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سال بعد، برخی پژوهشگران، آثار آ ها را با انیمیشن قیاس کرده و 
در نگاهی افراطی  تر، آنها را نخستین انیمیشن  های تاریخ بدانند؛ 
یا حتی در نمونه  هایی مشابه در ایران می  توان به نقاشی برجستۀ 
شکارگاه ساسانی در طاق بستان اشاره کرد که از همین رویکرد 
تبعیت می  کند. در همین راستا، می  توان اظهار داشت، تفکر 
و بن  مایۀ بسیاری از دستاوردهای مدرن - همچون سینما، 
قاب  بندی، کمپوزیسیون، تدوین و...- قرن  ها و شاید هزاران سال 
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پیش در ذهن بشر وجود داشته است. یکی از همین ایده  ها که 
موضوع این نوشتار را نیز تشکیل می  دهد نگاه و رویکرد کمال  الدین 
بهزاد به حوزۀ ترکیب  بندی و قاب  بندی آثارش است. مخاطبان 
نقاشی  های بهزاد، در برخی از نگارگری  های او با نوعی ترکیب  بندی 
خاص روبه رو می  شوند. این ترکیب  بندی که کاملاً با قاب  بندی اثر 
در ارتباط است، شکل و شمایلی ناتمام به کار بخشیده است؛ تا 
جایی   که تماشاگر احساس می  کند بخشی از سوژه موجود در تابلو 
برش خورده است. اگرچه برخی از مخاطبان ممکن است تفاوت 
خاصی میان آثار بهزاد و سایر نگارگری  های ایرانی مشاهده نکنند؛ 
اما در بحث قاب  بندی و ماهیت آن در آثار بهزاد می  توان نوعی 
نگاه سینمایی خاص را شاهد بود. در میان اقسام هنرهای بصری و 
دیداری، سینما تنها رسانه  ای است که در زمان ارائۀ خود از قاب، 
برخوردار نیست. بدین ترتیب، سینما بخش اعظمی از کنش خود را 
-چه به واسطۀ پردۀ نمایش بدون قاب و چه به دلیل ماهیت خود-

به بیرون کادر نمایش منتقل می  سازد. حرکت دوربین نیز این 
نگاه را پررنگ  تر ساخته و موضوعاتی که در معرض دید تماشاگر 

نیستند را وارد حوزۀ بینایی او می  کند )تصویر 1(.

بدین ترتیب، آثار به ظاهر نیمه  کارۀ بهزاد که بخشی از موضوع را در 
بیرون قاب قرار می  دهند، شکل و شمایلی سینمایی یافته و گویی از 
دنباله و ادامۀ محتوایی -در خارج از حوزۀ دید تماشاگر- برخوردار 
می  شوند. به عبارت دیگر، نوع نگاه بهزاد به نگارگری را می  توان پیرو 
نوعی ویژگی بیان سینمایی دانست. نگاهی که تخیل سینمایی 
تماشاگر را برمی  انگیزد و به او اجازه می  دهد نهفتگی یا عدم نمایش 
کامل یک موضوع را تخیل کرده و در ذهن خود بازسازی کند. 
این نوشتار ضمن مطالعه بر قاب  بندی و برخی مؤلفه  های دیگر در 
سینما )براساس آرای آندره بازن( و آثار بهزاد، تلاش دارد تا این دو 
حوزه را به یکدیگر نزدیک ساخته و به واکاوی ذهن این هنرمند 
بپردازد. نتیجۀ پایانی این نوشتار، بر ذهن سینمایی بهزاد - بیش از 
ذهن تجسمی او- نأکید خواهد کرد و اظهار می  دارد، این هنرمند 
سده  های نهم و دهم هجری قمری، اگر در قرن بیستم زندگی 
می  کرد، به  جای نگارگری، سینما و فیلمسازی را برای بیان ایده  ها و 

موضوعات ذهنی خود برمی  گزید.

روش پژوهش
این تحقیق یک پژوهش بنیادی و کیفی بوده و روش پرداختن 
به آن تاریخی تحلیلی است. در مسیر این پژوهش، نگارندگان 
از طریق منابع کتابخانه  ای به تشریح و تحلیل برخی از مهم  ترین 
آثار کمال  الدین بهزاد پرداخته و مؤلفه  هایی نظیر ترکیب  بندی، 
قاب  گریزی، مضامین واقع گرایانه، رنگ و... که هنرمند به   عنوان 
شیوه  هایی بدیع از آنها بهره برده است را ارزیابی می کند. در ادامه، 
آرای اصلی بازن که در همین رابطه - اما در حوزۀ تصویر سینما- 
اظهار داشته است، دستمایۀ تحقیق قرار گرفته و در نهایت میان 

دو حوزۀ یادشده ارتباط مؤثر و معناداری برقرار می  شود.

کمال  الدین بهزاد؛ شیوه  ها و رویکردها
کمال  الدین بهزاد: تحول در بینش و محتوا   

ظهور بهزاد، در انگاره  های انتزاعی موجود در نگارگری ایرانی تردید 
ایجاد کرد. برای دستیابی به چنین رنسانسی، بهزاد و شاگردان 
تأثیرگذارش اگرچه مقام رفیعی در دربار داشتند و اصولاً بهزاد 
را هنرمندی درباری می  دانستند؛ اما در بسیاری از آثار خود، به 
سمت مردم، امور روزمرۀ آنها و موضوعات کاملاً عامیانه حرکت 
کرد. در نهایت باید اظهار داشت، بهزاد در پرداختن محتوایی به 
موضوعات خود، نوعی رئالیسم ناب را مورد مداقه قرار می  دهد. 
»واقع گرایی ]نقاشی بهزاد[ آن را از نقاشی  های دورۀ قبل متمایز 
می  کند. در این نوع شمایل  نگاری، این نکته مشهود است که دیگر 
به هیچ  وجه تنها جنبۀ درباری ندارد و اساساً بر تصویر اعمال و 
کردار پادشاهان و عشق  های آنها متوقف نیست و حوادث روزمره را 
هم بر مضامین می  افزاید و با آنها در یک سطح قرار می  دهد )برای 
مثال، رفتار غیرمعمول شاهزاده  ای مست، وضوگرفتن در مسجد، 
شیردادن مادیان  ها به کره  ها در اصطبل(« )اتینگهاوزن، بی.تا(. 

تصویر 1.  اغوای یوسف، کمال  الدین بهزاد )1488(، ابعاد: 21 در 30 سانتیمتر، 
به سمت چپ تابلو توجه کنید؛ بهزاد به  رغم ترسیم کادر عمودی در این قسمت 
)برخلاف سمت راست(، بخشی از معماری خود را ادامه و تا پشت کادر امتداد 
داده است؛ بدین  ترتیب، معماری موجود پایان نیافته و تماشاگر می  تواند ادامه 

.www.wikiart.org :آن را در ذهن خود تجسم کند. مأخذ
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در همین راستا، بهزاد نه  تنها به مردم عادی می  پردازد، بلکه از آن 
نیز فراتر رفته و به تعبیر امروزی نه تنها از مؤلفه  های »واقعیت« و 
»طبیعت« که نگارگری ایرانی همواره آنها را دستمایۀ خود قرار 
می  داد )جوادی، 1383( فراتر رفته و وارد فضاهای ناتورالیستی 

می  شود.
کمال  الدین بهزاد؛ تحول در شکل و ظاهر   

یکی از مهمترین دستاوردهای بهزاد، توجه به قاب و قاب  بندی و 
تجدیدنظر در آن بوده است. این در حالی است که بهزاد به خوبی 
بر قدرت قاب در برقراری نوع ارتباط با مخاطبان آثارش آگاه بوده 
و به آن، به مثابۀ عاملی مهم و حیاتی نگاه می  کرد. »قاب  بندی 
کیفیتی از ارتباط است که دیگران را وا می  دارد که یک معنی 
را بر دیگری ترجیح دهند؛ مهارت یا فنی با تأثیرات عمیق بر 
چگونگی درک و واکنش نسبت به جهانی که در آن زندگی 
می  کنند« )علمداری، 1388، 110(. قاب  بندی در آثار بهزاد از 
همان جهان  بینی جدیدی ناشی می  شود که پیش  تر ذکر آن رفت. 
موضوعات جای گرفته در قاب  های بهزاد، به روشی شکل گرفته  اند 
که هنرمند را وادار می  سازند، قاب و نظام سنتی آن در نگارگری 
اسلامی را درهم شکسته و به مثابۀ موجودات زنده  ای که جهان تازه 
خودساخته  شان را از آن خود می  سازند، وارد عمل شوند. رویکرد 
بدیع بهزاد نسبت به معماری، همان چیزی است که مکتب هرات 
را نسبت به سایر مکاتب پیش از خود متمایز ساخته است. در این 
شیوه، برخی بناهای نامأنوس با تعبیۀ پیکره  ها و فیگورهایی خاص 
در آنها، دارای ویژگی زیباشناسانۀ خاصی شده و شکل و شمایلی 
واقع گرایانه  تر و سینمایی  تر پیدا می  کنند. گویی نگارگر در مقام یک 
کارگردان سینما، مبادرت به ارائۀ میزانسن  های خاص کرده است. 

آندره بازن، آرا و رویکردها
آندره بازن؛ تحول در شیوۀ بیان سینمایی   

با تکامل هنر سینما، نظریه پردازان متعددی نیز وارد میدان شده 
و به ارائۀ آرای خود پرداختند. در این میان، آندره بازن، با تأسیس 
نشریۀ »کایه دو سینما«2، به ترویج اندیشه  های خود و همفکرانش 
پرداخت. اگر بخواهیم بن  مایۀ تمام آرا و نظریات بازن را در یک 
واژه خلاصه کنیم، به چیزی جز »رئالیسم« نمی  رسیم. تلاش 
رئالیسم، بیان جهان، همان گونه که هست، بود؛ نه بیشتر و نه 
کمتر. پیروان این اندیشه، دوربین و رسانۀ سینما را تنها دریچه  ای 
گشوده به سمت واقعیات زندگی می  دانستند. در همین رابطه، 
ژیگا ورتف اظهار داشته است: »من سینما- چشم هستم، من 
یک چشم مکانیکی هستم، جهانی را به شما نشان می  دهم که 
فقط خود می  توانم آن را ببینم... رها از چارچوب فضا و زمان« 
)بارنو، 1380، به نقل از علی  رضایی و همکاران، 1399، 19(. آندره 
بازن از طریق واقع گرایی عکس، به واقع گرایی سینما می  رسد. 
پایبندی بازن به »واقعیت«، از این انگاره سرچشمه می  گیرد که 
باید همواره به یک الگوی انتخاب شده پایبند بماند. او نمی  تواند 

همزمان دو باور متضاد داشته باشد. به عنوان مثال، همزمان پیرو 
اصالت و فیگوراسیون باشد. »گربه شرودینگر3 نمی  تواند هم مرده و 
هم زنده باشد - ما نمی  توانیم حملۀ کوسه و همچنین خطر واقعی 
را به تصویر بکشیم. درعوض، بحث او ]بازن[ دربارۀ کوسه ها روی 
پرده حول یک عمل گرایی مشخص است، جایی که دستیابی به 
واقعیت به معنای ازدست دادن ویژگی های شباهت آن است« 
)Joret, 2019, 75(. با این باور، بازن تکلیف خود و مخاطبش 
را روشن و یکسره می  سازد )اگرچه بعدها از این اصل به ظاهر 
تخطی  ناپذیر تا حدودی عدول کرد(. این همان »بهره در واقعیت« 

معروف اوست. 
آندره بازن؛ تحول در جنبه  های فنی سینما   

آندره بازن ضمن ارائۀ نمونه  هایی از فیلم  های آمریکایی دوران 
جنگ، به واکاوی مسائل زیباشناسانۀ عمق میدان و برداشت بلند 
در یک پلان سینمایی پرداخت. در بحث پیرامون عمق میدان، 
بازهم بازن به واقع گرایی محبوبش بازمی  گردد و از عمق میدان باز 
به منظور آزادی هرچه بیشتر تماشاگر در انتخاب گزینه  های بصری 
دفاع می  کند. »نأکید این نظریه، بر میزان مشارکت در مواجهه 
با صحنه  ای با عمق میدان زیاد است: تماشاگر خودش می  تواند 
انتخاب کند که توجهش را بر کدام بخش صحنه معطوف کند« 
)کالی، 1396، 12 و 13(. این رویکرد، درست به مثابۀ مخاطبی 
می  ماند که وارد فضایی تازه شده است و می  تواند خود مبادرت 
به تماشای هر آن  چه می  خواهد کند؛ چیزی شبیه زندگی واقعی. 
بازن به شدت از مونتاژ افراطی در سینما و خرد کردن سکانس  ها 
انتقاد می  کرد. او بر این باور بود که هرچه سکانس  ها به پلان  های 
متعدد خرد شوند و در جریان مونتاژ به یکدیگر متصل شوند، 
فضای فیلم از واقعیت فاصله می  گیرد. »استفاده بیش از اندازه از 
تکنیک  های مونتاژ در یک صحنه سبب می  گردد فیلم مصنوعی 

به نظر برسد« )منل، 1395، 100(. 
آندره بازن؛ تحول در قاب سینما   

مهمترین رویکرد بازن که از آن در این نوشتار استفاده شده است 
و بحث اصلی به شمار می  رود، مؤلفه قاب  بندی در فیلم است. بازن 
تمایز مهمی میان قاب در نقاشی و فیلم قائل بوده و اصولاً، هریک از 
آنها را دارای کارکردی متضاد می  داند. »پردۀ سینما یک چارچوب 
مانند تصویر نقاشی نیست بلکه نقابی است که اجازه می دهد تنها 
یک بخش از کنش نشان داده شود. وقتی یک شخصیت از قاب 
پرده خارج می شود، ما این واقعیت را می پذیریم که او از جلوی 
دیدگان ما رفته اما در جایی دیگر که از ما پنهان است، به همان 
شکل، به وجودش ادامه می دهد« )Bazin,  2005، به نقل از 
روشنی   پایان، 1398، 30(. بدین ترتیب، قاب سینما یا همان پردۀ 
سینما، یک مرز متعین نیست. همه چیز به آن ختم نمی  شود و 
اصولاً پردۀ نمایش را می  توان مؤلفه  ای مرکزگریز دانست. مخاطب 
به بسیاری از عناصر بیرون پرده باور دارد؛ درحالی که در نقاشی، 

همه چیز در خود قاب خلاصه می  شود )جدول 1(.
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»نقاشی بسته« را در قاب سینما نیز می  توان سراغ گرفت. از این 
پدیده تحت عنوان استعاره  های »پنجره« و »چارچوب« یاد شده 
است. »در استعارۀ پنجره که محبوب نظریه  پردازان واقع گرا است، 
قاب سینمایی دریچه  ای است به سوی جهان که با گزینش بخشی 
از جهان، تصویر سینمایی را به وجود می  آورد. اما در استعارۀ 
چارچوب که محبوب نظریه  پردازان فرمالیست است، به جنبۀ 
ایجابی قاب نظر شده است. در این نظرگاه، قاب نقشی گزینشگر 
بلکه چارچوبی برای هستی یافتن و شکل  گیری تصویر  ندارد 
سینمایی است« )روشنی   پایان، 1398، 25(. در همین راستا است 
که بازن و بهزاد از استعارۀ چارچوب عبور می  کنند و به استعارۀ 

پنجره در فیلم و نقاشی دست می  یابند.
استعارۀ پنجره موردعلاقۀ بازن، آنچنان قدرتی دارد که می  تواند 
منجر به تقویت روایت و داستان اثر شود. این استعاره »دیـدی 
دراماتیک از رویدادها به ما می  بخشـد کـه کاملًا به میانجی 
حرکت  های درونـی ذهـن شـکل می  گیـرد. فتوپلی ]سه بعُدی شدن 
تصویر سینمایی و در این  جا، آثار قاب  گریز بهزاد[ با چیره شـدن 
برفرم  هـای جهان بیـرون، یعنی فضا و زمـان و علیت و سـپس با 
سـازگارکـردن این رویدادهـا با فرم  های جهـان درون، یعنی توجه 
و خاطره و تخیل و عاطفه برایمان داسـتان آدمی را بازگو می کند« 

)Munsterberg ، 1916، به نقل از پورعلم، 1398، 194(.
یکی از راهکارهای عمدۀ قاب  گریزی، برش تصویر است. گویی 
نقاشی یا نمای یک فیلم، ناقص مانده، یا هنرمند در پردازش 
موضوع، از مهارت لازم برخوردار نبوده است؛ بنابراین بخشی از 
ابژه در بیرون کادر باقی مانده است. لیندا ناکلین4 )1394( برش 
تصویر را در سه گروه دسته  بندی کرده است: رخدادگی تمام  عیار، 
تعین  بخشی تمام  عیار و گزینۀ سوم. در جدول 2 می  توان به اجمال، 

با سه گروه متمایز برش تصویر آشنا شد. 
در بسیاری از آثار بهزاد می  توان چنین برش  هایی را مشاهده کرد. 
بهزاد در قاب  گریزی خود بیش از هر چیز از گزینۀ سوم بهره 

می  برد. 
در تابلوی »سعدی و جوان کاشغر« با استعارۀ پنجره و برش 
تعین بخش نوع سوم روبه رو هستیم. عمارت سمت راست تابلو 

جدول 1. آرای زیباشناسانۀ بازن در حوزۀ سینما. مأخذ: نگارندگان.

آرا و رویکردها

تمام عناصر سینمایی باید به گونه  ای در کنار یکدیگر قرار گیرند، که اثر نهایی از واقعیات زندگی فاصله نگیرد.واقع گرایی

در یک فیلم، باید از عمق میدان گسترده استفاده کرد. عمق میدان محدود، از گزینه  های بصری انتخاب شده توسط تماشاگر کاسته و عمق میدان
فضای فیلم را از واقع گرایی دور می  سازد. 

یک فیلم باید از مونتاژ حداقلی استفاده کند. مونتاژ، باعث مصنوعی شدن فیلم می  شود.مونتاژ

تا جای ممکن باید از خردکردن سکانس  ها پرهیز کرد و پلان  ها را به صورت یکپارچه فیلمبرداری کرد.دکوپاژ

مستندها را آماتورها باید بسازند. در سینمای مستند می  توان قدری از واقعیت بصری فاصله گرفت.مستندگرایی

در یک فیلم داستانی واقع گرایانه باید به سمت بازیگران آماتور یا نابازیگر رفت تا به واقعیت نزدیک  تر شویم.بازیگران

پردۀ نمایش فیلم، یک قاب محدودکننده نیست؛ بلکه عناصر تصویر باید از آن عبور کنند و یک جهان گسترده را بسازند.قاب  بندی

بهزاد و بازن؛ از واقع گرایی تا قاب  بندی بصری 
قاب  های مشترک   

شاید بزرگترین ویژگی مشترک میان آرای بازن و آثار بهزاد، 
قاب  گریزی باشد. همان طور که بازن اظهار داشته و در نقاشی  های 
بهزاد نیز مشهود است، ابژه  های درون قاب باید از منظر حسی، 
روانشناسانه و حتی بصری، این مرز و عامل تفکیک کنندۀ از 
فضای بیرونی را درهم شکسته و در ذهن مخاطب امتداد یابد. 
به عبارت دیگر آن  چه در بسیاری از آثار بهزاد مشاهده می  کنیم، 
یک قاب  گریزی صرف است. در آثار بهزاد و فیلم  های نئورئالیستی 
نیز، ابژه  ها، به واسطۀ مرزهای تصویر، حیات خود را آغاز و تا بیرون 

از قاب رشد می  کنند. 
اگر بخواهیم مفاهیم بهزادی و بازنی را در حوزۀ قاب با واژگانی 
مشخص تبیین کنیم، باید به دو عبارت »شکل باز« و »شکل 
بسته« اشاره کنیم. »در شکل بستۀ نقاشی...همۀ نقوش در درون 
چارچوب تصویر، متوازن  اند. ترکیب  بندی بر داستان  های افقی و 
عمودی  ای مبتنی است که شکل قاب نقاشی و کارکرد تحدیدی 
اثر کاملًا محدود است. شکل بستۀ  آن را منعکس می  کند... 
ثبات و تقارن را القا می  کند و گرایش در آن به آرایش متقارن 
است...« )وودفورد، 1391، 91-97(. این نوع نقاشی را بیشتر 
در آثار کلاسیک می  توان مشاهده کرد. اما از دوران باروک به 
بعد، نخستین ساختارشکنی  ها به وجود می  آیند و شکل باز خلق 
می  شود. »در شکل باز نقاشی... اریب  های نیرومندی در مقابل 
اضلاع افقی و عمودی قاب اثر قرار می  گیرند. خطوط مورب نه  تنها 
در سطح تصویر بازی می  کنند، بلکه در عمق نیز پس  روی دارند. 
نقوش به سادگی در داخل قاب محدود نمی  شوند و با اضلاع قاب 
بریده می  شوند. فضاها نامحدود به نظر می  رسند و از مرزهای تصویر 
فراتر می  روند« )همان(. نتیجۀ چنین شیوه  ای، ایجاد حرکت و 
پویایی بوده و جلوه  هایی به شدت آنی و امپرسیونیستی خلق 
می  شود. بدین ترتیب، قابی که بهزاد ایجاد می  کند را باید نوعی 
شکل باز دانست که سرشار از حرکت بصری بوده که به واسطۀ 

خود پویایی ذهنی ویژه  ای را در تماشاگرش ایجاد می  کند.
باز« و  نکتۀ حائز اهمیت آن  جا است که پدیده  های »نقاشی 
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با خط عمودی انتهایی خود یک بنای کامل را در قاب جای داده 
است؛ اما زمانی که به نیمۀ سمت چپ اثر می رسیم، همه چیز 
تغییر می  کند. گویی راست و چپ تابلو در دو زمان مختلف و در دو 

سبک متمایز خلق شده  اند. 
یکی دیگر از عناصر قاب  گریز بهزاد در این تابلو به ادامۀ حاشیۀ 
پایینی دیوار عمارت صورتی باز می  گردد که از پشت دیده و از 
پایین قاب خارج شده است. دو سبکی این اثر تا جایی مدرن جلوه 
می  کند که تماشاگر کنجکاو که با سینمای پسامدرن آشنا است 
را به یاد آثار کارگردانانی نظیر کوئنتین تارانتینو6 می  اندازد که در 
برخی پلان  های خود، پرده را به دو یا چند بخش بخش تقسیم 

می  کند و زمان و مکان  های متفاوتی را به تصویر می  کشد.
بازن و بهزاد، هر دو بر این باورند که کادر یا قاب باید در جایی 
برش بخورد. بدین ترتیب، آنها قاب را به موضوعات خود محدود 
می  کنند و ادامۀ تجسم فرم را به ذهن فعال مخاطب می  سپارند. 
»محدودبودن کادر تکیه  گاه بسیار مهمی برای عکاس ]فیلمساز/

نقاش[ است تا از بین اتفاقات پیرامونش همان برشی را که مدنظر 
دارد به مخاطب انتقال دهد و از بین مفاهیم و اتفاقات جاری 
در پیرامونش، با استفاده از محدودۀ کادر، درک خودش را بیان 
کند« )صفائی، 1398، 27(. در همین راستا، رویدادهای دیگری 
نیز در بیرون قاب در شرف وقوع است. یک هنرمند برخوردار از 
رویکردهای همزمان نقاشی و فیلمسازی نظیر بهزاد و بازن، اجازه 
می  دهد تا موضوع اصلی در قاب باقی بماند و موضوعات فرعی و 
بیرونی با خطوط خاص موضوع اصلی، به بیرون از قاب امتداد یابد 

)تصاویر 2 و 3(. 
مونتاژ حداقلی و برداشت  های طولانی   

قصه  گویی و بیان روایت در سینما، به شدت به مونتاژ وابسته است 
و از شیوه  های مختلفی تبعیت می  کند. به عنوان مثال، رنوار تا حد 
ممکن از مونتاژ پلان  ها فاصله می  گیرد و برای بیان زیبایی  شناسی 
خود به سمت نماهای طولانی می  رود. در این دوره بود که منتقدان 
اروپایی -به ویژه آندره بازن- الگویی برای زیبایی  شناسی سینما 
کشف کردند. آنها به جای سرهم کردن تصاویر، چنان که در مونتاژ 
می بینیم، شیوۀ تنظیم فضا در درون قاب یا میزانسن را به  کار 
]گرفتند[« )کوک، 1400، 605(. یکی دیگر از مؤلفه  های بنیادین 
نظریات بازن که رابطۀ مستقیمی با برداشت  های بلند دارد، عمق 
میدان گسترده7 است. در پلان  های مطلوب بازن، هیچ واحد بصری 
بر دیگری برتری ندارد و همۀ آنها ارزش یکسان دارند. اتفاقی که 
در پلان  های دارای عمق میدان محدود، عنصری بر دیگری تفوق 

جدول 2. گروه  بندی شیوه  های برش تصویر. مأخذ: نگارندگان برگرفته از ناکلین، 1394، 56-54.

تصویر 2. سعدی و جوان کاشغر، کمال الدین بهزاد )1486 میلادی(. 
.www.wikiart.org :مأخذ

تصویر 3. آنالیز خطوط قاب گریز تصویر 2. 
.www.wikiart.org مأخذ: نگارنده برگرفته از

توضیحاتانواع گروه 

مابه ازایی از جریان بی  معنای خود واقعیت مدرن، واقعیتی اتفاقی که فاقد هرگونه آغاز، میانه یا پایان روایی است5.رخدادگی تمام عشیار1

در این چارچوب، قطع یا برش تصویر نتیجۀ خواست آگاهانه و گزینش زیبایی  شناختی هنرمند ارزیابی می  شود.تعین  بخشی تمام عیار2

محدوده  های قطع شدۀ کار که محصول انگاره  ای بازی  گونه نسبت به تولید تصویر به شمار می  آید. نوعی بازی با تمامی گزینۀ سوم3
اشکال مألوف مرز و محدوده، نوسانی میان رخدادگی و تعین  بخشی.
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یافته و مخاطب را از فضای واقع گرایانۀ اثر دور می  سازد؛ چراکه 
او را وادار ساخته  ایم تنها بر بخشی از تصویر تمرکز کند. به عبارت 
دیگر، در پلان  های دارای عمق میدان محدود8، فیلمساز بیش از 
آن که به مخاطب اهمیت دهد، به مقصود و انگارۀ ذهنی خود 
پایبندی نشان می  دهد. در بسیاری از آثار بهزاد نیز مخاطب با 
چنین جهان شهودی روبه رو می شود. بهزاد به شکلی عامدانه، 
یک رویداد را که می تواند در اماکن مختلف به وقوع بپیوندد 
را با برداشتی طولانی و با عمق میدان گسترده در معرض دید 
تماشاگر قرار می دهد. یکی از مشهورترین و ملموس ترین این 

آثار، تابلوی »یوسف و زلیخا« است.  
بحث پلان طولانی در اثر به قدری مشهود است که به هیچ وجه 
نمی توان آن را کتمان کرد. در تابلوی »یوسف و زلیخا«، تمام 
دیوارهای حایل قصر برداشته شده است. همۀ فضاها به صورت 
عریان در مقابل چشم تماشاگر قرار گرفته است: از اتاق  ها و 
سرسراها گرفته تا راهروها و پلکان  ها. گویی دوربین به تعقیب 
بازیگران اثر پرداخته و بدون هیج قطعی، فرار یوسف از چنگ 

زلیخا را به نمایش گذاشته است )تصاویر 4 و 5(. 
یکی دیگر از آثار بهزاد که به خوبی بحث پلان طولانی و »همزمانی«9 
را می توان در آن شاهد بود، تابلوی »ازدواج مهر و مشتری« است. 
نکتۀ حائز اهمیت در این اثر، ترکیب قاب بندی سنتی نگارگری 
ایرانی با نگارگری قاب گریز بهزاد/بازنی است. در قسمت بالا )سمت 
راست( اثر، معماری موجود در یک صفحۀ کامل شکل گرفته و 
در همان نقطه به صورت ثابت باقی می  ماند. چشم، فراتر از آن 
نمی  رود. گویی بهزاد خواسته است حریم امن و محصوری را برای 
این زوج فراهم سازد؛ اما وقتی به در عمارت و کوچۀ مقابل آن 
می  رسیم، همه چیز ناگهان درهم می  شکند. بهزاد با نوع قاب  بندی 
خود در این تابلو، دو نگاه و دو پیام متفاوت را منتقل می  کند: 
اولی، سکوت، امنیت، حریم، انتزاع و دوری از جهان واقعیت است 
و دومی، سرشار از قیل وقال، چالش، قاب  گریزی و امتداد به جهان 

واقعی است )تصاویر 6 و 7(. 

نتیجه  گیری
بنیان فرضیۀ قرابت نظری آثار بهزاد و بازن، هدف خاصی را دنبال 
کرده است. در این نوشتار، تلاش عمده بر این بوده است تا پس 
از اثبات این موضوع که بسیاری از آرای سینمایی بازن را می  توان 
در آثار بهزاد مشاهده کرد )نزدیکی آرای یک نظریه  پرداز غربی با 
رویکردهای یک نقاش شرقی(، به دو دستاورد بنیادین نایل شویم. 
نخست آن که تفکر و نگاه سینمایی، انحصاراً در اختیار هنرمندان 
غرب نیست و هنرمندان شرق نیز بینش سینمایی دارند. دیگر 
آنکه، این بینش سینمایی، ارتباطی با پیدایش صنعت سینما در 
انتهای قرن نوزده میلادی ندارد و اصولاً یک تفکر ذهنی و یک 
فرایند هنری بوده است که در ذهن هنرمند شکل می  گیرد. در این 
میان، کمال  الدین بهزاد، نمونۀ مضاعفی به شمار می  رود: هم صدها 
سال قبل از پیدایش سینما زیست می  کرد و هم یک هنرمند 

تصویر 4. یوسف و زلیخا، کمال  الدین بهزاد )1488 میلادی(. 
.www.wikiart.org :مأخذ

تصویر 5. آنالیز خطوط قاب گریز تصویر 4. 
.www.wikiart.org مأخذ: نگارنده برگرفته از
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تصویر 6. ازدواج مهر و مشتری، کمال  الدین بهزاد )1523 میلادی(، خلق دو 
.www.wikiart.org :جهان کاملًا متمایز در یک قاب. مأخذ

تصویر 7. آنالیز خطوط قاب گریز تصویر 6. 
.www.wikiart.org مأخذ: نگارنده برگرفته از

نمونه اثر بهزادرویکرد تصویری بهزادآرای بازن

تمام آثار دورۀ دوم بهزاددر آثار بهزاد، می  توان شاهد فاصله گرفتن از نگارگری انتزاعی سبک  های پیش از او بود.واقع گرایی1

در آثار بهزاد تمام واحدها ارزش یکسان دارند و نگارگر تمام آنها را به صورت یکسان در اختیار عمق میدان2
تمام آثارتماشاگر قرار می  دهد.

در آثار بهزاد نوعی همزمانی وجود دارد و او مبادرت به قرار دادن چند رویداد در یک فریم دکوپاژ3
ازدواج مهر و مشتریمی  کند. چیزی مشابه برداشت طولانی در سینما.

زمانی که دکوپاژی وجود نداشته باشد، مونتاژ نیز به حداقل می  رسد و چند فضا در یک پلان/مونتاژ4
یوسف و زلیخاقاب دیده می  شوند. این عمل، بدون هیچگونه قطعی انجام می شود.

5Voice Over تعدادی از آثار بهزاد را به صراحت می  توان تابلوهایی صوتی دانست و به خوبی می  توان صدای
ساخت قصر خورنقزمینه و خارج قاب اثر را شنید.  

در برخی از آثار بهزاد، محتوا به سمت زندگی روزمره پیش می  رود و به برشی از یک روز مستندگرایی6
گرمابهعادی تبدیل می  شود.

در بسیاری از آثار بهزاد می  توان شاهد فرم  هایی برش خورده به واسطۀ قاب بود که باعث قاب  گریزی7
سعدی و جوان کاشغرمی  شوند چشم مخاطب به بیرون نیز هدایت شده و امتداد اثر را در ذهن خود تکمیل کند.

یک گدا در مسجددر برخی از آثار بهزاد، از مردم عادی و به اصطلاح سینما »نابازیگر« استفاده شده است.بازیگران8

جدول 3. بررسی تطبیقی آرای بازن با رویکرد بهزاد، همراه با نمونه آثار. مأخذ: نگارندگان.

شرقی به شمار می  آید. بدین ترتیب، همان طور که در نمونه  های 
ارائه شده از بهزاد مشاهده شد، می  توان این نزدیکی و قرابت را 
به خوبی مشاهده کرد و به جملات ابتدای نوشتار بازگشت: »ذهن 

هنرمند ایرانی )شرقی( نیز با جوهر و پیکربندی فنی سینما همسو 
بوده و در این عرصه، تمایزی میان ساختار مغزی هنرمند ایرانی و 

سینما وجود ندارد« )جدول 3(.
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