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تاریخ، اقتباس و تصاحب در سینما
محمد شهبا*1، غلامرضا شهبازی2

1 استادیار گروه سینما، دانشکدة سینما  ـتئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ایران.
2 کارشناس ارشد سینما، دانشکدة سینما  ـتئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ایران.

)تاریخ دریافت مقاله: 90/11/3، تاریخ پذیرش نهایی: 91/3/6(

چکیده

هدف از مقاله حاضر، تبیین برخی از مبانی نظری جدید مربوط به تاریخ، روایت و اقتباس که در کشور ما شناخته شده نیست، 

می باشد. در آغاز، کنش اقتباس، انواع اقتباس، کنش تصاحب و نسبت آن با کنش اقتباس و مسالة سرقت ادبی توضیح داده 

مي شود. سپس با بررسی جنبه های مختلف کنش تصاحب، استعاره هاي تازه اي تشریح مي شوند که بیانگر این کنش اند. این مقاله، 

بر آراي جولی ساندرز در کتاب معروفش اقتباس و تصاحب استوار است و در بسیاري از موارد وام دار آن به شمار مي آید. بخش 

دوم، با تبیین رابطة میان تاریخ و روایت، رابطة متن تاریخی و اثر اقتباسي را بررسي مي کند. تحول در بنیان های نظریة تاریخ، 

تاثیر آن بر جهان اقتباس، وفاداری به تاریخ، و اصالت تاریخیِ روایت هاي تاریخی از بحث هاي اصلي این بخش است. مهم ترین 

موضوعاتي که در بخش سوم این مقاله مطرح شده اند، عبارت اند از: امکان وفاداری در کنش اقتباس، تاثیر پیشرفت های نظری 

جدید مانند ساختارگرایی و پساساختارگرایی، اصالت و گفتمان مربوط به آن، تاثیر رسانه های دیجیتال و تحولات عرصة فن آوری در 

نظریة اقتباس، و بهره گیری از مفهوم درهم آمیزی افق ها برای اقتباس سینمایی از تاریخ. واپسین بخش مقاله، پاسخ به پرسش های 

پژوهش، نتیجه گیری و ارائة پیشنهادهایي برای پژوهش هاي بعدي را در بر مي گیرد.
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بیان مسأله

در کشور ما، بنیان های نظری جدید در مورد روند اقتباس 
نیز مسائل  به طور خاص و  تاریخ  از  اقتباس  به طور عام و 
مناقشه برانگیز این عرصه کمتر شناخته شده است. در این مقاله 
سعي مي شود تا با تبیین این بنیان های نظری، به برخي از مسائل 
مورد اختلاف همچون کنش اقتباس، وفاداری به منبع اقتباس، 
تصاحب1  و مصادره به مطلوب، مواجهه با تاریخ به عنوان متن و 
روایت، و رابطة بینامتنی میان متن تاریخی و اثر اقتباسی بپردازد. 
به علاوه، تبیین رابطة تاریخ و اثر اقتباسی با استفاده از بحث 

درهم آمیزي افق های فرهنگی نیز گره گشا خواهد بود.

چارچوب نظري پژوهش
چارچوب نظري این مقاله بر نظریة گادامر دربارة »هم آمیزي 
افق هاي فرهنگي« استوار است. اما بنا به ماهیت بحث، از جستارهاي 
پساساختارگرایي و مسایل مرتبط به تاریخ در حوزة روایت شناسي 
نیز استفاده شده است. توجه به روابط بینامتني در اقتباس از تاریخ 

از دیگر حیطه هاي نظري است که این مقاله بر آن استوار است. 

اهداف پژوهش
1. ارائة برخی مبانی نظری جدید در زمینة تاریخ، روایت و اقتباس. 
2. بررسی تاثیر تحولات نظری در نظریة تاریخ و نظریة اقتباس 

در فرایند تولید عملی آثار اقتباسی.
3. نحوة ارزش گذاری آثار اقتباس شده از تاریخ.

پرسش های پژوهش
1. در اقتباس، اساساً چه روی مي دهد؟

2. چگونه می توان تاریخ و تجربة تاریخی را متن و روایت 
محسوب کرد؟

3. وفاداری به تاریخ به چه معناست؟ 
4. در اقتباس تاریخی موفق چه روی مي دهد؟

5. چگونه درهم آمیزی افق ها می تواند بنیان نظری مناسبی 
برای تبیین رابطة تاریخ و اثر اقتباسی باشد؟

مقدمه
و  نمایشنامه ها  رمان ها،  تاریخ،  از  شده  اقتباس  آثار 
داستان های کوتاه، همواره بخش مهمی از تولیدات سینمایی 
تولید  برای  اقتباس همواره راهی  بیان دیگر،  به  بوده است. 
تئاتری  ادبی،  اقتباس  است.  تاریخی  فیلم  به ویژه  فیلم،  انواع 
و سینمایی تا به حال موضوع چند رسالة دانشگاهی، مقالات 
مختلف و مصاحبه ها در نشریات بوده است. کتاب هایی نیز در 
این زمینه منتشر شده است. اما اغلب این کتاب ها، بیش از آن 
که به کندوکاو نظری روند اقتباس بپردازند، متوجه کارکرد 

عملی آن بوده اند. در نشریات تئاتری، موضوع دراماتورژی 
با تفصیل بیشتری آمده، که بنابر نزدیکي روند دراماتورژی 
در تئاتر و اقتباس در سینما، راهنمای کارآمدی در نگارش 
این مقاله بوده است. در مورد اقتباس تاریخی، پژوهش های 
فارسی قابل بحث، بسیار محدود و کمیاب است و پژوهشی 
که به مبانی نظری جدید این موضوع بپردازد، تقریباً نایاب 
است. منابع غیر فارسی، اعم از کتاب یا مقاله، در این زمینه 

راهگشاتر مي نمایند.

روش پژوهش
روش پژوهش در این مقاله، روش توصیفي- تحلیلي است. 
بخش نخست این مقاله، شامل تعریف کنش اقتباس، انواع اقتباس، 
کنش تصاحب و نسبت آن با کنش اقتباس و مسالة سرقت ادبی 
است. سپس ضمن بررسی جنبه های مختلف کنش تصاحب، 
استعاره هاي جدید و بیانگر این کنش، تشریح مي شوند و تاثیر 
این استعاره هاي نو بر نظریة اقتباس مورد بررسی و کنکاش قرار 
مي گیرد. در ادامه، مفهوم اقتباس از دیدگاه رابرت استم، یکی از 
تاثیرگذارترین نظریه پردازان این عرصه، ذکر مي شود. قسمت 
پایاني این بخش، به رابطة میان جهان داروینی و فرآیند تکامل و 

جهان اقتباس مي پردازد. 
در بخش دوم، با تبیین رابطة میان تاریخ و روایت، رابطة 
متن تاریخی و اثر اقتباسي بررسي مي شود. این بخش به تحول 
در بنیان های نظریة تاریخ و تاثیر آن بر جهان اقتباس مي پردازد 
و وفاداری به تاریخ و نیز اصالت تاریخی روایت هاي تاریخی 
مورد مطالعه قرار مي گیرد. وفاداری، یکی از بحث برانگیزترین 
موضوعات این حیطه، موضوع بخش سوم این نوشتار است 
پیشرفت های  تاثیر  اقتباس،  کنش  در  وفاداری  امکان  به  که 
نظری جدید مانند ساختارگرایی و پساساختارگرایی، اصالت 
و گفتمان مربوط به آن مي پردازد. تاثیر رسانه های دیجیتال 
و تحولات عرصة فن آوری در نظریة اقتباس، و بهره گیری از 
مفهوم درهم آمیزی افق ها برای اقتباس سینمایی از تاریخ، از 
دیگر موضوعات این بخش است. واپسین بخش مقاله، شامل 
پاسخ به پرسش های پژوهش، نتیجه گیری و پیشنهادهایي برای 

پژوهش هاي بعدي است.

کنش اقتباس

پیش از بررسی این که در کنش اقتباس چه روی مي دهد و 
نیز پیش از بحث دربارة جنبه های گوناگون این کنش و انواع آن، 
معاني واژة اقتباس در زبان فارسی و انگلیسی  ذکر مي شود 

برخی از این معاني عبارت اند از:
اقتباس: فراگرفتن آتش، آتش گرفتن، نور گرفتن، فرا گرفتن 
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علم،  علم آموختن از کسی، فایده دادن، اندکی از قرآن و یا حدیث 
در عبارت خود آوردن بی اشارتی و جایز است تغییر آن برای 

وزن شعر یا امر دیگری.
اقتباس کردن: از کسی فایده و دانش گرفتن و پیروی او در 

دانش و علم کردن.
)لغت نامة دهخدا(

اقتباس: گرفتن، اخذ کردن، آموختن، فرا گرفتن، آوردن آیه ای 
از قرآن یا حدیثی در نظم و نثر بدون اشاره به ماخذ، گرفتن مطلب 

کتاب یا رساله ای با تصرف و تلخیص.
اقتباس کردن: فایده گرفتن از کسی، فرا گرفتن دانش از کسی، 

گرفتن مطلبی از کتابی یا مجله ای.
)دکتر محمد معین، فرهنگ فارسی(

اقتباس کردن: مناسب سازی چیزی برای استفادة نو، موقعیت 
جدید و ...

اقتباس)اثر اقتباسی(: چیزی که در نتیجة انطباق چیزی دیگر 
ساخته شده، به ویژه، متنی که برای اجرای صحنه ای، اجرای 

رادیویی  و مانند آن ساخته مي شود.
)فرهنگ آکسفورد(

آشکار است که در بحث اقتباس، دو عنصر وجود دارد. یکی 
منبع اقتباس و دیگري اثر اقتباسی. یکی دهنده و دیگری گیرنده. 
این رابطة دوتایی و بده بستان دوسویه، در تعاریف بالا به خوبي 
پیداست. شیئی نور می دهد و شیئی دیگر نور مي ستاند. از سوی 
دیگر، روند اقتباس در حوزة هنر در واقع به معناي تبیین چگونگي 
تولید هنر از هنر است. ضروری مي نماید پیش از هر گونه بحث 
در مورد اقتباس، مشخص شود در کنش اقتباس چه روی مي دهد. 
اما پیش از آن باید توضیح داد چرا از عبارت کنش اقتباس استفاده 

مي کنیم؟ آیا اقتباس، کنش است؟
کنش اقتباس نیز مانند کنش رفتن بر فعالیت تاکید دارد. کنش 
اقتباس، نوعی فعل و عمل است نه انفعال و پذیرش. در کنش، 
عمل کننده با قصد عمل مي کند. براي مثال، اقتباس کننده تصمیم 
می گیرد از تاریخ اقتباس کند. نخست اندیشه ای وجود دارد و 
سپس تصمیمی گرفته مي شود؛ تصمیمي کاملاً آگاهانه که هدفی 
را دنبال مي کند. بنابراین، به نظر مي رسد عبارت »کنش اقتباس« 

رساتر از صرف واژة اقتباس است.

انواع اقتباس

 Sanders, 2006,(جولی ساندرز در کتاب اقتباس و تصاحب
20( به یکی از دسته بندی های مشهور در زمینة اقتباس، یعنی 

دسته بندی دبورا کارتمل2 ، اشاره مي کند. به عقیدة دبورا کارتمل،  
اقتباس بر سه نوع است:

1. انتقال3 
2. تفسیر4 
3. قیاس5 

در انتقال، متنی از یک گونه گرفته مي شود و با قراردادهای 

زیبایی شناختي یک گونة متفاوت، به مخاطبان جدیدی عرضه 
مي شود )مثلاً رمان به فیلم(. اما بسیاري از اقتباس هاي رمان به 
فیلم و دیگر اشکال گونه ای، لایه های انتقالي بیشتری دارند که نه 
فقط از لحاظ گونه ای در متون منبع تغییر ایجاد مي کنند، بلکه از 
نظر »فرهنگی و جغرافیایی و زمانی« نیز تغییراتی در متون منبع 
مي دهند. فیلم رومئو + ژولیت ویلیام شکسپیر)1996( ساختة باز 
لورمان6 ، مثالی مفید است. رویدادهای این فیلم در آغاز سدة 
بیست و یکم در ورونابیچ فلوریدا رخ مي دهد و رومئو و ژولیت، 
فرزندان خانواده های کاپیولت و مونتاگیواند هستند که دشمنان 
قسم خوردة هم در دنیای تجارت اند. در اینجا سلاح های نوین، 
جایگزین شمشیر شده است. ژرار ژنت7 این مورد را »حرکت به 
سوي تقریب8« مي نامد. نمونه های فراوانی مي توان ذکر کرد که 
در روند اقتباس، انتقال فرهنگی و جغرافیایی و زمانی صورت 
مي گیرد؛ انتقالي که با نوعی به روز کردن همراه است. کافی است 
به تاریخ اقتباس سینمایی از یکی از آثار شکسپیر، مثلاً هملت یا 
اتللو، نگاهی بیاندازیم. »انگیزة پسِ این به روز کردن تا اندازه ای 
روشن است: »حرکت به سوي تقریب« اثر را از نظر زمانی و 
جغرافیایی و اجتماعی به چارچوب ارجاعی تماشاگر نزدیک تر 

.)Ibid, 21( »مي کند
دومین نوع اقتباس در دسته بندی کارتمل، تفسیر است. در 
این نوع اقتباس، اقتباس کننده »از تقریب ساده فاصله مي گیرد و 
به سوی پدیده ای با بار فرهنگی بیشتر حرکت مي کند.« این نوع 
اقتباس با تفسیر سیاسی متن منبع و ایجاد میزانسن نو، معمولاً با 
تغییر یا افزودن، همراه است. در اقتباس تفسیری، شکاف هایی که 
در متن منبع وجود دارد، مورد توجه قرار مي گیرد. براي نمونه، 
در این نوع اقتباس، بر جنبه های استعماری موجود در آثاری نظیر 
رابینسون کروزوئه نوشتة دانیل دفو یا توفان شکسپیر و پیوند آن 

با تاریخ استعمار تاکید مي شود.
این نوع آثار اقتباسی تفسیری، برای آن که بیشترین تاثیر را 
بر مخاطب داشته باشند، بر آگاهی مخاطب از  رابطة اثر اقتباسی 
از متون  اقتباس، معمولاً  این نوع  و منبع اصلي استوارند. در 
آشنا برای مخاطب استفاده مي شود و تصاویر و لحظاتی مورد 
استفاده قرار مي گیرند که تماشاگر با آنها مأنوس است و می  تواند 

همانندي ها و تفاوت های ایجاد شده را دریابد.
سومین نوع اقتباس از دیدگاه کارتمل، اقتباس قیاسی است. 
در این نوع اقتباس، آگاهی بینامتنی تماشاگر اهمیت کمتری پیدا 
مي کند. نمونة سینمایی این نوع اقتباس، فیلم اینک آخرالزمان 
ساختة فرانسیس فورد کاپولا است. این اثر که اقتباسی از رمان 
دل تاریکی نوشتة جوزف کنراد است به جای کنگو در ویتنام 
مي گذرد. فیلم برای تماشاگر ناآشنا  با رمان کنراد نیز جذابیت های 

فراواني دارد. 
نکتة مهم این است که سواي این دسته بندی ها، اثر اقتباسی چه 
واکنشی در مخاطب ایجاد مي کند. به عبارت دیگر، کنش اقتباس بر 
مخاطب چه تاثیری مي گذارد. مهم است که در همة دسته بندی ها 
الیس9  قرار گیرد. جان  لذت مد نظر  اقتباس، اصل  تعاریف  و 
استدلال مي کند که اقتباس موجب طولانی شدن و بالارفتن لذت 

تاریخ، اقتباس و تصاحب در سینما
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مربوط به خاطره مي شود: »اقتباس کردن از اثری در رسانه ای 
دیگر، ابزاری برای تداوم لذت اصل اثر  و تکرار تولید یک خاطره 
مي شود. اقتباس از خاطرة رمان بهره مي برد. خاطره اي که یا 
ناشی از خواندن رمان است یا بیشتر در مورد یک اثر کلاسیک 
ادبی یک خاطره سیال عمومي ست. اقتباس  این خاطره را محو 
مي کند و مي کوشد تا آن خاطره را به کمک تصاویر خودش 

.)Ibid, 24-25(»بزداید

کنش تصاحب و مسالة سرقت ادبی

پس از آشنایی با انواع اقتباس و واکنش مخاطب به اثر اقتباسی، 
برای روشن شدن مفهوم کنش اقتباس، می توان از مقایسة آن با 
کنش تصاحب )مصادره به مطلوب( یاري گرفت. این دو فعالیت 
خلاقه، یعنی اقتباس و تصاحب، وجوه مشترکی دارند اما توجه به 
وجوه تمایز این دو کنش، می تواند بیشتر راهگشا  باشد. ساندرز 

بر این تمایز تاکید مي ورزد که 
اقتباس به رابطه با یک متنِ منبع اطلاعات یا یک متن اصیل 
اشاره مي کند. براي نمونه، نسخة سینمایی هملت  شکسپیر 
هرچند آشکارا با کوشش های جمعی کارگردان، فیلمنامه نویس، 
بازیگران، و نیازهاي تبدیل درام صحنه ای به فیلم باز تفسیر 
مي شود، همچنان هملت باقی مي ماند ولي در حالات زمانی و 
گونه ای متن فرهنگی اصلی، جایگزینی حاصل شده است. از 
سوی دیگر، تصاحب، اغلب متمایل به حرکت جدي تر از منبع 
اطلاعات به سوی محصول و قلمرو فرهنگی کاملاً جدید است. 
این کار ممکن است انتقالی گونه ای10 را در بر بگیرد یا نگیرد و 
ممکن است هنوز مستلزم کنار هم گذاشتن )دست کم( یک متن 
در برابر متن دیگری باشد که از نظر ما پایة خوانش و تجربة 

.)Sanders, 2006, 20( تماشای اقتباس هاست
به شکل آشکار صورت  پاره ای موارد، کنش تصاحب  در 
می گیرد. براي نمونه، وقتی نمایشنامة شناخته شده ای مصادره 
به مطلوب مي شود و از آن نسخه ای سینمایی تولید مي شود، 
تشخیص متن تصاحب شده آسان است. هر تماشاگری که از این 
روابط بینامتنی آگاه باشد، می تواند به تصاحب نمایشنامة رومئو 
و ژولیت در فیلم داستان وست ساید پی ببرد. در این مورد نیز 
تماشاگر با اقتباس روبرو است. اما در اینجا داستان وست ساید 
را مي توان فیلمي موزیکال دانست که بی اتکا به چیزی و بدون نیاز 
به رابطه اش با رومئو و ژولیت روی پای خودش مي ایستد. گرچه 
آگاهی بینامتنی، واکنش های ممکن تماشاگران موزیکال را غنی 
مي کند و عمق مي بخشد، اما تشخیص کنش تصاحب همواره به 
این آسانی نیست. از دیدگاه ساندرز، اگر کنش های تقریب یا تفسیر 
میان گونه ای محور اقتباس فرض شود، ویژگی ذاتی تصاحب، 
بازخوانی عمیق تر متن منبع است. در کنش تصاحب، بازاندیشی 
وسیع در منبع صورت مي گیرد. تصاحب کنندة متن منبع، ممکن 
است اثرش را به شیوة دیگری آغاز کند یا شخصیت خاصی را به 
آن بیافزاید؛ و حتي ممکن است انگیزه های سیاسی اش را در متن 
دخالت دهد. این موضوع گاهي تشخیص کنش تصاحب را دشوار 

مي کند و از طرفی موضوع دیگری را پیش مي کشد، و آن  مسالة 
حقوقی است. 

در واقع حوزة اقتباس نیز همچون حوزة تصاحب، در سایة 
گفتمان حقوقی و بحث برانگیزِ حقوق مالکیت قرار دارد. اما مشکل 
اینجاست که در کنش تصاحب، نسبت های میان متن منبع و متن 
اقتباسی، چندان آشکار نیست و همانندي هاي این دو متن کمتر 
است. از این رو در این حوزه، بحث در مورد مالکیت معنوی، ادای 
دین به متن منبع و در بدترین حالت، سرقت ادبی  بالا مي گیرد. 
در این زمینه، نظرات متفاوتی در تایید یا رد این ادعاهای حقوقی 
مطرح است. براي نمونه، برخی معتقدند »وام گیری و تصاحب، 
ویژگی شاخص فرآیند هنری است، یعني آنچه در مطالعات مربوط 
به شکسپیر، بررسی منابع یا وام گیری های خلاقانه، تلمیحات یا 
استفادة مجدد از اووید11 ، پلوتارک12 ، تامس لاج13، و کمدی های 
رومی تلقی می شود در مورد رمان مدرن، به بحث سلبی سرقت 
ادبی و جعلی بودن میدان مي دهد« )Sanders, 2006, 34(. رابرت 
وایمان14 به این موضوع، این گونه اشاره مي کند: »در جوامع 
پیشاسرمایه داری فاصلة میان عمل تصاحب متن یا مضمون از 
سوي شاعر، محصول این تصاحب، و مالکیت معنوی او بسیار 

کمتر است«.
در تاریخ ادبیات فارسی نیز در صنعت ادبي »تضمین« اگر 
شاعری، بیتی یا مصرعی از یکي از شاعران پیشین را در ابیاتش 
می آورد، خود را ملزم به ادای دین به او نمی دانست. یا در متنی 
فلسفی، اگر نقل قولی صورت می گرفت، فیلسوف لزوماً به منبع 
آن اشاره نمي کرد. ساندرز، اولیس جویس را نمونه می آورد که 
عنوان آن به رابطة بینامتنی آن با حماسة هومر اشاره دارد. اما 
این رمان رابطه ای بینامتنی با هملت شکسپیر نیز دارد، و هرچند 
این رمان به سال 1922 نوشته شده است ولي در آن به این نکته 
اشاره نشده است. ساندرز این پرسش را مطرح می کند که »آیا 
این مساله، رمان را بدل به اثری تقلبی می کند که از لحاظ ادبی 
کم ارزش تر و کمتر اصیل است؟ مطمئناً نه.« وي توضیح می دهد 
که در اثر تصاحبی، با چارچوب واحد تصاحب یا بینامتنیت سر و 

کار نداریم، بلکه با »سمفونی بینامتن ها 15 « مواجهیم.

استعارات نو برای کنش تصاحب

اینک باید دید برای این کنش تصاحب چه نوع استعاره هایي 
مناسب اند. ساندرز برای کنش تصاحب از استعارة موسیقیایی 
»سمفونی متون« استفاده می کند که خود بیانگر پدیدة چندصدایی 
در این عرصه است. او معتقد است که برای پیوند اقتباس و 
تصاحب، به دایرة واژگان فعال تری نیاز است. از این رو، وي 
زیرا  نمی داند،  مناسب  تصاحب  کنش  برای  را  سفر  استعارة 
استفاده از نقش مایة سفر، بر آغاز و پایان، یا مبدا و مقصدی 
دلالت مي کند که »فرآیند اقتباس را به یک غایت مندی خطی فرو 
مي کاهد.« در واقع فرآیندهای روایتی در کنش تصاحب، بیش از 
آن که حرکت مستقیمی از نقطة الف به نقطة ب باشد، حرکتی 

مدور و در هم تنیده است.
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فرآیند  مناسب  که  را  قوی  استعارات  برخی  بتوان  شاید 
اقتباس اند، در اصطلاحات موسیقیایی یافت. »توان خلاقه و اجرایی 
موسیقی باروک اروپایی در سده هاي شانزدهم و هفدهم به میزان 
زیادی ناشی از بداهه سازی در موسیقی و طراحی های رقص و 
کار با شکل هایی نظیر برگاماسکا16 ، فولیا17 و پاسامتسو18 است. 
بنابراین، بداهه سازی یا واریاسیون، که بر پایه ای محکم یا بنیانی 
بینامتنی استوار است، برای ترکیب بندی و ساختار اهمیت زیادی 
دارد« )Ibid, 39(. در این نوع موسیقی، شنونده با یک »زمینه19« یا 
الگوهای سازی هارمونیک تکرار شونده، سر و کار دارد که با 
عود، هارپسیکورد، ویولون سل یا ترکیبی از این سازها نواخته 
یا  کنترباس  ریکوردر،  فلوت،  همچون  سازهایی  و  می شوند، 
ویولون، خطوط سازی بداهه پردازانه تری را می سازند. در این 
نوع موسیقی، شنونده ممکن است با چندین واریاسیون از یک 
قطعه که حکم منبع را دارد، روبرو شود. در حوزة تصاحب نیز 
منابعی که اثر اقتباسی از آنها بهره می گیرد، حکم »زمینه« را دارند 
و کنش خلاقه و تولید فرهنگی در این زمینه صورت مي پذیرد و به 

اثر اقتباسی شکل مي دهد.
ساندرز معتقد است که همتای موسیقیایی موسیقی باروک 
در استفاده از »زمینه« را مي توان در ویژگی های بداهه پردازانة 
موسیقی جاز20 یافت. علاوه بر جاز، در موسیقی »رپ21«  و »هیپ 
هاپ22«  نیز این نوع تمایل به تصاحب، بینامتنیت و پیکره بندی 
این است که در زبان  نکتة مهم  اینجا  دارد. در  دوباره وجود 
موسیقیایی، علامت نقل قول وجود ندارد و گفتمان حاکم بر حوزة 
تصاحب، در فضای موسیقی، فاقد سخت گیری های معمول در 

حوزه هایی مانند ادبیات و سینماست.

کنش اقتباس از دیدگاه رابرت استم

رابرت استم، یکی از نظریه پردازان مهم اقتباس، از جمله 
قرار  پرسش  مورد  را  حاکم  گفتمان  این  که  است  کسانی 
می دهد. او در »نظریه و کنش اقتباس« که مقدمة کتاب ادبیات 
و فیلم )Stam, 2005( است، فیلم بلند داستانی اقتباس )اسپایک 
این  از  قرار می دهد. پیش  نقطة آغاز بحث  را  جونز، 2002( 
نمونه هایی از استعاراتی که در حوزة اقتباس مورد استفاده 
قرار می گیرند، ذکر شد. استم نیز از فیلم اقتباس، استعارات 
استعارات  این  می کشد.  بیرون  اقتباس  روند  برای  فراوانی 
عبارتند از: رمان و اثر اقتباسی از آن به مثابه برادران دوقلو؛ 
آثار اقتباسی طفیلی به مثابة برادران دورگه23؛ و آثار اقتباسی 
اتکای  نمود  و  شخصیت ها  چندگانگی  بر  شاهدی  مثابة  به 

متقابل بر همبستگی گونه ها.
از سوی دیگر، همان طور که در ابتدای این بخش به آن اشاره 
اقتباس پیشنهاد می شوند،  شد، برابرنهاده هایی که برای واژة 
معنایی از منطبق سازی یا مناسب سازی با محیط دارند. از این رو، 
می توان وجوه مشترکی میان دنیای اقتباس و دنیای مورد مطالعة 
چارلز داروین یافت. ساندرز به این حضور پررنگ واژة انطباق24  

در حیطه های زیست شناسی و محیط شناسی اشاره می کند:

در  را  تکامل  بحث انگیز  نظریة  داروین  که  زمانی  از 
مجذوب  بی وقفه،  علم،  دنیای  کرد،  ارائه  نوزدهم  قرن 
مراحل پیچیدة انطباق محیطی و ژنتیکی شده است . . . 
انطباق، فراتر از یک امر خنثی است. در واقع عملی قدرتمند 
است. اسلوبِ بودن است و از عمل خالی از تخیل، تقلید، 
رونوشت سازی و نسخه برداری یا تکرار )که گاهی موجب 
نگرانی منتقدان ادبی و سینمایی می شوند که مدعی وجود 
.(Sanders, 2006, 24( بسیار فراتر مي رود )اثری اصیل اند
استم هم به رابطة میان جهان داروینی و جهان اقتباس، این 

گونه توجه نشان مي دهد:
لحاظ  از  و  اقتباس، عصبی  فیلم  در  که  اقتباس کننده 
جنسی ناتوان است و در اثر احساس ناامنی، زمین گیر 
زنده  دارد.  روزمره  زندگی  با  دشواري  انطباق25  شده، 
ماندنش در میان »اصلح ها« محل تردید است، چه رسد به 
این که رشد کند. سکانس مونتاژ دیجیتال، که تولد سیاره 
و منشا گونه ها را دنبال مي کند و در تولد چارلی کافمن 
به اوج مي رسد، مشخصاً در »هالیوود، کالیفرنیا« اتفاق 
در  که  گل دزد  داستان  از  بخشی  مانند  درست  مي افتد. 
»هالیوود، فلوریدا« مي گذرد. و چه چیزی از خلق وخوی 
خشن و بی رحم هالیوود، داروینی تر است؟ از این نظر، 
زیبایی شناسی فیلم هاي پرهزینه و پرفروش، نقطة کمال 

.)Stam, 2005, 3( »بقای اصلح ها26«ی تجاری است«
استم در تفسیرش از فیلم اقتباس به بسیاری از مسائل فراروي 
اقتباس کننده و بسیاری از پیش فرض ها در مورد آثار اقتباسی اشاره 
مي کند که در بخش سوم این مقاله به برخی از آنها پرداخته خواهد شد.

تاریخ به مثابه روایت

یکی از منابع مهم سینما برای اقتباس، تاریخ است. اما میان 
تاریخ و روایت، چه رابطه ای وجود دارد؟ در درام تاریخی، تاریخ 
جزو منابع روایتی درمي آید. با این حال، برخي محققان تاریخ و 
تاریخ نگاران، به آن درام تاریخی واکنش نشان می دهند. بحث هایی 
در مي گیرد تا میزان انطباق آن درام را با واقعیت تاریخی بسنجند 
و در این موقعیت، درام حالت تدافعی به خود مي گیرد و تلاش 
مي کند تا میزان پای بندی اش را به چیزی شبیه به قطعیت تاریخی 
به اثبات برساند. اما این پرسش پیش مي آید که آیا چنین قطعیتی 
وجود دارد؟ پیش  از پاسخ به این پرسش، باید دید که نسبت درام، 

ادبیات تخیلی یا به طور کلی روایت با تاریخ چیست؟
از جمله کسانی که در تلاش برای اعتباربخشی به ادبیات تخیلی 
به رابطة شعر تراژیک و تاریخ پرداخته، ارسطوست. ارسطو در 
پوئتیک، در دفاعی که از شعر در برابر حملة افلاطون کرده، این 

رابطه را بررسی کرده است:
تفاوت بین مورخ و شاعر این نیست که یکی به نثر بیان 
مطلب مي کند و یکی به نظم- ممکن است کتاب هرودوت 
را به نظم درآورید، باز هم از نوع تاریخ خواهد بود. تفاوت 
آن دو به واقع در این است که یکی چیزی را توصیف 

تاریخ، اقتباس و تصاحب در سینما
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مي کند که روی داده و دیگری چیزی را که ممکن است 
روی دهد. بنابراین شعر چیزی فلسفی تر و والاتر از تاریخ 
است. زیرا شعر بیشتر از اموری که دارای ماهیت کلی 
است، سخن مي گوید و حال آن که تاریخ از امور جزئی« 

)دیچز، 1379، 68(. 
ارسطو در تبیین رابطة میان تاریخ و شعر، جایگاه بالاتری 
به شعر مي بخشد. اما او در واقع، به شکلی آشکار، میان تاریخ 
و شعر که می توان در زبان امروزی به آن روایت گفت، تفکیک 
قائل مي شود. خواجه نصیرالدین طوسی نیز در اساس الاقتباس، 
در شرح خود بر پوئتیک ارسطو، به بیانی دیگر، جایگاه تخییل و 
تصدیق را با هم مقایسه و بر مرزبندی میان تاریخ و روایت، تاکید 
می کند. گرچه در شرایطی روایت را در مقامی بالاتر از تاریخ قرار 

مي دهد. 
در اساس الاقتباس چنین آمده است:

مخیل کلامی بود که اقتضاء انفعالی کند در نفس، به 
بسط یا قبض یا غیر آن بی ارادت و رویت، خواه آن کلام 
مقتضی تصدیقی باشد و خواه نباشد، چه اقتضاء تصدیق 
غیر اقتضاء تخییل بود. و باشد که یک سخن بر وجهی 
اقتضاء تصدیق تنها کند و بر وجهی دیگر اقتضای تخیل 
تنها. و نفوس اکثر مردم، تخیل را مطیع تر از تصدیق باشد. 
و بسیار کسان باشند که چون سخنی مقتضای تصدیق تنها 
شنوند، از آن متنفر شوند و سبب آن است که تعجب نفس، 
از محاکات بیشتر از آن بود که از صدق، چه محاکات لذیذ 
بود. و اما، صدق اگر مشهور بود، مانند چیزی باشد مکرر 
و منسوخ از جهت ظهور، و اگر غیر مشهور بود در معرض 
طلب التذاذ به آن التفاتی نباشد. و باشد که صادق غیر لذیذ، 
به تحریفی، مقتضی تخییل لذیذ شود. و نیز باشد که التفات 
به تخییل، نفس را از التفات تصدیق باز دارد )طوسی،1361، 

587  و588(.
 چند سده بعد، لسینگ در مقالة »دراماتورژی هامبورگ« 
در قیاس میان روایت و تاریخ، مرزبندی میان این دو را زیر 
پرسش مي برد و آن را بسیار کمرنگ مي کند »ارسطو سال ها 
پیش، گوشزد کرده بود که شعر تراژیک تا چه میزان لازم است 
منطبق با تاریخ باشد: نه بیش از آن که به یک قصة خوش ساخت 
نزدیک شود، چنان که بتوان مقاصد خود را در قصه گنجانید. 
شاعر به این دلیل از یک واقعه استفاده نمي کند که واقعاً اتفاق 
افتاده است، بلکه به این دلیل که چنان اتفاق افتاده که نویسنده 
خود نمی توانسته واقعه ای به این خوبی را اختراع کند تا با منظور 
کنونی او مطابقت داشته باشد« )لسینگ، 1384 ،42(. لسینگ سپس 
به نکتة مهمي اشاره مي کند که از پایه هاي درام است: »اولین 
چیزی که تاریخ را محتمل می کند، چیست؟ آیا احتمال درونی آن 
نیست؟ و آیا اهمیتی دارد که این احتمال هیچ سند یا سنتی پشت 
سر خود نداشته، یا با آن ویژگی، هرگز به ذهن ما خطور نکرده 
باشد؟« )همان(. لسینگ با استقبال از این قیاس ارسطو، با آزادی 
بیشتری با مسالة تاریخ روبرو مي شود. این رویارویي نشان 
می دهد لسینگ در مقام درام نویس، تاریخ را مادة خامي برای 

درام مي داند نه چیزی بیش از آن. 
 این نکته را دیچز به شکلي دیگر بیان مي کند: »شاعر فقط 
حوادث خاص یا اوضاعی را که اتفاقاً مشاهده کرده یا خود ابداع 
نموده است، تقلید نمی کند؛ او با آنها به طریقی روبرو مي شود 
که عناصر عام و خاص آنها را نمودار مي سازد و به این طریق 
ماهیت اصلی حادثه یا وضع منظور را روشن مي کند، خواه آن 
چه می گوید از لحاظ تاریخی حقیقت داشته باشد یا نه« )دیچز، 
1379، 79(. دیچز سپس به بحث »احتمال« مي پردازد که لسینگ 
نیز به آن اشاره کرده است و، همان طور که گفته شد، از پایه هاي 
درام است: »اولاً دروغ تاریخی ممکن است حقیقتی مثالی باشد، 
یعنی “غیرممکن محتمل” ممکن است حقیقتی عمیق تر از “ممکن 
غیرمحتمل” را منعکس کند؛ ثانیاً این استنباط وجود دارد که هنرمند 
ادبی، اثری را پدید مي آورد که وحدت و کمال صوری خاص خود 
را دارد، اثری که به این طریق، جهان ویژة خود را که در آن حقیقت 
را می توان شناخت و درک کرد، می آفریند« )همان(. این تاکید بر 
علمی تر  و فلسفی تر بودن ادبیات تخیلی نسبت به تاریخ، در حالی 
است که تاریخ با نوعی عدم مشروعیت علمی مواجه مي شود و 
موضوع »دقت علمی و اصالت« در تاریخ نویسی کمرنگ می شود 
و وجه تخیلی بازسازی های تاریخی مورد توجه قرار می گیرد. 
»تاریخ« و»آگاهی تاریخی« مورد تردید قرار مي گیرد و جایگاه 

»دانش تاریخی« متزلزل مي شود.
از سوی دیگر، در سدة بیستم و از اواخر دهة 1960 و اوایل 
دهة 1970، حوزة تاریخ به مسالة روایت توجه نشان مي دهد. 
هایدن وایت، یکی از مهم ترین نظریه پردازان حوزة تاریخ و روایت، 
در مقدمة  تاریخ به خوداندیش )White, 1973( به این وضعیت 

شکننده اشاره مي کند: 
تاریخی اندیشیدن به چه معناست، و آن ویژگی های 
منحصر به فرد روش مشخصاً تاریخی پژوهش، کدامند؟ 
مورخان، فلاسفه و نظریه پردازان اجتماعی در خلال قرن 
نوزدهم، این پرسش ها را مورد بحث قرار دادند، اما معمولًا 
با این فرض که جواب های روشنی برای این پرسش ها به 
از وجود،  به عنوان حالتی خاص  »تاریخ«  دست مي آید. 
»آگاهی تاریخی« شیوة متمایز اندیشه، و »دانش تاریخی« 
حوزه ای خودمختار در طیف علوم انسانی و جسمانی در 
نظر گرفته شد. اما در قرن بیستم، این پرسش ها با اعتماد به 
نفس کمتر و با این بیم که پاسخ های معین به این پرسش ها 
شاید ممکن نباشد مورد ملاحظه قرار گرفته است. متفکران 
اروپایی – از والری و هایدگر تا سارتر، لوی اشتراوس، و 
میشل فوکو- با تردید در ارزش آگاهی مشخصاً »تاریخی«، 
بر شخصیت تخیلی بازسازی های تاریخی تاکید کردند و 
دعوی تاریخ، برای قرار گرفتن در میان علوم، را زیر سؤال 

.)Ibid, 1( بردند
والاس مارتین نیز به شکلی دیگر جایگاه نظری تاریخ را 
مورد بحث قرار مي دهد. »به تاریخ نگاران که فن بیان را کنار 
نهاده بودند تا حقیقت را بی هیچ آرایه ای عرضه نمایند، حتی 
پیش از سدة نوزدهم به روش های علمی رو کرده، از ادبیات 
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صرف فاصله گرفته بودند. با این حال، تاریخ همچنان در وادی 
میان علوم انسانی و علوم اجتماعی گرفتار بود، و هنگامی که در 
دهة 1940 ادعاهای علمی اش را زیر پرسش بردند، بحث های 
مفصلی دربارة جایگاه نظری این رشته درگرفت... در فرانسه، 
پیروان مکتب »تاریخ« معتقد بودند که تاریخ روایتی، چیزی جز 
تک خوانی دگرگونی های اجتماعی و سیاسی از دیدگاه این یا آن 
دستگاه عقیدتی نیست. این انتقادها فلاسفة تاریخ را بر آن داشت 
تا پیش فرض های زیربنایی روایت تاریخی را بازنگری کنند« 

)مارتین، 1390، 48(.
انتشار تاریخ به خود  از میان این فلاسفة تاریخ، وایت با 
اندیش توانست در رابطة تاریخ و روایت، چرخشی جدی ایجاد 
کند. وایت با پرسش از قطعیت تاریخی، اثر تاریخی را به مثابه 
ساختاری گفتاری در شکل یک گفتمان  منثور روایتی تعریف 
مي کند: »گاهی گفته مي شود هدف مورخ توصیف گذشته است 
از طریق »پیدا کردن«، »شناسایی کردن« یا »پرده برداشتن« از 
داستان هایی که در سلسلة رویدادها مدفون اند؛ و تفاوت میان 
»تاریخ« و »داستان« در این حقیقت است که مورخ داستان هایش 
را  »پیدا مي کند«، در حالی که داستان نویس داستان هایش  را 
»ابداع« مي نماید. این برداشت از کار مورخ، اما، این را که »ابداع« 
نیز تا چه حد در فعالیت های مورخ نقش دارد، با ابهام روبرو 

.)White, 1973, 6-7( »می کند
از جمله نظرات قابل تأمل در این زمینه، همین دیدگاه وایت 
است که معتقد است، مورخ صرفاً داستان ها را پیدا نمی کند، بلکه 
با مرتب کردن رویدادها در یک نظم معین و آوردن برخی از این 
رویدادها و حذف بعضی از آنها و نیز تاکید بر تعدادی از آنها 
و قرار دادن گروهی از این رویدادها در جایگاهی پایین تر دست 
به ابداع نیز مي زند. ترتیب این رویدادهای دست چین شده، از 
میان خیل رویدادها، پرسش هایی را برمي انگیزد که مورخ باید 
به آنها پاسخ دهد. پرسش هایی مانند »بعد چه اتفاقی افتاد؟«، 
»چگونه اتفاق افتاد؟«، »چرا این گونه اتفاق افتاد نه آن گونه؟« و 
»همة این رویدادها چگونه به سرانجام رسیدند؟« این پرسش ها 
فنون روایتی را معین مي کنند؛ فنوني که مورخ باید از آنها در 
ساختن داستانش استفاده کند. بنا به نظر وایت، آثار تاریخی 
در طرح بندی شان27، چهار قالب آشنای رمانس، هجو، کمدی 
و تراژدی را به خود می گیرند و گزینش مورخ از مجموعه ای 
موضع  و  زیبایی شناسی  از  متأثر  تاریخی،  رویدادهای  از 
ایدئولوژیک آن مورخ است. در این میان، پیش فرض های مورخ 
در مورد صنایع شعری همچون استعاره، مجاز و کنایه در 
شکل گیری روایت تاریخی او موثرند. به بیان دیگر، وایت بر این 
باور است که تاریخ نگاری، عملی شاعرانه است. »من معتقدم که 
مورخ، عملی لزوماً شاعرانه انجام مي دهد«. وایت عنوان مقدمة 
کتاب تاریخ به خوداندیش را »بوتیقای تاریخ« گذاشته است که 
اشاره ای به شاعرانگی در تاریخ نگاری است. از سوی دیگر، بنا 
به نظر وایت »قواعد روایت معین مي کند که آیا رویداد مورد 
توصیف »واقعیت« هست یا نه؟« مینک این تغییر دیدگاه را چنین 
توصیف مي کند: به جای این باور که داستان واحدی وجود دارد 

که همة رویدادهای انسانی را در بر مي گیرد، ما باور داریم که 
داستان های زیادی در کار است، نه تنها داستان های گوناگون، 
بلکه رویدادهای گوناگون. حتی داستان های گوناگون دربارة 

رویدادهای واحد« )مارتین،1390، 50(.
همان گونه که خواهیم گفت، اقتباس، مفهومی در چارچوب 
بینامتنیت است. تاریخ نیز همچون رمان، درگیر روابط بینامتنی 
بی معناست،  رمان  مورد  در  که  مواردی  همان  یعنی  است. 
دربارة تاریخ هم خالی از معناست. به عبارت دیگر، این گونه 
ناگزیر  است،  مقدم تر  واقعیت است و چون  تاریخ  که  نیست 
ارزشمندتر است و همان گونه که اقتباس کنندة رمان، مجبور 
نیست به ارزش ها و چارچوب های داستانیِ منبع وفادار باشد، 
اقتباس کنندة تاریخ، از جمله فیلمنامه نویس یا فیلمساز، نیز مقید 
به حفظ چارچوب ها یا ارزش های تاریخی متعارف نیست. به 
عبارت دیگر، می توان از نظر بینامتنی، میان تاریخ و روایت 

)مثلًا رمان( همانندي هایي قائل شد. 
به تفکیک  پیش تر اشاره شد که ارسطو به شکلی آشکار 
میان روایت و تاریخ معتقد بود. اما هایدن وایت در چرخشی 
نظری، این نوع مرزبندی را رد و در دیدگاه ارسطو تشکیک 
کرده است. در واقع، وایت معتقد است آنچه واقعیت تاریخی 
نامیده مي شود، در گفتمان تاریخ قرار دارد و اگر این واقعیت 
در گفتمان و چارچوب دیگری مثلًا در گفتمان رمان قرار بگیرد، 
آنگاه مانند رمان، می توان در آن دخل و تصرف کرد. به عبارت 
دیگر، اگر تاریخ از گفتمان تاریخ خارج و وارد گفتمان رمان 
شود، می توان گفت تاریخ نگاری همپایة داستان پردازی است و 
تاریخ به داستان تبدیل مي شود. گفتیم وایت،کنایه آمیز، مقدمة 
است؛  نامیده  تاریخ«  »بوتیقای  را  به خوداندیش  تاریخ  کتاب 
و اگر بوتیقا را همان ادبیات تخیلی28 بگیریم، این عنوان تبدیل 
مي شود به داستان پردازی تاریخ. در واقع بحث وایت این است 
که  امروزه فقط یک پذیرش اجتماعی در مورد تاریخ وجود دارد 
که قابل تجدید نظر است. اما این موضوع از زاویة دیگری هم قابل 
بررسی است. اگر بپذیریم تاریخ، مجموعه ای از روایت هاست، 
این روایت ها، همواره زیر سایة زیبایی شناسی و اخلاقیات و 
ایدئولوژی راویان قرار دارد و متأثر از آنهاست. در این صورت 
واقعیت تاریخی چه مي شود؟ آشکار است که در بحث وایت، 
یک  اینجا،  در  اما  است.  تعیین کننده  گفتمانی،  چارچوب های 
تاریخی،  این که در هر بحث  نادیده گرفت:  نمی توان  را  مورد 
واقعیتی هست که انکارناپذیر است و یکي از این چارچوب ها و 
قراردادها، گزارش واقعیت است که نباید نادیده بماند. به عبارت 
دیگر، واقعیت تاریخی را نمي توان از روایت تاریخی تفکیک کرد، 
اما قابل تمیز و تشخیص است. یعنی مي توان در مورد بعضی 
روایات تاریخی به عنوان جعل یا دروغ ادعا کرد، ولی این ادعا، 

در نهایت، به واقعیتی تاریخی برمی گردد. 
اشاره شد که تاریخ نگاران، در ارزیابي روایت تاریخی، مثلًا 
از نوع سینمایی، به دنبال تطابق آن روایت و واقعیت تاریخیِ 
خدشه ناپذیر هستند و این رویکرد، مسئلة وفاداری29 به تاریخ 
را پیش مي کشد که خود یکی از مسائل بحث برانگیز در اقتباس 

تاریخ، اقتباس و تصاحب در سینما
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سینمایی است. اینک این پرسش پیش مي آید که وفاداری در 
اقتباس چه معنایی دارد و آیا اصولاً وفاداری ممکن است؟ آیا 
واقعیت »اصیلی« هست که باید به آن پایبند بود؟ در تاریخ هنر، 
بحث وفاداری از کجا ریشه مي گیرد و بر چه پیش فرض هایی 
استوار است؟ نظریات نو و  انقلاب های فکری و فن آورانه، چه 
چرخشی در این مفهوم ایجاد کرده است؟ این تغییرات در حوزة 

نظریه و فن چه تاثیری بر نظریة اقتباس داشته است؟ 

وفاداری یا عدم وفاداری

یکی از پیش فرض هایی که همواره نظریة اقتباس را متأثر 
ساخته است، تصور طفیلی بودن اثر اقتباسی است؛ انگلی که منبع 
اقتباس را به نابودی مي کشاند. اما در واقع، اقتباس روشی رایج 
در ادبیات بوده و هست. رابرت وایمان به این موضوع اشاره 
مي کند: »شاید این طور تصور شود که با اقتباس، گروهی از متون 
از دور خارج شده و متون دیگری خلق مي شوند، اما باید بدانیم 
و بفهمیم که اقتباس و تصاحب، بنیان ادبیات است و در واقع، 
ادبیات را لذت بخش می کند« )Sanders, 2006, 1(. همان گونه که 
پیش تر اشاره شد، در بررسی رابطة میان منبع و اثر اقتباسي، 
امانت و وفاداری، همیشه  مسالة اصل و رونوشت و رعایت 
مطرح بوده است. این امر سابقه ای طولانی در نقد هنری دارد و 
ناشی از تصورات اخلاقی امانت است که با امر حقیقی افلاتونی 

)امر اصیل(  نسبت دارد.
در اواخر سدة بیستم، مفهوم »اصیل بودن30« مورد پرسش 
قرار گرفت. آیا اصالت ضرورت دارد یا اصولًا امکان ایجاد 
اثری اصیل هست؟ این پرسش به دنبال تفکری به وجود آمد 
که اصیل بودن را فضیلت خاصی مي شمرد. از سوی دیگر، 
برخي معتقدند که نویسنده، کمتر به اصیل نوشتن کمک مي کند 
و دلمشغولی او بیشتر بازنویسی متون است. دریدا نیز  اصل 
و رونوشت را مورد نقادی قرار مي دهد. »همواره مشخص 
مي شود »اصل« به طور نسبی، »رونوشتی« از منبعی قدیمی تر 
است«)Stam, 2005, 8(. این بدان معناست که باید در این طرز 
تفکر تجدید نظر شود که منبع اقتباس را دست اول مي داند و 
اثر اقتباسی را طفیلی اي فرض مي کند که انگل وار از خون منبع 
تغذیه می کند. منشاً این نوع استعارات، نگرش ها و تعصباتی 
ریشه دار است؛ تعصباتی که نگاهی هرم وار و سلسله مراتبی 
به هنرها دارد. به نظر می رسد در بحث اقتباس، ناگزیر باید با 
استعاراتی روبرو شد و آنها را شکافت. استم در مورد کنش 
اقتباس، به زبانی قراردادی اشاره مي کند که بر نقد اقتباس 

سایه انداخته است.
زبان قراردادی نقد اقتباس، اغلب اوقات عمیقاً اخلاقی 
و پر از عباراتی است که این معنا را مي رسانند که سینما 
به گونه ای به ادبیات آسیب رسانده است. اما پیشرفت های 
فروپاشی  با  پساساختارگرایی  و  ساختارگرایی  نظری  
بسیاری از تعصبات و رتبه بندی ها، به گونه ای غیرمستقیم 
نظریة اقتباس را متاثر ساخت. نظریة بینامتنیت کریستوا 

)که در »روابط گفتگویی31« باختین ریشه دارد و ترجمة 
بی کم و کاست آن است( و  نظریة »ترامتنیت32« ژنت، به 
گونه ای مشابه، بیش از وفاداری متن متاخر به نمونة متقدم، 
بر دگرگشت بی پایان متنیت ها تاکید کردند و در نتیجه بر 
تفکر ما دربارة اقتباس تاثیر گذاشتند. آرای بحث برانگیز 
رولان بارت، در مورد همتراز کردن روابط سلسله مراتبی 
میان نقد ادبی و ادبیات، به همین صورت، اقتباس سینمایی 
را نوعي نقد یا »خوانشی« از رمان و نه لزوماً زیردست یا 

 .)Stam, 2005, 8( طفیلی منبع، دانست
در سینما بینامتنیت به چه معناست؟ سوزان هیوارد در کتاب 
مفاهیم کلیدی در مطالعات سینمایی مفهوم بینامتنیت را به این 
شکل تبیین مي کند: »این عبارت به طور تحت اللفظی به معنای 
ارجاع متون به یکدیگر یا اشارة متن های جدید، به متن های پیشین 
است. مناسبات بینامتنی، رابطه اي است بین دو یا چند متن که بر 
خوانش یک بینامتن تاثیر مي گذارند. اصطلاح بینامتن اشاره دارد 
به متن موجود حی و حاضری که در برخی بخش ها، از طریق 
ارجاع به متن های دیگر ساخته شده است«. وي سپس در مورد 
بینامتنیت در سینما اشاره مي کند که بیشتر فیلم ها تا اندازه اي 
حالت بینامتنی  دارند و به متن های دیگر ارجاع می دهند. براي 
نمونه »ممکن است فیلمی از روی یک متن اصلی، یعنی یک رمان 
یا نمایشنامه ساخته شده باشد. سبک فیلمبرداری فیلم، ممکن 
است از سبک نقاشی پیروی کند و القاکنندة نقاشی هایی باشد، 
که فیلم ممکن است به آنها ارجاع داده باشد« )هیوارد، 1386، 25(. 
آنچه که از این تعریف دریافت مي شود به این معناست که روابط 
گفتگویی باختینی در سینما نیز حضور آشکاري دارد. در سینما 
نیز ساختارهای دورگه به آسانی شکل مي گیرند و کلام دیگری با 

کلام خود پیوند مي خورد. 
از سوی دیگر، فن آوری های جدید نیز با زیر سوال بردن 
مفهوم اصالت، گفتمان وفاداری را متاثر مي سازند. به زعم استم، 
گفتمان »وفاداری« گرفتار بی عدالتی بزرگی است، زیرا آنچه اغلب 
مورد ارزیابي انتقادي قرار مي گیرد اقتباس سینمایی، به ویژه 
از رمان، است. با این همه، در دیگر رسانه ها ـ از جمله تئاتر ـ 
نوآوري ها و دگرگوني هاي اجرایي و مفهومي کاملاً رایج است و 

کسي بر آنها خرده نمي گیرد.

هم آمیزی افق ها

 یکی از مفاهیمی که به درک بهتر رویارویي با تاریخ و گذشته 
یاري مي رساند، مفهوم»هم آمیزی افق ها« است که گادامر آن را 
براي تفسیر ادبیات گذشته به کار برده است. به عقیدة گادامر، 
همة تفسیرهای ادبیات گذشته، از گفت وشنود میان گذشته و 
حال سرچشمه مي گیرد. به علاوه، مخاطب به جستجو و کشف 
در گفت وشنود  اثر مي خواهد  که خود  برمي آید  پرسش هایی 
با تاریخ به آنها پاسخ دهد. »چشم انداز کنونی همواره شامل 
رابطه ای با گذشته است، اما در همان حال، گذشته نیز فقط از 
چشم انداز محدود زمان حال، قابل درک است« )سلدن، 1384، 
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76(. به بیان دیگر، در اقتباس تاریخی هرچند ارجاع به تاریخ 
قرار  تاریخی  افق  آن  در  بي واسطه  نمي توان  اما  دارد  وجود 
گرفت، زیرا مخاطب در افق تاریخی دیگری مي زید. نمي توان 
بلکه  قرار مي گیرد،  تاریخی  در یک دورة  دقیقاً  گفت مخاطب 
فقط نوعي آمیزش میان دو افق برقرار مي شود. از سوی دیگر، 

مخاطب امکان مي یابد در آن افق ساکن شود. به دیگر سخن، در 
این کنش تصاحب و از آنِ خود کردن، مخاطب در یک افق ساکن 
مي شود و اثر را از آن خود مي کند و این کنش فارغ از روابط 
گفتگویي نیست و مخاطب  مي تواند با آن روایت تاریخی که منبع 

اقتباس است، وارد گفتگو شود.

نیز  و  اقتباس  نظریة  زمینة  در  جدید  نظری  پیشرفت های 
اقتباس تاریخی در سینما کمتر مورد توجه قرار گرفته است. این 
پژوهش کوشیده تا با تشریح برخی مبانی نظری جدید که در 
پیوند میان تاریخ و روایت و اقتباس شکل گرفته است، پیامدهاي 
این تحولات نظری را در زمینة نظریة تاریخ و نظریة اقتباس در 
فرآیند تولید عملی آثار اقتباسی سینمایی و نحوة ارزش گذاری 

این آثار بررسی کند.
در کنش اقتباس، اقتباس کننده با قصد و تصمیم آگاهانه، دست 
به فعالیت می زند؛ یعنی برخورد اقتباس کننده با منبع اقتباس، فعال 
است نه انفعالی. دسته بندی انواع اقتباس شامل انتقال، تفسیر، و 
قیاس، واکنش مخاطب به اثر اقتباسی، مسالة سرقت ادبی، کنش 
تصاحب و وجه تمایز آن با کنش اقتباس و نیز استعارات نو و 
مناسب فرایند اقتباس و تصاحب، برخی وجوه کنش اقتباس، از 
دیگر موضوعات مطرح شده در این مقاله. سپس زوایای دیگری 
از کنش اقتباس از دیدگاه رابرت استم و رابطة جهان داروینی و 

جهان اقتباس مورد واکاوی قرار گرفت. 
در ادامه، به این موضوع پرداختیم که آنچه واقعیت تاریخی 
خوانده مي شود اگر در چارچوب دیگری غیر از گفتمان تاریخ 
)در اینجا گفتمان رمان( قرار گیرد، قابل تصرف است. در این 
چارچوب جدید، تاریخ مجموعه ای از روایات تاریخی است که 

نتیجه
همواره متأثر از زیبایی شناسی، اخلاقیات و ایدئولوژی راویان 
است و این بدان معناست که اقتباس کننده یا فیلمساز، لزوماً مقید به 
حفظ چارچوب های متعارف نیست و مي تواند به روایات تاریخی 

وفادار نباشد و با آزادی بیشتری در آنها دخل و تصرف کند.
به  یا عدم وفاداری  به موضوع وفاداری  پرداختن  از  پیش 
تاریخ، خود مسالة وفاداری مورد تحلیل قرار گرفت و گفته شد 
که بحث وفاداری بر مجموعه ای از پیش فرض ها استوار است؛ 
پیش فرض هایی که ناشي از نگرش سلسله مراتبی به هنرهاست و 
گفتمان وفاداری، موجد آن است؛ سلسله مراتبی که خود ناشی از 
روابط هرمی قدرت است. همان گونه که اشاره شد، پیشرفت های 
هم  از  را  رتبه بندی ها  این  پساساختارگرایی،  و  ساختارگرایی 
پاشید. روابط بینامتنی و نیز فن آوری های نوین، بسیاری از این 
باورهای سنتی در زمینة اقتباس را متحول نموده و رویکرد نو 
به اقتباس، به ویژه اقتباس سینمایی را تسهیل کرده است. افزون 
بر این، تفاوت تولید در حوزه های رمان و سینما مورد تاکید قرار 
گرفت و توجه به این تفاوت، نشان داد که در اقتباس سینمایی، 
وفاداری عملاً ناممکن است. از سوی دیگر، در اقتباس تاریخی، 
اقتباس کننده نمي تواند دقیقاً در یک دوره تاریخی قرار بگیرد. اما 
به واسطة کنش تصاحب، مي تواند آمیزشی میان افق ها صورت 

بگیرد و با روایت تاریخی که منبع اقتباس است، گفتگو کند.

 پی نوشت ها

1  Appropriation.

2 Deborah Cartmell.

3 Transposition.

4 Commentary.

5 Analogue.

6 Baz Luhrmann.

7 Genette.

8 Movement of Proximation.

9 John Ellis.

10 Generic Shift .

11 Ovid.

12 Plutarch.

13 Thomas Lodge.

14 Robert Weimann.

15 Symphony of Intertexts.

16 Bergamasca.

17 Folia.

18 Passamezzo.

19 Grounds.

20 Jazz.

21 Rap.

22 Hip-Hop.

23 Hybrid.

24 Adaptation.

25 Adaptation.

26 Survival of the Fittest.

تاریخ، اقتباس و تصاحب در سینما
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27 Emplotment.

28 Fiction.

29 Fidelity.

30 Originality.

31 Dialogism.

32 Transtextuality.
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