
چکیده

سینما و ادبیات بیش از دیگر هنرها به هم نزدیک ند. این نزدیکی علل مختلفی دارد که مهم ترین آنها به رابطه تصویر و کلمه باز 
می گردد. تصویر و کلمه دو گونه ی بیان یک مفهوم ند و تصویر نیز مانند کلمه، نشانه ای در بیان مفهوم و اندیشه است. تصویر به 
قدرت بینایی و طبیعتاً قدرت ذهنی و مغزی سازنده اثر و مخاطب مربوط است و کلمه اگرچه در ظاهر تصویری را نشان نمی دهد، 
ولی این توان را دارد که تصویرسازی نماید. در این پژوهش تلاش شده است تا در تبیین جایگاه تعامل تصویر و کلمه نشان دهیم 
که  نقطه اشتراک میان سینما و ادبیات و همچنین راه تاثیر متقابل آن دو بر یکدیگر، اساسا در شیوه های روایتگری و داستان سرایی 
اس��ت. این در حالی اس��ت که اگرچه سینما رفته  رفته توانست راه، زبان و نظامش را از ابتدا در زیر ساخت های بصری بیابد ولی 
رابط��ه اش را ب��ا ادبیات به عنوان زیربنای اصلی اثر قطع نکرد؛ زیرا این دو هنر از جهات بس��یاری همچون داس��تان گویی نیازمند 
یکدیگرند. رمان و فیلم شازده احتجاب نمونه ای عمیق، درخور توجه و قابل ستایش است در نشان دادن تعامل ادبیات و سینما و 
نهایتا درگیری تنگاتنگ تصویر و کلمه به عنوان بنیان های س��اختاری این دو حوزه. رمان با تکنیک جریان س��یال ذهن نوشته شده 
است و فیلم با وفاداری به رمان به کمک ابزارهای سینمایی سعی در حفظ سبک و ساختار رمان در ژرف ساخت فیلم دارد. در فیلم، 
کلمات به تصویر بدل می شوند اگرچه در رمان نیز، تصویرسازی وجود دارد. محقق در پژوهش حاضر با روشی تحلیلی-توصیفی 
راهبردهای ادبیات در سینما و سینما در ادبیات را با به کارگیری تکنیک جریان سیال ذهن مورد بررسی و مداقه قرار داده است و 
در پایان به مقایسه تطبیقی فیلم و رمان شازده احتجاب براساس تعامل و رابطه تصاویر و کلمات پرداخته و به نتیجه رسیده است. 
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مقدمه
ب��رای درک ماهیت تأثیر متقابل س��ینما و ادبیات 
ب��ر یکدیگر، نمایش ویژگی ه��ا و برخی از وجوه 
اشتراک و افتراق آنها الزامی است. زیرا به این شیوه، 
محدوده و گس��تره هر یک از آنها روشن می شود 
و حدود انعط��اف و تأثیر آنها بر یکدیگر، وضوح 
بیش��تری می یابد. به اعتبار حضور داستان در فیلم 
و رمان، حوادث و وقایع موجود در آنها، به ترتیب 
توالی و زاده ش��دن یکی از دیگری شکل می گیرد. 
»فیل��م و رمان به این دلیل که نظم و ترتیب ش��ان 
معمولاً خطی اس��ت، مش��ابه اند و در فیلم و رمان 
غالباً می توان حرکت را متوالی توصیف کرد، یعنی 
رویدادها و صحنه ها در ارتباط مستقیم با یکدیگر 
تنظیم شده اند. این نظم چه به صورت الف، ب، ج 
یا ج، ب، الف باشد در هر حال پیشرفت در مسیری 
مستقیم انجام می گیرد«)جنگیز،30،1389(. بنابراین 
برای دس��تیابی به تم، درون مایه و موضوع هر یک 
از فیل��م و رمان، باید روند حضور ش��خصیت در 
این توالی را دنبال کرد و پیام هر یک از آنها را نیز 
در همین روال خطی جس��تجو کرد. با این تفاوت 
که در سینما روند 4.3.2.1 را می بینیم، اما در رمان 
آن را می خوانیم. به عبارت دیگر، سینما داستانش 
را نش��ان می دهد، رمان داستانش را می گوید. بنای 
یکی بر تصوی��ر و مبنای دیگری بر کلمه اس��ت. 
عمده تری��ن تفاوت بین س��ینما و ادبیات از همین 
الگو پیروی می کند. طرفداران تصویر با پیش کشیدن 
مباحث س��ینمای ناب به طور کل��ی ادبیات را به 
حاشیه می رانند و س��ینما را از آن بی بهره می دانند 
و آنها را از دو گوهر مجزا و دو سرش��ت متفاوت 
می دانند. هر چند کلمه و تصویر از این نظر که هر 
دو پدیده های بصری هس��تند به  هم شبیه اند و باید 
با چش��م دیده شوند. تصویر ذهنی کلبه ی دهقانی 
مس��تلزم آن اس��ت که خواننده  این کلبه بی جان را 
تا آنجا که امکان دارد به مفهوم مورد نظر نویسنده 
تبدیل کند. تبدیل ی��ک کلمه ی بی جان به تصویر 

درونی مس��تلزم پاس��خی کاملًا فردی است. زیرا 
برداش��ت هر کس از یک »کلبه دهقانی« با دیگری 
متفاوت است. »تصویر یک کلبه دهقانی به مراتب 
گویات��ر از خودِ کلمه اس��ت. لزومی ندارد که یک 
عکس را به یک تصویر ذهنی تبدیل کنیم. زیرا فیلم 
وسیله ای دقیق، ملموس و صریح است«)همان،12(.
تصوی��ر و کلم��ه، دو ش��کل متفاوت ب��رای بیان 
مفاهیم هستند، ولی تصویر نیز همچون کلمه، تنها 
نش��انه ای برای بیان مفهوم و اندیشه است و نباید 
چنین تصور شود که تصویر تأویل ناپذیر است. در 
واقع تصاویر س��ینمایی، جهان را به طور مس��تقیم 
ب��ه مخاطب ارائه نمی کند و از این منظر با واژگان 
تفاوت ندارند. »تصاویر متحرک و ثابت )در سینما، 
عکاس��ی و نقاش��ی( همچون واژگان)در نثر، شعر 
و خطابه( اندیش��ه هایی بیان ش��ده اند و سازنده ی 
واقعیت��ی تازه: چیزی اندیش��گون که ب��ا واقعیت 
عین��ی در جهان پدیداری یکی نیس��ت«)احمدی، 
27،1368(. در نگاه��ی اجمال��ی، تصاویر گویا و 
واضح هس��تند و نس��بت به گفتار، یقین بیش��تری 
دارد، ام��ا با تحلیل عمیقر مش��خص می ش��ود که 
تصوی��ر نیز محدود به یک برداش��ت نمی ش��ود. 
»چش��م تماش��اگر، نه دس��تگاهی مکانیکی برای 
تثبیت بیان زندگی، بلک��ه عنصر آفریننده واقعیتی 
تازه اس��ت. هم��ه ی لذت و هیجانِ س��ینما نیز در 
همین ام��کان آفرینش نهفته اس��ت«)همان، 28(.

روش شناسی تحقیق
در پژوه��ش حاضر ب��ا اس��تفاده از روش تحقیق 
اس��نادی)کتابخانه ای(، اطلاع��ات م��ورد نی��از از 
مناب��ع مکتوب)کتاب، فصلنام��ه و ...( جمع آوری 
و براس��اس یادداش��ت برداری محتوای��ی و کیفی، 
طبقه بندی علمی صورت گرفته اس��ت. س��پس با 
اس��تناد به دو روش علّ��ی و توصیفی به توصیف 
و شناس��ایی عناصر مؤثر در محتوای مطالب مقاله 
پرداخته شده اس��ت، و داده های به دست آمده به 
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ص��ورت تحلیل کیفی م��ورد تجزیه و تحلیل قرار 
گرفته اند. از آنجا که در روش شناسی تحقیق تحلیل 
کیفی محتوا براساس روش مندی قضاوتی یا تحلیل 
کیفیت داده ها و مؤلفه ه��ا بر پایه دانش تخصصی 
شخصی بنیان یافته اس��ت، لذا در تطبیق و کشف 
قابلیت های عناصر، پیوس��تگی مطال��ب و تجزیه 
و تحلیل آنها، از این روش اس��تفاده ش��ده است.  

راهبرد سینما در ادبیات
رمان های طولانی و تفصیلی با شتاب زندگی مدرن 
و هن��رِ زاییده این دوران یعنی س��ینما، هماهنگی 
نداشت، فشرده شدن همه ی این صفحات زیاد در 
زمان��ی به مدت دو س��اعت و هویت یافتن زمان، 
رمان را وادار به موضع گیری نمود و از طرف دیگر، 
فیلم به رمان نویس می آموخت که چگونه گزینش 
س��وژه نماید. شکستن زمان در فیلم، به ادبیات نیز 
کش��یده شد. پس از پیدایش فیلم و بهره برداری از 
مونتاژ بود که ام��کان دوری گزیدن از زمان خطی 
مرس��وم فراهم ش��د. دور ش��دن از زمان خطی و 
مطرح ش��دن جریان س��یال ذهن که مدرنیست ها 
از آن بهره مند ش��دند، به علاوه رشد روانشناسی 
فرویدیسم)1( و فلسفه هانری برگسون )2(، زمینه را 
برای دگرگونی ادبیات داس��تانی فراهم نمود. یکی 
از مهم ترین عوامل پیدایش ادبیات مدرن را می توان 
فیلم دانست. ادبیات مدرن که در دهه ی نخست و 
دوم قرن بیستم میلادی پای به هستی نهاد، عمدتاً از 
سوی نویسندگانی دنبال می شد که به سینما علاقه ی 
جدی نشان داده و تأثیر هنر مدرن را دریافته بودند. 
در واقع تغییراتی که مدرنیسم در عرصه گونه  های 
مختلف ادبیات همچون داستان، شعر و نمایشنامه 
ایجاد کرد به اندازه ای بود که گویی ادبیات جدیدی 
متولد شده است. »شیوه خطی و شرح زمان تقویمی 
سیر حوادث در آنها به کناری گذاشته شده است و 
زاویه دیدهای چندگانه، شیوه روایت چندصدایی، 
ش��یوه جریان س��یال ذهن، تک گویی درونی رمان 

ن��و و پدیده ضد رمان ]کلاس��یک[ در آنها به کار 
از  برخ��ی  اس��ت«)میرصادقی،59،1366(.  رفت��ه 
منتق��دان معتقدند »رمان نو« با از هم گس��یختگي، 
ب��ا غرابت بیان، با پرگویي متظاهرانه، با آش��فتگي 
عم��دي یا غیرعم��دي، نوع��ي انق��لاب ادبي به 
ش��مار نمي آید، بلکه نوعي واپس روي است. زیرا 
»نویس��ندگان رمان نو با آن که به بریدن از س��نت 
تظاهر مي کنند، ولی با کاربرد منظم روش هایي که 
ویلیام فاکنر )3(، آندره ژید )4( و مارسل پروست )5( 
گه گاه هرجا مناس��ب بود به کار مي بردند در واقع 
س��نت را تنگ مایه مي کنند«)وبس��تر،134،1382(.

راهبرد ادبیات در سینما
همواره س��ینما و ادبیات رابطه ای ناگسستنی با هم 
داشته اند. هر دو برای انتقال مفاهیم موردنظرشان، از 
هم کمک گرفته اند. این تعامل از تولد سینما وجود 
داشته اس��ت. در واقع ارتباط بین سینما و ادبیات 
از همان ابتدا به ترتیب 1و2و3و4، به روایتگری و 
قصه پ��ردازی، ماجراس��ازی و آوردن اتفاقی از پی 
اتفاقی دیگر بنا نهاده اس��ت. یعنی س��ینما در خود 
همان گوهری را می پرورد که هزاران سال در قصه 
نویسی و داس��تانگویی و درام نویسی وجود داشته 
است. »دیوید وارک گریفیث )6(« برای تقویت بیان 
داستانی در فیلم هایش از چالز دیکنز)7( وام گرفته 
اس��ت. البته این تعامل به معنی انکار دستاوردهای 
سینما نیست، و اصولا ادبیات و سینما نمی خواهند 
به قلمرو همدیگر تعدّی داش��ته باش��د. همچنین 
ای��ن ارتباط ب��ه معنای برتری یکی ب��ر دیگری و 
نادیده انگاش��تن امتیازات یکی از آنها نیس��ت. در 
واقع رابطه س��ینما و ادبیات و تأثیر متقابل آنها بر 
هم، میدان وسیع تری فراروی نقد می گذارد. سینما 
تمام هنرها را در خدمت انتقال مفاهیمِ خود، قرار 
داده است. »استفاده ی سینما از ادبیات، یک جاذبه 
نیست و نمی توان ادعا کرد که سینما هنری آزاد و 
مستقل است و تحت تأثیر سایر هنرها و بالاخص 
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ادبیات قرار نگرفته است. نوعی وابستگی بین این 
دو هنر وجود دارد که سابقه اش به دوران گریفیث 
می رس��د. گرایش رمان به س��مت بصری ش��دن و 
حضور غیرقابل انکار سینما در ادبیات، پیش از تولد 
سینما، سهم مشترک این دو هنر هستند«. گریفیث 
صریحاً ادعا کرد: »من با فیلم هایم، رمان می سازم« 
و آیزنشتاین )8( در روش قصه گویی چارلز دیکنز، 
ش��باهت های بارزی می��ان روش روایتگری او و 
تکنیک های تدوین در سینما می یابد)امینی،3،1370(.

داستان در سینما و ادبیات
س��اده ترین شکل ارتباط س��ینما و ادبیات به ویژه 
س��ینما و ادبی��ات داس��تانی، حض��ور انکارناپذیر 
داس��تان و قص��ه در هر دوی آنها اس��ت؛ حضور 
ی��ک سلس��ه وقایع و ح��وادث که ب��دون وجود 
نمی داش��ت.  وج��ود  س��ینما  و  ادبی��ات  آنه��ا 
»داستان اصطلاح عامی است برای روایت یا شرح 
و گ��زارش ح��وادث . در ادبیات داس��تانی عموما 
داس��تان نمایش تلاش و کشمکشی است میان دو 
نیروی متضاد و یک هدف«)میرصادقی،18،1366(.
آنچ��ه در داس��تان، چ��ه روایتی و چه نمایش��ی،  
اهمیت اساس��ی دارد مس��ئله انتظار اس��ت. انتظار 
در اینج��ا ب��ه معن��ی تعلی��ق اس��ت. داس��تان به 
عن��وان ماده ی خ��ام ادبیات داس��تانی و به عنوان 
جوهره ی شکل یافته  با پیش��ینه ای چند هزارساله 
در عرصه ادبیات داس��تانی حضور داش��ته اس��ت 
و در قرن بیس��تم در اختیار س��ینما قرار می گیرد.
ای��ن موضوع آنگاه ش��کل کامل ت��ر و جدی تر به 
خود می گیرد که بدانیم »بس��یاری از رمان نویسان 
کشف س��ینما و س��اختار آن را برای بیان داستان 
خود کامل می یابند«)اندرو، 1365، 75( و بنابراین 
به س��ینما رو آورده و آثار سینمایی خلق می کنند.
»داس��تان که در حقیقت، حقیقی ترین و ساده ترین 
ارگانیس��م ادب��ی است«)یونس��ی، 22،2931(، در 
ساده ترین و پیچیده ترین ساختارهای سینمایی نیز 

می تواند حضور داشته باش��د، و به تنهایی کفایت 
می کند تا حلقه های ارتباط بین ادبیات و س��ینما را 
به ه��م نزدیک کند. این رابطه و پیوند به اندازه ای 
تنگاتنگ اس��ت که برخی معتقدند تاریخ س��ینما، 
تکرار تاریخ رمان اس��ت)جنگیز،16،1389(. البته 
باید گفت، سینما بیش��تر، از ادبیات الهام می گیرد. 
س��ینما با مفاهیمی روبه رو اس��ت که ب��ا توجه به 
س��ابقه ادبیات، ادبیات داس��تانی زودتر و بیشتر با 
آن در ارتباط بوده اس��ت. »کشش رمان نویسان به 
فیلم به سهولت قابل درک است. چون فیلمسازان 
و رمان نویس��ان با مسائل مشابهی مواجه اند. طرح، 
ب��ه نمایش در آوردن فکر و بررس��ی کاملًا فردی 
ش��خصیت«)همان، 1392، 15(.  بنابرای��ن در یک 
کلمه، با موضوع مشابه گفتن داستان رو در رو هستند.
آنچه به نوعی با روایت و ش��رح وقایع و داس��تان 
در ارتباط است به هر دوی سینما و ادبیات مربوط 
اس��ت؛ از زاویه دی��د و روایت داس��تانی گرفته تا 
ش��خصیت پردازی و فضاس��ازی و ریتم و لحن و 
بافت و غیره. »آن بخش از س��ینما هم که به خاطر 
ماهیت و اهدافش احیاناً از ساختار روایتگری دور 
مانده بود – همچون سینمای مستند – نیز نتوانست 
برای همیشه خود را از شیوه های روایتگری بی نیاز 
و برحذر نگه دارد، و پاره ای از مستندس��ازان هم 
به این نتیجه رس��یده اند که می توانند از جاذبه های 
ش��یوه های روایتگرانه بهره جویند و با این وسیله 
بینندگان فیلم های مستند را سریعتر و بهتر متوجه 
نکاتی کنند که مورد نظرشان است«)امینی، 1370، 
27 (. علی رغم تقدم و تأخر زمانی و سابقه  طولانی 
ادبیات و رمان نس��بت به فیلم، سینما توانست که 
به راحتی از اکتشافات و تکنیک های ادبیات مطابق 
با قوانین خودش، اس��تفاده کن��د. در واقع جاده ی 
ارتباط��ی بین ادبیات و س��ینما یک طرفه نیس��ت، 
بلکه این دو در تعامل و تقابل با هم، بر شیوه  های 
روایتگری و داستان گویی یکدیگر و همچنین عناصر 
و مؤلفه های مربوط به آن، تأثیر متقابل گذارده  اند. 
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ام��ا در ای��ن میان ی��ک نکت��ه قابل توجه اس��ت 
ک��ه »س��ینما و ادبیات امروز در گریز از س��نت و 
داستان سرایی و روایتگری به مفهوم کلام  فلسفی 
خود نزدیک ش��ده اند و هرک��دام جهان ویژه خود 
را می س��ازند. جهان��ی که آن را نه بی��رون از متن 
و داس��تان، که تنیده در پیکره ی آن باید جس��تجو 
کرد. همانندکلمه ای که در س��اخت داستان و رمان 
می نش��یند و به تمامی خود هدفی می گرددکه باید 
آن رادر درون خ��ودش پیدا ک��رد و تصویری که 
در س��اخت  سینما می نش��یند و خلاءهای حضور 
روش��ن کلمه را با بیان تصویری و گاهی در تلفیق 
ب��ا کلام، از واقعی��ت عینی جه��ان بیرونی نمایان 
)108 .1969 .M.Chohen .G.Mast می کن��د«)

جریان سیال ذهن
جریان سیال ذهن، تکنیک و شیوه ای است که در آن 
راوی ذهنیات خود را یا به عبارتی دیگر تجربیات 
ذهنی و عاطفی ش��خصیت ها قبل از گفتار نمایش 
داده می شود. اصطلاح تک گویی درونی اولین بار 
در مورد داستان درختان غار بریده شده اند)1887( 
نوشته »ادوارد دوژاردن« به کار برده شد. نخستین 
بار »والری لاربو )9(« این اصطلاح را در مورد داستان 
دوژاردن ب��ه کار ب��رد. )ای��دل،41،1367(. در این 
حالت به دلیل اینکه ذهنیات قبل از گفتار نمایانده 
می ش��ود بنابراین نباید مخاطبی مورد نظر باشد در 
نتیجه راوی حرف ه��ای خود را به نحو پراکنده و 
بی انسجام بیان می کند. »در لایه های گفتار، نظم و 
عقل و منطق و ترتیب زمانی حاکم اس��ت و گاهی 
محتویات ذهن در این لایه ها سانس��ور می شود امّا 
در لایه ه��ای پیش از گفتار ذه��ن نه ترتیب زمانی 
مطرح است و نه سانس��ور«)بیات، 80،1387(. در 
رمان شازده احتجاب، مخاطب با خاطره های شازده 
روبه رو است. اتفاق در ذهن شخصیت رخ می دهد 
و از طریق یادآوری و تک گویی درونی او، مخاطب 
آگاه��ی پیدا می کند و با داس��تان همراه می ش��ود. 

»در داس��تان های جریانی س��یال ذهن نویسنده بر 
آن اس��ت تا ب��ا قرار دادن کان��ون روایت در ذهن 
شخصیت ها به عنوان کنشگران اولیه داستان و کنار 
رفتن خود از صحنه روایت داس��تان را واسطه ای 
قرار ده��د تا خوانندگان از طریق تفس��یر متن در 
آن راه جویند و سکنی گزینند«)همان،7831 ،76(.
بررس��ی تطبیق��ی رم��ان و فیلم ش��ازده احتجاب
شازده احتجاب، آخرین بازمانده ي خاندان قاجار، 
به س��ل موروثي مبتلا است. پیشکار سابق شازده، 
و همس��رش هر از گاه نزد شازده مي روند و مراد 
خب��ر مرگ افراد خان��واده و خویش��انش را به او 
مي دهد. ش��بي ش��ازده مراد را در کوچه مي بیند و 
وقتي در مي یابد که او فقط براي گرفتن پول نیامده 
گمان مي کند که خبر مرگ خودش را آورده است. 
ش��ازده، در آخرین ش��ب زندگي خود، خاطرات 
خانوادگ��ي را مرور مي کند، و آنچ��ه را که اجداد 
خونریز او و خودش بر س��ر رعایا ونزدیکان شان 
آورده اند از نظر مي گذراند: ماجراي کش��ته شدن 
مادر بزرگ به دس��ت جد بزرگ، به گلوله بس��تن 
تعدادي از رعایا که به دادخواهي برخاس��ته اند، و 
زجرکش کردن همس��رش فخرالنساء. وقتي شب 
به پایان مي رس��د مراد، سوار بر صندلي چرخ دار، 
به کمک همس��رش حسني نزد ش��ازده احتجاب 
مي رود و خبر مرگ ش��ازده را به خودش مي دهد. 
انحطاط سلسله ی قاجار و ستمگری های موجود در 
آن، توسط شازده و از طریق یادآوری هایش بازگو 
می ش��ود. گذشته ی خونبار ش��ازده و اجدادش به 
دلیل حضور فحرالنساء و فخری مشخص می شود 
و همچنین هویت حقیقی و فاس��د شازده به مرور 
در خ��لال خاطره های ش��ازده، روابطش با میراث 
اجدادی افشا می گردد. »خیلی ها گفتند که در مورد 
قاجاریه است... اما مسئله ی اساسی برای من مسخ 
آدمها بود. یعنی یک آدمی را، فخری را، مس��خش 
کنیم، بش��ود فحرالنساء یا فخرالنس��اء را بگذاریم 
در مح��دوده ی زندان خانواده و ارتباطش را با کل 
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جهان قطع کنیم و ببینیم ذره ذره چه اتفاقی می افتد 
... من می روم سراغ مس��ائل قاجار، نه برای اینکه 
نشان بدهم چه ظلمی شده، می خواهم نشان بدهم 
که انسان ها اگر مسخ بشوند، محدود بشوند چه از 
آنها ساخته می ش��ود. در حقیقت من می نویسم تا 
بگویم چگونه می اندیش��م، یعنی نوشتن وسیله ی 
کشف اس��ت، نه وسیله ش��هادت دادن برای آنچه 
موجود است«)گلشیری،98،1380(. شازده احتجاب 
ماج��رای آخرین ش��ب زندگی خس��رو احتجاب 
اس��ت که از بازماندگان ش��اهان قاج��ار و آخرین 
نماینده اش��رافیت قجری است. هنگام غروب قبل 
از آنکه به خانه برس��د نوکر س��ابق خاندانشان را 
به نام »مراد« می بیند مراد همیش��ه خبر مرگ افراد 
خان��ه را برای ش��ازده م��ی آورد و او را به عنوان 
قاصد مرگ می شناسند. شازده داخل خانه می شود 
و در حین اینکه سرش را در میان دستانش گرفته، 
خاطرات گذشته را به یاد می آورد. رمانی همچون 
شازده احتجاب به دلیل به کارگیری تکنیک جریان 
س��یال ذهن، نمی توان خلاصه ای از آن را به دست 
آورد چرا که اتفاق و ماجراهایی که در رمان توسط 
مخاطب خوانده می شود در واقع در دنیای درونی 
ش��خصیت ها اتفاق می افتد. فیلم و ساختار روایتی 
فیلم به رمان متعهد و وفادار است. فیلم نیز همچون 
رم��ان از زمان حال روایت را ش��روع می کند و به 
گذشته و حوادثی که در آن زمان رخ داده، می رود. 
داستان و فیلم هر دو از زمان حال آغاز مي شوند، با 
این تفاوت که آغاز داستان موقعي است که »شازده 
احتجاب توي هم��ان صندلي راحتي اش فرو رفته 
بود و پیش��اني داغش را روي دو س��تون دس��تش 
گذاشته بود و س��رفه مي کرد« و آغاز فیلم موقعي 
که شب است و شازده در کوچه به طرف خانه اش 
مي رود و چتري را به ش��کل عصا در دست گرفته 
اس��ت. او زنگ خانه را مي زن��د و فخري در را به 
رویش باز مي کند. نویسنده از تمهید تب و حالت 
هذیان زده ش��ازده اس��تفاده می کند تا در لابه لای 

صدای س��وم ش��خص که حوادث زندگی شازده 
را روایت می کند، گاهی روایت را توس��ط شازده 
مستقیم و در زمان حال، ادامه بدهد. شازده احتجاب 
به جریانی یا مکتب و یا سبکی به نام جریان سیال 
ذهن مربوط می شود که از شاخه های ادبیات مدرن 
غرب زاده می ش��ود و سردمداران آن نویسندگانی 
همچون مارسل پروس��ت، ویلیام فاکنر و ویرجینا 
وولف هس��تند. ساختار رمان سرش��ار از تصاویر 
سینمایی می باشد. بنابراین نویسنده رمان، با سینما 
و قدرت جادویی تصاویر بیگانه نبوده اس��ت و از 
همین رو است که حضور او در اقتباس از این رمان 
یاری رسانده  است. تصویری بودن لحظه به لحظه ی 
رم��ان و برش های فراوان که یادآور قدرت تدوین 
در سینما اس��ت، بازتابِ ذهنیت ش��ازده و راوی 
دانای کل اس��ت. مش��کلی که برای اقتباس از این 
رمان وجود دارد، س��بک جریان سیال ذهن است. 
جریان سیال ذهن یک مشکل اساسی برای اقتباس 
دارد و آن اس��تفاده اش از تک گویی های درونی و 
یا به عبارتی وابس��تگی اش به کلام می باش��د. تک 
گویی درونی به دو قس��مت مستقیم و غیر مستقیم 
تبدیل می ش��ود. در فیلم شازده احتجاب، برخی از 
ش��خصیت ها همچون عمه ها ح��ذف و برخی در 
یکدیگر ادغام شده اند. جدِّ کبیر و جدِّ پدربزرگ با 
هم تلفیق ش��ده اند و به شکل شخصیت  پدربزرگ 
در آمده اند. وقتی یک رمان به فیلم تبدیل می شود، 
قرار نیست که لغت به لغت به فیلم و تصویر بدل 
شود و گلشیری این مطلب را به خوبی درک کرده 
اس��ت. »با یکدیگر به خاطرات شازده یک ترتیب 
سن و سالی دادیم و برخی از مسائل را که حضور 
دائمی در داس��تان نداش��تند، حذف کردیم ... کار 
م��ا تلفیقی بود از تصاویری که در رمان هس��ت با 
تکنیک هایی که در س��ینما می توان خلاصه تر کرد. 
چ��را که در س��ینما با تصویر س��خن می گوییم و 
همین اختصار خیلی کمک می کند به روان بودن و 
حس��ی کردن اثر. ما با هم کار کردیم و خیلی زود 
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معلوم شد که راهمان یکی است«)طاهری، 1383، 
159(. شازده زمان گذش��ته را همچون زمان حال 
زندگی می کند و به اجرا در می آورد. »رمان جریان 
سیال ذهن را موضوع اصلی آن معین می کند. همین 
نکته بیشتر از تعیین ش��گردها، اهداف یا مضامین 
چنین رمانی از دیگر رمان ها متمایزش می سازد. به 
این معنی که موضوع اصلی در چنین رمانی عبارت 
اس��ت از س��یلان لاینقطع و نامنظم و پایان ناپذیر 
ذهن یک یا چند شخصیت«)حسینی، 491،1372(.
تکنیک و فرمی که در کتاب و فیلم شازده احتجاب 
به کار رفته، در عرصه ادبیات داس��تاني و سینماي 
ای��ران، یک��ي از پیچیده تری��ن صناعت ها در زمان 
خود وحتي اکنون است. علاوه بر فضای بصری و 
س��اختار روایی فیلم، موضوعی که در رمان و فیلم 
نیز مطرح می شود فضایی سیاسی را تداعی می کند 
و آن حمله به خاندان قاجار است. »شازده احتجاب 
فیلم��ی معترض و نقاد ب��ود. هرچند ب��ا درایت، 
چشمی دوربین را به سمت خانواده قاجاری گرفته 
بود، ام��ا با نمایش نحوه حکومت به طعنه نش��ان 
می داد که حفظ قدرت تا چه حد فس��ادآور است. 
عده ای فرمان آرا را مورد خطاب قرار دادند که به 
قاجار ناس��زا گفته ای تا پهلوی  تحویل ات بگیرند، 
اما حقیقت این بود که فرایند انتقال قدرت از پدر 
به پسر و ایضا به فرزند بعدی تا چه حد به زمانش 
بستگی دارد و آنچه در اول زمان فرق می کند نحوه 
گسترده شدن خش��ونت است برای حفظ  قدرت 
و ن��ه هیچ چی��ز  دیگر«)درس��تکار،عقیقی،1381، 
28(. فیل��م م��دام برای به تصویر کش��یدن واژه ها 
تلاش می کند از زبان نماد استفاده کند. کوک کردن 
ساعت ها به درخواست فخرالنساء، اشاره به حضور 
بی زمان و بی مکان خاطره ها در دنیای ذهنی شازده 
دارد. تعداد س��اعت ها زیادند و هر س��اعت زمان 
متفاوتی را نشان می دهد. این عنصر بازتاب سبک 
جریان سیال ذهن می باشد. شکست زمان و مکان، 
یکی از مهمترین خصوصیات ادبیات مدرن است. 

در داس��تان مدرن مرتباً جای زمان حال، گذش��ته 
و آینده ب��ا یکدیگر تغییر می کن��د در واقع مرزی 
بی��ن آنها وج��ود ندارد. در واقع داس��تان نویس به 
ذهنیات ش��خصیت ها خطور می کند و از آنجا که 
ذه��ن محدودیتی ن��دارد در نتیجه زم��ان و مکان 
مطلق بی معنی می ش��وند. در ادبیات مدرن زمان به 
دو قسمت بیرونی و درونی تقسیم می شود و زمان 
بیرون��ی همان زمان تقویمی متعارف اس��ت که با 
س��اعت و تقویم سنجیده می شود و تمام اجزایش 
ارزش کمّی یکس��ان دارند امّا، زمان درونی، ذهنی 
است که کیفی است و اجزایش مساوی هم نیستند 
و ذهن گاهی چند س��اعت به مثابه چند روز طول 
می کشد و در ذهن شخصیت، گذشته و حال درهم 
آمیخته می ش��ود. از همین روس��ت که در ادبیات 
مدرن وحدت زمان و مکان که به همراه کنش جزء 
وحدت های سه گانه در تفکر کلاسیک است، از بین 
م��ی رود. »هانری برگس��ون« دو تلقي از زمان و به 
تبع آن دو تلقي از حافظه مطرح مي کند. در واقع او 
بین زمان شهودی و زمان ریاضی شده تفاوت قائل 
است. زمانی که انسان هر روز با آن سر وکار دارد؛ 
زمانی مکانی و ریاضی شده به عبارتی دیگر زمان 
قراردادي یا نجومي، یعنی همان تیک تاک س��اعت 
ک��ه به صورت سلس��له حوادث ج��دا در زندگي 
روزم��ره  ما که به مدد حافظه  روزمره یا عادتي رخ 
مي نمای��د، امّا زمان دیگری که برگس��ون آن را با 
نام »اس��تمرار محض«)continuity( می خواند؛ به 
عبارتی زمان مطلق یا واقعي که هنگام نگریس��تن 
به کلیت زندگي احساس مي شود و عنصر به وجود 
آورن��ده اش، حافظه اي ش��هودي یا هم��ان حافظه  
ناب اس��ت که به  وس��یله  آگاهي درک مي ش��ود. 
حضور هوشنگ گلشیری)نویسنده رمان( به عنوان 
فیلمنامه نویس در کنار بهم��ن فرمان آرا)کارگردان 
فیلم(، در تعامل فیلم و رمان شازده احتجاب کمک 
بس��یاری کرده اس��ت. بهمن فرمان آرا در نسخه ی 
س��ینمایی برای حفظ یکپارچگی روایت، برخی از 



84

بخش ه��ا را جابه جا و برخی را با هم ترکیب کرده 
اس��ت. تصویر ذاتاً یقینی تر اس��ت، زیرا به کمک 
نیروی چش��م دیده می ش��ود، ولی کلم��ه یا واژه 
ب��ه مدد ذهن به تصویر در می آید و هر ش��خصی 
تصویر خودش را می سازد. بدین ترتیب در سینما 
تصاوی��ر یکی از برداش��ت های ممک��ن از احکام 
قطعی است که متعلق به کارگردان یا مؤلف اصلی 
می باش��د، اما در رمان، هر ک��س می تواند تصویر 
دلخواهش را بس��ازد. در نتیجه رمان تکثیرپذیرتر 
از س��ینما و تصویر است. فرمان آرا به مدد تصاویر 
و تأویل پذیرک��ردن آنه��ا اج��ازه نداده اس��ت که 
تصاوی��رش از واژه ها عقب بمانن��د، همانطور که 
گلش��یری به کمک واژه تصویرسازی کرده است. 
در واقع فرمان آرا توانس��ته اس��ت زبان سینمایی 
مناس��بی برای این رمان پیدا کند. ب��رای آنکه هر 
اثرادب��ی را به فیلم برگردانی��د مهمتر از هر چیزی 
پی��دا کردن زبان تصویری برای یک قصه محکم و 
اسقطس دار است که بتواند هویت سینمایی مستقل 
هم داش��ته باشد)درس��تکار، عقیق��ی،76،1382(.
فیل��م ش��ازده احتجاب از معدود آثاری اس��ت که 
توانسته یک اثر نوشتاری را به تصویر تبدیل کند. به 
طور خلاصه دلایل این ادعا عبارتند از: 1-حضور 
هوش��نگ گلش��یری در گ��روه فیلمنامه نویس��ی. 
2-تصویری بودن رمان ش��ازده احتجاب و شباهت 
س��اختار روایی اش به فیلم. 3-برش های سینمایی 
ک��ه در رمان ب��ه کار رفته اس��ت. 4-اس��تفاده از 
فیلم ش��ازده احتجاب  فلاش بک)مهم ترین ویژگی 
حرکت در طول زمان است بدون آنکه از شیوه های 
فلاش بک به صورت کلاس��یک و مرسوم استفاده 
کند. حالت روحی و مغزی شازده و نزدیکی او به 
مرگ این فلاش بک ه��ا را تبدیل به تکنیکی به نام 
تک گویی درونی می کند که در سبک جریان سیال 
ذهن مورد اس��تفاده قرار می گی��رد(. 5-تک گویی 
درونی غیرمس��تقیم؛ در این ش��یوه روایتگری، در 
عین حال که داس��تان از زبان راوی س��وم شخص 

اس��ت، بازگو می شود ولی راوی همان »من« است 
که از زبان دیگری داس��تان را روایت می کند. »در 
تک گویی درونی غیر مس��تقیم، از آنجا که داستان 
از زاوی��ه او- راوی- مط��رح م��ی ش��ود و راوی 
وجودش را در قالب دیگری بیان می کند، به ذهن 
می رسد که راوی وجود ندارد و خواننده همه چیز 
را از طری��ق بازت��ابِ ذهن ش��خصیت – نه راوی 
– مش��اهده  می کند. به این دلیل چنین ش��خیصتی 
بازتابن��ده نامیده می ش��ود. حتی گاهی تش��خیص 
صدای راوی از صدای ش��خصیت دش��وار است. 
زی��را این نوع گزارش ذهن��ی می تواند آمیزه ای از 
صدای راوی و شخصیت باشد«)فلکی، 1382، 55(.

نتیجه گیری
تکنیک ه��ای  از مهم تری��ن  جری��ان س��یاّل ذهن، 
ادبیات داس��تانی در س��ده ی بیستم اس��ت. رمان 
ش��ازده احتجاب اثر هوشنگ گلش��یری که به این 
س��بک نگاشته شده است، توس��ط بهمن فرمان آرا 
م��ورد اقتباس قرار گرفت. در هر دو اثر از تکنیک 
جریان س��یال ذهن استفاده شده است. نظام زبانی 
فیل��م و رمان با هم تفاوت هایی دارد ولی از آنجا 
که فیلمس��از و فیلمنامه نویس��ان درک درستی از 
تعامل ادبیات و س��ینما یا به عبارتی رابطه تصویر 
و کلمه داش��ته اند، هر دو اثر مسیر مشابهی را طی 
کرده اند. رمان به وس��یله زبان نوش��تاری و قدرت 
کلم��ات، در چارچ��وب ادبیات داس��تانی مدرن 
و تکنی��ک جریان س��یاّل ذهن، و فیلم با اس��تفاده 
از تصوی��ر، صدا، تدوین و میزانس��ن هایی همگام 
با رمان و س��اختار ادبی آن، نش��ان داده اند تصویر 
و کلم��ه با تمام اختلافاتش��ان، می توانند رابطه ای 
موفق و منسجم داشته باشند. فیلم شازده احتجاب 
از نمونه های موفقِ اقتباس سینمایی است. یکی از 
علل این موفقیت حضور نویسنده رمان، به عنوان 
فیلمنامه نویس می باشد. جهان ادبیات و سینما هم 
از لح��اظ تاریخی و هم از لحاظ س��اختاری با هم 
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تف��اوت دارن��د، ولی هر دو در بس��یاری موارد از 
عناصر مشابهی استفاده می کنند. رمان به ویژه رمان 
مدرن، همچون سینما که رسانه ای مدرن می باشد، از 
تصویر، خیال پردازی، تدوین و برش های سینمایی، 
ش��خصیت پردازی، ط��رح و پیرنگ و ... اس��تفاده 
می کند اما مهم ترین عنصر تصویرس��ازی است که 
ه��ر دو به ش��دت به آن نیاز دارند. س��بک جریان 
س��یال ذهن، همچون دیگر تکنیک و ساختارهای 
م��درن در ادبیات ی��ا به طور کلی هن��ر مدرن، به 
جهان درونی و ذهنی ش��خصیت ها می پردازد. در 
واقع هنر مدرن مس��یر متفاوتی از هنر کلاسیک را 
طی کرد. س��ینما که در عصر مدرن پدید آمد نشان 
داد که توان همگام شدن با ادبیات و دیگر هنرهای 
م��درن را دارد. فیلم ش��ازده احتجاب نمونه ای از 
این همراهی و تعامل ادبیات و س��ینما اس��ت. هر 
دو اثر به کمک عناصری که دارند، تلاش می  کنند، 
وارد دنیای درونی ش��خصیت ها شوند و از زبان و 
زاوی��ه دید آنها جهان را بنگرند و روایت کنند. در 
فیلم تصاویر جایگزین کلمات می شوند ولی برای 
آنکه مفاهیم مورد نظر را به درس��تی منتقل کنند از 
ابزارهای متفاوتی استفاده می کنند. در جریان سیال 
ذهن به دلیل اینکه از نقطه نظر شخصیت ها جهان 
دیده می شود و خاطرات مرور می گردند، نویسنده 
مجبور اس��ت که به کمک کلمات، تصویرپردازی 
کند. بنابراین رمان  یا داستان هایی که از این تکنیک 
اس��تفاده می کنند گزینه خوبی برای اقتباس هستند 
اما یک ش��رط مهم وج��ود دارد و آن اینکه، ابزار 
مناس��بی برای ب��ه تصویر کش��یدن کلمات وجود 
داش��ته باش��د. به عبارت��ی دیگر فیلمس��از نه تنها 
س��ینما، عناصر و س��اختار آن را به خوبی بشناسد 
بلک��ه رابطه عمیقی با جهان کلم��ات و زبان ادبی 
داش��ته باش��د. فیلم ش��ازده احتجاب موفقیتش را 
مرهون این نکته اس��ت. فرمان آرا و گلش��یری، نه 
تنها به حوزه خود تسلط داشته اند، بلکه گلشیری 
سینما را و فرمان آرا ادبیات را به خوبی شناخته اند. 
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