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   اينقد ادبي و مطالعات تطبيقي در اقتباس بينارسانه

  حياتيدكتر زهرا  

 پژوهشگاه علوم انساني زبان و ادبيات فارسي  استاديار
 و مطالعات فرهنگي

 چكیده

توان علاوه بر عناصر  ها این است که آیا می در مطالعات تطبیقیِ ادبیات و سینما، یكی از پرسش
های سینمایی یا عناصر سبكی سینما را نیز  بی با داستان فیلم، تكنیكروایی و مقایسه داستان اد

توان از ایون مطالعوه    ای می با شگردهای ادبی مقایسه کرد؟ در صورت امكان مقایسه، چه نتیجه
تواند در بیان هنری دو رسانه متفواوت   شناسی، فرایند مشترکی است که می حاصل کرد؟ زیبایی

ث معناسازی و ایجاد دلالت ضمنی با عناصر سبكی سینمایی محور مورد مطالعه قرار گیرد. بح
هوای   های صوتی یوا نشوانه   اصلی مقایسه است. برای مثال، القای معنی یا معانی خاص با نشانه

رنگ و نور در نقد سینمایی، شناخته شده است. فرضیه پژوهش این اسوت کوه اگور امكانوات     
سینما نزدیك است در متون ادبی تحلیل شود، موتن  های که به عناصر سبكی  معناسازی با نشانه

شود و ممكن اسوت معوانی پنهوان آن کشوف شوود یوا معنوای         ادبی به نحو دیگری قرائت می
های  جدیدی از سوی خواننده به متن ارائه شود. از آنجاکه کشف معنا یا تولید معنا ذیل تعریف

هوای سوینمایی گواه     بی و تكنیكسنجی شگردهای اد توان گفت برهم متأخر نقد ادبی است، می
کنود. در   را در خوانش متن با یك رویكرد ویژه و دریافت معنای آن، محقوق موی  « نقد»فعالیت 

انود،  هوای اخیور بوه آن پرداختوه    برخی مطالعات تطبیقی که منتقدان ادبی و سوینمایی در سوال  
متون ادبوی تبودیل شوده    ای سینما به ابزاری برای بررسی های نشانههای سینمایی یا نظام نشانه

های مبتنی است. بازخوانی یك روایت ادبی با این نگاه که متن چگونه از فضاسازی با توصیف
پردازی، دکور و ماننود آن بهوره بورده اسوت، گواه      بر حرکت، رنگ، نور، صدا، موسیقی، صحنه

                                                
 26/11/1392: مقاله رشیپذ خیتار                  12/8/1392: مقاله افتیدر خیتار   
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می از های عموهای مكرر مكانباعث کشف رابطة فرم و محتوا شده است. برای مثال توصیف
تواند نشان دهندة این دلالت باشد کوه غلبوة نموای عموومی در یوك      شخصیت می-زبان روای

کند؛ یوا تقابول توصویف    داستان گاه بر تنهایی شخصیت و تضاد او با محیط پیرامون دلالت می
های بسته از دید دانای کول بوا توصویف شوادی حواکم بور       حالات شخصیت غمگین در مكان

تواند به تقابل نماهای عمومی و نماهای درشت، د شخصیت داستان، میمكانهای عمومی از دی
نقش معناسازیِ ساختاری بدهد و برای مثال احساس تنهایی شخصیت را نسبت به دنیای دیگر 

 بیان کند. 

 سینما -ادبیات  -رسانه -اقتباس -نقد ادبیها:  كليدواژه

 پيشينة پژوهش 
بندی است. های متفاوتی قابل دستهاز دیدگاهای سینما و ادبیات رشتهمطالعات میان

، برخی از پژوهشها، که بیشتر به قلم کارشناسان و دانشگاهیان رشتة سینما نوشته شده
تاریخ اقتباس ادبی را در سینمای ایران و جهان بررسی کرده و به ارائة فهرست یا نقد 

 :اس ادبی در سینمای ایراناقتباست؛ مانند  اجمالی فیلمهای اقتباسی در ایران پرداخته
و چ دوم:  1368)چ اول:  اقتباس برای فیلمنامه: محمد خیری، (1368) شهناز مرادی کوچی

. برخی از مقالات که در (1390) اقتباس در سینما: محمدعلی فرشته حكمتو ( 1384
ای ، و بیشتر به اهتمام نهادهسالهای اخیر نظریة اقتباس را بویژه در ایران تحلیل کرده

، کوشیده است بحث خود را با توضیح مقالات چاپ شدهفرهنگی و به صورت مجموعه
دربارة ویژگیهای خاص رسانه دنبال، و توجه مخاطب را به تمایز قراردادهای سینمایی 

مقالات و  (1383) فصلنامة فارابی، ویژة اقتباسو قواعد داستانگویی جلب کند؛ مانند 
برخی از پژوهشها، ظرفیتهای آيار ادبی را برای  (.1378) بیاتاندیشی سینما و اداولین هم

شود: است که خود به دو دسته تقسیم می تبدیل شدن به فیلمنامه و فیلم بررسی کرده
کند که برای  گروه اول آياری است که توان نمایشی عناصر روایی را در متون بررسی می

یی و مستوری )بازآفرینی منظومة خسرو مهروتوان به این پژوهشها اشاره کرد: نمونه می
ادبیات داستانی جنگ و دفاع مقدس و ، (1387)و شیرین در سینما(: زهرا حیاتی 

تاریخ بیهقی، روایتی و  (1391) گیری از آن در رسانة ملی: محمد حنیفهای بهرهقابلیت
ناعات هایی است که به ص. گروه دوم شامل نوشته(1392) سینمایی: علیرضا پورشبانان
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است؛ مانند این کتابها و  ادبی و عناصر سبكی ادبیات و توان سینمایی آن توجه کرده
مشت ، (1378) سینما و ساختار تصاویر شعری شاهنامه: احمد ضابطی جهرمیها: رساله

تصویرهای ادبی مثنوی و غزلیات شمس ، (1378) در نمای درشت: سید حسن حسینی
اما بخش دیگری، که مورد توجه این نوشته است،  .(1388) در سینما: زهرا حیاتی

ها یا است که آشكارا عناصر روایی و سبكی سینما را به مثابة دیدگاه مطالعات تطبیقی
چشم سینما: علی است؛ مانند از  ابزاری برای نقد و تحلیل متون ادبی در نظر گرفته

 .(1381) کریمی
یی استوار، و جایگاه آن در فرض و هدف این تحقیق بر نتایج چنین پژوهشها
تواند به عنوان رویكرد ای میمباحث نظری نقد است؛ اینكه مطالعات تطبیقیِ بینارسانه

های موجود این نگرش، خوانش متن و بازسازی نقد در نظر گرفته شود و از نمونه
شود. قابل تأکید است، چگونگی خوانش سینمایی ادبیات بحث معنایی آن دریافت می

های تحلیل نمونه»طور که از سرفصل بدنة مقاله یعنی این نوشته نیست و هماناصلی 
هایی که از تحلیل آيار ادبی با نگاه سینمایی آید، نمونهبرمی« خوانش سینمایی متن ادبی

توان مطالعات تطبیقی اقتباس را در فهرست وجود دارد، موجد این فرض است که می
    رویكردهای نقد ادبی تعریف کرد.

 مقدمه و بيان مسئله 
پردازان قدیم و جدید  امروزه تماشاگران فرهیخته و غیر فرهیخته سینما به اندازه نظریه

های بیانی است که قبل از آن وجود داشته و شامل دانند سینما ترکیبی از شكلمی
البته همه این عوامل در یك  .عناصر مختلفی چون تصویر، گفتار، صدا و موسیقی است

های آن غالب است. در مبانی نظری ح نیست و گفتمان تصویری فیلم بر دیگر جنبهسط
ای مورد توجه است؛ برای مثال های بینارسانهای از ارتباطو فلسفی سینما معمولاً گستره
نما،  گونی دارد؛ نوع پیوند نماها یا نوع حرکتهای درون«نقاشی»کلیت فیلم دید تصویری 

هایی که دیده، و گفتگوهایی که زند؛ شخصیتیلم را رقم میف« موسیقی»ضرباهنگ و 
های مختلف ی است؛ نگاه کردن از زاویه«تئاتر»شود، یادآور اجراهای نمایش شنیده می

آورد و روایت برپایه رشته را به یاد می« پیكرتراشی»به اشیا، مناسبات فیلم و 
ترین  شناسی روایت، برجستهرویدادهایی با لحاظ کردن ابعاد روانشناختی و زیبایی

دهد؛ با این حال رایجترین کاربرد را نشان می« ادبیات داستانی»ارتباط میان سینما و 
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است که « انتقال داستانهای ادبی به فیلم سینمایی»در مطالعات تطبیقی،  1مفهوم اقتباس
ی است. شنیدار -معنای برداشتن از رسانة مكتوب و گذاشتن در رسانة دیداریغالباً به

ای با ارجاع به ماهیت های اقتباس، رد یا تأیید این تعامل بینارسانهدر بیشتر نظریه
 گیرد. صورت می« رسانه»

هایی که به استقلال هنرها باور دارد با تأکید بر نقش وسیله و ابزار در آفرینش نظریه
است آيار اصیل هر  کند و معتقدشناسانه، رابطة سینما را با ادبیات نقد و نقض میزیبایی

های ترکیبی، که به مشارکت و تعامل بند است؛ اما نظریهرسانه به قوانین همان رسانه پا
سازی، معماری و نقاشی قائل هنرهای مختلفِ ادبیات، سینما، عكاسی، تئاتر، مجسمه
کند و به فرایند اقتباس، اقبال است به ارتباط سینما و دیگر شكلهای بیانی توجه می

های دهد. نظریه ترکیب، مفهوم خود را از مفهوم بینامتنیت و کارناوال اندیشهن مینشا
گیرد و معتقد است هنرها اصلا  از یكدیگر تغذیه،  و به شیوة بینامتن حرکت باختین می

کنند. در این تعریف متن خالص و بدون تأيیر وجود ندارد و تكنیك و صناعت در می
 .(66و665: 1387)نظرزاده، رسند  اری و ترکیب میهنرهای مختلف به نوعی همجو

شناسی،  ای در کتابهای نشانههای اقتباس براساس تفاوت رسانهنمونة نقدها و نظریه
 های سینمایی و بررسیهای تاریخ و تحول اقتباس در سینما قابل مشاهده است. نظریه

و باور دارند رسانه خود کنند ای متنی تأکید می عنوان لایهشناسان بر رسانه بهنشانه
گیری از امكانات آن به تولید رمزگان است؛ یعنی خودِ انتخاب رسانه و چگونگی بهره

شوند و نقش تعیین شود که دلالتگرند؛ همراه متن دریافت میهایی منجر مینشانه
ای در گسترش امكانات دلالتی متن دارند. به تعبیری رمزگان هر رسانه فرایندهای کننده
ای نیز ازطریق وقوف های رسانهدهد و تفسیر نشانهناسازی را در آن رسانه شكل میمع

به قراردادهای رمزگان رسانه ممكن است؛ برای مثال شنیدن صدای پرنده در تقابل با 
کند که بر ای شنیداری، متنی را تولید می سروصدا و هیاهوی زندگی شهری در رسانه

 .(178تا176: 1382)سجودی، ت دارد معنای تقابلی طبیعت و شهر دلال
در تبیین ماهیت سینما یكی از دلائلی که در ايبات تفاوتهای ماهوی دو رسانه اقامه 

شود، بحث دربارة عدم امكان تبدیل تصویرهای شعری به تصویر فیلم است؛ چنانكه می
در دوش دیدم که ملائك »توان کلام به کلام برای این بیت حاف  گوید میمیرفيعا 

های ادبی ، تصویر یافت و تمام نگاره«میخانه زدند/ گل آدم بسرشتند و به پیمانه زدند
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شعر را مصور کرد؛ اما اینكه تا چه حدود در القای مفهوم و معنای غنی و پیچیده و 
توان توفیق حاصل کرد،  طرح لغوی شعر میة روابط درونی و ملكوت اعلای شاعران

طلبد و حاف  خود باید فیلمسازی بیاموزد و با شاعر میامری است که خلاقیتی همسان 
  .(25: 1389)رفیعا،  شعر را به زبان سینما دوباره بسراید

ای برای نقل داستان اشاره رسانه-صاحبنظران سینما گاه به تمایز دو شكل هنری
کنند و قائل شدن به عناصر روایی مشتر  میان رمان و فیلم را تصوری غلط می
گوید کند و میمطالعات اقتباسی را با محوریت ساختارِ روایی نقد میاوحدي . دانند می

 بحث دربارة آنچه در فیلم گذاشته، و یا از آن برداشته شده از اساس اشتباه است:
توان دربارة تفاوتها در ساختار روایی هر ايور ادبوی و اقتبواس سوینمایی آن      می

ر چنین تفاوتهایی وجود نداشت هر بحث کرد؛ اما مشكل در این فرض است که اگ
دو اير اساساً یكی بودند.... شاید چندان درست نباشد که ما از چیزی در رمان، کوه  

صحبت کنیم. آنچه در فیلم گذاشوته  « برداشته شده»یا از آن « گذاشته شده»در فیلم 
شده بسیار متفاوت با آن است که در رموان بووده و آنچوه از آن برداشوته شوده بوه       

توانسته در فیلم جایی برای خود پیدا کند. فویلم  طة تفاوت شكل و عملكرد میواس
ای بورای نقول   رسوانه  -هستند؛ یعنوی اشوكالی هنوری    و رمان عمدتاً اشكال روایی

 .(55: 1387)اوحدی، داستان 
ها که بین فیلمهای اقتباسی و داستانهای مبدأ صورت گرفته است، بسیاری مقایسه

اقتضائات زمانی نمایش فیلم است   دم وفاداری فیلم به متن ادبی نهدهد علت عنشان می
های کاملاً ادبی در نه سلیقه و نگرش متفاوت فیلمساز؛ بلكه علت اصلی، مقاومت جنبه

در اقتباس برای فیلمنامه با ارجاع به نظریات خيري ای است. برابر تبدیل رسانه
فیلم اقتباسی و   ، فیلمساز ایتالیایی،و فلينيفدريکنویسنده ایتالیایی و   ،آلبرتوموراياوا

 گوید: خواند. نویسنده معاصر ایتالیایی میمتن ادبی را دو اير متفاوت بیانی می
ای است برای کوار  یك کتاب قصه در سینما و در دست یك سینماگر تنها بهانه

ید از و آفرینش یك اير سینمایی و چون سینما هنری مغایر با ادبیات است، پس نبا
  .(57: 1368)خیری، یك فیلم انتظار داشت تا نسبت به یك کتاب وفادار بماند 

 به همین نحو فیلمساز معروف ایتالیا هم معتقد است: 
ها را که همان علملكرد و کواراکتر افوراد   ما در یك اقتباس، مقداری از موقعیت

مقاصد کاری است، حالات و مكانها را ممكن است از کل یك کتاب قصه به خاطر 
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نفسه فاقد ارزشند مگور   های کلی فییم. اما باید دانست که این موقعیتخودمان بردار
های خود ارائه کنیم کوه   ای از این رویدادها برای بینندهاینكه تحلیل و تعبیر سازنده

کنود  در این صورت، تخیل فیلمساز، نور، فضا و احساسی که موقعیت را بیوان موی  
  .همان()شود دارای ارزش می

های منتقدانه حتی طرح مشتر  میان رمان و فیلم با پرسش و انكار در برخی نوشته
ای که برای توجه مخاطب را به تفاوت فیلمنامه كريميرو است؛ برای نمونه  روبه

 گوید: کند و میساخت فیلم نوشته شده با داستان ادبی جلب می
ی بارز و مستند است که ما با تفاوت میان طرح فیلمنامه و طرح داستانی هنگام

رو باشیم و فیلمنامه آماده کار خود فیلمساز را در نظر بگیریم که  ای روبهفیلم آماده
ای و واقعاً سینمایی نوشته شده؛ ]زیرا[ نویس حرفه به وسیله خودش یا یك فیلمنامه

اگر هم نتوانیم فضای کلی فیلم رو به ساخت را حدس بوزنیم، دسوت کوم متوجوه     
 .(8: 1381)کریمی، اوت آن با داستان ادبی خواهیم شد تف

ها، شبیه انگاشتن فرایند اقتباس با فعالیت نقد بحثی جالب توجه در میان این نظریه
سینمایی ادبیات باشد. در  -ای بر طرح بحث خوانش منتقدانهتواند مقدمهاست که می

 آمده است:« انديشي سينما و ادبيات مقالات اولين هم»
نویس یا فیلمسواز براسواس   تواند نوعی نقد تلقی شود؛ زیرا فیلمنامهتباس میاق

کند. برداشت فردی و نیز با تكیه به گفتمان عصر و اقلیم خود، متن را بازآفرینی می
رو هسوتیم. درواقوع ]اقتبواس[     در اقتباس ما همواره با برداشتی از یك موتن روبوه  »

و در عین حال نوعی مكالمه با افوق معنوایی   نزدیك کردن اير به افق معنایی امروز 
شوود؛ کواری کوه    اولیه یا دیروز است که بدین وسیله ادرا  آن بار دیگر توجیه می

 (64: 1387)نظرزاده، « دهدنقد هم به نوعی انجام می
های تحلیل فیلم ناظر پرسش این تحقیق به ارتباط نقد ادبی و وام گرفتن از شیوه

ای ادبیات و سینما، آیا درست است متن ادبی را از دید ز رسانهبا توجه به تمای»است. 
  «روایت سینمایی یا سبك سینمایی بررسی کرد؟

و « فرم روایی»روش مشهور تحلیل و شناخت عناصر سازندة فیلم، تقسیم آن به 
شود که با ای از رویدادها اطلاق میاست. فرم روایی به روایت و زنجیره« سبك»

ارتباط مستقیم دارد و اجزای اصلی آن علیت، زمان و فضا است که در موضوع داستان 
شود که مخاطب با ها نقش دارد. اما روایت فیلم زمانی در  میروایتهای بیشتر رسانه
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هایی که  های سینمایی را بشناسد؛ مانند شیوه ویژگیهای رسانه سینما آشنا باشد و شیوه
ای  که یك نما را به  نسن و فیلمبرداری( و شیوهشود )میزاکارگرفته میدر درون نما به

های مربوط به صدا و ارتباط آن با های دهد )تدوین( و شیوهنمای دیگر پیوند می
تصویر. بنابراین تفكیك فرم روایی از سبك، صرفاً تمهیدی است که فرایند شناخت و 

یی در کنش کند و در واقع، سبك فیلم با اصول ساختار رواشناساندن را محقق می
 متقابل است. 

-های فیلم، فرم روایی یا غیر روایی آن را حمایت و تقویوت موی  اغلب تكنیك

دار پیشبرد زنجیوره علوت و معلوول    تواند وظیفهکند. در یك فیلم روایی، سبك می
طرح و توطئه دخل و تصرف کند یا بوه  -باشد؛ توازی ایجاد کند؛ در روابط داستان

 .(1390:156)بوردول و تامسون: ك کند سیلان اطلاعات روایت کم
توان به تعبیری سبك در پردازش معنا نقش ساختاری دارد. با این نگاه می

ای از یك فیلم اقتباسی را در دو اير ادبی و سینمایی بررسی کرد. صحنه هجوم  صحنه
در جان اشتاين بک  2«هاي خشمخوشه»های کشاورزان در تراکتورهای بانكها به خانه

 خوانیم: به یك نما تبدیل شده است. در کتاب میجان فورد م فیل
آسایی بودنود کوه    تراکتورها از راه رسیدند و به کشتزارها رفتند. خزندگان غول

رفتند و قدرت بواورنكردنی حشورات را داشوتند؛ روی زموین     مثل حشرات راه می
و سوپس آن را   غلطیدنود  نهادند؛ بر آن موی خزیدند؛ از خود رد و اير به جای می می

کردنود چوون از   کردند. تراکتورهای دیزلی که هنگام آسایش پت و پت میمحو می
کردند. غولهوای  گونه صدا میغریدند و بعد یكنواخت و طبلجنبیدند، میجای می

کردند؛ در شان را در خا  فرو میفرستادند؛ پوزهبینی پهنی بودند که گرد به هوا می
ها و سراها، درون روستا، در میان حصارها، کنار در حیاطسرتاسر صحرا در ده، در 

رفت بلكوه فقوط   رفتند؛ از روی زمین نمیو برون جالیزها به خط مستقیم پیش می
هوا و  هوا و از خانوه  هوا و مسویل  کورد؛ از تپوه  های ویژه خود حرکت میروی جاده

 .(52: 1387)اشتاین بك، ترسید حصارها نمی
« هاي خشمخوشه»ای صحنه تراکتورها در فیلم و رمان انهبینارس-در بررسی تطبیقی
سنجی توان دربارة این صحنه طرح کرد؟ فرض این است که برهمچه پرسشهایی می

دهد شناختی مشترکی ارجاع می های سینمایی به فرایند زیبایی شگردهای ادبی و شیوه
ی معناسازی را در انواع تواند علاوه بر تمایز رمزگانهای رسانه، تشابه فرایندهاکه می
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را در معنای خوانش متن و دریافت معنا محقق کند. « نقد»هنرها نشان دهد و فعالیت 
 نقطه تلاقی سبك کتاب و سبك فیلم در این عبارت کجاست؟ 

درپی و افعال  بر جملات کوتاهِ پیاشتاين بک توصیفات متعدد تراکتور در رمان 
غلطیدند؛ از جای  نهادند؛ میجای میخزیدند؛ اير بهیرفتند؛ ممتعدد و استمراری )راه می

کردند و...( مبتنی است که این گزینش واژگانی و غریدند؛ صدا میجنبیدند؛ میمی
دهد. در فیلم چند نمای  نحوی، مخاطب را در رویارویی نزدیك با تراکتورها قرار می

ین هدف را براورده است. چند تصویر از تراکتور ا 3اصطلاح اینسرتِبسیار درشت و به
توان متن ادبی را با توجه به گر این پرسش است که آیا میشباهت این دو سبك تداعی

آیا این روش، معنا را از دیدگاه جدیدتری بر  .بررسی کرد« اندازه نما»نقش معناساز 
کند؟ برخی تحلیلهای موجود پاسخ این پرسش را مثبت جلوه مخاطب مكشوف می

ز مؤید این فرض است که قاعده روایی و سبكی سینمایی مؤير در خواندن دهد و نیمی
 آید.و تبیین معنای متن از سبك خود متن برمی

 سينمايي متن ادبي هاي خوانشتحليل نمونه
، عناصر سبكی فیلم در چهار فصل تحت عناوین تامسونو بوردول اير « هنر سینما»در 
صدا »و « رابطه نما با نما: تدوین»، «اتوگرافیكنما: خصوصیات سینم»، «نما: میزانسن»

مطرح شده « سبك به مثابه یك سیستم فرمال»تبیین شده و در فصل آخر « در سینما
ای فیلم، که ذیل این عناوین بررسی شده است، چند است. از میان ویژگیهای رسانه

که از جملة  رفته ویژگی در بازخوانی آيار ادبی از دید سینما بیش از سایر موارد به کار
بندی  آنها این موارد است: فضاسازی با حرکت و نورپردازی، ذیل مبحث میزانسن؛ قاب

با فاصله دوربین ذیل مبحث ویژگیهای سینماتوگرافیك و صدا ذیل بحث صدا در 
های خوانش سینمایی ادبیات ذکر سینما. تعریف این عناصر سبكی در مقدمة نمونه

 شود.  می
نی متون ادبی با این نگاه، که چه میزان و چسان از فضاسازی با نمونه بازخوا

توصیفهای مبتنی بر حرکت، رنگ، نور، صدا، موسیقی، صحنه پردازی، دکور و دیگر 
است. نویسنده خود در « از چشم سینما»های سینمایی بهره برده است، کتاب نشانه

 گوید: مقدمه می
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و نوه فقوط در    -ی بوه حسواب بیایود   استثنایاز چشم سينما شاید چیزی که در 
ای پیگیر و آگاهانه و این جنبه ساده آن بوده است که یك منتقد فیلم به گونه -ایران

های نقد فیلم به تجزیه و تحلیل قصه و شعر پرداختوه اسوت   یكسره به یاری شیوه
 .: مقدمه(1381)کریمی، 

، ایی آيار ادبی پرداختههای دیگر از مقالات و رسالاتی که به ظرفیتهای سینمنمونه 
 انتخاب شده است.

 دلالتمندي اندازه نما در روايت ادبي (الف
بندی تصاویر فیلم در نما اصلی است که ذاتی رسانه سینما است. تصاویری که در قاب

هم پیوسته که از زاویه و فاصله و ارتفاعی ای است از یك دنیای بهبینیم، گزیدهنما می
تراز »، «زاویة دوربین»های حاصل از  بندی تصاویر، شیوهدر قابخاص دیده شده است. 

هم کارکرد روایی دارد، هم جذابیت ذاتی « فاصلة دوربین»و « ارتفاع دوربین»، «دوربین
ای است که حسی از  ها، فاصلة دوربین جنبه و مستقل از روایت فیلم. از میان این شیوه
هایی مانند نمای . برای فاصله دوربین ردهکنددور یا نزدیك بودن به موضوع ایجاد می

بسیار دور، نمای دور متوسط، نمای نزدیك، نمای خیلی نزدیك و مانند آن تعریف شده 
ای بر آن حاکم نیست و اهمیت این اصطلاحات، در  است که مرز دقیق و مقیدکننده

 منظور نقد و تحلیل است.  کاربرد آنها در فیلم و به دست دادن ابزاری به
بنودی  پیكر انسان بسختی قابول رییوت اسوت. ایون قواب      4در نمای بسیار دور
پیكرها مشخصتر است ولی  5نماي دوراندازها... است. در مخصوص مناظر و چشم

فاصله، همان فاصلة نمای دور  6نماي دور متوسطهنوز پسزمینه مسلط است.... در 
ا از کمر به بوالا قواب   بدن انسان ر 7نماي متوسطاست ولی موضوع، انسان نیست. 

اندام  8نماي متوسط نزديکگیرد. اینجا ژستها و حالتهای چهره مشخصتر است. می
به طور سنتی نمایی است کوه   9نماي نزديکگیرد. انسان را از سینه به بالا قاب می

دهد. این نما روی حالات چهره، فقط سر، دستها، پاها یا اشیای کوچك را نشان می
قسومتی از   10نماي خيلي نزدياک کند. یا اشیای مهم تأکید میجزئیات یك ژست 

دهد؛ یك جزء را جدا و اشویای ریوز را بوزرگ    چهره )چشمها یا لبها( را نشان می
  .(227: 1390)بوردول و تامپسون، کند  می



 
مه
لنا
ص
ف

 
اي
شه
وه
پژ

بي
اد

 
ال
س

11، 
ره
ما
ش

 
43، 

ار
به

 
13
93

 

 

  

40 
 

 

40 

40 

 
 

 

بندی  توان یك معنای مطلق را به فواصل قابهای فیلم نمیبندیدر تحلیل قاب
اصرار ورزید که همیشه نمای نزدیك بیشتر از نمای متوسط یا نسبت داد و برای مثال 

کند. نوآوریهای هر متن در گرو معناسازیهای متفاوت نمای دور بر شخصیت تأکید می
 آن نسبت به روشهای آزموده شده است. 

توان ساختار احتمالی روایت سینمایی را از بافت و در رویارویی با یك اير ادبی می
داستان حدس زد؛ برای مثال اگر اندازه نماهای یك فیلم به عنوان سبك روایی متن 

توان پرسید اير پیش رو بیشتر در چه شیوه روایی دلالتمند در نظر گرفته شود، می
   .نماهایی عرضه شده است و دلالت این نماها چیست

، تعارض «كنمها را من خاموش ميچراغ»: نماهاي درشت و عمومي در رمان 1نمونه
 وت فردي و نقش اجتماعي شخصيتخل

-، کلاریس، که قهرمانزويا پيرزاد، اير «كنمها را من خاموش ميچراغ»در رمان 
عنوان یك عضو جامعه همسری وفاداری، مادری مهربان و کدبانویی راوی است به

سختكوش است که در پی آشنایی با پدر یكی از همشاگردیهای دخترش نسبت به نظم 
شود. این تعارض و نه زندگی زناشویی خود دچار چالش مییكنواخت و دیری

پردازیهای روایی پنهان شده است؛ زیرا ناشدنی بودن آن در ساختار رمان با صناعت حل
شود های کلاریس و همشاگردی آنها از مدرسه به آشپزخانه آغاز میرمان با هجوم بچه

ن ادامه دارد. توصیف و این تصویرپردازی از یك فضای عمومی در سرتاسر داستا
کلاریس در آشپزخانه به مثابه یك مكان عمومی یا سینما، جشن مدرسه، مراسم تاریخی 
ارامنه، مجلس بانوان و رستوران در کنار گفتگوهایی که او با خود دارد و هرگز بروز و 

گذارد. کند بر تضاد منِ فردی و اجتماعی او صحه میظهور عینی و واقعی پیدا نمی
با خوانش فضاسازیهای داستان در نماهای دور و متوسط و نزدیك به این نتیجه  كريمي
 :رسد که می

شواتهایی  شات و مدیومهای رمان در لانگ طور کلی صحنهتصویر کلاریس و به
اندازشان هویداسوت  است و یا عناصر جامعه در چشم گذرد که یا نمای دونفره می

ایی را که رموان از کلاریوس در خلووت و    ... ]و[ سنجیده نیست که حتی تصویره
کنود در نموای درشوت مجسوم     عرضه می -چه در خانه و چه در خیابان -تنهاییش
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نمایاند و نه فقط بوا  ای کلاریس را متحد با خودش می گونهکنیم ... نمای درشت به
رود کوه  پذیری او در معرض هجومهایی از دسوت موی   این قطع از نما، حس آسیب

افتود بلكوه از تمواس و در  تضوادهای      بت به خلوتش اتفاق موی پشت سر هم نس
تلفون زنوگ زد. گوشوی را برداشوتم و     »شویم؛ برای نمونه:  درونیش هم محروم می

آمد یا کمی چاق شده بودم؟ چنود  راهرو به خودم نگاه کردم. به نظرم می توی آینه
تم و در را بورای  بار گفتم الو و بله و بفرمایید و کسی جواب نداد. گوشی را گذاش
و گفت: چه  بغلم کردمادر و آلیس باز کردم. مادر صورتم را بوسید و آلیس محكم 

خوشگل شدی، انگار یك هوا چاق شدی، نه؟ عوضش من لاغر شدم. ببین و توی 
نگاه او بوه خوودش تووی آینوه      .(1380:285)پیرزاد،  «راهرو یك دور کامل چرخید

 اب دادن به تلفن جلوو آینوه رسویده اسوت(    نگاهی اتفاقی است )چون به قصد جو
 .(240: 1381)کریمی، 

: تقابل نماهاي نزديک و دور در رمانهاي هاوارد فاوست و حکايت حسنک وزير در 2نمونه
 ساز شخصيت تاريخ بيهقي، تحول سرنوشت

 شخصیتی را که همیشه در نماهای عمومی و پرفاوست نوشتة « تام پين»در رمان 
بینیم که  ایم، لحظاتی با توصیفاتی از نزدیك میجنگها و زندانها دیده ازدحام انقلابها و

نشاندهندة توجه شخصیت به سرنوشت خود و بازبینی آن است. یكی از آنها این نمای 
 نزدیك است: 

او هستند؛ در میدان جنگ نیز هویچ   ...آسان نیست که انسان بداند در پی کشتن
ترسوید؛ از نوشویدن   ؛ از خیابانهوای تاریوك موی   گاه این چنین به هراس نیفتاده بود

اش بوی آنكوه در را   ترسید؛ از خوابیدن در اتاق محقر دو شیلینگیمشروب زیاد می
 .(170: 1381؛ به نقل از کریمی، 1353فاوست، ) ترسیدقفل کند می

در مقابل، گاه شخصیتی که در سراسر داستان چهره او را تنها و منفرد و در مكانی 
شود که نشان از سم کردیم با گردش ماجراها به یك نمای عمومی وارد میبسته مج

رو هستیم  با یك نوجوان آلمانی روبه« مزدور»تحول شخصیت اوست؛ چنانكه در رمان 
گناهی و تنها به این دلیل که پدرش عضو یك گروه که در سرتاسر داستان در عین بی

شود؛ اما در پایان وقتی به وز آپ دیده میمزدور آلمانی است در انزوا و اتهام و در  کل
پسر  مزدور با »دهد: ای سرفراز میرود، نمای عمومی به او چهرهسمت چوبه دار می
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موهای خرمایی و نرمش در باد افشان بود و گامهایش  ؛داشتسر برافراشته گام برمی
 .(171: 1381؛ به نقل از کریمی، 1363فاوست، )« استوار و مطمئن

ابلها و گردشهای دلالتی، که از  دو نوع توصیف معادل دو نوع نمای دور و این تق
است؛ صحنة بردار تاريخ بيهقيآید، یادآور داستان حسنك وزیر در نزدیك برمی

آویختن حسنك پس از توصیف فضای عمومی شهر و گزارش حال مردمانی که برای 
ما و فقها و معدلان و مزکیان، و قضات بلخ و اشراف و عل»اند، مانند دیدن ماجرا آمده

 بيهقيروایت . «کسانی که نامدار و فراروی بودند، همه آنجا حاضر بودند و بنشسته...
ای بند؛ جبهحسنك پیدا آمد بی»کند که: به این جملاتِ معادل نمای نزدیك گردش می

گونه؛ دراعه و ردایی داشت سخت پاکیزه و داشت حبری رنگ؛ با سیاه میزد خلق
تاری نشابوری مالیده و موزه میكائیلی نو در پای؛ موی سر مالیده؛ زیر دستار دس

و تغییر نمای عمومی به نمای ( 229و228: 1371)بیهقی، « پوشیده؛ اند  مایه پیدا بود
پنداری شخصیت را با حسنك دوچندان  درشت، یكی از عناصر سبكی است که همذات

 کند. می

پوشان، چالش عرفاني دو عالم ملک و هر حکايت شاه سيا: نماهاي نزديک و دور د3نمونه
 ملکوت 

نشستن بهرام، روز شنبه در گنبد سیاه و افسانه گفتن دختر پادشاه اقلیم »حكایت 
تمثیلی از ماجرای هبوط است. در این نظامي گنجوي « پيکر هفت»از منظومة « اول

دمان شهر مدهوشان در چین پوشان و مرحكایت، شاه هند برای باخبر شدن از راز سیاه
شود و در شود و طی ماجرایی خیالی آنجا بر سبدی سوار میعازم این شهر می

آید که شب و روز بساط بزم و سرور مهیا است. شاه، روز و شب با زاری فرود می سبزه
گذراند و  همتا و جمعی از کنیزانِ زیبارویِ او به شادمانی و فرح میای بیزاده پری

خواهد به دلدادگی بپردازد. اما شاه در اير باده زاده با هر کنیز که میست جز پریمختار ا
ای چشم بربندد. وقتی شاه خواهد لحظهپیكر از شاه میکند و پریو طرب به او رو می

بیند. از آن کند خود را تنها و در همان سبد و همان سرزمین نخست میچشم باز می
 .(181تا146: 1377)نظامی گنجوی، شود  پوشان شهره میسیاهپوشد و به شاه پس سیاه می
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« پوشان از ديدگاه شگردهاي سينماييهاي تصويري شاه سياهظرفيت»در مقالة 
های سینمایی برابرسازی شده و برخی توصیفات داستانی این حكایت با برخی شیوه

در برابرسازی البته دریافت معناییِ خاصی از آن به دست نیامده است؛ برای مثال 
 توصیفی از شاه با نمای درشت آمده است: 

کند و سبد شاه با طنابی که بور گوردن   وقتی مرد قصاب، شاه را در سبد رها می
آید، شاعر توصیفات خود را از زبان شخصویت  شاه بسته شده است به پرواز درمی

را  کند و در نمایی درشت، وضعیت شواه اصلی بر رسن و سبد و گردن متمرکز می
دهد: چون تنم در سوبد نووا بگرفوت/ سوبدم مورغ شود، هووا        به خواننده نشان می
وارم رسن به گردن چست/ رسنم سخت بود و گردن سست/ چون بگرفت/... شمع

شد دور/ مون شودم بور خوره بوه      اسیری ز بخت خود مهجور/ رسن از گردنم نمی
اب تنم/ رشتة جان گردن خرد/ خر بختم شد و رسن را برد/ گرچه بود از رسن به ت

در ادامة ماجرا نیز وقتی . (157و156: ص1377پیكور،   )نظامی، هفتنشد جز آن رسنم 
خوورد،  کند و گره ریسمان به بند آن میول گوره موی   سبد به میل بلندی برخورد می

شوود: چوون رسوید آن    نمای درشتی از گره رسن و بند حلقة میل به دست داده می
همچنین  .(156: 1377پیكر،  )نظامی، هفتگره رسید به بند سبد به میل بلند/ رسنم را 

آید و پوس از چنودی کوه    گیرد و با او به پرواز درمیزمانی که شاه، پای مرغ را می
کند، گرفتن و رها کردن پوای مورغ   آید، پای او را رها میزار فرود میمرغ در سبزه

اطوب نشوان داده   مانند تصاویری است که پس از شرح حالات درونی شواه بوه مخ  
تواند در نمای درشت دوربین بازآفرینی شود: دل آن مورغ نیوز تواب    شود و میمی

گرفت/ بال بر هم زد و شتاب گرفت/ دست بردم به اعتماد خدای/ وان قوی پوای  
 .(64و63: 1385؛ حیاتی، 157: ص1377پیكر،  )نظامی، هفترا گرفتم پای 

ا به این شكل بازخوانی کرد که در این توان دلالت معنایی ربا شرحی که گذشت می
گذرد یا حكایت، معمولاً توصیف شاه و نمای نزدیك چهره او یا در شهر مدهوشان می

زاده و کنیزکان است و در مقابل، نماهای  زاری که اقامتگاه پری پیش از ورود به سبزه
اوی آن نواز و بزمهایی اختصاص دارد که شخصیت، شاهد و ر عمومی به باغهای دیده

های شخصیت با لانگ شاتهایِ است؛ به تعبیری رنج تنهایی هبوط در تقابلِ کلوزآپ
 کند. شود و چالش عرفانی ملك و ملكوت را تداعی میسرزمینی دیگر القا می
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 دلالتمندي نورپردازي و رنگبندي در روايت ادبي  (ب

یرهایی که در سایه وضعیت نوری یكسان، نوسان تاریكی و نور، منبع نور، انتخاب تصو
گیرد و گزینشهای دیگری که با نورپردازی در سینما مرتبط است، یا روشنی قرارمی

تواند در ساختار روایی فیلم نقش اصلی و معنایی داشته باشد. برخی از کارکردهای  می
شدة ذهن ما است؛ چنانكه ممكن است نور آفتاب نور و تاریكی جزئی از مفاهیم عادت

درباره اهمیت نورپردازی در بوردول کننده شادی و گرمی باشد.  تداعیو درخشش آن 
 گوید: سینما و چهار جنبه آن یعنی کیفیت نور، جهت نور، منبع نور و رنگ آن می

توجوه باشویم. از ایون رو    ایم که به نور محیط هر روزه خود بوی ما عادت کرده
. با این حال ظاهر یك نموا  تواند براحتی برایمان عادی شودنورپردازی فیلم هم می

شود. فیلمساز به طرق بیشمار در اصل با کیفیت، جهت، منبع و رنگ نور کنترل می
تواند با دستكاری این عوامل و با ترکیب آنها به تجربه بیننده شكل بدهد. هویچ  می

دارد، ندارنود  « درام و مواجرای نوور  »یك از اجزای متشكله میزانسن اهمیتی را کوه  
 .(170و169: 1390)بوردول، 

سازی کند و احساسات خاصی  تواند موتیفرنگ نیز از عناصر صحنه است که می
تواند  با رنگ نیز می -هارمونی و کنتراست -را برانگیزد. ایجاد هماهنگی و تضاد

انگیز با رنگ قرمز یا گذر از یك دلالتمند باشد و مثلاً همنشینی یك رویداد هیجان
تواند کارکرد های آتشین است، میای که مملو از رنگمنظره فضای آرام و رییایی به

معنایی داشته باشد و توجه مخاطب را به مفهومی خاص جلب نماید؛ چنانكه فیلم 
اند و فیلم نامیده« فیلم رنگهای سرخ»را اينگمار برگمان اير  (1972)فريادها و نجواها

برد رنگهای سفید و صورتی تفسیر را با توسل به کار (1982)فاني و الکساندر دیگر او 
 .(380و  347: 1376)فراستی، اند کرده

تواند برابرهایی در متن داستانی داشته باشد که بر رنگ و نور با نگاهی تسامحی می
های تصویری عنوان نظامی از نشانهطور که بهمعنا و مفهومی خاص دلالت کند و همان
کند و در تشدید و تضعیف آن مؤير است یفیلم، حال و هوای خاصی به صحنه القا م

در توصیفات داستانی هم انواع متفاوت و دلالتهای متفاوت دارد. در خوانش سینمایی 
توان تأيیر توصیفهای مربوط به نور و تاریكی را بر ترسیم فضای داستانی متون ادبی می
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فضاسازی ها بازجست؛ اما گاه استفاده از این تمهید بیش از یا پردازش شخصیت
 معنایی دارد.-عاطفی یا آشكارسازی شخصیت است و نقش ساختاری

 شکست روابط انساني «: دشمنان»: تأكيد بر تاريکي در قصه كوتاه 1نمونه

حكایت پزشكی است که پسر خردسال خود را از  چخوفاير « دشمنان»قصة کوتاه 
آید تا انه او میدست داده و در شبی که بسیار اندوهگین است، مردی سراسیمه به خ

شوند از حال رفتن رسند مطلع میدکتر را به بالین همسرش ببرد. وقتی به خانه مرد می
های تاریكی که ای برای فرار با یكی از دوستان شوهرش بوده است. صحنهزن نقشه
در ترسیم فضای مورد نظرش یاد  چخوفشناختی از آن با عنوان تجربه زیبایی كريمي
میرد؛ در اولین دیدار  است از: پسر خردسال دکتر در تاریكی شامگاه می کند، عبارتمی

مردی که سراسیمه به خانه پزشك آمده است در تاریكی شب دنبال دست دکتر 
دهد و به اتاق خود فشارد؛ وقتی دکتر به مرد پاسخ منفی میگردد و آن را بسختی می می
وقتی از خانه   ند که خاموش است؛کرود با دقت خاص آباژور چراغی را میزان میمی

 گوید: می كريميگردد هوا تاریك است و در تیرگی فرورفته است. مرد بازمی
های برخورد ابووگین  اولین کلید ورود به دنیای نهفته قصه را در نخستین لحظه

فهمد که خوود  گیرد و وقتی میآوریم. ابوگین سراغ دکتر را میبا دکتر به دست می
شوود و ایون نموا را    زده موی  ه در را به روی او بواز کورده اسوت، ذوق   دکتر است ک

نهایت خوشحال شد... و در تاریكی عقب دست دکتر گشت و آن را بی»خوانیم:  می
انگوار   .(1351)چخووف،  « جست یافوت و بسوختی دسوت دکتور را فشورد...     که می

کورده اسوت    چخوف این نما را از یك فیلم اکسپرسیونیستی آلمانی دهه بیستم نقل
، فرانسویس فوورد کوپوولا   )« كاتن كالاب »)همچنین برای من یادآور نمایی از فیلم  

است که دستهای جنایتكار گنگستری را شبانگاه در پرتو نور موضعی نشوان   (1984
دهد(. این نمای کاملاً رئالیستی )و با توصیف یكسره رئالیستی( فضای نموادین  می

از حال رفتن ناگهانی همسرش را با نگرانی شورح   کند. ابوگینریزی میقصه را پی
بار دیگور هوم دسوت دکتور را در تواریكی      »خوانیم که: دهد و یك بار دیگر میمی

به دلیول اهمیوت    -«تاریكی»و هر دو بار با قید  -تأکید نویسنده بر این نما«. جست
 .(38و37: 1381)کریمی، آن در ساختمان قصه است 

 قرمز در اشعار مولانا، هيجان روح در برابر قدرت حق : تکرار رنگ و نور2نمونه
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توان از شعر مولانا فهم و در  کرد بر مدار نورپردازی و رنگبندی غالب، که می
گردد؛ چنانكه در برخی حكایات تمثیلی، شخصیت پیر، که با ذات الهی سرخ و زرد می

شود و امید و اعتماد میهمپوشانی دارد از وضعیتی مبهم و غبارآلود وارد فضایی نورانی 
کند. در را به شخصیت دیگر داستان، که در موضع مرید و سالك مبتدی است، القا می

به این « بازآفريني تصويرهاي ادبي مثنوي و غزليات شمس در سينما»فصلی از 
 .(194تا189: 1388)حیاتی، شود ای از آن ذکر میها اشاره شده است که نمونهظرفیت

ای است که با تصویر خورشید و آتش ابیات مولوی، سرخیرنگ مسلط در 
 کند: همنشین است و هیجان و سرمستی روح را القا می

 گرنه آتش رنگ گشتی جانها در لامكان
 

 هزاران مشعله همچون شب میلاد چیستصد 
 

 (392)غزل                                                                                               
 رنگ او با ماستیبند جان آتشنقش  گرنه جوشاجوش غیرت کف برون انداختی

 

 (367)غزل                                                                                            
 سرخرویی از قران خون بود

 

 خون ز خورشید خوش گلگون بود 
 

 ا سرخی بودبهترین رنگه
 

 رسدو آن ز خورشید است و از وی می 
 

 (1100-1099)مثنوی. دفتر دوم:                                                               
 رنگ آهن محو رنگ آتش است

 

 لافد و خامش وش استز آتشی می 
 

 زبانپس انا النار است لافش بی  چون به سرخی گشت همچون زر کان
 

 شد ز رنگ و طبع آتش، محتشم
 

 گوید او: آتش منم! آتش منم! 
 

 (1351-1349)مثنوی. دفتر دوم:                                                                 
 در تنور بلا و فتنه خویش

 

 پخته و سرخ رو چو نانم کرد 
 

 (164)غزل                                                                                  
ای یادآور نورپردازی در سینما  گونهالقای معنی از طریق توصیف نوری که به

بینیم که هایی در اشعار مولانا دارد. در غزلی، تصویر عمارتی بلند را میاست، هم نمونه
و بعد، تصویر کند سایة سردی بر زمین انداخته است. دستی این عمارت را ویران می

شود. گویی تأکید های خا  که از ویرانه برخاسته است در نور خورشید رقصان میذره
کند و تأکید بر تصویر ذرات در نور، بر سایه عمارت، فضای سرد و تیره را تداعی می
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است در خلق معنا  فضایی گرم و آفتابی را و تقابلهای تصویری که از نور و سایه برآمده
 (2487)غزل دارند نقش اصلی 

    آتش عشق در زده تا نبود عمارتی    هست به خطة عدم شور و غبار و غارتی

 زانكه عمارت ار بود سایه کند وجود را
 

   سایه ز آفتاب او کی نگرد شرارتی 
 طرب روح که سایگی بود، سرد و ملول و بی

 

   منتظر  نشسته او تا که رسد بشارتی 
 ر گنهی که او کندجان که در آفتاب شد ه

 

   برق زد از گناه او هر طرفی کفارتی 
 نیست بدید در هوا از لطف و طهارتی    شعلة آفتاب را بر که و بر زمینست رنگ

  ج
 کنان در آفتاب ها رقصجان به مثال ذره

 

 وش و مهارتینور پذیریش نگر لعل 
 

 خرددهد، جان چو لعل میجان چو سنگ می
 

 ج  زن گشته که خوش تجارتی کنان ترانه رقص 
سینمایی از این شعر را بتوان رویكردی -شاید خوانش معنا براساس تقابلهای نوری

نقادانه تلقی کرد؛ زیرا مخاطب در رویارویی با این تحلیل، تصویرِ سایة عمارت و نور 
کند و پس از تخریب آن را تجسم، و معنای گرمی و سردی نور را به شعر عرضه می

عالیت ذهنی به معنای مشارکت مخاطب در تولید معنای اير است؛ چیزی که این ف
 تواند به عنوان یكی از کارکردهای نوین نقد ادبی لحاظ شود. می

 دلالتمندي حركت در روايت ادبي (ج
آفریند: بازیگران و حرکت در رسانة سینما عنصری روایی و سبكی است که معنا می

ند؛ قطع یك نما به نمای دیگر و گذر از یك سكانس کناشیا درون یك نما حرکت می
کند و عبور از یك رویداد روایی به رویداد به سكانس دیگر احساس حرکت را القا می

های موجود برای تنظیم دوربین و  دارد. تمام شیوهدیگر ذهن مخاطب را به حرکت وامی
ن است و نمایشی شود که حرکت در ذات آموضوع در سه شیوة فیلمبرداری خلاصه می

های دوربین و برش زوایای متعدد تغییر زاویه.1بیند: سیال و متنوع را تدار  می
)کاتز، حرکت دادن دوربین روی ریل یا جريقیل  .3حرکت دادن موضوع در قاب .2

 در هنر سینما آمده است:  (240: 1376
ه خود تقریباً همیشه یك شیء متحر  توجه ما را سریعتر از یك شیء ساکن ب

ترین حرکتها در درون تصوویر حساسویم؛ موثلاً در     کند. ما حتی به جزئی جلب می
کنیم. ولی در حالت عادی توجهی به حرکتهای خاشا  و گرد و خا  در فیلم نمی
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که در آن تصوویر اول یوك عكوس کواملاً سواکن       ديويد ريمر،اير  پرستاري ملکه
 . (176: 1390وردول و تامپسون، )بکند است، جنبش گرد و خا  توجه ما را جلب می

توان حرکتهای دلالتمند را در متون ادبی بررسی کرد؛ پرسش این است که آیا می
 کند؟ تقابل حرکت و سكون چگونه نقش ساختاری معنا را ایفا می

، تعارض «طومار شيخ شرزين»ناهمخواني متفاوت سکون و حركت در  :1نمونه
 كم بر جهانجويي عارفانه با اغتشاش حا تعالي

تقابل سكون و حرکت با   ،بهرام بيضايياير « طومار شيخ شرزين»در فیلمنامة 
شكند. در بندیهای معنایی سنتی را میهای مرسوم کلاسیك تعارض دارد و دسته دوگانه

ارزش و دال بر رخوت و تباهی نیست و حرکت هم نه ای بی این فیلمنامه سكون، مقوله
کننده اغتشاش و نابسامانی است. یكی از تصویرهایی که تداعی یادآور رشد و پویایی که

آورد، حضور ساکت او در میان انبار جوی شرزین می برای شخصیت تعالی بيضايي
های رشد درپی چند تابلو برای ترسیم مرحله یكی از جایگزینیهای پی»کتابها است: 

 ه تا به تابلوی بیستشرزین پسر روزبهان از کودکی تا بزرگسالی به کار گرفته شد

این «. ای بر نردبام میان انبار کتابهاسالهو سپس بیست»خوانیم: رسیم و میسالگی او می
رساند، هم تعالی ای نمادین هم جایگاه برتر شرزین را میتصویر، آشكارا و به گونه

 .(185و184: 1381)کریمی، « او را هم محتوا و مضمون سكون مورد نظر بیضایی را جویی

: انتخاب تصويرهاي مبتني بر حركتهاي پرشتاب و آهنگين در اشعار مولوي، مکتب 2نمونه
 شاد عرفاني 

، غلبه تصاویر متحر  بر ساکن به مثابة غزليات شمسدر تصویرپردازیهای شعری 

یكی از عوامل پویایی سيد حسين فاطمي کند. یك اصل توجه مخاطب را جلب می
داند که در جهان خارج متحرکند یا ترجیحِ وری وابسته میشعر مولوی را به انتخاب ام

 فعلهای متعدی و متحر  بر افعال لازم و ایستا: 
پویایی و سكون در تصاویر مثل حرکت و سكون در دنیای خارجی محسووس  
است. پویایی در بعضی تصویرها جوزء اصولی آنهوا اسوت و همیشوه همراهشوان       

اندر وله/ سیلی دگر گوم کورده ره( کوه توا     باشد؛ مثل تصویر سیل )سیلی روان  می
شود، مجسم کرد که حرکوت و خوروش داشوته    زمانی سیل را در ذهن و خیال می
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آب برکه و باتلاق یا چیز دیگوری اسوت.    .باشد و اگر آرام گیرد دیگر سیل نیست
همچنین است تصویر موج و یا شعله آتش. در بعضی تصوویرها پویوایی، فعلهوای    

خیزم من خانوه  افتم و میبخشد )می و پویایی به تصویر می جمله است که حرکت
  .(293: 1364)فاطمی. دانم( نمی

دلالت معنایی دارد، زبان اندامی است که به  شمساز نمونه حرکتهایی که در اشعار 
دهد؛ مانند پابرهنه دویدن اشارات شخصیت عاشق و معشوق یا مرید و مراد ارجاع می

؛ دست بر دهان گذاشتن به معنای منع رسوایی عشق؛ روی به معنای اشتیاق و طلب
شیشه پاگذاشتن به معنی عشق و سرمستی؛ برجهیدن و یار را برکشیدن به معنای بیتابی 

 عاشقانه و مانند آن:
 شه چو عجز آن حكیمان را بدید

 

 پابرهنه جانب مسجد دوید 
 

 (55)مثنوی. دفتر دوم:                                                                              
 گوش بنه عربده را دست منه بر دهنم  زین دو هزاران من و ما، ای عجبا من چه منم؟

 

 چونك من از دست شدم در ره من شیشه منه
 

 ور بنهی پا بنهم هرچه بیاید شكنم 
 ج

 (397)غزل                                                                                                     
 ای عشق! الله الله! سرمست شد شهنشه

 

 برجه بگیر زلفش در کش در این میانش 
 

 (1263)غزل                                                                                                  
د معنایی دارد، افعال متقابلی است که دو مرحله از از دیگر حرکتهایی که کاربر

دهد: در مرحله اول سالك به اکراه خود و به اصرار عارف حرکت سلو  را نشان می
شود برند و در مرحله بعد که جمال یار هویدا میمی« کشان کشان»کند چنانكه او را می

سواره »و « پیاده رفتن»در  رود. نظیر این تقابلمی« کنانرقص»او به میل و اراده خود 
کند هم نمود دارد که سعی و تلاش سالك و عنایت و لطف حق را تداعی می« بردن

 ها: ؛ نمونه(208تا206: 1388)حیاتی، 
 زانكه  دلی را که بری، راه پریشان نبری  هین بكشان هین بكشان دامن ما را به خوشان

 

 کنان جانب میدان نبریرا رقص تا همه  راست کنی وعده خود، دست نداری ز کشش
 

 (2455)غزل                                                                                                  
 نشانخیز دلا کشان کشان رو سوی بزم بی

 

 ایات کند گرچه چنین پیادهعشق سواره 
 

 (2466)غزل                                                                                                 
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 ایکشد در بتكده عیاره کشانم می دامن
 

 ای روم اندر پی خونخوارهمن همچو دامن می 
 

 (2429)غزل                                                                                                  

 ريافتها و نتايج د
های روایی و سوبكی فویلم نشوان     های نقد و تحلیل آيار ادبی به مدد شیوهبررسی نمونه

توانود نووعی رهیافوت نقادانوه     دهد، مطالعات تطبیقی  بین رسانه ادبیات و سینما میمی
تلقی شود؛ چنانكه خوانش سینمایی برخی حكایتهای کلاسیك و داستانهای نوین نشان 

ای دیگر از ساختارهای معنایی با این روش مطالعاتی قابل دریافت اسوت؛  بهدهد، جنمی
ای را سنجی شگردهای ادبی و سینمایی از یك سو تمایزهای رسانهبه عبارت دیگر برهم

هوای متحود   کنود و از سووی دیگور فراینودهای مشوتر  معناسوازی و ریشوه       تبیین می
ین تعریف، نقد نه به معنای ارزیوابی و  دهد. بدیهی است در اشناسی را نشان می زیبایی

ارزشگذاری اير بلكه به مفهوم کشف معنوای پنهوان ايور در صوورت و سواختار اسوت.       
دهد غلبه نماهای عموومی  های بررسی شده نشان میسینمایی در نمونه -خوانش نقادانه

بر تعارض خلوت فردی و نقوش اجتمواعی   « كنمها را من خاموش ميچراغ»در رمان 

و « مازدور »، «تام پاين »تقابل نماهای نزدیك و دور رمانهوای   .کندت دلالت میشخصی

، تحول و تغییر سرنوشوت شخصویت را بوا    «بردار كردن حسنک وزير»روایت تاریخی 

شااه  »تفاوت کاربرد نماهای دور و نزدیك در حكایت  .دهدسوگیری عاطفی نشان می
تأکید بر تواریكی   .کندت دلالت میبر چالش عرفانی دو عالم ملك و ملكو« پوشانسياه

 .با درونمایه شكست روابط انسوانی ارتبواط دارد  « دشمنان»در مقابل نور در قصه کوتاه 

عاشوقانه روح در  -به شوور و هیجوان عارفانوه   اشعار مولوي تكرار نور و رنگ قرمز در 

خ طومار شاي »ناهمخوانی سكون و حرکت در نمایشنامه  .کندبرابر قدرت حق اشاره می
جویی عارفانه و اغتشواش حواکم بور جهوان     دلالتگر نوعی تعارض میان تعالی« شرزين

، مكتب شاد عرفوانی را  غزليات مولوياست و انتخاب تصویرهای مبتنی بر حرکت در 
توان این فرض را مطرح کورد کوه مطالعوات تطبیقوی در     کند. در نهایت می مكشوف می

 ه است.ای نوعی رهیافت نقاداناقتباس بینارسانه
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 نوشت پي
1. Adaptation 
2. Grapes of wrath 
3. Insert 
4. extreme long shot 
5. long shot 
6. medium long shot 
7. medium shot 
8. medium close-up 
9. close-up 
10. extreme close-up 
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