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چکیده
قاب بندي یکی از مباحثی اســت که در زیبایی شناســی تصویر داراي اهمیت فراوانی می باشد. اما علی رغم اهمیت این 
مبحث، تا کنون کمتر پژوهشی را درباره سینماي ایران می توان مشاهده نمود که به قاب بندي و جنبه هاي آن پرداخته 
باشد. این مقاله تلاش دارد تا با رویکردي توصیفی- تحلیلی، به زیبایی شناسی قاب بندي و ظرفیت هاي تصویرسازي آن 
بپردازد. از همین روي در گام اول، هشت فیلم از سینماي ایران در دهه 80 به عنوان جامعه آماري گزینش شده است: 
سگ کشی (بهرام بیضایی،1380)؛ شــب هاي  روشن(فرزادموتمن، 1381)؛ گاوخونی (بهروزافخمی، 1382)؛ آتش  سبز 
(محمدرضا اصلانی، 1386)؛ شــبانه روز (امید بنکدار و کیوان علی محمدي،1387)؛ درباره الی (اصغر فرهادي،1387)؛ 
پرسه در مه (بهرام توکلی، 1388) و جدایی نادر از سیمین (اصغر فرهادي، 1389). در ابتدا براى رسیدن به نتیجه اى 
آشــکار، چندین نظریه برگرفتــه از آراى متفکرانِ متفاوت به عنوان چارچوب نظرى مورد اســتفاده قرار مى گیرد تا با 
تحلیل این نظرگاه ها در آثار ســینمایىِ گزینش شده، ماهیتِ کاربردى این مقاله افزایش یابد. در آغاز پژوهش، ماهیت 
قاب بندي و روند توســعه آن بررســی می شود. سپس به تصاویرِ درونْ قاب اشاره می شــود. در ادامه تصاویري واکاوي 
می شوند که خارج از محدوده هاي بستۀ قاب حضور دارند و علی رغم پنهان بودن، فهمیده می شوند. در انتها به شیوه اي 

منحصربفرد و کمیاب در قاب بندي اشاره مى شود و ویژگی هاي آن مورد تحلیل قرار می گیرد. 
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   تحلیــل آثار منتخبِ ســینماي ایران در دهه 80 از منظر 
قاب بندي ضرورتی اســت که این مقاله به عنوان هدف بنیادین 
خود در نظر گرفته است. دهه 80 به این دلیل برگزیده شده تا 
از یک سو تازه ترین فیلم هاى ساخته شده در این سینما بررسى 
شوند و از ســوى دیگر، نتایج حاصل، نشانگر رویکردهایى باشد 
که فیلمســازان ایرانى در جدیدترین آثــار خود پدید آورده اند 
تا بدین طریق بــه درکى بهتر از زیبایى شناســى قاب بندى در 
سینماى ایران دست یابیم. علاوه بر این در دهه 80، فیلمسازان 
جوانى به عرصه سینما وارد شده اند که با توجه به توزیع گسترده 
رسانه هاى دیدارى، داراى رویکردهاى متنوعى مى باشند که در 
برخى از ابعاد، وام دار دانشى بصرى است که در سینماى جهان 

وجود دارد. به همین دلیل هشت فیلم از کارگردان هاي متفاوت 
انتخاب شــده تا جامعیتِ نتایج این متن به حداکثر ارتقاء یابد. 
انتخــاب دهه 80 به عنــوان بازه زمانى به معناى این نیســت 
که این زیبایى شناســى تنها در دهه مذکــور وجود دارد، بلکه 
مى تواند در برخى از آثار دهه هاى پیشــین ســینماى ایران نیز 
حضور داشــته باشد که با مطالعه اى دقیق و موشکافانه مى توان 
بــه تحلیل آنها پرداخت. لازم به ذکر اســت که براى رســیدن 
به هدف مــورد نظر، چندین نظریه برگرفتــه از آراى متفکرانِ 
متفاوت به عنوان چارچوب نظرى مورد اســتفاده قرار مى گیرد 
تا با تحلیل این نظرگاه ها در آثار گزینش شده، ماهیتِ کاربردى 

این مقاله افزایش یابد. 

قاب و امر تصویري 

تصویرســازي و قاب بندي، همواره بــا گزینش کردن رابطه اي 
بنیادین دارد. هنگامی که فیلمســاز تصویــري را براي فیلم خود 
برمی گزینــد، یک جزء از مجموعه هــاي فراوانی را که پیش روي 
او وجود دارد انتخاب کرده اســت. فرآیندِ انتخاب کردن، توســط 
حاشیه هاي بســته اي صورت می پذیرد که به آنها قاب1 می گویند 
و از همین روي، گزینش یک سیستم بسته را قاب بندي می نامند. 
"سیستم نســبتاً بســته اي که همۀ عناصرِ حاضر در تصویر را – 
 Deleuze,) "صحنه ها، شخصیت ها و لوازم صحنه – شامل می شود
12 ,1986). با ظهور مدرنیســم و کیفیتِ زندگی در عصر مدرن، 
نگاهِ نقاشــان - که غالباً در راستاى تشــدیدِ سیستم بسته عمل 
مى کردند - دگرگون گردید و آنها موفق شدند مسیرهاي متفاوتی 
را در مقایسه با گذشته بپیمایند. اولین مرحله در تعریفِ موقعیتِ 
مدرن متجلی شــد که هنرمندان در آن حضور داشــتند. شــارل 
بودلر2 در مقالۀ " نقاش زندگی مدرن"3 بیان می دارد که منظور از 
 Baudelaire, 1964,) مدرنیته، کیفیتی ناپایدار و تصادفی اســت
13). نوعی سیالیت و روندِ اســتمراري که در سرتاسر هنر مدرن 
رواج دارد. خصیصه هــاي مهمِ مطرح شــده را می توان به مکاتب 
نقاشی اي که به مدرنیسم وابســته هستند و سرآغاز رشد آنها در 
این بازة زمانی رخ داده، نسبت داد. "امپرسیونیسم نخستین جریان 
هنري اي بود که می شد آن را با تجربۀ مدرن در ارتباط دانست؛ نه 
فقط به لحاظ مضمونی، بلکه همچنین از نظر ســبک و سیاق آن 
در بازنمایی" (ناکلین، 1390، 49). امپرسیونیسم در سبک بصري 
خود با بهره گیري از ویژگی هاي مدرنیســم، ماهیت رونده و سیال 
آن دوران را به شــیوه هاي مختلف بازنمایی کرد. این مکتب، براي 
نمایــشِ ناپایداري از ضربه هاي آزادانه قلم بهره گرفت، ضربه هایی 
که با ســرعت به بوم نقاشــی برخورد کرده و از آن جدا می شد تا 
بدین طریق، تصویر در ارایۀ لحظۀ رونده و ناپایدار موفق عمل کند.

دســت یابی به کیفیات بخارگونۀ زمان و سیالیّتِ زندگی، تنها 
به آنچه که در درون قاب حضور داشــت محدود نشــد. برخی از 
نقاشان در تلاش برآمدند تا با تاثیرپذیري از اختراعاتِ عصر مدرن 
– همچون عکاســی –، به ظرفیت هاي بیانیِ نقاشی اضافه نموده و 
آن را گســترش دهند. در نتیجه مدرنیسمِ تصویري علاوه بر خودِ 
تصویر، به قاب و لبه هاي آن نیز توجه نشــان داد. هنرمندي که با 
فعالیت در آن دوره، نقشی مهم و اثرگذار در سازمان دهی مدرنیسم 
تصویري ایفا کرد، ادوارد مانه4 بود. او از جمله نقاشانی بود که براي 
نمایشِ ناپایداري و بخارگونگی، به لبه هاي قاب و مرز تصویر در تابلو 
اهمیــت داد. " ترکیب بندي هاي بریده5، ترکیب بندي هایی که در 
آنها برخی از فیگورها به صورت ناکامل ظاهر می شوند، در سرتاسر 
دوران کاري مانــه خودنمایی می کننــد و به یکی از خصیصه هاي 
سبکی او بدل می شوند" (همان،49و50). در این دوران، قاب بندي 
معناي متفاوتی پیدا کرده و خارج از قاب به مرکز توجه نقاشــان 
تبدیل می شود. دیگر نقاشی محدود و محصور در قاب نیست بلکه 
به خارج از آن گســترش می یابد و این تحول، یکی از ویژگی هاي 
مدرنیسمِ تصویري است که مانه، نمونه اي مناسب در نمایش این 
تغییر نگاه اســت. می توان با تحلیل یکی از آثار او به نام باري در 
فولی برژه6، به درك مناسب تري از مقولۀ گسترش قاب دست یافت. 
در بالاي تصویر، سمت چپ، تنها دو پا دیده می شود که بدنِ صاحبِ 
آن خارج از قاب قرار دارد. این بریدگی بدن، تاکیدي شــدت زا به 
لبه هاي قاب بخشیده و حضورِ قاب بندي را براي مخاطب آشکارتر 
می ســازد. پاهاي قطع شده در این تابلو، بیننده را به طور ضمنی 
به دنیاي آن ســوي محدوده هاي تصویر می کشاند. تا پیش از این، 
قراردادنِ بخشی از بدنِ شخصیت در خارج از قاب، کاري نامتداول 
و چه بسا ناشیانه قلمداد می شد، اما در نقاشیِ مانه، این تمهید در 
جهت ماهیت مدرنیســم است که معناي خود را باز می یابد. لیندا 
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ناکلین7، علتِ اســتفادة ادوارد مانــه از ترکیب بندي بریده را از دو 
زاویــه تحلیل می کند : 1) رخدادگیِ تمام عیار: مابه ازایی از جریانِ 
بی معنــاي خودِ واقعیتِ مدرن، واقعیتــی اتفاقی که فاقد هرگونه 
آغاز، میانه یا پایان روایی اســت. 2) تعین بخشــیِ تمام عیار: قطع 
یا برشِ تصویر نتیجۀ خواســتِ آگاهانه و گزینش زیبایی شناختی 
هنرمند ارزیابی می شود. بدین ترتیب قطع یا بریدگی تصویر را باید 
در چارچوب مقولۀ " آشکار ساختنِ تمهید" که جایگاهی مرکزي 
در خلاقیــت مدرنیســتی دارد، مورد توجه قــرار داد (همان، 54 
و55 و56). نظــرات ناکلین در باب ترکیب بندي بریده، تنها به آثار 
امپرسیونیستی محدود نمی شود. این روند همواره در نقاشی بنا به 
رویکردهاي متفاوت حضور داشته است. از دیگر نمونه ها که تلاشی 
موفق در جهتِ گسترش قاب به فراسوي دیده ها محسوب می شود، 
می توان به ردیفِ اولِ ارکســتر8 اثر ادوارد هاپر9 اشاره کرد. در این 
نقاشی، همانند تابلوي مانه، اندام شخصیت ها بریده شده و در خارج 
از قاب قرار گرفته اســت: نشانه اي از سیالیّتِ مدرن و آشکارسازي 

تمهیدْ توسطِ نقاش. 
   با اختراع ســینما بــه عنوان یکــی از مهم ترین نمودهاي 
مدرنیته، نظریه پردازان به تعریف عناصر سینمایی همت گماشتند 
که یکی از این بخش ها به آشکارســازي ماهیت قاب در سینما و 
تفاوت آن با نقاشی بازمی گشت. آندره بازن10 در نوشته هاي خود 
به تحلیل این مســئله پرداخته و اعلام می دارد که "پرده11، قابی 
همانند قابِ یک تصویر نیســت، بلکه نقابی12 است که بخشی از 
حرکت را نمایش می دهــد" (Bazin, 1967, 105). بدین معنی 
که اگر در سینما شــخصیتی خارج از پرده قرار داشته باشد، در 
هر لحظه امکان ورود او به پرده وجود دارد حال آنکه این ظرفیت 
براي قابِ نقاشــی ممکن نیست. در نتیجه قاب، تمرکزگراست13 
اما پردة ســینما تمرکزگریز14 است (Ibid, 166). جرالد مَست15 
هم به نوعی دیگر به این نکته  مهم اشــاره می کند: برخلاف قاب 
در نقاشی، قاب در سینما و مرزهاي میان آنچه در درون و بیرون 
از آن قرار گرفته، ماهیتی جابجاشــونده و متغیر دارد. چیزي که 
در بیــرون از قاب حضور دارد، می تواند لحظــه اي بعد به درون 
قــاب ورود یابد و برعکس (Mast, 1984, 83). قاب در ســینما 
به نسبت نقاشی، انعطاف پذیري بیشتري دارد و به دلیل ماهیت 
دینامیک سینما می توان برخوردهاي متنوع تري با قاب و لبه هاي 
آن انجام داد چرا که هر قاب با سرعت به دیگري متصل می شود و 
روند مسلسل وار قاب ها تا انتهاي فیلم ادامه می یابد. از همین روي 
Rodo-  ) "مرزهاي قاب سینمایی به صورت ذاتی سیال هستند"

wick, 1997, 26). ویژگی اي که نحوة مواجهه با قاب در سینما 
را به امري مشکل و پیچیده مبدل می کند.

تصویرِ درونْ قاب: فشردگی و گستردگی

قاب بندي به معناي گزینش یک جزء و جداکردن آن از دیگر 
بخش ها است. بنابراین، این فرآیند از مهم ترین موقعیت هایی است 
که حضور فیلمســاز عینیت می یابد، چرا که قاب بندي از چندین 

منظر قادر به تاثیرگذاري بر تصویر است: اندازه و شکل قاب وابسته 
به قاب بندي اســت. می توان از طریــق آن، فضاي درون و بیرون 
از قاب را متمایز کرده و فاصله ي شــی یا شــخصیت را از تصویر 
 .(Bordwell and Thompson, 2008,183) مشــخص کــرد
به همیــن دلیل انتخابِ قاب، مســئله اي چند وجهی اســت که 
آشکارکنندة ابعاد بصري فیلم و سبکِ کارگردان است. نکته مهم 
و قابل تامل این اســت که همواره در غالب آثار سینمایی، اشیاء 
و شــخصیت ها در مرکز ترکیب بندي قرار می گیرند تا در برخوردِ 
اولیــه، توجه بیننده را جلب نمایند. در واقــع رابطۀ قاب بندي و 
مرکزیت در ســینما، رابطه اي دوســویه و متداول است و به این 
موضوع باز می گــردد که غالبِ کارکردِ قــاب در مرکز آن حضور 
دارد (Aumont,1997,109). رویکــردي کلاســیک و متعارف 
کــه در نهایت، مرکز قــاب را داراي اهمیت می داند. قاب بندي به 
عنوان رویکردي تصویري در سینما، به چهارگونۀ متفاوت تقسیم 
می شــود: قاب بندي می تواند دیده نشــدنی16 باشــد، بدین معنی 
که قاب به صورتی شــکل داده شــود که حضور خود را به عنوان 
تمهیدي تصویري برجســته نکند. در این نوع از قاب  بندي، اشیاء 
و شــخصیت ها به صورتی قرار داده می شــوند که توجه مخاطب 
را جلــب نکنند. از همین روي، این نــوع از قاب بندي در کارهاي 
متعارف و آثار تبلیغاتی ظهور پیدا می کند. نوع دیگر از قاب بندي 
را تمثیلی17 می نامند و در نماها و ســکانس هایی پدید می آید که 
موقعیتِ قاب در مرکز توجه نیســت و رابطۀ تصویر با بیننده را به 
دلیلِ دست یابی به تاثیراتِ استعاري و مجازي قطع کرده است. نوع 
دیگر، واکنشی18 است که در آثار هنري و آوانگارد به وجود می آید 
و اصــول و قوائد قاب بندي متعــارف در آن کمترین نقش را ایفا 
می کند. نوع آخر را می توان قاب بندي تصادفی19 نامید و در زمانی 
روي می دهد که قاب بندي ســینمایی، بر لحظه20 منطبق است و 
 .(O’Rawe, 2011, 2) براســاس تصادف و شانس شکل می گیرد
براساس نظر ژیل دلوز21، قاب از دو گرایش تفکیک ناپذیر است: 
گرایش به اشــباع شــدن22 و گرایش به خلوت شدن23. به عقیدة 
او، تصاویرِ اشــباع به صورت هاي مختلفی پدید می آیند که یکی 
از آنها اســتفاده از عمق میدان و جــاي دادنِ داده هاي اطلاعاتی 
در ســطوح متفاوت تصویر اســت. این در حالی است که تصاویر 
خلــوت، هنگامی به وقوع می پیوندند که یا تاکید بر یک شــی یا 
شــخصیتی تنها است و یا مجموعه و قاب از بعضی از عناصر تهی 
شده اســت24 (Deleuze,1986,12). نمونه اي مناسب از تصویر 
اشباع شــده در فیلم شبانه روز مشاهده می شــود. مرجان (نیکی 
کریمی) به همراه فرخ (پارسا پیروزفر)، به نمایشگاه نقاشی آمده  و 
از او دربارة گذشته اش پرسش می کند چرا که مرجان معتقد است 
چیزِ چندانی از گذشتۀ فرخ نمی داند. قاب، هر دو را مقابل یکدیگر 
در بر گرفته اســت (تصویر1). پیش زمینه توسط شیشه اي که بر 
روي آن خطاطی شده، پوشیده گشته است. خطوط نوشته شده به 
داخل قاب آمده  و قســمتی از فضاي تصویر را به خود اختصاص 
داده اند. در میان زمینه، مرجان و فرخ حضور دارند و در پس زمینه 
هم نقاشــی هاي نمایشگاه دیده می شــوند. حجم ها و خطوطِ هر 
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سه سطحِ تصویر چنان در هم فرو رفته و ترکیب شده اند که گاه، 
حجمِ یک ســطح، مانعِ دیده شدنِ سطح دیگر می شود. به معناي 
دیگر، حجمِ اطلاعات بصري به حدي است که به مرزِ اشباع شدگی 
رســیده و کلیت فضاییِ قاب توســط عناصر مختلف اشغال شده 
اســت. اما نمونه اي از تصویر خلوت شده نیز در همین فیلم وجود 
دارد: بابــک (حمیدرضا پگاه)، عامدانه گوشــی موبایل خود را در 
کیفِ فوژان (مهناز افشــار) جا می گذارد تا از این طریق موقعیتی 
مناســب را جهتِ آشنایی فراهم کند. بابک با موبایلِ خود تماس 
می گیرد و فوژان تلفن را در کیف خود پیدا کرده و پاسخ می دهد. 
بابک در کنار باجۀ تلفن ایستاده و صحبت می کند. در ابتدا نماي 
متوســطِ چهره او به صورت واضح در قاب قرار دارد (تصویر1-2). 
در یک لحظه، خورشــید وارد قاب شــده و نــورِ آن تمام تصویر 
را پرُ می کند. شــدتِ نور به حدي اســت که قاب براي لحظه اي 
ســفید می شــود (تصویر2-2). این تصویرِ تمام سفید، نمونه اي 
است مناســب از آنچه دلوز، تصویر خلوت شده می نامد. تصویري 
که تنها نور را به عنــوان دادة اطلاعاتی به بیننده عرضه می کند. 
اما تنها راهِ رسیدن به این جنس از تصویر، بالا بردن شدتِ انتزاع 
نیست. بهرام توکلی در پرســه در مه، از تصاویري بهره می گیرد 
که در دنیاي بصري فیلم حضور دارد. او بخشــی از دست ِ بازیگر 
را براي دست یابی به تصویر خلوت برگزیده است: نماي نزدیک از 
قرصی کوچک که کفِ دســت رویا (لیلا حاتمی) قرار گرفته است 
(تصویر3). این تصویرِ خلوت برخلاف نمونه قبل، براساس تمرکزِ 
تصویر بر یک شی (قرص) حاصل شــده است. نحوة قرار گرفتن 
قرص در دست و رنگِ متمایز آن با پیش زمینه، سبب جلب توجه 

بیشترِ بیننده نسبت به آن می گردد.
در برخی از مواقع، حضور یک شخصیت در قاب تصویر می تواند 
به تمهیدي ســینمایی در جهتِ تشــدید و تاکید تبدیل شــود. 

بدین معنی که با حضور مســتمر و پی درپی شخصیت در قاب، به 
برجســته کردن ماهیت فیزیکی او در دنیاي فیلم دست یافت. در 
اغلبِ موارد براي پایدار نگه داشتن حضور یک شی یا یک جسم، 
باید اطراف آن را قاب بندي کرد و قاب را بدون تغییر نگه داشت 
(Arnheim, 1982, 42). این رویکردي اســت که در صحنه اي 
از درباره الی روي می دهد: الی تصمیم دارد به تهران بازگردد اما 
با مخالفت همسفرانِ خود مواجه می شود. او در ساحل نشسته و 
بــه  بازي کودکان نگاه می کند. الی، بادبادك را از بچه ها گرفته و 
مشــغول دویدن در ساحل و بازي با آن می شود. دوربین، نمایی 
نزدیک از چهرة او را قاب گرفته اســت. قاب بندي، چهرة خندانِ 
او را در تمام طــول صحنه در درون قاب قرار می دهد و هیچ  گاه 
چهرة الی به خارج از قاب فرستاده نمی شود (تصاویر 4-1و2-4). 
در بدنه اصلی این صحنه، مخاطب نمایی از بادبادك را نمی بیند 
و تنها بر چهره بازیگر متمرکز شــده است. ماهیتِ این میزانسن 
به گونه اي  اســت که می توان در رویکردي تکــراري و متعارف، 
به الگــوي دکوپاژي نمــا/ نماي معکوس، میانِ الــی و بادبادك 
متوسل شد: نمایی از الی به نمایی از بادباك و برگشت دوباره به 
نماي اولیه. اما فرهادي از این شیوه دوري کرده و بر الی به عنوان 
عنصر تصویريِ این فصل متمرکز مانده است. این رویکرد، زمانی 
معنادار می شــود که مخاطب می فهمد این صحنه آخرین بخشی 
اســت که الی را زنده دیده و پس از پایان یافتن این صحنه دیگر 
از دختــر و چهرة خندان او خبري نخواهد بــود. نمایشِ تصویر 
الی با جزئیات تمام و تمرکز بر چهرة او در قابی بســته، تلاشــی 
اســت براي حافظه کردن این شخصیت. قاب بندي در این صحنه 
تاکیدي است بر حضور فیزیکی الی در فیلم. با این تمهید، وجودِ 
تصویــريِ او در ادامۀ فیلم - که دیگر حضور جســمانی ندارد- 
فراموش نمی شــود و علی رغم غیبــت فیزیکی، حضوري معنادار 

تصویر3- تصویر خلوت در پرسه در مه.

تصویر2-2- تصویر خلوت در شبانه روز. تصویر2-1- بابک به هنگام صحبت با تلفن. تصویر1- تصویر اشباع در شبانه روز.

تصویر 4-2- الى در فضاى بسته قاب. تصویر 4-1- الى در حال بادبادك بازى.
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می یابــد. این صحنه مرزي اســت میان آنچه کــه پایانِ حضورِ 
فیزیکی الی و آغاز حضورِ غیرفیزیکی او در فیلم به شمار می رود.

قــاب در قــاب25، از تمهیداتی اســت که فیلمســازان براي 
متنوع کردن تصویر سینمایی در درون یک قاب استفاده می کنند. 
بوسیله این شیوه، می توان به لایه هاي مختلف تصویري رسید و هر 
لایه  را براي هدفی دراماتیک مورد استفاده قرار داد. این تمهید در 
ابتدا توســط نقاشان بزرگ ابداع شد. آنها با به  کارگیري تصاویري 
که در درون یکدیگر شــکل گرفته بودند، به تابلوهایی پیچیده و 
متفاوت دست یافتند. نقاشی کردن تصویر در تصویر26 براي اولین بار 
در قرن پانزدهم میلادي تجســم یافت و "در قرن هفدهم و عصر 
باروك، متداول و مرسوم گشت"  (Carrier, 1979, 197). اولین 
مســئله در مواجهه با قاب در قاب، نوع برخوردِ متفاوت و متنوع با 
هر آن چیزي است که در تصویر دیده می شود. به معنایی دیگر در 
این رویکرد، جنس و ماهیت آن چه که قاب گرفته می شود، اهمیت 
فراوانی دارد. برخی از اشــیاء یا شخصیت ها داراي اهمیتی بیشتر 
هستند و به همین دلیل به شیوه اي متفاوت تر از دیگران قاب بندي 
می شــوند. به عنوان مثال، شــخصیت مهم تر در میانۀ قاب  جاي 
می گیرد تا بدین طریق براي بیننده نمایان تر گردد. در نتیجه، این 
شیوه می تواند نوعی ارزش گذاري در میان سوژه ها برقرار سازد و به 
 Ward, 2003,) تنوع ترکیب بندي تصویري در بافتِ اثر کمک کند
87). نمونه اي از قاب در قاب در آتش ســبز روي می دهد: ناردانه 
(مهتاب کرامتی) از کودکی به نزد مشــتاق آمده تا نواختن سه تار 
را فراگیرد. ســال ها می گذرد و میان آن دو رابطه اي عاطفی برقرار 
می شــود. در ابتداي صحنه، ناردانه از علاقه خود نسبت به مشتاق 
ســخن می گوید و ســپس خانه را ترك می کند. او وارد مسیري 
می شود که بوسیله طاق ها احاطه شده است. وضعیت ترکیب بندي 
طاق ها در هر نما به گونه اي اســت که هر طاق یک قاب محسوب 
می شــود. ناردانه در مســیر حرکت خود جمله اي را به طور مکرر 
خطاب به مشتاق تکرار می کند: "متبرك  باد نام تو" (تصاویر 5 و6 
و7). ناردانه براي دورشدن از معشوق از میان قاب ها می گذرد و هر 
طاق، ترسیم کنندة مسیرِ دورشدن اوست. طاق ها/ قاب ها از یک سو 
تاکیدي اســت بر ساختار معماري ایرانی- اسلامی و از سوي دیگر 
راهی اســت که ناردانه به دلیل شرمِ شــرقی خود، از آن استفاده 
مى کند تا از مشتاق دور شود. از سوي دیگر طاق ها با تعددِ فراوان، 
سبب تکرار شــکل هاي نیم دایر ه  شده اند. این تمهید موجب شده 
تا تکراري تصویري در شکل هاي سینمایی رخ دهد. نکته مهم در 

اینجاست که تکرارها تنها به بعُد تصویر محدود نمی شوند. خروج 
ناردانه از خانه بوسیله تدوین، به میزانسنی تکراري تبدیل می شود. 
او در طاق ها حرکت می کند و سپس تصویرِ او با استفاده از تدوین 
به نمایی دیگر برش می خورد که ناردانه در مکان ابتدایی قرار دارد 
و به عقب بازگشته است. این نماها چندین بار تکرار می شوند و در 
هر تکرار، ناردانه در همان مکان ابتدایی حضور دارد. در واقع با تکرار 
میزانسن در هر نما، حرکتِ پیش روندة ناردانه، به حرکتی تکراري 
تبدیل می شود، گویی او در مسیر گذر از قاب ها/ طاق ها گیر افتاده 
و علی رغم تلاش فراوان، قادر به دورشدن از مشتاق نیست. استفاده 
مکرر از جملۀ "متبرك باد نام تو" نیز آشــکارکنندة تکراري است 
که در بعُد واژه ها صورت می پذیرد. مشــابهتِ شکل هاي نیم دایره  
در موازات با تکرار میزانســنِ حرکتی ناردانه و تکرار اســتفاده از 
واژه ها توسط او، سبب پدیدار شدن شکل هاي متغیري از تکرار در 
صحنه اي عاشقانه شده است. گویی ناردانه می خواهد/ نمی خواهد 
و می تواند/ نمی تواند از مشــتاق دور شــود. در این صحنه از آتش 
سبز، ایستادن بر ســرِ دوراهی توسط رویکردهاي مکررِ تصویري/ 

میزانسنی/ ادبی متجلی شده است.

تصویرِ برونْ قاب: از غیاب به حضور

آشــکار اســت که تصویرهاي پدید آمده در یک فیلم، تنها در 
درون قاب ســینمایی رخ نمی دهد بلکه در برخی از مواقع، تصاویر، 
فضاي بستۀ قاب را شکسته و به وراي مرزهاي آن دست می یابند. از 
همین روي، فضاي خارج از قاب27، به اندازة فضاي داخل قاب داراي 
ارزش زیبایی شناسی است. "بیرون از قاب اشاره دارد به آنچه نه دیده 
 Deleuze,) "و نه فهمیده می شود اما با این حال کاملاً حاضر است
16 ,1986). فضاي خارج از قاب در سینما برخلاف نقاشی و عکاسی 
ثابت نیســت. یک عکس یا یک نقاشی، از قابی ثابت تشکیل شده 
و این در حالی اســت که سینما داراي قاب هاي فراوانی است که به 
صورت مداوم در کنار هم جــاي گرفته اند. در نتیجه، فضاي خارج 
از قاب در ســینما، اساسی و محکم28 است درحالی که این فضا در 
عکاسی ظریف و ضعیف29 اســت. به دلیل تداوم قاب ها در سینما، 
تصویرِ خارج از قاب می تواند به داخل آمده و در درون آن قرار گیرد، 
اما تصویرِ خارج از قاب در عکاســی همواره خارج از آن خواهد بود 
 .(Metz, 1985, 86-87) 30و هیــچ گاه به درون قاب نخواهد آمــد
نوئل برچ31، اولین نظریه پردازي اســت کــه در دهه 60 میلادي به 

تصویر7- ناردانه در وضعیت مکررِ میزانسنى. تصویر6- حرکت در میانِ طاق هاى مشابه.تصویر5- دور شدن ناردانه از مشتاق.
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بررســی فضاي خارج از قاب پرداخت. او این فضا را به شش بخش 
تقسیم می کند: "مرزهاي چهار بخشِ اول از فضاي خارج از قاب را 
چهار ضلع قاب تشکیل می دهد، به عبارت دیگر این بخش ها منطبق 
هســتند بر چهار رویۀ یک هرم فرضیِ ناقص( قطع شده در راس) 
که در فضاي دور و بر قاب گســترده است. پنجمین بخش از فضاي 
خارج از قاب که کاملاً متمایز از چهار فضاي مماس بر کناره هاي قاب 
است، فضاي پشت دوربین است ... و بالاخره یک بخش ششم وجود 
دارد که شامل فضاهایی است که دکور و اشیاء روي صحنه از دیده 
پنهان می کنند" (برچ،1363، 35). فضاهاي خارج از قابِ مطرح شده 
توسط برچ، به فراخور میزانســن، در هر فیلم استفاده می شوند. به 
همین دلیل دو ضلع چپ و راستِ قاب کاربرد بیشتري دارند چرا که 
میزانسن هاي ورود و خروج بازیگران اغلب بر محوري افقی و از چپ 
به راست (یا برعکس) طراحی می شود. اما در برخی از مواقع، فیلمساز 
علی رغم طراحی میزانسنِ خطی مبتنی بر حرکتِ بازیگر به سمت 
چپ یا راست، فضاي خارج از قاب را به زمینۀ تصویري اثر خود اضافه 
نمی کند. از همین زاویه، دو نگاهِ کلی در برخورد با لبه هاي قاب وجود 
دارد. رویکرد اول باور دارد که قاب مانند نقابی متحرك عمل می کند 
که هر مجموعه  براســاس آن به یک مجموعۀ همگن و بزرگ بسط 
می یابد و در رویکرد دوم، قاب همانند یک قابِ تصویري عمل کرده 
که یک سیســتم را جدا و محیط اطرافش را خنثی جلوه می دهد32 
(Deleuze, 1986, 16). در برخورد اول، تصویر به فراســوي قاب و 
محــدودة آن گذر می کند و در برخورد دوم، همه چیز در دلِ قاب و 

در حصار آن معنا می یابد. 
براي درك بهتر این مطلب، تحلیل دو صحنه از شب هاي روشن و 
سگ کشی ضروري به نظر می  رسد، صحنه هایی که داراي میزانسنی 
کاملاً مشابه هستند. در شب هاي روشن، استاد جوان در حال گفتگو 
با رویا اســت. در نماي مورد نظر، رویا در میزانسنی خطی به سمت 

چپ و راســت تصویر حرکت کرده و از لبه هاي قاب گذر می کند، از 
آن خارج شده و دوباره به محدودة قاب بازمی گردد (تصاویر 8-1و8-
2و8-3). دوربینْ ثابت اســت، حرکتِ رویــا را دنبال نمی کند و به 
او اجــازة عبور از مرزهاي قاب را می دهد تا بدین طریق بر گســترة 
فضاي تصویري فیلم بیفزاید. با این شیوه، فضاي خارج از قاب هم به 
عنوان جزئی از دنیاي فیلم معرفی می شود. این نما، بازنمود تصویريِ 
جمله اي اســت که باور دارد فضاي خارج از قاب می تواند به عنوان 
فضاي داخلِ قابِ نادیدنی33  قلمداد شــود (Wolf, 1997, 21). اگر 
چیزي با چشم دیده نمی شود، به این معنا نیست که حضور ندارد. 
در لحظه هایی که رویا مشاهده نمی شود، زندگی و میزانسن حرکتی 
او ادامه دارد و عبور از مرزهاي قاب به معناي پایانِ حضور شخصیت 
نیست. رویکرد دوم در سگ کشی متجلی می شود. گلرخ (شخصیت 
اصلی فیلم)، براساس میزانسنی خطی به سمت چپ و راستِ تصویر 
حرکت کرده و با یکی از طلب کاران شوهرش صحبت می کند. این بار 
دوربین برخلاف شب هاي روشن حرکت کرده و اجازه نمی دهد گلرخ 
از قابِ تصویر خارج شــود. او همواره در درون محدوده اي متناهی 
حضــور دارد (تصاویر 9-1و9-2 و9-3). در این نما، فضاي تصویريِ 
فیلم به لبه هاي قاب محدود شده و همۀ عناصر بصري در محدودة 
آن قرار داده شده اند، گویی بیرون از آن چیزي وجود ندارد. اگر چه 
عنصري که خارج از قاب ســینمایی وجود دارد، ممکن است هرگز 
دیده یا فهمیده نشود، اما این مسئله دلیلی بر نبودِ آن نیست. فضایی 
که در خارج از قاب قرار گرفته، می تواند علی رغم دیده نشــدن، یک 
تصویر باشد. در نتیجه می توان گفت که تصویر سینمایی به عناصري 
که حضور فیزیکی ندارند وابسته است و از همین روي در اکثر موارد 
تحت تاثیر و نفوذِ غیاب قرار دارد. ساختار پردة سینما تنها این نیست 
Bo-) که به ما اجازة دیدن  دهد، بلکه ما را از واقعیت، پنهان می کند
nitzer, 1990, 293). به معنایی دیگر، پرده همزمان آشکارکننده 

تصویر9-1- گلرخ در محدوده بسته قاب.

تصویر8-3- ورودِ مجدد پس از غیاب. تصویر8-2- خروج از سمتِ  دیگر قاب. تصویر8-1- رویا به هنگام ورود به قاب.

تصویر9-3- توقف در مرکز تصویر.     تصویر9-2- عدم خروج از لبه هاى تصویر.
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و پنهان گر است و عناصر نادیدنی، هم ارزش با عناصرِ قابل مشاهده 
بر پرده، کارکردهاي تاثیرگذار خود را دارند. در نتیجه "فضاي خارج 
از قاب به صورت بنیادي به فضاي داخل قاب وابســته است چرا که 
فضاي خارج از قاب تنها در رابطه با فضاي داخل قاب است که وجود 

.(Aumont et al, 1992, 13) "و معنا می یابد
فضاي بیرون از قاب می تواند به سه روشْ مشخص و آشکار شود: 
ورود به قاب و خروج از آن؛ نگاه کردن به فراســوي پرده؛ دربرگیري 
ناقص اشــیاء و اشخاص در قاب (برچ،1363، 39). از طریق نمایشِ 
ورود و خــروج بازیگــر از قاب تصویر، توجه مخاطب به فراســوي 
کادر معطوف می شــود. پس از خروجِ بازیگر از قاب، تخیّل مخاطب 
فعال شــده و ادامۀ زندگی و میزانسن بازیگر را در ذهن خود تصویر 
می کند. اما براي اشــاره به خارجِ قاب، الزامی همیشگی در نمایشِ 
ورود و خروج بازیگر نیســت. این روش، به دلیل تکرار به کلیشــه 
تبدیل شده و در بسیاري از موارد، کمتر قادر به تحریک کردن ذهنِ 
بیننده اســت. یکی از برخوردهاي متفاوت با ورود بازیگر به قاب در 
آتش سبز دیده می شــود: ناردانه وارد قلعه اي قدیمی شده است. با 
تعجب به اطراف می رود تا به اتاقِ مرد مُرده می رسد. تصویر از نماي 
نزدیــکِ ناردانه به نماي مورد نظر برش می زند و مردِ مُرده را که بر 
تخــت خوابیده در قاب می گیرد (تصویــر10-1). در ابتدا از ناردانه 
خبري نیست و براساس شیوه متداول در کارگردانی به نظر می رسد 
که این نما از نقطه نظرِ ناردانه تصویر شــده است. در نتیجه بیننده 
انتظار دارد که ناردانه از خارج قاب وارد تصویر شده و به سمت مُرده 
حرکت کند، اما ایــن اتفاق روي نمی دهد. مخاطب، ورود ناردانه به 
قــاب را نظاره نمی کند بلکه به جاي آن، دختر با یک برشِ ناگهانی 
در قاب ظاهر می شود، بی آنکه بیننده شاهد ورود او به تصویر باشد 
(تصویر10-2). ورود و خروج بازیگر، روندي اســتمراري در راستاي 
حاضر کردن فیزیکی یک شــخصیت در قاب اســت. با این تمهید، 
فیزیک و جســم بازیگر به تدریج به درون تصویر ســرازیر می شود. 
اما در این صحنه، فیلمساز از آن اجتناب کرده و به صورت ناگهانی 
ناردانه را وارد تصویر می کند. همین مسئله سبب می شود که حضور 
ناردانه با شــدت دراماتیک تري روي دهد و بــودنِ بازیگر به امري 
آگاهانه مبدل شود. روش دوم (نگاه کردن به فراسوي پرده) همواره 
در فیلم ها اتفاق می افتد و مسئله اي ساده و همیشگی است. اما روش 
ســوم شامل دربرگیري ناقص اشیاء و اشخاص در قاب است. روشی 
مناسب در تجلیِ رابطه میانِ درون و بیرون قاب که می توان نمونۀ آن 
را در ترکیب بندي هاي بریده مشاهده کرد. این تمهید مسئله اي است 

که از دوران رنسانس به عنوان یک رویکرد به تثبیت رسیده است34  
(Arnheim, 1982, 58). این شــیوه، در ســینماي ایران هم مورد 
اســتفاده قرار گرفته است مانند نمایی از شب هاي روشن که رویا از 
استاد می خواهد نامه اي عاشقانه را از زبان او براي عاشقِ خود بنویسد. 
استاد، نامه اي را که نوشته براي رویا می خواند. بخشی از کاغذِ نامه 
در پس زمینۀ قاب قرار دارد، چهرة رویا که بخشــی از پیش زمینه را 
پُر کرده توسط لبۀ کاغذ، بریده شده و قسمتی از آن خارج از تصویر 
است (شکل11). این ساختارِ قاب بندي، به وضوح بر خارج از قاب و 
لبه هاي آن تاکید می کند. رویکرد قراردادن بخشی از سوژه در خارج 
از تصویــر، به فیلم هایی بازمی گردد که لئو برادي35 آنها را فیلم هاي 
باز36 می نامد. آثاري که در آنها قاب همانند یک پنجره عمل کرده و 
بخشی از فیزیکِ شخصیت یا سوژه را پدیدار می سازد. در این گونه از 
فیلم ها، بازیگر می تواند به خارج از قاب رفته و در جایی حضور یابد که 
 .(Braudy, 1977, 51) 37دوربین قادر به تعریفِ موقعیت آن نباشد
متفاوت ترین نمونه از هم آمیزيِ درون و بیرون از قاب را می توان 
در صحنه ي ملاقاتِ مرجان با همســر سابق اش در فیلم شبانه روز 
مشاهده کرد. همسر سابقِ مرجان (شاهرخ فروتنیان)، پس از مدت ها 
بی خبري براي دیدار با او به کتابفروشی می آید. کتاب هاي فراوانی بر 
روي هم چیده شده  تا حدي که ستون هایی از کتاب  به وجود آمده 
است. همسر سابق مرجان از پشتِ ستونِ کتاب ها حرکت کرده و با او 
صحبت می کند. براي ثانیه اي چهره اش در میان ستون ها نمایان شده 
و در لحظه اي دیگر پشتِ آنها گم می  شود (تصویر12-1و12-2). این 
رویکرد به صورت الگویی بصري در این صحنه تکامل و گســترش 
می یابد تا بدین طریق در راستاي دلالت معنایی فیلم موثر واقع شود: 
فضاي درونْ قاب و برونْ قاب درهم آمیخته شــده  و تصویرِ سوژه به 
صورت لحظه اي، موقعیتِ زیبایی شناســانه خود را تغییر می دهد. 
بدین معنی که براي لحظه اي در درونِ قاب و لحظه اي دیگر بیرون 
از آن قرار دارد. از منظر معنایی، این الگو نمودي تصویري از ماهیتِ 
شخصیتی همسرِ سابق مرجان است. او در این میزانسن به صورت 
متوالی پیدا و پنهان می شود، درست همان گونه که در زندگیِ مرجان، 
غایب و اکنونْ حاضر شده است. پنهان شدنِ لحظه اي همسر از دیدِ 
مخاطب، موجب توجه بیشتر به خارج از قاب و لبه هاي آن می شود 
چرا که "صحنه هاي خالیِ محصور در قاب فیلم، توجه ما را به آنچه 
که خارج از قاب اتفاق می افتد، سوق می دهد و ما را از فضاي خارج 
از قاب آگاه می سازد. چرا که در یک صحنه خالی پیش از هر ورود یا 
پس از هر خروج، چیزي که چشم را سرگرم کند وجود ندارد" (برچ، 

زیبایی شناسی قاب بندي و قاب زدایی در سینماي ایران دهه80

تصویر11- نمونه اى از ترکیب بندى بریده.تصویر10-2- ورود ناگهانى نادرانه با یک برش.تصویر10-1- قابِ خالى پیش از ورود ناردانه.
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1363، 36). اما تاکید بر خارج از قاب، همواره به دراماتیک کردن آن 
منتهی نمی شود. در اولین صحنه از فیلم جدایی نادر از سیمین، با 
دو شــخصیت اصلی در دادگاه آشنا می شویم. این صحنه از یک نما 
تشکیل شده است. آن دو براي ملاقات با قاضی به دادگاه آمده اند تا 
دلایل حقانیت خود را براي حضانت دخترشان مطرح نمایند. در این 
صحنه، هیچ گاه تصویرِ قاضی نمایش داده نمی شود و تنها مخاطب 
صداي او را می شــنود (تصویر13). تمرکز بر شخصیت هاي اصلی و 
پرهیز از نمایشِ تصویرِ قاضی، می تواند موجب تاکید بر فضاي خارج 
از قاب شود اما وضعیت این نما، به گونه اي کاملاً متفاوت است. این 
تمهید (بیرون قراردادن تصویر قاضی و تمرکز بر صداي او در خارج 
از قاب) در جهت دراماتیک  کردن فضاي بیرونِ قاب نیســت، بلکه 
برعکس در راستاي تاکید و تمرکز هرچه بیشتر بر صحنه و فضاي 
درونِ قاب است. دوربین و قاب از نمایش نادر و سیمین غافل نمی شود 
چرا که نمی خواهد موقعیت احساسی صحنه براي مخاطب مخدوش 
گــردد. ارائۀ نمایی از قاضی، موقعیت فضایــی این صحنه را دوپاره 
می کند و توجه بیننده را از شــخصیت ها منحرف می سازد. در واقع 
این نما به صورتی آشــکار و محسوس تمرکزگراست نه تمرکزگریز. 

قاب زدایی38 و پیشروي بیان تصویري 

در ایــن بخش، قاب زدایــی به عنوان مفهومــی منحصربفرد و 
نامتعارف در قاب بندي بررسی می شود. این مفهوم براي نخستین بار 
به صورتی نظریه مند توســط پاســکال بونیتزر39 مورد تحلیل قرار 
گرفــت. او در اولین مرحله، نقاطی را که موجبِ تمایز این مفهوم از 
دیگر مفاهیم می شوند مشخص کرده و قاب زدایی را کاملاً متفاوت از 
 .(Bonitzer, 2000, 198) دیدِ مایل40 در نقاشی کلاسیک می داند
بدین معنی که هر زاویۀ نگاهِ مایل و مورب به سوژة تابلو را نمی توان 
با این مفهوم برابر دانســت. یکی از مواردي که موجب دور شــدنِ 

نقاش هاي کلاسیک از مفهوم قاب زدایی می شود، نحوة برخوردِ آنها با 
قاب است. این هنرمندان، همواره شخصیت یا سوژة مورد نظرِ خود 
را در مرکزیت قاب قرار می دهند تا مخاطب با اولین نگاه متوجه آن 
شود. در نتیجه، مرکزیت و قاب بنديِ متعارف در رویکرد کلاسیک، 
عناصري مهم و انکارناپذیر هســتند. این در حالی اســت که آنچه 
پاسکال بونیتزر به عنوان قاب زدایی معرفی می کند، تلاشی است در 
جهت مخدوش کردنِ رابطۀ دوسویه و برابر میان قاب بندي و مرکزیت 
(Sevin, 2007, 17). از میان برداشتن این ارتباط سبب می شود که 
در مرکز بودنِ سوژه کنار رفته و فضاهایی خالی و مُرده در درون قاب 
پدید آید که این امر، روندي برخلاف سینماي کلاسیک و رایج است، 
چرا که در این سینما، ترکیب بندي ها در مرکز قرار گرفته اند و تلاش 
 Bordwell et) دارند تا توجه مخاطب را از لبه هاي قاب دور سازند
al., 1985, 55). ترکیب بندي هاي متعارفِ مبتنی بر پیش ذهنیت، 
همواره در جهت ثبات بخشیدن به قاب بندي عمل می کنند. در این 
وضعیت، اگر گوشــه اي از تصویر خالی شــود، این خالی بودنِ فضا 
براي دست یابی به رویکردي مخالف خوان مورد استفاده قرار نگرفته، 
بلکه فضایی اســت که لحظه اي بعد توسط یک شی یا شخصیت پرُ 
خواهد شد. به معنایی دیگر، این فضاهاي خالی، فی نفسه براي خودِ 
قاب بندي نیستند، بلکه براي سوژه اي هستند که در آینده اي نزدیک 
وارد آن شــده و فضا را اشغال می کند. از همین روي، قاب زدایی در 
وهله اول نوعی انحراف41 اســت، انحــراف از الگوهاي ثابت و بارها 
آزموده شده (Bonitzer, 2000, 200). نکته اصلی در اینجاست که 
هدف اصلی از قاب بنديِ مخالف خوان42، ویران نمودنِ رابطۀ متعارفْ 
میانِ قاب بندي و نماي نقطه نظر است. ترکیب بندي سنتی همواره 
بر مرکز تصویر تاکید می کند، در نتیجه زمانی که سوژه از مرکزیت 
خارج می شود، تماشاگر براساس ذهنیت همیشگی منتظر است تا 
فضاي خالی پرُ شود. اگر در این وضعیت، انتظارات متعارف برآورده 
نشود و مرکزیتِ تصویر بوسیلۀ شی  یا شخصیت اشغال نگردد، توجه 

تصویر13- خارج از قاب به مثابه تمرکز بر تصویر.

تصویر 15-2- قاب زدایى به هنگام چرخش دوربین.

تصویر12-2- آشکار شدن بازیگر در قاب.تصویر12-1- خارج شدن بازیگر از قاب.

تصویر 15-1- قابى نامتعارف از لوستر و سقف.تصویر14- قاب زدایى برآمده از زاویه دوربین.   
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بیننده به ســوي لبه هاي قاب جلب شده و آگاه می شود که چیزي 
وراي قاب وجود دارد که توسط لبه هاي تصویر برُیده شده است. در 
نتیجه، قاب به نشانه اي بر ارزشِ تصویر تبدیل شده و آشکار می سازد 
که مرکزیت می تواند در جایی خارج از نماي نقطه نظر وجود داشته 
باشد. از منظر دلوز، مفهوم قاب زدایی به وجود آمده تا نقطه دیدهایی 
را مشــخص کند که با پرسپکتیوهاي موّرب یکی نیستند و به بعُد 
دیگري از تصویر اشــاره دارند. او نمونه  مناسبِ قاب زدایی در سینما 
را، قاب هاي برش دهندة درایر43 در مصائب ژاندارك44، فضاهاي خالی 
ازو45 و فضاهاي منقطع و از هم گسیخته فیلم هاي برسون46 می داند. 
براي اثبات این نکتــه که تصویر بصري وراي کارکردِ دیداري خود، 
کارکردي خواندنی و خوانا نیز دارد (Deleuze, 1986, 15). به بیانی 
دقیق تر، قاب زدایی روایت را بوسیله پنهان کردن چیزي جذاب، قطع 
می کند. بدین معنی که تلاش دارد به جذابیتی دست یابد که فراتر 
از ریشــه هاي روایی است و در قالب روایت جاي نمی گیرد بلکه در 

محدودة بیان تصویريِ فیلم معنا می یابد.
   با توجه به ویژگی هاي خاص و نامتعارفی که در مفهوم قاب زدایی 
وجــود دارد، نمی توان نمونه هاي فراوانی از آن را در آثار ســینمایی 
یافت. گاوخونی،  از معدود فیلم هاي جامعۀ آماري این پژوهش است 
که ردپاي قاب زدایی در آن مشاهده می شود و نمونه آن در صحنه اي 
رخ می دهد که راوي فیلم به همراه پدرش براي آب تنی به زاینده رود 
مــی رود. پدر، راوي را به درون آب پرتاب می کند و او نیز لباس هاي 
پدر را به دلیل عصبانیــت در آب رودخانه می اندازد و فرار می کند. 
راوي براي تلافی، ماجراي شــنا کردن پدر در آب هاي زاینده رود را 
براي مادر بازگو می کند و همین مسئله موجب دعوایی سخت میان 
پدر و مادر می شــود. پدر از راوي ناراحت شــده و براي حمام رفتن 

بــه تنهایی خانه را ترك می کند. نماي مورد بحث از نقطه نظرِ راوي 
صورت می پذیرد. او در حالی که خوابیده اســت، به آهستگی گوشۀ 
پتو را کنار می زند و رفتنِ آهستۀ پدر را نظاره می کند (تصویر14). 
زاویه بندي این نما در موقعیــتِ تصویريِ نامتعارفی جاي گرفته و 
چشمگیر بودن آن به میزانی است که در سینماي متعارف استفاده 
نمی شود. وضعیت دوربین (زیر پتو) و ترکیب بندي قاب به گونه اي 
شکل گرفته که به طرزي محسوس آشنایی زدا است. از سوي دیگر، 
این نما پس از حذف رواییِ بخشــی از داستان فیلم روي داده است. 
بیننده صحبتِ راوي با مادر و سپس دعواي مادر با پدر را نمی بیند. 
بدین معنی که کنش هاي دراماتیکِ مذکور حذف شده و برآیند آن در 
نمایی قاب زدا ظاهر شده است. گویی بخشی جذاب از فیلم و روایت 
بیرون گذاشــته شــده و به جاي آن نتیجۀ کلی این صحنه ها (پدرِ 
خسته با اندامی قوزکرده از خانه بیرون می رود)، در قالبی تصویري 
تجسم یافته است. قابی دیگر که به مفهوم قاب زدایی نزدیک شده در 
صحنه اي بروز می یابد که راوي پس از کابوســی هراسناك از خواب 
بیدار می شــود. در این نما، هم دوربیــن از منظرِ نقطه نظر راوي به 
اطراف خیره شده است. راوي از خواب پریده، چشم اش را باز می کند 
و سقف را می بیند: محصول، نمایی است که سقف و لوستر را در قاب 
گرفته است (تصویر 15-1). این تصویر هم همچون نمونۀ قبلی، از 
زاویه بندي اي نامتعارف و غریب ساخته شده است. آشنایی زدایی این 
نما هنگامــی افزایش می یابد که تصویر به هنگام چرخشِ راوي در 
رختخواب می چرخد و تصویرهایی لحظه اي و گاه تصادفی را در کادر 
قرار می دهد (تصویــر 15-2). تصاویري که تنها به دلیل دینامیک 
بودنِ ماهیت تصاویرِ سینما اتفاق می افتد. ترکیب بندي هایی لحظه اي 

و تصادفی، برآمده از میزانسنِ نامتعارف فیلمساز.   

زیبایی شناسی قاب بندي و قاب زدایی در سینماي ایران دهه80

نتایج این پژوهش آشــکار می ســازد که برخــی از فیلم هاي 
مورد مطالعه، تنها بــه یک جنبه از ظرفیت هاي بیانیِ قاب بندي 
توجه نشــان می دهند و از ابعاد دیگــر آن اجتناب ورزیده اند. به 
عنوان مثال سگ کشــی و درباره الی، دو فیلمی هستند که بیان 
تصویري خود را به درونِ قاب محدود ساخته اند و کمتر صحنه اي 
را می توان در آنها یافت که بناي خود را بر خارج از قاب اســتوار 
ساخته باشــد. در تعارض با این نگرش، آثاري همانند شب هاي 
روشــن و شــبانه روز وجود دارند که علی رغم توجــه به تصاویر 
پدید آمــده در درونِ قاب، از آنچه که در خــارج از لبه هاي قاب 
نیز شــکل می گیرد غافل نبوده اند. از سوي دیگر در این پژوهش 
با بررســی دو صحنه از درباره الی و جدایی نادر از سیمین آشکار 

می شود که اصغر فرهادي همواره به آنچه در درون محدوده هاي 
قاب روي می دهد، اهمیت بیشــتري داده اســت. او با رویکردي 
تمرکزگرا و کلاســیک، از محدوده هاي قاب خارج نمی شــود و 
ساختار بیان تصویري اثر خود را در همان حیطه استوار می سازد. 
در انتها مشخص مى شــود که گاوخونی در شیوه نگرش خود به 
قاب بندي از مفاهیم تثبیت شــده و متعارف منحرف شــده و در 
تلاش اســت براساس تعاریف ساختارشکن و آشنایی زدا، ساختار 
بصري خود را بنا سازد. این پژوهش با جمع آوري نتایج حاصل از 
هر بخش، نمایان می سازد که برخی از آثار سینماي ایران در دهه 
80 از قابلیت هاي متفاوتِ قاب بندي استفاده کرده اند تا از آن در 

جهت ارتقاي خوانش پذیري خود بهره گیرند. 

پى نوشت ها

1  Frame.
2 Charles Baudelaire
3 The Painter of Modern Life.

4 Edouard Manet.
5 Cropped Composition. 
6 A Bar at the Folies- Bergere. 
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7 Linda Nochlin. 
8 First Row Orchestra. 
9 Edward Hopper.
10 Andre Bazin. 
11 Screen. 
12 Mask. 
13 Centripetal. 
14 Centrifugal. 
15 Gerald Mast. 
16 Indiscernible. 
17 Figurative. 
18 Reflexive. 
19 Aleatory. 
20 Moment. 
21 Gilles Deleuze. 
22 Saturation. 
23 Rarefaction. 

24 دلوز، نمونه هاي مناسب از تصاویر اشباع را در آثار فیلمسازانی همچون 
ویلیــام وایلر و رابرت آلتمــن می بیند و تصاویر خلــوت را در کارهاي آلفرد 
هیچکاك از یک ســو (تاکید بر شی و شخصیت) و آثار آنتونیونی و یاسوجیرو 

ازو از سوي دیگر(خالی کردن مجموعه از برخی از عناصر).
25 a Frame Within a Frame. 
26 a Picture Within a Picture. 
27 Off-Screen Space. 
28 Substantial. 
29 Subtle. 

30 در ترجمــه انگلیســی مقالــه کریســتین متــز، از دو اصطــلاح
Substantial  و Subtle اســتفاده شده است که با توجه به توضیحات او 
در ادامه مطلب، در زبان فارســی معادل هــاي "محکم" و "ضعیف"، گویا 

و شفاف تشخیص داده شد. 
31 Noel Burch. 

32 ژیل دلوز، برخورد ژان رنوار را با قاب، نمونه اي مناسب براي رویکرد اول 
و برخورد هیچکاك با قاب بندي را جزو رویکرد دوم محسوب می کند. او معتقد 
است که فضا و کنش در فیلم هاي رنوار همواره فراتر از قاب می رود، حال آنکه 

در آثار هیچکاك، قاب، "تمام اجزا را به بند می کشد".
33 Unseen On-Screen Space. 

34 درباره این مقوله در بخش اول با ذکر نمونه هایی از ادوارد مانه و ادوارد 
هاپر صحبت شده است. 

35 Leo Braudy. 
36 Open Film. 

37 لئــو برادي، دو اصطلاح فیلم باز و فیلم بســته(Close Film) را براي 
دو رویکرد متفاوت ســینمایی مورد استفاده قرار می دهد. فیلم بسته از منظر 
او فیلمی اســت که در خود تمام می شود و قاب، فضایی بسته و تمام شده را 
نمایان می سازد. در فیلم بسته، دنیاي فیلم تنها چیزي است که وجود دارد. در 

حالی که فیلم باز، در بیرون از قاب و دنیاي روایی ادامه پیدا می کند.
38 Deframing. 
39 Pascal Bonitzer. 
40 Oblique View. 
41 Perversion. 
42  Deviant Framing. 
43  Carl Theodor Dreyer. 
44  The Passion of Joan of Arc. 
45  Yasujiro Ozu. 
46  Robert Bresson. 
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