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From the period when cinematic screenplays took on a dramatic course, 

fiction and literature greatly influenced screenplays, but from the 1980s 

onwards, cinema influenced fiction and led to its visualization. Writers after 

this period have stronger visual aspects of their stories than pre-cinema 

writers; Because the desire to see narratives in a broader and more exciting 

dimension encouraged them to write screenplays. Among these capabilities, 

which are considered by novelists as a technical model in illustration in 

modern fiction, are cinematic compositions. Composition allows the 

illustrator to select, distinguish, and limit the subject of the image to show 

what is most perceptually and emotionally important to the audience ʻAicha 

Arnaout, a Syrian-Albanian poet and writer with a background in acting in 

cinema and theater, is one of the novelists who has taken a conscious 

approach to this cinematic technique in the novel " I lead you to  my other". 

This research tries to explore the meaningful reflections of shot composition 

in this narrative of her in a descriptive-analytical manner. The results show 

that with various framing effects such as deep framing, wide curtain 

method, multi-frame, out-of-frame framing and moving framing, Arnāʼūṭ 

tries to show many aspects of the story through the frame and the narration 

of the image. In this way, the audience will be able to face the details of the 

story in a more comprehensive way. 
 

 

Cinema, view composition, Aicha Arnaout, Novel "I lead you to my 

other. 
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 های کلیدی:واژه

را تحت تأثیر  ها نامه فیلمای که تصاویر پردۀ سینما سیری دراماتیک به خود گرفت، داستان و ادبیات تا حد زیادی  از دوره
نویسی تأثیر گذارد و آن را به سوی تصویری شدن کشاند. نویسندگان  نما بر داستانقرارداد، اما از دهۀ هشتاد به بعد، سی

های پیش از پیدایش سینما شد؛ چراکه میل به  تر از نویسنده هایشان قوی های تصویری داستان بعد از این دوران، جنبه
نوشتنِ داستان ترغیب نمود. در  ای نامه فیلمها را به  انگیزتر، آن تر و هیجانهای داستانی در ابعادی وسیع دیده شدن روایت

نظر  ن الگویی فنیّ در تصویرسازی، مطمعنویسی مدرن به عنوا هایی که در داستان این میان، از جمله ظرفیت
  پردازی های معنامند در روایت بندی، فرمی با کارکرد سینمایی نما بود. ترکیب   بندی نویسان قرار گرفت، ترکیب داستان

دهد تا موضوع تصویر را انتخاب، تفکیک و محدود کند تا آنچه از لحاظ ادراکی و  این امکان را می نما پردازبه  است که
-احساسی از اهمیت بیشتری برای مخاطب برخوردار است را به نمایش درآورد. عائشة ارناؤوط، شاعر و نویسنده سوری

ای به  رویکرد آگاهانه« يأقودک إلی غیر»پردازانی است که در رمان  یتآلبانیایی با سابقۀ بازیگری در سینما و تئاتر، از روا
های معنابخش  تحلیلی، بازتاب-کوشد تا به شیوۀ توصیفی رو، جستار حاضر می سینمایی داشته است؛ از این  فناین 

های متعددی از  لوهرناؤوط با جأدهد که  . نتیجۀ پژوهش نشان میقرار دهدبندی نما را در روایت او مورد کاوش  ترکیب
بندی خارج از کادر و کادربندی متحرکّ،  بندی در عمق، شیوۀ پرده عریض، قاب در قاب، قاب قاب نظیرکادربندی 

کوشیده تا جوانب بسیاری از داستان را از رهگذر قاب و به روایت تصویر به نمایش بگذارد تا از این رهگذر، مخاطب به 
 .رو شود استان روبهتری با جزئیات د جانبه صورت همه

 

 بندی نما، عائشة ارناؤوط، رمان أَقودک إلی غیريسینما، ترکیب
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 مقدمه  .1
منتقدان بر آن های زیادی وجود دارد، اما آنچه تمامی بحث هم دربارۀ تأثیر سینما و ادبیات بر

اتفاق نظر دارند، تأثیر دیالکتیک سینما و ادبیات بر یکدیگر است. سینما در یک دورۀ طولانی 
ای و  شدن به یک هنر تودهنمود، اما به دلیل تبدیل مختلفی را از دیگر هنرها اخذ می عناصر
تری مثل  گرایانه هنمود، به الگویی بیانی در هنرهای نخببرای همۀ اقشار جذاب میه ای ک رسانه

توان بازنمایی کرد، مسئلۀ  تئاتر تبدیل شد. این موضوع که واقعیت را چگونه می رمان، نقاشی و
اند،  از بازنمایی واقعیت اشکالیاصلی و مشترک ادبیات داستانی و سینما است. این دو فن، هر دو 

ت درون هنرهای دیگر شناختی و فرمال سینما از طریق حرک اما از آن حیث که عناصر زیبایی
شناسی  هنرها را درون خود تبدیل به زیبایی  گیرد، یعنی عناصر زیباشناختی شکل می

-تری را میان بینندگان و حوادث داستان فراهم میجانبهکند، درک همه می« سینماتوگرافیک»

شناخته « مؤلّف»سازد. در این میان، در پسِ تحولّاتی که سینما از سر گذراند، کارگردان به عنوان 
نوشتن با »نمود، خارج و امکان شد و دوربین از حالت انتحاری که فقط واقعیت را ثبت می

القای مفاهیم درونی و ساختاری جهان  را برایفراهم شد. این تمهیدات، شگردهایی « دوربین
ود و این های تصویری و سینمایی درست استفاده ش ادبیات نیز فراهم ساخت. در واقع، اگر ازنشانه

های تصویری بسیار قدرتمندند و سینما این قدرت را دارد که نشانه بگذارند، تأثیردو ساختار برهم 
 اش بیفزاید.را همراهی و بر حظ بصری جانبۀ متن، داستانکشیدن جزئیات همه تصویر در به
، قرارگرفتهوز نویسان امرهای بصری تأثیرگذار سینما که مطمح نظر داستان از جمله ظرفیت     
-است که سینما آن را از عکاسی گرفت و پروراند. برای نویسنده، ترکیب« نما بندی ترکیب» فن

فرآیند . ای از متغیّرهای دوربین برای کاربرد در هر شرایط خاصگزینش مجموعه»بندی یعنی 
که است  بخشآرایش عناصر بصری درون قاب تصویر در شکل یک کلیت جامع و رضایت

« استناشی از آراستن جرم، رنگ و نور در آرایشی دلپذیر و خوشایند  ، یکپارچگی تصویرِلشحاص
های  های خواندنی داستان را به موقعیت بندی، صحنه های متنوّع ترکیب شیوه (.28-30 :1397 )وارد،

ی شوند، درگیر بر اینکه باعث حظّ بصری می  علاوههای تماشایی  صحنه»کند.  تماشایی تبدیل می
ای دیداری و  ها با ایجاد تجربه داستان فیلم گونۀکنند. در واقع، منظرۀ  نیز تولید می شناختی روان

کرده و توقعات بصری خوانندگان را ارضا تر شخصیت و روایت کمک  به درک عمیق عاطفی

در  نویسی، تجربۀ کارگردانیکه پیش از داستان 1رناؤوطأ (.258: 1393)بتی و والدبک، « کنند می

أقودک »بندی سینمایی در داستان  های ترکیب تلویزیون را در رزومه دارد، توجه کاملی به قابلیت
بندی در  قاب نظیر ،های مختلفی از این فنّ شیوه  با کاربست او، نشان داده است. «إلی غیري

ت بندی خارج از کادر و کادربندی متحرکّ، تأثرا عمق، شیوۀ پرده عریض، قاب در قاب، قاب
 کند. تنی مناظر بصری روایتش را به خوبی به خوانندگان القا می روان
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های کلانی صورت گرفته است، اما  پیرامون تأثیر و تأثّر سینما و ادبیات بر یکدیگر، پژوهش     
ای است که  ای نما، مسئلهحرفه بندیتر در قلمرو تصویرگری و از دریچۀ ترکیب کاوشی تفصیلی

 درصددکند. پژوهش حاضر زدایی  باط دوسویۀ ادبیات و سینما به نوبۀ خود ابهامتواند از ارتمی
های یک رمان جدید عربی را با های ذیل، تصویرگریهایی شایسته به پرسشاست تا با پاسخ

 ترهای رایج سینما واکاود تا از این طریق، توجّه ارادی این دو فن به همدیگر نمایان بندی ترکیب
 شود.

 بندی نما مورد استفاده قرار گرفتهو انواعی از ترکیب غیري، چه گونه الی ر رمان أقودک. د1 

 است؟ 
ها با چه رویکردی انتخاب و از چه کارکردی در روند روایت . نماهای اتّخاذشده در کادربندی2

 ؟ ندبرخوردار
 . پیشینۀ پژوهش1-1

توان در دو دستۀ مجزا از هم ا میگرفته در خصوص ادبیات عربی و سینما رهای صورتپژوهش
پذیری از سینما انطباق های فنتفکیک نمود: گروه نخست از این جستارها با نگاهی عمدتاً کلی، 

 های فنکارکرد »ها باید به مقالۀ ترین آناز برجستهاند که را در قالب شعر و داستان بررسی نموده
آلیات »و مقالۀ  فرهنگ دوسترجبی و امیر از فرهاد ( 1396)« سینمایی در شعر فاطمه ناعوت

( 1394)از خلیل پروینی و شهرام دلشاد « السینما فی روایة قنادیل ملک الجیل لإبراهیم نصرالله

شان به چند نمای سینمایی، در بخشی از پژوهش فنونشان به اشاره نمود که در کنار نگاه اجمالی
ادبیات و سینما،  ای بینا رشتههای گر از پژوهشاما گروه دی اند،پرداختهمعروف سینمایی نیز 

رو، تحلیل اند؛ از ایناند که از سینما به عنوان یک متدولوژی در بررسی متن سود جستهآثاری
ترین این . از مهمبندندمیکار  تری را برای نشان دادن رابطۀ ادبیات و سینما بهتخصصی
« في قصیدة شِعابٌ جبلیّةٌ للشاعر سعدي یوسف تقنیة السیناریو السینمائي»ها، مقالۀ پژوهش

است که با قلم رسول بلاوی و زینب دریانورد منتشر شده است. در این مقاله، قصیدۀ  (1398)
های مهمی از یک متن سناریویی تحلیل شده است. اثر دیگر، مقالۀ مبنای مؤلفه نامبرده بر

از همان نویسندگان است که در آن، تحلیل « أسلوبُ المونتاج السینمائي في شعر عدنان الصائغ»
اما به لحاظ  ،متنوّع مونتاژ به عمل آمده است های فنای از نگاه آگاهانۀ سراینده به موشکافانه

بندی و شناسی قابزیبایی»توان به ، میاست حاضر مقاله بندی سینمایی که محورموضوع ترکیب
اشاره کرد که در ( 1395)اد ستوده و همکاران نوشتۀ سجّ« 80 در سینمای ایران دهۀ قاب زدایی

بندی داستانی سینمای دهۀ هشتاد ایران بر مبنای قاب اثرآن، پس از تعریف کلی از قاب، چند 
های پنجره و ماهیتّ قاب سینمایی در پرتو استعاره»اند. همچنین مقالۀ خارج از کادر بررسی شده

تار دیگری در این زمینه است که نگارنده با جس، (1398)پایان میلاد روشنی از« چهارچوب
-گرایی، چیستیرویکردی پدیدارشناسانه، تطوّر تاریخی قاب را بررسی و از منظر فرمالیسم و واقع
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رغم به است،  در خصوص رمانی که در این پژوهش محل شاهد. اش را تبیین نموده است
صورت  ، تنها اثری که تاکنون بهشدهنوشت ارائه های متعدّدی که در قالب پادکست و وببررسی

بررسی و تحلیل رمان أقودک إلی غیري از عائشة ارناؤوط »، مقالۀ است به آن پرداخته دانشگاهی
های معنابخش که عبدالأحد غیبی و همکاران، بازتاب است (1400)« حسّ مکان اساس نظریۀ بر

جستار  .انددر آن بررسی نموده «نوربرگ شولتز»چون  شناسی مکاننظریات  بر اساسمکان را 
گر نگاهی ای سینما، ارائههای حرفهبندیحاضر با پرداختی موشکافانه و فنیّ و از منظر ترکیب

آن در یک روایت های تر مؤلفهاست که با تبیین جزئی سناریو محورتر به یک داستان تفصیلی
 .یابدتمییز می ۀ پیشینگرفت های صورتداستانی از پژوهش

 های سینمایی. سینمای داستانی و داستان2
نیروي محركّ  .انددو وسیلۀ بیاني یا حتيّ دو نوع تجربۀ مختلف ،بحثي نیست که فیلم و ادبیات

واسطه است. با بیو  یاصلي ادبیات، زبان و لذا با واسطه است، حال آنکه انگیزش فیلم، تصویر
ها وجود نیز بین آن یگیرچشم نسبتاً یهاانه، شباهترغم اختلافات بارز این دو رساین همه، علي

های دیگر نباید مبادلات دائمی بین سینما و ادبیات را در سطح اقتباس (.14-7 :1389)جینکز، دارد 
که یابیم درنگ درميیدو دهۀ اخیر بیفکنیم، ب یهابه فیلم نگاهی گذرا اگر .سینمایی انکار کرد

مواد خود را از ادبیات و تئاتر  یها این است که تا حد زیادمل این فیلمبارز تکا یهااز ویژگي ییک
رسد که نوعی تفسیر و دیالکتیک بین گونه به نظر میدر حقیقت این (.39: 1386)بازن، اند برگرفته

کوشد تا  خورد. سینماگر امروزی به سیاق موسیقیدانان میکلیۀ اشکال اکسپرسیون به چشم می
ل بنیاد نهد که کاملاً طبیعی است؛ زیرا سینما در حقیقت به صورت هنر، حقیقتی محتوا را در شک

 (.55: 1383)حسینی، کند  ها ایجاد میرا با فرم

کند.  می« بیان»دهد و ادبیات  می« نشان»رسید که سینما  طور به نظر میدر بدو امر این     
خواند که وی را به  کلماتی را میبیند و کند، نمیخواننده آنچه را که برای وی حکایت می

نوعی داوری قرار داشت که  ۀرمان بر پای ،گرداند. تا همین چندی پیش ای آزموده بازمی تجربه
 :1389 )جینکز، کرد می اشریزی واقعیتی که مدعی ارائه و شناساندن آن بود، پیۀ بر شالود نویسنده

گیرد، بلکه ها قرار نمی دیگر در جنبۀ قضاوت امروزه همگام با موج نوگرایی، توجّه رمان»اما (، 28
خواهد پرسوناژها و آید و با کلام خاصی که دارد، می به شناخت و جستجوی داوری وقایع برمی

پس رمان امروز بر سر آن است که تماشایی و دیدنی  ؛حوادث را از برابر چشمان ما بگذراند
(Spectable) 1431)لشکر، « های گذشته رهایی بخشدفرم یوسیله، خود را از تمامگردد تا بدین :

آمد. حوادث قبل از مطالعه اتفاق افتاده رمان پیشتر در حد کمال هنر گذشته به شمار می (.19-20
شود، مدعی است که خود را محدود به ارائۀ نمایش اشیاء بودند، اما رمانی که اکنون نوشته می

رمان نو را به پرستیژ و اشکال تولید بصری در  های حقیقت این است که باید تلاش» کرده است.
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ها پیش، سرعت و حذف تفسیرهای دنیای معاصر پیوند بزنیم و بدیهی است که سینما از مدت
 (.48: 2011، ابن مسعود)« ناپذیر را الگوسازی کرده استناخوشایند و پایان

  نما پردازیبندی و . ترکیب3
شود، شناخته می (Plan & Shot) «شات»و  «پلان»چون  سینما با واژگانی نما که معمولاً در

ترین واحد ساختمان فیلم است و در اصطلاح سینما عبارت است از مقدار تصویری که  کوچک
بودن دوربین  دور یا نزدیک حسب به. نما  گیرد برداری بدون قطع از یک صحنه می دوربین فیلم

گیرد که هریک به فراخور  دی جای میهای متعد بندی برداری به موضوع در دسته فیلم
هر نما، تلاشی است برای  (.165: 1369)دوائي، گیرند کارکردهای معنایی آن مورد استفاده قرارمی

حسب  شوند. نماها بربرداشت می ،مفهومی ثانویه به مخاطب که با توجه به محتوای سکانس ۀارائ
، احساس وداشته  و محل رخداد ماجرا توانند نقش بسزایی در معرفی مکاننوع کارکردشان می

یک نما از سری (. 21: 2001)عقیل، پنداری با مخاطب را مشخص کنند عواطف و میزان همذات
،  شده برداری فیلم وقفهبی ششدن های مختلفی که از لحظۀ شروع دوربین تا زمان متوقف قاب

« کادربندی نما»و « بندقاب»، «بندترکیب»است که در اصطلاح سینما با عناوینی چون  شده تشکیل
 متداول است.

معنای تنظیم جایگاه اجزای یک اثر  گوناگون به هنرهای در (Composition) یا بندی ترکیب     
)وینیرد،  گیردمی کار بهش های مختلف اثر برای ایجاد وحدت و تناسب بین بخش هنرمند است که

1396 :25.) 

 این ،است. بنـابراینی دیگر هااز بخـش آن جدا کردن و جـزء یک شمعنای گزینـ به بندیقاب         
  فرآینـد

 چندین  از بندیقاب بخشد؛ چراکهمی را عینیـت پدیدآورنده ورـحض که است هاییموقعیت تریناز مهم          
 طـریق آن  ندی است، ازبقاب وابسـته به شکل قاب و تصویر است: انـدازه بر منـظر قـادر به تأثیرگذاری          
 به .مشخـص کرد از تصـویر را را متـمایز و فاصله شیء یا شخصیت  توان فضای درون و بیرون قابمـی          
 واد بصری فیلم ـای چندوجهی است که آشکارکنندۀ ابعمسئله و انتخاب قـاب، بندیهمین دلیل، ترکیب         

 .(7: 1395)ستوده و همکاران،  صاحب اثر استسبک                 

 . معرفی رمان و خلاصۀ آن4
در « نیچه»رناؤوط است که عنوانی برگرفته از سخن أجدیدترین اثر  ،«أقودکَ إلی غیري»رمان 

 ،کشد در هوای دهۀ شصت قرن بیست نفس میداستان که  .دارد« چنین گفت زرتشت»داستان 
 ،و شکست سوریه در دمشق 1967شش روزۀ  به لحاظ مکانی از پاریس آغاز و مقارن با جنگ

، قهرمان داستان پیش «مریم»روایت را با یک مقدمه و بیست اپیزود حول  ،یابد. ارناؤوط پایان می
نشده پیرامون عشق، آزادی، جنسیتّ،  برد؛ دخترکی روستایی با ذهنی لبریز از معمّاهای حل می

های  ها، موقعیتبخش به آن یی اطمینانها شناسی که برای یافتن پاسخ دین، هستی و زیبایی
گذراند؛  های بسیاری را از سر می ها و بحران کند، اما در این میان، تنش گوناگونی را تجربه می
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-طوری که از سوی خانواده، مدرسه و زیستگاهش سرکوب شده و فرجامش را به مهاجرت می

است « ساروس»به نام  ی، حضور عفریتفرو غلتاندهکشاند. آنچه روایت را در ساحت پُر رمز و رازی 
؛ موجودی با شمایل دهشتناک که به گفتۀ ارناؤوط، شودمیکه به نقطۀ عطفی در داستان تبدیل 

است؛ نمادی از هویتّ ناشناختۀ انسان که  (Alter ago) «دیگر مَن»تجسمّی دیگر از او یا همان 
رد یافته و با مریم که وجه دیگر اوست، از کالبد مادی تج ،خود  به دنبال کشف راز و رمزهای روح

. داستان به لحاظ فنی، از پیرنگی تودرتو و غیرخطی (126: 1401)غیبی و همکاران، گردد همراه می
شود؛ انتخابی که  جوید و جز در مواردی معدود، یکسره با زاویۀ اول شخص روایت می بهره می

اش به آنهاست تا  تان و نگاه تعبیرگرایانهبازنمایانگر چشم مریم در ثبت رویدادهای بیرونی داس
های پربسامدی که   به مشاهدۀ جهان ذهنی قهرمان خود وادارد. یکی از شیوه سان اینمخاطب را 

های معنادار سینمایی است؛  های هر اپیزود برگزیده، قاب از کاراکتر  گشایی ارناؤوط در شخصیت
دفمندی برخوردارند که گویی متن به های داستان از چنان کادربندی عمیق و ه گاه برش

طرحی که ارناؤوط در این داستان ریخته،  تغییر شکل داده است؛ در واقع باید گفت ای نامه فیلم
نگاهی نیز به جلوی  گویی نویسنده نیم .داده است نامه قرار آن را در مرزهای باریکی با یک فیلم

 درآورده است. 2«فیلمنامۀ فرضی»ازوارۀ یک آن را در س چنین اینروایت داشته که   دوربین بردن

 های نما در داستان أقودک الی غیريبندی. ترکیب5
-سازی است که برای پاسخ به این سؤالات همیشگی به کار میفیلم فنبندی بخشی از ترکیب

ا رود که تماشاگر باید چه چیزهایی را بداند، روایت را چطور باید برای او بیان کرد و هر نکته ر
و شامل عوامل متعددی است که گاه با هم کنش و واکنش  درست در کجای روایت به او گفت

دهندۀ قاب، داشته و در مواردی باهم تداخل دارند. برای روشن کردن و توضیح عناصر تشکیل
بندی کنیم. امروزه ترکیب ملاحظهای بصری تازه بندی را با طرحلازم است الزامات اولیۀ ترکیب

-بسا در یک متن، شیوهبرد و چههای گوناگونی بهره میبا توجه به محتوای هر اثر، از سبکنما 

از ارناؤوط رو، در ادامه خواهیم دید که از این های متنوعی از آن مورد توجه نماپرداز قرار بگیرد.
تر گویی بصریهایی را برای قصهچه سبک ،های سینماییبندیهای پرکاربرد ترکیبشیوه

 است.برگزیده وایتش ر
 بندی در عمق. شیوۀ قاب5-1

ای که بیننده بتواند تمام اجزای طرح شما را تصوّر گونهها بهدر هنر ترسیم، نشان دادن واقعیت
تواند بر گسترۀ تأکید بیافزاید، به نحوی که  بندی در عمق مینماید، بسیار مهم است. ترکیب

، موقعیت خود را با هم تغییر دهند یا در شرایط یکسان و بازیگران نزدیک به دوربین و دور از آن
 .در میان زمینه با یکدیگر برخورد کنند

 این سازکه به فیـلمنخست آن :ردـگیاها به دو منظور صورت میـاده از عمق زیاد در تنظیم نمـاستف          
 و دوم د تأکید کندـواح در نمای را مختلف تدوین، موضوعات کنار گذاشتن با که دهدمی را امکان          
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 عمق از کارکردهای اسـتفاده بر عناصر دراماتیـک تمرکز کند. از دلخواه بهسازد قادر می او را کهاین          
 -این است، مختلف رـعناص ساختن استفاده از فضا برای مرتبط نیز دارد، بار معنایی مهمیّ قاب که          

  -دیگر در پیشی اسوژه قرار گرفتنتناظر با  با دوربین در ایسوژه های دور و نزدیکگاه نسبت کهگونه             
 (.264: 1389کاتز، کند )دیخاصی را به بیننده منتقل می پیام زمینه،           

بندی در داستان ارناؤوط است. از های پرتکرار ترکیببندی عمیق، از فرماین مدل از قاب      
از یک  ایتوان آن را با این نوع از کادربندی سینمایی انطباق داد، صحنههایی که میجمله برش

 پیوند زده است: نرا با زیست قهرمان داستاش جزئیات ،نویسنده است که فضای بارانی در پاریس
ن غیمتین تأمّلتُ زجاجَ النافذة أمامي، کانتْ قطراتُ المطر تزجّجه، أشعةُ شمس مفاجئة تدفقتْ بی»

لتلقي بریقَها عليّ، تألقتْ في کلّ قطرة عالقة على الزجاج ألوان قزح، ثم انسحبتْ أشعة الشمس 
وراء غلالة الغیوم تارکة سطوح باریس الرمادیة تجتاز شفافیة نافذتي، وکنت قد بدأتُ باجتیاز 

 (.6: 2006)ارناؤوط، « شفافیة الزمن لعشرات سنوات خَلتْ
توان دریافت؛ نگاه از پشت واژۀ این برش می ویرشده در این قاب را از واژهعمق میدان تص      

پنجرۀ مریم به آسمان، مشاهدۀ پرتو خورشید در میان ابرهای خاکستری، برخورد قطرات رنگین 
 شده، جملگی با نمایی باز و بسته باران به شیشه و دنبال کردن نوری که پشت ابرها پنهان

(Long & close shot)، اند. تضادّ برآمده از تلاقی نور و تاریکی در جزئیات قاب را تأکید نموده
از  کند،می این قاب که روایتی استعاری از دوران پسابحران مریم در مهاجرتش به پاریس

ای که مصداق جوید؛ مختصهای در مرتبط ساختن عناصر مختلف بهره میکارکردی نشانه
 نگریست: توانمی خوبی به  نیز را در این بخش ش دیگر

المطرُ مازال ینهمرُ والبرق یلمع کحزامِ السماء. نعیقُ بوم یترامى إليّ من أعماق سحیقة مجهولة »
النهایة، فجأة انطفأَ تیارُ الکهرباء، فأخذتْ ظلالُ النیران تتراقصُ حولنا و حول..التقویمُ 

رانُ تلتهم الحطبَ الیابسَ وتبعث النی .ونَظرتُ، یا إلهي! نفس الیوم الذي متُّ فیه..السنوي
الذکریاتَ في روحي، الحشائشُ التي تترنح کالسکارى، وظلالُ النبات یعلو ویهبط. وضَعتُ رأسي 
بین یدي وأنا أحاول أن أمیت الذکریات القدیمة التي تلتف کشریط سحري حول أرکان الغرفة، 

 (.6: 2006)ارناؤوط، « تلتف بالعتمة والظلال
الیه  در بخش ابتدایی این برش، نما را با زاویۀ نگاه راوی که چون دوربینی در منتهی نویسنده     
 رعد و هایی چون آسمان بارانی و پُر ، در عمق فضا کادربندی کرده است. فریمجانمایی شدهاتاق 

، جملگی نما را با زاویۀ خطی و دید میدانی کردهبرق  که نویسنده حتی نهیب جغد را در آن داخل 
های دیگر این قاب جلب  از مریم به فضای بیرونی خانه چرخانده است. آنچه در فریم ،میقع

به طوری  ؛کید در فضای داخلی اتاق استأهای ت تغییرات مدام و زنجیروار گستره کند،توجه می
شود تا  بینیم لنز دوربین پس از تعقیب نمای باز کادر، روی تقویم دیوار کانونی می که ابتدا می

 فنرو سازد. اوج  با زمان حادثۀ دهشتناک مرگ قهرمان روبه باره یکمخاطب را  ،شکل ینبد
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-کند تا کابوس جایی که مریم سعی می ؛توان در بخش پایانی این شاهد نگریست رناؤوط را میأ

کادر، نمایی هدفمند از سوختن  ،رواز این ؛های گذشته را برای همیشه به فراموشی بسپارد
بندی در عمق را مورد  در یک پلان، سه کارکرد از قاب سان اینرساند تا به ثبت میها را  هیزم

 استفاده قرار داده باشد.

تصاویر را تعمیق بخشید، اش به وسیله توانبندی در عمق که میهای ترکیباز جمله ظرفیت     
ایش درآمدن اشیاء و نم است. این واژه در سینما ناظر بر شیوۀ به( Perspective) «پرسپکتیو» فن

به این معنی که تماشاگر باید  ،ها با یکدیگر در سطح صاف و تخت پرده استروابط فضایی آن
)مجموعة من بیند، حس کند ها از یکدیگر را در تصویری که میآن ۀو فاصل ءدوری و نزدیکی اشیا

کار عدسی به، صلۀ دوربینبا فا پرسپکتیو صحنه و روابط فضایی اشیا عمدتاً (.582: 2020 الباحثین،
بدیهی است که بازیگران نزدیک به دوربین نسبت  .آیددست می رفته در آن و نوردهی صحنه به

توانیم با استفاده از نورپردازی،  تری دارند، اما میحضور قوی ،اند به بازیگرانی که دور از آن ایستاده
مجموعة من سازیم )زمینه معطوف ن پستوجه بیننده را به بازیگرا ،داستان ۀعمق میدان و زمین

 :توجه داشته استآن  به خوبی به ،رناؤوط در برش زیرأای که مقوله ؛(583: 2020 الباحثین،
نَزلتُ الدَرَج معها بقمیص النوم وبعیون لم تتفتّح بعد کما یجب. لمحتُ الجمیعَ بانتظاري في باحة »

على عجل، أختي لطیفة بتنورتها الوردیة ذات الزهور الدار، أخواي یبدو علیهما أنهما لبسا ثیابهما 
الربیعیة، وقد أسندت عجزها على حافة البحرة الجانبیة لصقَ شباك المطبخ، أبي على کرسي من 
القش، تلتمع في عینیه ابتسامة یحاول إخفاءها وراء عدستيّ نظارته السمیکتین. ثم تراءى لي 

، من أصدقاء أخي الکبیر حازم. استغربتْ «سلیم وهبه»ن وجودُ زائر معهم تبیّنته بعد هنیهات، کا
وجوده بیننا في تلک الساعة المبکرة، هل یرید أن یخطب أختي؟ لکنه لیس وقتاً مناسباً، هل یرید 
أن..؟ السعادة تغمر الوجوه ولا أفهم شیئاً، إلا أنني ما اجتزتُ الدرجة الأخیرة تراکضوا إليّ دفعة 

 (. 11 :2006)ارناؤوط، « واحدة

، زاویۀ عمود به افق، از پرکاربردترین زوایایی است که 3های پرسپکتیویبندیدر ترکیب     
قاب را  دهد که عناصر درونقرار می 4چون این پلان، بیننده را در موقعیتی نسبت به میزانسنهم
مریم از رناؤوط برای القای حسّ تعجب و سرگشتگی أببیند. در این صحنه، « نگاه به پایین»با 

به این  ؛آورددر یک کادر عمیق روی می« فاصلۀ دوربین» فنتجمعّ حضّار در آن ساعت روز، به 
های اُپتیکی زوم و عمود از سالن خانه، نما را با (Wide)پس از ارائۀ یک نمای باز  ترتیب که ابتدا

ایی از شخصیت زدکند. در ادامه برای ابهامجا میهای حاضر در سالن جابهبر چهرۀ شخصیت
نشاند تا از این در مرکز کادر می (zoom in) را با زوم به جلو« سلیم وهبه»ناآشنای کادر، چهرۀ 

که  فنیبندی عمیق این بخش به خوبی نمایش داده باشد؛ طریق، پرپسکتیو نما را در ترکیب
انتخاب چنین  رناؤوط باأحسّ دوری و نزدیکی به میزانسن و سوژه را به خوبی نشان داده است. 

-کادربندی عمیقی که توسط نمای مشرف به سالن فراهم آمده، درصدد است تا بر غرابت سوژه
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سالن خانه  های تعلیقبرادرانش، تجمعّ دور از انتظار حضّار در فضای  زدۀ شتابهایی چون پوشش 
 و حضور نابهنگام سلیم وهبه بیفزاید و تصویرشان کشد. 

 بندی پرده عریض. قاب5-2

-توجه بیننده را تنها به یک قسمت از تصویر جلب می ،بندی پرده عریض، کارگردانر ترکیبد

آن عنصر مهم کمی خارج از مرکز قاب یا حتی  قرار دادناست از  عبارت کند. یک راه متداول
توجه بیننده به چندین  عریض برای جلب کاملاً دور از مرکز. ممکن است کارگردان از قطع پرده

 رپُ ،عریض های پردهبندیترکیب(. 220-221: 1377،و تامسون )بوردول  استفاده کند مهم ۀنقط
زند، چه کسی روی به ما دارد و اند. چشم ما دنبال این که چه کسی حرف میحرکت و تکاپو از

های کند. در روش رو می و دهد، پرده را زیرواکنش نشان می صحبت کنندهچه کسی نسبت به 
گاهی سعی بر این است که با فعّال کردن دید محیطی بیننده، پرده مشرف بر  زعریض، هرا پرده

 :1983)ماشیللی، کند شدن در تصویر را در بیننده تقویت می ترفندی که احساس غرق بیننده شود؛

برای « ساروس»ای که از جمله در صحنه-بندی نما در جای جای رماناین سبک از ترکیب (.119
به خوبی قابل انطباق است. ترس و واهمۀ مریم از -یابداق مریم حضور مینخستین بار در ات

-اتاق نشان می ۀرویارویی با این موجود و تلاشی که در جهت نادیده انگاشتنش در فضای بست

 است: پذیرفته دهد، در ابعاد قاب پرده عریض نمایش
حاولت البدء بوظائفي العاري في غرفتي.  غادرتني أميّ وترکتني وحیدة مع هذا الغریب»

 .متحاشیة النظر إلى زاویته، باحثة عن الأسباب التي تدفعني إلى اختلاق وهم من هذا النوع
أمسکتُ بکتاب متظاهرة بالقراءة. ترکتُ الکتاب ..استرقتُ النظر خلسة إلیه، کانت نظراته مثبتة عليّ

تحرکتُ في مساحة لاتتجاوز  في سکونه یتابعني بنظراته حیثما وجلستُ على القاطع الآخر، بقي
تسعة أمتار مربعة. وقفتُ إلى جانب مکتبتي المحاذیة للنافذة، کانتْ الشمسُ قد بدأتْ بالغروب 

 (.19 :2006)ارناؤوط،  «ونورُها یتسرّب من النافذة لیمسح نصف وجهه ویغیّبه.

ازیده است؛ نویسنده در این قسمت از داستان به گزینش معنامندی از کادربندی دست ی     
دیگری از مریم در این مقطع  صورتره و تعلیقی که ساروس به عنوان که همسو با گِ سان این

تا با کارکرد جداکنندگی این  آوردروی میبندی پرده عریض زمانی انداخته، به گزینش ترکیب
کادری بندی، ابهام وجودی میان این سوژه را در فرم کادر نیز روایت کرده باشد؛ نوع از قاب

مریم به ساروس همان ابتدا آن را دو نیمه مجزاّ  ۀمستطیلی به اندازه مساحت اتاق که نگاه دزدان
،  خوانی شدن، تغییر نشیمنگاه و تظاهر به کتاب کار هایی چون: مشغول تبدیل کرده است. کنش

ت، اما اصلی کادر نشان داده اس  ۀدر گوش تر با ابعادی بزرگ مریم را به عنوان شخصیت نخست
 (zoom back) ۀ آنگون عقب ماهیت اصلی کادر پرده عریض در این بخش را باید در نمای زوم به

-آنجا که در امتداد نگاه مریم، محل فوکوس یک آن از مریم به ساروس تغییر می ؛جستجو کرد

کند و چهرۀ ساروس که نگاهش به مریم دوخته شده، یک آن کانونی شده و در دیگر لحظات به 
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ر این دو سوژه بر گیرد تا تأثیر و تأثّ الیه کادر جای می شود و در منتهیتار می (،Fade)ید رت فِصو
عریض این رمان،  های پردهبندییکدیگر از رهگذر قاب نیز به نمایش درآید. از دیگر ترکیب

 برشی است که أرناؤوط در سالن تئاتر تصویرش کرده است:
نظرتُ إلى الأفق  .ق یتسللُ من خلالِ أعمدةِ مدخل القصر البیضاءنورُ فجر أزر الستارةُ ترتفع،»

باتجاه القاعة، لمحتُ رغم عتمتها، تراصفَ هامات جمهور غفیر، کنتُ خائفةً فعلاً من مواجهةِ 
الجمهور، إلا أنَ خوفي کان لصالحي تماماً. هکذا قمتُ بتأدیة دوري خلال الفصل الأول من 

الأحداثُ على خشبة المسرح، وعندما حان وقتَ ظهوري ثانیةً،  توالتْ .المسرحیة بشکل جید
أحجمتُ عن النظرِ إلى الصالة، تذکرتُ وصایا المخرج وعماد، وکنت قد تجاوزت خوفي وغرقت 

  (.35 :2006)ارناؤوط،  «تماماً في مناخ العرض.

ه از سه منظر یا ای که نماپرداز در این بخش برگزیده، قاب پرده عریضی است ک  بندی ترکیب     
 محصولکه   مختلف کادربندی شده است. نمای نخست« سه دوربین»تر با  فنی اصطلاح به

های  ، تصویری عریض از پردۀ برکشیده صحنه، ستوناستدر ورودی سالن  جانمایی شدهدوربین 
دهد. متناظر با این قطع عریض، کادر عریض دیگری از  می سالن و نور سپید اجرا به دست 

بندی  اند، ترکیب گاه مریم به ژرفای تاریک سالن و سرهای تماشاچیانی که ردیف نشستهنظر
تری را در  شود. ترسیم چنین کادربندی عریض متناظری از دو زاویۀ سالن، میدان دید وسیع می

دهد تا آرایش عناصر تصویر را به صورت افقی پیمایش کند. عمده اهداف  می اختیار بیننده قرار
مونولوگ پایانی مریم و نمایی  لای لابهتوان از  ای را می بندی چنین ترکیب در گزینشنویسنده 

آور  زا و دلهره واقع، نویسنده برای آنکه فضای استرس در که روی صورتش فوکوس کرده، کاوید.
چنین کادر عریضی  ست، تصویر کند، بهوا یسالن را از نگاه پرسوناژی که نخستین تجربۀ نمایش

 نوعاین  طریقپنداری بینندگان با شخصیت محوری این فریم را از  آورد تا همذات می روی
 .گر سازدجلوهبندی  ترکیب

 مرکبّ )چندقابی( بندیقاب .5-3

-بیننده به شمار می ۀدادن به تجرب کند، عامل مهمی در شکلقطعی که تصویرگر انتخاب می

تواند از طریق سو دهد. توجه بیننده میوتواند به توجه بیننده سمت اندازه و شکل قاب می آید.
های بندی به یک نقطه متمرکز شود یا با استفاده از نقاط توجه متعدد یا اشارتالگوهای ترکیب

صوتی به چند جا معطوف شود. در تصویرسازی چند قابه هم همین امکانات وجود دارد که باید از 
)مهدی تصویر دیگر استفاده کرد  در این امکانات برای تمرکز دید بیننده یا انتقال دید از تصویر

کاربرد شایانی در ایجاد تعلیق دارد. وقتی ما چند رویداد را  ،چند قابه تصویرسازی (.89: 2001یوسف، 
ها با تقسیم هیابیم. در این شکل، لحظبینیم، به وقوفی فراگیر دست می در یک لحظه می دقیقاً

 :1396)وینیرد، آید تر از کار در میقاب به چند تصویر و دادن اطلاعات نامحدود به بیننده، پرتنش

در دنیای تصویر امروز اش های تصنّعیپردازیجلوه دلیلگرچه به  ،این فرم از کادربندی(. 121
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اما بسان کادری مألوف در  ؛(58: 2013)الحقیوي، گیرد رنگ باخته و کمتر مورد استفاده قرار می
رناؤوط بوده است. أنظر نویسندگانی چون  سینمای قرن بیستم، مطمح سناریو محورهای متن

 «گاه نظرنمای »این رمان را باید در شیوۀ روایت  بابندی انطباق گریزناپذیر این شیوه از ترکیب
(POV) در روند داستان است و کاوید؛ جایی که دوربین غالباً بازنمایانگر چشم شخصیت  نآ

یکی از  کند.نیاز پیدا می شخصیت اصلیۀ تجسّم و بازآفرینی گذشتبه  پیشبرد روایت گاهی
ب های مرکّبندینمایش این مسئله در میان نویسندگان امروزی، کاربست ترکیب های فنبهترین 

 نگریم:در این بخش میای از آن را نمونهاست که 
حبيّ البِکر؟ ذات وجنتین وردیتین وعینین سوداوین  الحبَّ؟ فؤاد،أحقاً أنني لم أُجرِّب »

صغیرتین تشعان ببهجة دائمة، هل أحببت فؤاد حقاً أم أردتُ إغواءه بالثمرة المحرّمة؟ وبکري 
ونادر، ابنا صاحب معمل طوب الاسمنت اللذان کنتُْ أراقبهما من نافذةِ غرفتي العلیا. کنتُ أحیاناً 

افذة بأنني أعزفُ على البیانو الوهمي الذي انتقیتُ له مکاناً حیثُ لایستطیعان أتظاهر بجانب الن
شرقيّ » الذي عشقتُه بعمق مُذ قابلته في حبيّ الکبیر، «دین جیمس» هل أحببتُ أحدهما؟ ثم !رؤیته
 وعندما عرفتُ بموته في حادثٍ لبستُ ثیاباً سوداء حداداً لمدة أسبوع، أ لم أکن أحبه؟ وسمیر «عدن

صدیق عماد، بجسدِه الرشیق و وسامتِه الأخاذة، یخیل إليَّ أنّني أحبه. وعرفان، صدیقي الحمیم؟ 
السینما ثم یوصلني إلى البیتِ بعد الحادیة  الحدیث عندما نکون معاً، نترافق إلى کنا لانتوقف عن

 (.40-41: 2006)ارناؤوط، « عشرة لیلاً دون أي اعتراضٍ من والديّ. کانتْ أميّ تحبّه کثیراً

پیرامون رعایت جانب ش مریم در پی ملامت مادر ،این قطع از روایت، برشی است که در آن     
پردازد. شخصیت های عاشقانه، به تجسّد و نمایش نجوای خود میصداقت در نوشتن داستان

روابط به بازبینی  نهتوانسته عشق را تجربه کند یا  تاکنوناصلی داستان در این اندیشه که آیا 
های نامبرده شده در این که هریک از شخصیتپردازد. پیش از آنهای مقابلش میخود با سوژه
مریم را  ،(Shot Overhead) «عمود به میزانسن»، در نمای گیرند جایمرکب  یپلان در قاب
-دراز کشیده و به سخنان مادرش میش روی تخت ،کنیم که در وسط قابی عریضمشاهده می

پنداری با شخصت محوری داستان را تقویت کند، قاب که حس همذاتیسنده برای آناندیشد. نو
سازد؛ به نحوی که در گوشۀ کادر، عریض را در ادامه به یک قاب مرکب و چند قابی مبدلّ می

هایی از ، قابکنارشهای در حال بازآفرینی خاطرات و در گوشه قطع بزرگ در یکمریم 
که پس از مرور  آینددرمی به نمایش کادر نخست زمینۀپسدر  شده توصیفهای شخصیت

شوند. در این راستا، زمینه محو میبازند و به صورت نرم از پسرنگ می تدریج بهماجرای هرکدام، 
. از ایفا کرده است بندیترکیبنوع در فراهم آمدن این پررنگی  ، نقشی تصاویرژآرایش مونتا

 توان به برش ذیل اشاره کرد:میبندی مرکبّ دیگر مصادیق ترکیب

وضعتُه في السلة، جوّفتُ ممراً في التراب بین الحفرة والجدول  حملتُ السلک اللولبي و»
أحاط ساروس کتفي بذراعه عند إیابنا، تراءى لي أنني  الرفات براحتيَّ نحو الماء. وبدأتُ أدفع
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على سطح المیاه مشوّشةً  قشرة من الرماد تنساب طافیة باردة، أمشي عاریة معه تحت شمس
ببطء وتغطي حصى القاع تظللها خیوط الطحالب  من الرماد تغرق علیه، حفنةٌ انعکاس الحشائش

  (.43: 2006)ارناؤوط، «الرقیقة
که را هایی  این اپیزود از روایت که قهرمانش در پی رعایت جانب صداقت در نوشتن، سروده     
بندی  رناؤوط با ترکیبأکشد، قطعی است که  می به آتش د،ندارها مشترکی با آن  زیسته ۀتجرب

گونه که نخست در یک تک قاب، پس از جداکردن مرکب فراهم آورده است؛ این ۀچندقاب
های سوخته، شاهد فروریختنشان به رودخانه هستیم، اما در  پیچ دفتر شعرش از خاکستر برگه سیم

ساروس را در بازگشتشان به سوی خانه تعقیب تر شدن، نمایی از مریم و  ادامه، قاب با عریض
عطف شاهد جایی است که نویسنده با برهم زدن توالی زمانی سکانس، جزئیات ۀ کند. نقط می

های خاکستر، بهم ریختگی انعکاس   شدن پوسته کند؛ شناور توصیف می  پیش  دقیقی را از فریم
 ۀترها به ژرفای آب، تصویر بستروی آب، فرورفتن مشتی دیگر از خاکس ۀبست های نقش  چمن
نشیند، جملگی در دلِ قابی به نمایش  عمق و خاکستری که رویشان می ۀبست هخزهای  ریزه سنگ
گویی نماپرداز  ؛تصویر کشیده است به به سوی خانه درگذرساروس و مریم را که از دور، آید  درمی

بر  ، علاوهو نمای بعد آن آب خاکستر به شدنهریختمیان لحظۀ  فاصله انداختندرصدد است با 
واکنش  ،رو و اجتناب از ابتذال تصویری، کارکرد تعلیلی به قاب دوم دهد؛ از این تعلیق افزایی

کند،  زمان در قاب عریضی که مریم و ساروس را دنبال می ریختن خاکسترها به آب را هم
 .گنجاند  می

 بندی خارج از کادر )قاب باز(. قاب5-4

-پیوسته، تکه قاب از یک دنیای کاملاً کند.تصویر را تحدید می ،شکلی که باشد بندی به هرقاب

 جای بهشود و کند تا به ما نشان دهد. گاه شخصیت از جایی وارد تصویر می هایی را انتخاب می
توان در مقابل این احساس  رود. حتی در یک فیلم انتزاعی هم نمی می-فضای خارج تصویر-دیگر

)بوردول و شوند، مقاومت کرد  از جایی درون قاب ظاهر می باره یکوهایی که که اشکال و نیر

شود، بلکه بندی خارج از کادر، فضا تنها در برابر دوربین تعریف نمیدر ترکیب (.224 :1377تامسون، 
سوی هریک از چهار ضلع شود: فضاهای آنبندی میفضای خارج تصویر در شش ساحت دسته

کارکرد مشخصی در ایراد معنا ایفا  جملگی و فضای پشت دوربین که صحنه پشتقاب، فضای 
صدا در این نوع  (.49: 2014)دولوز، شود برای غافلگیری استفاده می کنند. از این فضاها معمولاًمی

ممکن است بخشی از »هایی قوی از فضای خارج تصویر است و البته بندی دارای نشانهترکیب
است به درون قاب نفوذ کند که هریک مرهون استفاده تصویرگر و چیزی که در خارج تصویر 

ای که مقوله ؛)همان(« استچیزها در این فضاهای خارج تصویر  ارادۀ او برای اشاره به حضور

 نگریم:مصداق بارزی از آن را در این بخش از رمان می
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واء الصباح أم أنه فتحتُ الباب و وقفتُ على العتبة أتمطى، لم أعرف إذا ما کنت أتنفس ه»
یتنفسني! قطراتُ المطر العالقة على أغصان شجرة التفاح تحلل ضوء الشمس إلى أقواس قزح 
صغیرة ترتعش بداخلها، خیط عنکبوت یهتز بألوانه القزحیة المبعثرة. انتابتني سعادة فریدة، ها أَنَذيِ 

 (.22: 2006)ارناؤوط، « «أنام أنا» :صوته الغافي یصل إليّ من الداخل سمعتُ.وحدي تماماً وحدي..

از به سخن آوردن  دلسردیروایت در این برش، اشاره به قسمتی دارد که مریم پس از      
ایستد تا نفسی چاق کند. پیشتر اشاره ساروس، برای رفع خستگی در آستانۀ بیرونی درب خانه می

در پلان است. ناامیدی  بندی خارج از کادر، ایجاد غافلگیریشد که از جمله کارکردهای قاب
نمایاند چنین می در کادری جدید قرار گرفتنمریم از ارتباط کلامی با ساروس و ترک صحنه و 

که حداقل در این بازۀ زمانی کوتاه این مهم در پلان به وقوع نخواهد پیوست، اما در ادامه با 
ویسنده به صورت ، نکمان رنگینبرداشتی نمادین از فضای خارج و کانونی کردن باران و 

 ،ساروس« أنا انام»سازد. صدای غیرمستقیم زمینه را برای ایجاد یک رویداد غیرمنتظره آماده می
نقطۀ عطف این کادر است که فضای آن سوی دوربین را با عنصر صدا به نمای برابر دوربین 

 یست:توان نگرای که نمود دیگری از آن را در این مقطع نیز می؛ مقولهسازدمیمتصل 
 .ثم إنها ستکون مع شقیقها عماد دوماً :وقبل أن تتابع جملتها الأخیرة، أومأت إليّ أن أخرج»

 !کم هو متخلف :ترکتهما عائدة إلى غرفتي وأنا أرتعش انفعالاً وأهمهم بکلمات بالکاد سمعتها
ن، ومن ابتسم ساروس فقد عرف أني أعني أبي... فجأة تناهى إليّ صوت اقتلاع قبقابها من الطی

وراء زجاج الباب رأیتها تخلعه وتترکه على عتبة الغرفة وتدخل عاریة القدمین، تخطو عدة خطوات 
: 2006)ارناؤوط، « هیا نامي، غداً ستتابعین تدریباتک :على البساط الرمادي، تمسح شعري براحتها

33-32.) 

درصدد است تا موافقت  گذارد که مادر مریمای از رمان را به نمایش میرش بالا صحنهبُ     
کند، را برای ایفای نقش او در تئاتر اخذ کند. کادر در ابتدا هر سه شخصیت را تصویر میش پدر

وگو، مریم با اشارۀ مادرش، صحنه را به سوی اتاق خود ترک اما در ادامه و با بحرانی شدن گفت
رک صحنه، با استفاده از کند. کادربندی پس از نمای بسته از صورت مادر و اشارۀ او بر تمی

کند، اما قاب حاضر همچنان علقه و ارتباط دوربین روی شانه، مریم را در قابی متحرک دنبال می
خود را با کادر پیشین از میان نبرده، بلکه استراق سمع مریم و واکنش ساروس به حالت و 

زند. اب فعلی پیوند میسوی دوربین را به قاو در مورد پدرش، فضای آن «کم هو متخلّف»دیالوگ 
این برداشت از داستان، نقطۀ اوج مهارت ارناؤوط در استفاده از فضای خارج از کادر را به نمایش 

آنکه نامی از او بی ،گذاشته است. توصیفات مبهم او از صدای پای ساروس و نوع گام برداشتنش
را او س موهای مریم که های تدریجی ساروس به داخل کادر و در نهایت لمشدن ببرد، نزدیک

 هر پلانو بر تعلیق  تثبیتکشد، آگاهی تازه یافتۀ ما از کل فضا را در برابر دوربین به تصویر می
 افزاید.می
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 بندی متحرکّ. قاب5-5

است؛  (Animated composition) «بندی متحرکّقاب»از دیگر انواع کادربندی در سینما، شیوۀ 
نزدیک یا دور شویم، دور آن بچرخیم یا  ءتوانیم به شیریق آن میای از کادربندی که از طگونه

یابد. ادیب در تر به ذهن مخاطب راه میتصویر ادبی پویا و متحرک، آسان»از برابرش عبور کنیم. 
-گذارد، بلکه حواس پنجاین نوع تصویر، مخاطب را تنها به حالت شنونده یا خوانندۀ صرف نمی

 کند تا در برقراری ارتباط موفق او را یاری کرده باشدو با خود همراه میانگیزد گانۀ او را برمی

کادر متحرکّ باعث تغییراتی در ارتفاع، فاصله و زاویۀ دوربین در  (.329: 1394 پور،)نویدی و عمرانی
کند، اغلب بندی توجه ما را به عناصر درون تصویر جلب میکه قاب از آنجا علاوه بهشود، نما می

بندی، فضای داخل و آییم. این مدل از ترکیبکنیم که به همراه قاب به حرکت درمی س میاحسا
تا حد زیادی تحت تأثیر  درپی در زاویه، ارتفاع و تراز کادربندیخارج تصویر را با تغییرهای پی

ین شیوه تغییراتی که کارکردهای متنوّعی را بر ماهیتّ ا (؛232 :1377 تامسون، و )بوردولدهد قرار می
یاری نموده است. در  ،اشاز کادربندی افزوده و نویسنده را در تحدید هدفمندتر روایت بصری

 توان آشنا شد.بندی سینمایی میادامه با چند کارکرد از این ترکیب
 . قاب متحرکّ و ضرباهنگ1-5-5

آهنگ، ربشود. احساس بیننده از استمرار و ضحرکت قاب علاوه بر فضا زمان را هم شامل می
سرعت حرکت قاب ارتباط تنگاتنگی با حرکت دوربین  گیرد.تحت تأثیر قاب متحرکّ قرار می

توان حالتی از حرکت دوربین شامل استمرار است، می ،بندیدارد. از آنجا که در این نوع ترکیب
 جلو و های سریعکادربندی با زوم این (.75: 2013 )الحقیوي، دانتظار منحصر به خود ایجاد کن

ها به ثبت رسانده شمار بر سوژههای بیها را در خلق استرسیکی از تأثیرگذارترین قاب ش،عقب
خود است. اگر دوربین  دار منحصر بهامعن هایهر حرکت دوربینی، خالق جلوه»طورکلی، است. به 

را ایجاد  ما این حیرت گذرد، ممکن است درباز روی یک رویداد  (Fast Pan) «پَن سریع»با یک 
کند که چه اتفاقی ممکن است افتاده باشد. اگر دوربین ناگهان عقب بکشد و چیزی غیرمنتظره را 

سازد، حال اگر به آرامی به یک جزء نزدیک شود تا به زده میزمینه کند، ما را شگفتوارد پیش
« ق ایجاد خواهد شدولی برآوردن انتظارات ما را به تأخیر بیندازد، تعلی ،اش کندتدریج بزرگنمایی

 (. 134-136: 1396)کنورتی، 
یک حرکت تعقیبی سریع به  .های روایتگری استسرعت قاب متحرک برانگیخته از ضرورت     

تواند اجزای کلیدی  جلو به روی یک شیء مهم یا یک کرین به عقب آهسته از روی فیگورها می
اش را در کارگیریای که بهمقوله (؛133: 1396)وینرید، اطلاعات داستان را مورد تأکید قرار دهد 

 :دنبال کردتوان رناؤوط میأهای مختلفی از روایت بخش

فکرتُ بساروس وانتابني شوق عارم إلیه، سارعتُ إلى غرفة الجلوس وتناولتُ مفتاح بیتنا »
ثر المعلق على مسمار خلف الباب و رکضتُ. بحثتُ عنه في الغرف السفلیة أولاً ولم أع السابق
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رعب فقدانه بشکل جارح، هرولتُ على الدرج. ورأیتُه! وجدتُ ساروس! کان في  علیه، انتابني
متکئا على الحاجز الخشبي ینظر إلى السماء، استدار نحوي، وقفتُ قبالته عن بعد  الشرفة عاریاً

اقترب مني، مدّ یده ونزع حجابي فتهدلتْ خصلة محبوسة من  .وعلى شفتي ابتسامة ملتبسة
 (.54: 2006)ارناؤوط، « ببطء إلى شفتیه وقبّل جلد راحتي فعهاأمسک بیدي ورَ .ي على جبهتيشعر

هویتی مریم   هایبحران  و تعلیلی به مقطعی است که واکنش گونه، برشی روایتاین بخش از      
 روایت او با ترک ساروس و تبعیدداستان  که در  هشکافی عمیق میان او و خودِ دیگرش انداخت

از ساروس، نویسنده دو ش و شناخت صحیحوقوع تحولات درونی مریم  محض بهاما  شود،یم
 تشویش انگیزکوشد تا جستجوگری و تکاپوی  گزیند. در بخش ابتدایی می ریتم متفاوت را برمی

که ایستا آن جای بهای همراه کند؛ از این رو، قاب  مریم برای یافتن ساروس را با سرعت بالارونده
مریم  پر عجلۀهای تندی چون ورود  شود تا با حرکت از نمای نقطه دید قهرمان تعریف میباشد، 

 بالا رفتنها، دویدن به سوی ساختمان قدیمی و هروله در  به اتاق نشیمن، تقلا برای یافتن کلید
رناؤوط ارتباط متقابل أهای همکف، به صورت متحرکّ و با حرکت دوربین تنظیم گردد.  از پله

گذارد؛ بندی را با مهارت خاصی در این پلان به نمایش میو کاهش ریتم روایت با قاب افزایش
که ریتم کادربندی برای آن ،یابدکه مریم ناگهان ساروس را در بالکن می آنگاهچه در بخش دوم، 

 اش به نمایشچهره را با مقتضای روایت همراه کند، نمای بستۀ ساروس را که با زومی سریع بر

بالا در  ویژه بههای پَن آرام دوربین در این قسمت دهد. حرکتده، در میان قاب جای میدرآم
که  فنیآهنگ کندتری را به قاب بخشیده است؛ آرام دست مریم توسط ساروس، ضرب بردن

 بندی و همراهی آن با جریان علیّ روایت را به خوبی نمایان ساخته است.بودن قاب ریتمیک
 ی. توازی روای2-5-5

بندی متحرکّ، به کارگیری دوربین در جهت تأکید بر توازی از دیگر کارکردهای هدفمند قاب
-در این شیوه، کاراکترها از طریق نماهای دوربین متحرّکی که کارکردشان برجسته»روایی است. 

: 1983)ماشیللی، « یابندهای مهم روایت است، با محیط خود ارتباط میسازی و تأکید بر توازی

-بندی، برداشت نماهای تعقیبی موازی از خلال توازی حاصل از حرکتدر این فرم از قاب (.122

های بسیاری را حتی بدون تواند پیامبا میزانسن نیز همسو است، می غالباًهای مکرر دوربین که 
-هدار، روی سوژ هدف هایی عدسیدر این شیوه، دوربین با » .ایراد دیالوگی به مخاطب منتقل کند

چرخش درآوردن آن از میان کاراکترها درصدد است وضعیت  آید و گاه با به ها به حرکت درمی
را به صورت فضایی نشان دهد. در واقع، قاب متحرکّ در این کارکرد خود، از طریق شان مشترک

کاود تا کند که میزانسن دارد. دوربین فضا را می ها همان اهمیتی را پیدا میتأکیدها و مقایسه
-ظرفیت (.247: 1377)بوردول و تامسون، « دنبخشهایی خلق کند که فرم روایی فیلم را غنا میعلقه

رناؤوط أسازی نقاط تأکید داستان بندی متحرکّ، سهم بسزایی در برجستهترکیب دارهای جهت
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توان می ،روایی را که قاب متحرکّ بر بیانش افزوده توازی بخشیای از دارد. در شاهد زیر، نمونه
 نگریست:

کان یوم جمعة، نسائم الربیع مضمخةٌ برائحة طریة، ألوانُ أزهار التفاح والمشمش والدراق »
الخضراء فقط تتهدلُ باسترخاء، هي الوحیدة التي لا تعلن لوناً  تزید من ألقِ الهواء. أزهار الجوز

ي من بعید سرّیة تشارك الربیع الوحیدة التي ظلتّْ مخلصة لبنوَّتها، تبدو ل مغایراً للأوراق، هي
خفیة. العصافیر وطیرانها السریع المفاجئ للانتقال من شجرة إلى أخرى، زقزقتها المتقطعة التي 

 (.44: 2006)ارناؤوط، « الاتجاهات تمخر الهواء على عجل في کل

ویت روایت از رهگذر کادر متحرکّ را تق توازی بخشیاین برش از روایت در سه بخش مجزا،      
ای آفتابی، نمایی در عمق و باز از ایوان ابتدا با یک کادربندی عمیق از آدینه هبخشد. عائشمی

ای قاب درصدد های نشانهدهد که در آن، با استفاده از ظرفیتمشرف به منظرۀ حاضر ارائه می
اشارۀ ارناؤوط بر است تا زمینه را برای تضادیّ که در ادامه بر آن تأکید خواهد ورزید، مهیاّ سازد. 

های گردو که انعکاسشان حقیقی و نه برآمده از خطای دید است، رنگ خالص و ناب شکوفه
در های موجود در کنار دیگر نشانه ،میزانسنی که در قاب به نمایش درآمده راز آلودگیاشاره به 

-بی ،پسیناند که زمینه را برای رازوارگی وجود ساروس که در دو قاب کادر، جملگی تمهیدی

 کند.می ، تقویتتر ارائه شدهپرده

ساروس یجلسُ على کرسي ذي مقعد من الجلد الأحمر تارکاً ذراعه تتهدل على سواد المسند »
الخشبي بینما الأخرى تحتضن رأسه برفق، کان عاریاً یتشمس، لم یکن یشعر بالبرد.کنتُ 

جارة والطین، والتي تلاصق المصنوعة من الح «المصطبة»مستلقیة على بساط ملون یغطي 
جزءاًمن حائط غرفتي ومن حائط الغرفة الوسطى. أبي على کرسي آخر بمحاذاة ساروس وقد لبس 
سترة خفیفة، لون سرواله الباهت یذکرني بالغبار، یعلوه نطاق من الصوف الأحمر المخطط، نطاق 

لقطن المحبوك بسنارة صغیرة بیضاء من ا «طاقیة»طویل یلتف عدة مرات على خصره، تتوج رأسه 
 (.45: 2006)ارناؤوط،  «کان أبي یرتل القرآن وساروس بجانبه عاریاً.واحدة
-گر قابی عریض است که با حرکتئیاتی که در این بخش از داستان روایت گشته، ترسیمجز     

درپی میان سه شخصیت حاضر و نیز میزانسن مفهومی آن، در ادامه به کادری های زوم پی
مریم و پدرش که بازتابندۀ اشتراک  بر نحوۀ پوششه دهد. تأکید عائشتغییر شکل میمتحرک 
میان این دو شخصیت است، در کنار نمای بستۀ ساروس با آن شمایل مخصوص و  وجودی

عاری از لباسش، قاب را میان سه شخصیت تقسیم و بر معنای کلیدی این بخش که تأکید بر 
به روایت را در  توازی بخشیه است. عائشه، آوردبه چرخش در تمایزهای ساختاری ساروس است،

تضاد  اوکند. تری ارائه میاین برش، نه از وجه تساوی و همگنی، بلکه به شکل معناگرایانه
موجود میان مریم و پدرش با ساروس را وجه مشترکِ دو بخش قاب در نظرگرفته است که در 

 دارد.ادامه به شکل آشکارتری از آن پرده برمی
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ساروس على  أبتسم. أنظر إلیهما، تدفعني المفارقة الشکلیة اللاذعة بینهما للضحک. کنت»
اللهُ نورُ السمواتِ والأرض، مثلُ نورهِ  :کرسیه یتشمس باسترخاء وأبي یصلُ إلى نهایة سورة النور

من شجرةٍ مبارکةٍ کمِشکاةٍ فیها مصباحٌ، المصباحُ في زجاجةٍ، الزجاجةُ کأنها کوکبٌ دريٌّّ یوقَدُ 
زیتونةٍ لاشرقیةٍ ولا غربیّة، یکادُ زیتُها یضيءُ ولو لمْ تمسَسْهُ نار، نورٌ على نورٍ یهدى اللهُ لنورِهِ من 

عند تلک الآیة بالذات تنبّهتُ إلى وجه ساروس، کان في البدایة حیادیاً، ثم شیئاً فشیئاً .«...یشاء
! هذا ..هذا شيء ساحر»في غیبوبة یقظة وهو یردد مأخوذاً بدأت ترتسم علیه تعبیرات خِلْتُها دخولاً 

 (.45: 2006)ارناؤوط،  «شيء خارق!
گیرد؛ شه شتاب بیشتری به خود میئابعاد پیچیده و رمزآلود ساروس در این بخش از روایت عا     

قاب در دنبال کردن ساروس و واکنش ناگهانی او به این قسمت از تلاوت قرآن  نظر نقطهنمای 
های ظاهری های مستقیم مریم به تفاوتاند، در کنار اشارهکه در آن نور و روشنایی مقابل گشته

کوشد و فاحش میان ساروس و پدرش، روایتی دوگانه و موازی از قاب ساخته است. نویسنده می
وجه ناشناخته و  ،(پدر مریم و ساروس) های عینی دو سوژۀ اصلی کادربا تأکید بیشتر بر تقابل

از آن در ادامه  تر سازد ونمایان است، شناسانه هستی که آبستن مسائل را عفریت غریب این
، تضاد و «بضِدّها تتبینُ الأشیاءُ»گشایی کند. در واقع، قاب موازی همسو با اصل معروف هویتّ

ه بندی تأکید کرده و هدف نویسندای معنابخش در این ترکیبتقابل میان دو سوژه را بسان گزاره
 تسهیل نموده است. ،را به روایت تصویر

 نتیجه
عناصر درون تصویر، از جمله ارکان بسیار مهم در  بر ایجادگر یک منظرۀ اِشراف قاب،

بندی با اندازه و شکل کند. ترکیبعملاً تصویر را برای ما تعریف می چراکهتصویرپردازی است؛ 
خالت در زاویه و ارتفاع منظر اشراف و نحوۀ تعیین فضای داخل و خارج تصویر، چگونگی د قاب،

 دهد. قرار می تحت تأثیر شدیداًنیز نحوۀ حرکت خود، تصویر را 
کادربندی »، «کادربندی در عمق»رناؤوط شامل أبندی سینمایی نما در روایت انواع ترکیب

« ککادربندی متحرّ»و « کادربندی مرکب یا چندقابی»، «بندی خارج از کادرقاب»، «پرده عریض
رناؤوط با کادربندی در أباشند. ای در شکل فرمال خود میاست که هریک بازتابندۀ معانی ویژه
گذارد و در شیوۀ پرده عریض با پرسپکتیو به نمایش می فنعمق، جزئیات بیشتری از نما را با 

او کند. های مریم به عناصر پیرامونی را به خوبی تصویر میافزایش دید محیطی مخاطب، واکنش
همچنین با فرم چندقابی و تقسیم قاب، دامنۀ اطلاعات بیننده را با وقوفی فراگیر به حوادث 

 دهد.داستان افزایش می
ای است، با گزینش ارناؤوط در ماجرای مریم و ساروس که آکنده از حوادث غافلگیرکننده

روایت سریان هدفمند کادربندی خارج از قاب، حس دهشت را با وضوح هرچه بیشتری در روند 
روایی را از خلال تأکیدها و  توازی بخشیبندی متحرک، بخشد. همچنین با کاربست ترکیبمی
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های سریع و آرام دوربین در با حرکت اوآورد. های میان ساروس و دیگران فراهم میمقایسه
میک تواند حسّ ریتدهد که قاب متحرک تا چه اندازه میپی، به خوبی نشان میدرنماهای پی

 گر ساخته و نیاز بصری را خوانندگان را برآورده سازد.اش جلوهروایت را در ساختار تصویری
 هانوشتپی

به  1918بودند که در سال  آلبانی تبار اصالتاً. خاندان او  در دمشق دیده به جهان گشود 1946اکتبر  10 . عائشة ارناؤوط در1
کنندگی رشته زبان و ادبیات فرانسه از دانشگاه دمشق است، پس از مدتی تهیه التحصیل فارغوی که  .سوریه مهاجرت نمودند
(. 121: 2001های تلویزیونی، سرانجام به فرانسه مهاجرت و در پاریس اقامت گزید )ألتونجی،  و کارگردانی در برنامه

د، اما بسان غالب ادیبان عرب از نویسی، بازیگری، شعر و ترجمه خلاصه نمو داستان توان در های ادبی عائشه را می فعالیت
، «علی غمد ورقة تسقط»، «الحریق»، «الفراشة تکتشف النّار»از:  اند عبارتنگاری نیز غافل نماند. مجموعه اشعار عربی او روزنامه

رسایی نموده فوی در کنار شعر و ترجمه، در حوزۀ داستان نیز قلم«. حنین العناصر»و « من الرماد إلی الرماد»، «الوطن المحرم»
، اثر مشهور او در این زمینه است. ارناؤوط علاوه بر زبان عربي، تاکنون پنج دفتر شعر به زبان «أقودکَ إلی غیري»است. رمان 

آلبانیایی به چاپ رسیده، شمار بسیار کمی -آنچه تاکنون از این ادیب سوری»فرانسه نیز به چاپ رسانده است. البته باید گفت 
)أحمد، « ، زبانزد استکندتر منتشر مینویسد و کمای که بسیار میرو، به نویسندهگیرد. از اینو را در برمیهای ااز نوشته

2004.) 

، طرحی است که در ( نیز مشهور استspeculativeحدسی یا گمانی ) نامۀ فیلم( که به spec scriptاسپک ) نامۀ فیلم. 2
را پرورش داده و بنویسد بدون آنکه از وی خواسته باشند یا قراردادی را  اول دستای بکر و گیرد ایدهآن نویسنده تصمیم می

ای رسمی تبدیل شود )بتی و نامهتنظیم کرده باشند؛ روایتی بر اساس حدس و گمان نویسنده مبنی بر اینکه در آینده به فیلم
 (.18: 1393والدبک، 

( به معنای مکان یا صحنه scenceو ) قرار گرفتن( به معنای mise)به مفهوم جایگزینی، از دو بخش « میزانسن»ی . کلمه3
، «نـورپردازی »، «آرایصـحنه »از:  انـد  عبـارت کنـد کـه   هایی است که با هنر تئاتر تداخل مـی و دربردارندۀ آن جنبه شده تشکیل

 (.  38: 1389)رحیمیان، «. رفتار بازیگران»و « نوع لباس»، «صداسازی»
از حیث هنری به نظام بازنمایی فضای سه بعُدی واقعیت بر پهنۀ دو بعُدی « ژرفانمایی»( یا Persprctiveپرسپکتیو ) .4

 (.118: 1389شود )نک: پاکباز، تصویر اطلاق می

 منابع 

 منشورات زین الحقوقیة.  ، بیروت،تفنیّات السرد بین الروایة و السینماء(، 2011ابن مسعود، وافیة )
 ، «عائشة أرناؤوط: لدي حلمٌ واحدٌ، هو أن أصل إلى قصیدة تشبه الصمت» (،2004أحمد، عدنان حسین )

http://www.jehat.com/ar/Ghareeb/2005/Pages/aaysha.html      
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 هرمس. ،محمد شهبا، چاپ سوم، تهران ۀترجم ؟سینما چیست(، 1386بازن، آندره )

 دانش.جمۀ محمد گذرآبادی، تهران، آوند (، نویسندگی برای سینما و تلویزیون، تر1393بتی، کریگ و والدبک، زارا )
 ، ترجمۀ فتاح محمّدی، تهران، مرکز.هنر سینما(، 1377و تامسون، کریستین )بوردول، دیوید 
 فرهنگ معاصر. ،تهران هنر، المعارف دایرة(، 1389پاکباز، رویین )
 سروش. ،، ترجمۀ محمدتقی احمدیان و شهلا حکیمیان، چاپ چهارم، تهرانادبیات فیلم(، 1389جینکز، ویلیام )

 دار الرایة للنشر و التوزیع. ،، عمّانلصورة السینمائیةسحر ا(، 2013الحقیوي، سلیمان )

 سروش. ،، تهرانمشُت در نمای درشت(، 1383حسینی، سیّدحسین )

 المنظمة العربیة للترجمة. ،، ترجمۀ جمال شحیّد، بیروتالحرکة -سینماء: الصورة(، 2014دولوز، جیل )
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 بنیاد سینمایی فارابی. ،ی، چاپ چهارم، تهران، ترجمۀ محمد گذرآبادنما به نما(، 1389کاتز، استیون )دی
 وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی. ،، چاپ سوم، تهرانهای سینماییفرهنگ واژه(، 1369دوائی، پرویز )

 سروش. ،، چاپ دومّ، تهرانسینما: معماری در حرکت(، 1389رحیمیان، مهدی )
زیبا، ، ، هنرهای«80زدایی در سینمای ایران دهه قاببندی و شناسی قابزیبایی»(، 1395ستوده، سجاّد و همکاران )

 .5-14، صص 2، شمارۀ 21دورۀ 

تحلیل رمان أَقُودکَ إلی غَیري از عائشة اَرناؤوط بر اساس نظریۀ حسّ »(، 1401غیبی، عبدالأحد و همکاران )
 .109-128، صص 1، شمارۀ 14، ادب عربی، دورۀ «مکان

 تابان خرد.، معرفّ سینمایی، ترجمۀ مسعود مدنی، تهران(، صد نمای 1396کنورتی، کریستوفر )

 کتاّب المجلة العربیة. ،، ریاضالروایةُ العربیة و الفنونُ السمعیة البصریة(، 1431لشکر، حسن )

 الهیئة العامة المصریة للکتاب.  ،، قاهرةالتکوین فی الصورة السینمائیة(، 1983ماشیللی، جوزیف )

 دار الکتب الجدید.  ، بیروت،جاذبیةُ الصورةِ السینمائیة (،2001یوسف، عقیل ) مهدی
 الهیئة العامة السوریة ،، ترجمة نبیل الدبس، دمشقمرجعیاّت و تفنیّات السینماء(، 2020مجموعة من الباحثین )

 للکتاب.

ن مشهور هایی از تصویرپردازی هنری در شعر شاعرانمونه»«(، 1393پور، مجتبی، )نویدی، عبدالوحید و عمرانی
 .325-346، صص 1، شمارۀ 7، ادب عربی، دورۀ «اندلس
کتاب ،، ترجمۀ حمید احمدی لاری، چاپ دوم، تهرانبندی تصویر در سینما و تلویزیونترکیب(، 1397وارد، پیتر )

 آبان.
 جیحون. ،(، چیـدن نما، ترجمۀ محمدّ ارژنگ، تهران1396وینیرد، جرمی )
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