. اين 
چارچوب نظري موجب مي شود كه پژوهش به دور از ارزش داوريِ سليقه اي 
و به  شكلِ نظام مند و منسجم انجام شود. همان  طور كه قبلاً ذكر شد، 
بررسي چگونگي بازآفريني عناصر داستاني رمان در فيلم ملاكي مناسب 
براي تحليل فيلم اقتباسي است. راه ديگر اين است كه رمان را از منظر 
يك نظرية ادبي نقد و معناهاي آن را مشخص كرد و سپس با يك بررسي 
تطبيقي نشان داد كه اين معناها تا چه حد و به چه شكل در فيلم اقتباسي 
متبلور شده اند. البته، اگر از هر دو راه در تحليل فيلم اقتباسي استفاده شود، 

بررسي به  مراتب جامع تر خواهد بود.
نتيجه گيري

سينما، به پيروي از سنّت كهن اقتباس در هنر، همواره به شكل هاي 
گوناگون از انواع هنرها تأثير گرفته و امكانات بياني خود را گسترش داده 
 است. در اين بين، ادبيات نقشي بسيار مهم در تكامل سينما داشته  است. 
سينما هم از شيوه هاي بياني ادبيات بهره گرفته و هم به اقتباس از ادبيات 
داستاني و بازآفريني آن در فيلم هاي داستاني پرداخته  است. وجود سوژه هاي 
فراوان در ادبيات داستاني، فراگيرتر بودن سينما، جهاني بودن زبان آن و 
مناسبات اقتصادي، مهم ترين دلايل اقبال وسيع سينما به اقتباس از ادبيات 

داستاني بوده  است. 
در اين  باره، همواره نظرهاي موافق و مخالف فراواني ابراز شده 
 است. بسياري از سينماگران به دلايل فوق همواره نظر خوشي به اقتباس 
سينما از ادبيات داشته اند و بعضي از نويسندگان نيز اين امر را باعث 
تبادل فكري بين دو هنر و نيز معرفي بيشترِ اثر ادبي دانسته اند. در مقابل، 
بعضي از فيلم سازان معتقدند كه اقتباس امكانِ مؤلف بودن و در نتيجه 
آفرينش گري را از فيلم ساز مي گيرد و باعث مي شود كه او صرفاً مترجم 
اثري ديگر باشد. برخلافِ اين باورِ غلط، ترجمه عملي خلاقانه است و 
فيلم سازِ اقتباس گر با تغييراتي كه در انتقال يك متن از يك واسطة بيان 
به واسطة بيان ديگر انجام مي دهد، به  نوعي آفرينش گر است. بسياري از 
نويسندگان هم مخالف اقتباس هستند و معتقدند كه چون ادبيات هنري 
والامرتبه تر از سينماست، اقتباس از يك متن ادبي ارزش  هاي آن را كم 
مي كند و تغييراتي كه فيلم ساز در روند اقتباس در آن ايجاد مي كند، به 
ارزش هاي هنري آن لطمه مي زند. برخلافِ اين اعتقاد، هيچ هنري از 
هنرِ ديگر برتر نيست و هركدام به شكلي مخصوص به خود به بازآفريني 
واقعيت مي پردازند. هر اثر هنري هم حيات مخصوص به خود را دارد و 
فيلم سازِ اقتباس گر به  عنوانِ صاحبِ هنريِ فيلم، مي تواند متن ادبي را 
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آن  طور كه مي خواهد، به فيلم تبديل كند.
از ميانِ انواع ادبيات داستاني، رمان بيشترين شباهت را به فيلم 
عناصر  اين  ارائة  مشترك  نحوة  بودن،  آن  عناصر  واجدِ  و  روايي  دارد. 
در هر دو ژانر، مدرن بودن و پرداختنِ هر دو به زندگي معاصر، اين دو 
ژانر را بسيار به هم نزديك مي كند. البته به  علتِ تفاوت در واسطة بيان 
تفاوت هايي هم بينشان هست. تصوير رمان سيّال و تغييرپذير است و 
تصوير فيلم ثابت و نامتغير؛ رمان هنري ذهني است و فيلم هنري عيني؛ 
حركت فيلم از رمان سريع تر است و تراكم اطلاعات در آن بيشتر از 
رمان است. اقتباس فيلم از رمان به  معنايِ بازآفريني آفرينش گرانة نظامِ 
نشانه ايِ زبانيِ رمان به نظامِ نشانه ايِ تصويري و صوتيِ فيلم است و 
به دو شكل صورت مي گيرد: وفادار و آزاد. در اقتباس وفادار، فيلم ساز 
مي كوشد كه تا حدّ ممكن، عناصر رمان را به فيلم منتقل كند. در اقتباس 
آزاد، فيلم ساز ايده اي از رمان را به  گونه اي مستقل در فيلم سينمايي 
پرداخت مي كند. سينما با توجه  به امكانات بيانيِ فراوان خود مي تواند به 
 شكل هاي گوناگون عناصر رمان را به فيلم منتقل و در نتيجه تقريباً هر 

داستاني را به فيلم تبديل كند.
در تحليل فيلم اقتباسي، به  جايِ ارزش داوري هاي مبتني بر سليقة 
شخصي، بايد به چگونگي انتقال عناصر داستاني از رمان به فيلم پرداخت. 
نقد رمان از منظر يك نظرية ادبي و بررسي چگونگي انتقال معاني آن به 

فيلم هم راه ديگري در تحليل فيلم اقتباسي است.

پي نوشت
* دانشجوي كارشناسي ارشد زبان و ادبيات فارسي.

** با سپاس از استاد عزيزم، آقاي دكترحسين پاينده، كه در نگارش اين 
مقاله از راهنمايي هاي ايشان بهرة فراوان برده ام.
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