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دلالت معنایي میزانسن در سینماي هنري 
ایران

محمد شهبا *1، محمد طبرسا 2
 ـتئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ایران. 1 استادیار دانشکدة سینما 

 ـتئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ایران. 2 کارشناس ارشد سینما،  دانشکدة سینما 

)تاریخ دریافت مقاله: 90/8/28، تاریخ پذیرش نهایي: 3 /90/10(

چکیده:

این مقاله به دلالت معنایي میزانسن در سینماي هنري ایران و بررسي این دلالت معنایي در جنبه هایي همچون صحنه، 

نورپردازي، حرکت دوربین وچیدمان بازیگر مي پردازد تا به شناخت هر چه بیش تر جنبه هاي معنایي تکنیک در این نوع سینما و 

تجزیه و تحلیل بهتر سینماي هنري ایران یاري برساند. در آغاز، مسئلۀ پژوهش بیان مي شود و بر این نکته تأکید مي گردد که 

میزانسن، که از عناصر اصلي ایجاد معنا در فیلم است، چندان مورد توجه منتقدان ایراني نبوده است. پس از طرح کلیاتي دربارة 

میزانسن و  اهمیت مساله، بر لزوم پژوهش هایي تاکید مي شود که پیش درآمدي بر نظریه سازي در سینماي ایران خواهند بود. در 

همین بخش آغازین، اصطلاحات کلیدي این پژوهش نیز تعریف مي شوند. بخش بعد به پیشینۀ میزانسن مي پردازد و علاوه بر ارائۀ 

چند تعریف از اصطلاح »میزانسن« از دیدگاه نظریه پردازان پرآوازه، چهارچوب ادبیات تحقیق با توصیف و توضیح جنبه هاي  مختلف 

میزانسن  مشخص مي شود. در پایان بخش آغازین، رابطۀ دلالت معنایي و تصویر تبیین خواهد شد. در بدنه اصلي مقاله، دلالت 

معنایي میزانسن از چهار جنبۀ صحنه پردازي، نورپردازي، حرکت دوربین و چیدمان بازیگر در فیلم هایي از عباس کیارستمي، سهراب 

شهیدثالث و ابراهیم گلستان بررسي  مي شود. در نتیجه گیري پایاني، یافته هاي مقاله جمع بندي شده، محدودیت هاي تحقیق بیان 

گردیده، و براي پژوهش هاي بعدي پیشنهادهایي ارائه مي شود.

واژه هاي کلیدي:

میزانسن، سینماي هنري ایران، عباس کیارستمي، سهراب شهیدثالث، ابراهیم گلستان.

.E-mail: shahba@gmail.com  ،021 نویسندة مسئول: تلفکس: 88300666 ـ*
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مقدمه

بیان مسئله

سینماي هنري، از معیارهاي عوام پسندِ رایج پیروي نمي کند، 
پرسشگر است، در برابر آنچه در جامعه مي گذرد دیدگاه دارد و 
صاحب اندیشه است. فیلمسازاني مانند ابراهیم گلستان، عباس 
کیارستمي و سهراب شهیدثالث در شرایط بومي و فرهنگي 
ایران از رسانۀ سینما و از زباني بهره برده اند که، به مثابۀ هنر، 
بخشي از نظام گستردة ارتباطات است. زیرا همواره معاني و 
دلالت هایي در اثر  وجود دارد که فیلمساز آن را ـ خودآگاه یا 
ناخودآگاه ـ به منظور دریافت طیف هاي گوناگوني از مخاطبان 

در اثر گنجانده است.
شمار فراوان عناصر مرتبط و موثر در زبان سینما شاید 
نتیجه گیري و تحلیل را دشوار نماید ولي مي توان به سراغ هر کدام 
از این بخش ها رفت و به پژوهش در بارة آنها پرداخت. تفکیک 
عناصر میزانسن در هر نما و جستجوي این معاني و مفاهیم 

دلمشغولي بنیادین این پژوهش در فیلم هاي برگزیده بوده است.
با این همه، باید گفت که تحلیل میزانسن کمتر موضوع تحقیق و 
کنکاش تحلیلگران بوده است. شاهد این مدعا، کمبود منابع مکتوب 
در این  باره است. دیدگاه هاي متفاوتي دربارة  میزانسن  وجود 
دارد و هر کس معنا و مفهوم متفاوتي از آن بیان مي کند، ولي 
در پي ریزي و تکمیل  قواعد سینما نقش مهمي دارد. پیش زمینۀ 
هرگونه نظریه پردازي در بارة قواعد زبانيِ سینماي هنري ایران، 
تماشاي دقیق و نما به  نماي این فیلم ها و ثبت جنبه هاي معنایي 
مربوط به میزانسن است. در نتیجه هدف اصلي این مقاله،  تشریح 
و تحلیل  دلالت هاي معنایي یا مفهوم نهفته در فرم )ترکیب بندي، 
چیدمان  و  )حالت  تصویر  به  وابسته  معاني  و  نورپردازي( 
بازیگران، صحنه، حرکت دوربین( در سینماي هنري ایران است. 
به این منظور، فیلم هاي سه فیلمساز هنري ایران عباس کیارستمي، 
دهه  چهار  گسترة  در  گلستان   ابراهیم  و  شهیدثالث  سهراب 

)از1340 تا 1380( مورد بررسي و کنکاش قرار خواهند گرفت.

پرسش تحقیق
پرسش اصلي این مقاله این است: عناصر و جنبه هاي میزانسن، 
همچون صحنه پردازي، نورپردازي، حرکت دوربین و چیدمان 

پژوهش یکي از ضروري ترین و مهم ترین بخش هاي مطالعات 
سینمایي است. نگاه درست و جامعي به تصمیم گیرندگان و 
است.  سینمایي  نظریه  هاي  پایه گذار  و  مي بخشد  برنامه ریزان 
اگر امروزه نظریات کارآمد و راهگشایي در سینماي ایران ارائه 
است.  نشده  هموار  آن  زمینۀ  که  است  دلیل  این  به  نمي شود، 
اکنون که مي توان سینماي ایران را دسته بندي کرد و از سینماي 
داستاني و هنري و مستند نام برد، زمان آن رسیده که ریشه ها 
و معاني و جزییاتِ این گونه هاي سینمایي واکاوي شود. جاي 

خالي این پژوهش ها آشکارا مشاهده مي شود و با پژوهش هاي 
و  گرفت  فاصله  احساسي  فضاي  از  مي توان  که  است  جدي 
دورنماي روشن تري به سینماي ایران پیدا کرد.  فلسفه بافي ها، 
جملات زیبا و نثر دلنشین سینماي ما را به جلو نمي برد. متأسفانه، 
بنیان اصلي نوشته هاي سینمایي ایران را نوشته هاي مطبوعاتي 
تشکیل مي دهند. کمبودي که در سینماي ایران همیشه احساس 
مي شده است، کارهاي پژوهشي و تحقیقاتي دربارة خود فیلم ها و 
ریشه هاي آنها بوده است. مقالۀ کنوني، گامي در این مسیر است.

بازیگران، چه دلالت هاي معنایي دارند؟
پاسخ به این پرسش، که وظیفۀ اصلي این مقاله است، مي تواند 
و  میزانسن  مقوله  به  ایراني  فیلمسازان  دیدگاه  گسترش  در 

کارکردهاي متنوع عناصر و جنبه هاي آن یاري برساند.   

تعریف مفاهیم و اصطلاحات 

میزانسن: برایان هندرسن1 در بخشي از کتاب میزانسن در 
سینما، به دشواري تعریف این واژه اشاره مي کند ولي تعریف 
زیر را ارائه مي دهد: »میزانسن را نمي توان به سادگي تعریف 
کرد. زیرا از واژه هاي تعریف نشدة سینماست که هر کس معنا و 
مفهوم متفاوتي از آن بیان مي کند.  میزانسن به طور کلي عبارت 
است از هنر تصویر، بازیگران، دکور و پس زمینه، نورپردازي و 
حرکت هاي دوربین، که در رابطه با خود و یکدیگر مورد ملاحظه 

قرار مي گیرند« )نیکولز، 1372، 15(.
 دیوید بوردول2 نیز دربارة میزانسن چنین مي نویسد: »در 
زبان فرانسه میزانسن یعني به صحنه آوردن یک کنش و اولین 
بار به کارگرداني نمایشنامه اطلاق شد. نظریه پردازان سینما، که 
این اصطلاح را به کارگرداني فیلم هم تعمیم داده اند، آن را براي 
تاکید بر کنترل کارگردان بر آنچه که در قاب فیلم دیده مي شود 
به کار مي برند. همچنانکه از اصلیت تئاتري این اصطلاح بر مي آید، 
میزانسن شامل آن جنبه هایي است که با هنر تئاتر تداخل مي کنند: 
صحنه آرایي، نورپردازي، لباس و رفتار بازیگران. کارگردان فیلم 
با کنترل میزانسن رویدادي را براي دوربین به صحنه مي برد« 

)بوردول، 1377، 156(.
به نظر مي رسد میزانسن شامل همۀ این موارد است. بوردول 
در تعریف خود اشاره اي به حرکت دوربین به عنوان یکي از 
عناصر میزانسن نمي کند ولي دیگر نظریه پردازان آن را جزیي از 
میزانسن مي شناسند. در این مقاله، چهار مقولۀ حرکت دوربین، 
صحنه آرایي، چیدمان بازیگر و نورپردازي عناصر اصلي و 
بنیادي میزانسن معرفي شده اند؛ با توجه به همین چهار عنصر، 

دلالت معنایي آنها در فیلم هاي برگزیده بررسي مي شود.
دلالت معنایي: ارنست لیندگرن3 در کتاب هنر فیلم مي نویسد: 
»فیلم نشانه هایي دارد دال بر وجود زبان ویژه اي که به شرط 
وجود زمینۀ مناسب، یک نفر ـ یعني هنرمند خلاق ـ مي تواند آن 
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را براي بیان تجربۀ شخصي خود به کار گیرد و در واقع با بیان 
آن در مفاهیم سینمایي، خود از آن تجربه آگاه شود و به این 
ترتیب معنایي را به ما تماشاگران منتقل سازد که به طریق دیگري 

نمي شد منتقل کرد« )لیندگرن، 1385 ،231(. 
فیلمساز با استفاده از قواعد زباني سینما، سعي در ارتباط با 
مخاطب دارد و از هر یک از ابزار این زبان بنا بر سبک شخصي 
و دستور زبان کلاسیک سینما و معناي هر صحنه بهره برداري 
مي کند. هر یک از  عناصر میزانسن، شکل هاي متفاوتي دارد و 
گزینش هر یک از آنها، معناي ویژه اي به هر نماي فیلم مي دهد. 
نشانه و معنایي که مي تواند فراي آن حرکت، چیدمان، نورپردازي 
یا شيء  باشد و ناخودآگاه در ذهن و ضمیر مخاطب تاثیر بگذارد 
و معنایي خلق کند، یا مخاطب خاص بر پایۀ آگاهي و دانش خود 

آن معنا را در یابد.
سینماي هنري: بوردول در تعریف سینماي هنري و تشریح 
ویژگي هاي آن در کتاب تاریخ سینما  مي نویسد: »1( اصطلاحي 
در نقد فیلم که براي نامیدن فیلم هایي که هر چند در شرایط تولید 
به فرم و سبک  سینماي تجاري ساخته مي شوند، رویکردي 
دارند که از گرایش هاي مدرنیستي در هنر نخبه متاثر است. 
این فیلم ها بدیلي در برابر سینماي سرگرم کننده غالب عرضه 
مي کنند. 2( اصطلاحي که از سوي صنعت سینماي آمریکا براي 
توصیف فیلم هاي وارداتي که مخاطبانشان عمدتاً طبقات متوسط 
کار مي رود«  به  دانشگاهي هستند،  داراي تحصیلات  و  مرفه 

)بوردول،1383 ،891(. 
به نظر مي رسد ویژگي  بنیادین سینماي هنري، پرداخت متفاوت 
روایتي فیلم هاست. فیلم هاي متعلق به این جریان از داستان یا پیرنگ 
نامتعارف بهره مي برند و ماجرا را به شکلي کلاسیک و سرراست 
ارائه نمي دهند. یکي از معمول ترین روش ها، آشنایي زدایي از شیوة 
داستان گویي متعارف است. پیش فرض هایي در سینماي کلاسیک 
تثبیت شده است که در سینماي هنري نادیده گرفته مي شوند. به  
عنوان مثال پایان فیلم انتهاي همۀ ماجراها نیست و تردید جاي 
قطعیت متداول در سینماي قصه گوي رایج را مي گیرد. تماشاگر 
نمي تواند در این فیلم ها تمام داستان را بفهمد و تضادهایي در آن 
موجود است که مخاطب پاسخي براي آنها نمي یابد. نکتۀ دیگر 
تفاوت نگرش فیلمسازان هنري در تعیین نقاط مهم داستان است. 
آنها صحنه ها و نماهایي را در فیلم قرار مي دهند که به ظاهر زائد 
است و در سینماي کلاسیک جایي ندارد. همۀ این فیلم ها، معیارهاي 
رایج سینماي متعارف را نادیده مي گیرند و در مقایسه با آن فیلم ها، 

کشدار و پراکنده و پرابهام به نظر مي رسند.

ادبیات تحقیق 

و  مونتاژی  سبک  برابر  در  به ویژه  سینما  در  میزانسن 
اکسپرسیونیستی ـ که واقع نمایی از اجزای سبکی آنان به شمار 
نمی آید ـ بسیار مورد توجه نظریه پردازانی مانند آندره بازن   قرار 
گرفت که بیشتر بر واقع گرایی تاکید دارند. به نوشته آندره بازن4: 
»امروز مي توان گفت که سرانجام روزي فرا رسیده است که 

کارگردان با فیلم مي نویسد. امروز تصویر ـ یعني ترکیب بندي 
پلاستیک آن و نحوة واقع شدنش در زمان، چون بر واقع گرایي 
بیشتري بنیاد گرفته است ـ ابزارهاي بیشتري را براي تاثیر بر  
واقعیت و تغییر دادن آن از درون در اختیار دارد. حالا دیگر 
فیلمساز رقیب نقاش و نمایشنامه نویس نیست، بلکه سرانجام 
زماني فرا رسیده که بگوییم سینماگر همتاي رمان نویس است« 
از  که  مي کرد  تحسین  را  فیلمسازاني  بازن  )بازن،1390، 29(. 
عناصر میزانسن به خوبي بهره مي بردند: »در قاب فیلم وایلر 
یا ولز دکور و نورپردازي و زوایاي دوربین تأویل متفاوتي را 
به دست مي دهند. در این قاب ها، کارگردان و فیلمبردار پرده را به 
صفحۀ شطرنج دراماتیکي تبدیل کرده اند که ریزترین اجزاي آن 
طراحي شده است. آشکارترین، گیریم نه اصیل ترین، نمونه هاي 
این مورد را مي توان در فیلم روباه هاي کوچک )1941( دید که در 

آن میزانسن دقت رسم فني مي یابد« )بازن، 1390، 26(. 
دیوید ا. کوک5 دربارة توجه بازن به میزانسن و تاثیرات آن 
چنین مي نویسد: »منتقدان کایه  دو سینما این اصل عمده را مد 
نظر داشتند: به پیروي از آندره بازن نفي زیبایي شناسي مونتاژ به 
نفع میزانسن )به معني جا انداختن در صحنه( که معناي وسیع تر 
آن این است: ساختار دادن به فیلم از طریق یافتن جاي دوربین 
و حرکت، طراحي حرکت نمایشي، ادارة بازیگران و غیره، یا به 
عبارت دیگر پیش بیني هر اتفاقي که قبل از فرایند تدوین مي افتد. 
تعریف کامل میزانسن بر این اصل استوار است که نباید صرفاً 
یک تجربۀ روشنفکري یا عقلاني باشد بلکه در عین حال لازم است 

تجربه اي عاطفي و روانشناختي هم باشد« )کوک، 1381 ،17(. 

دلالت معنایي و تصویر

تصویر در سینما زبانی جهانی است؛ به این معنی که فیلم قابلیت 
درک جهانی دارد. همانندي هاي بسیاري در زبان بصري انسان ها 
وجود دارد و این درک مشترک مورد پذیرش همگان است. نه تنها 
خود تصویر که جزییات آن نیز از این ویژگي برخوردار است. 
رنگ، نور، حرکت و چیدمان عناصر درون قاب مي توانند تاثیر 
و حس هماهنگي میان همۀ مخاطبان از هر قشر و گروهي پدید 
آورند. به علاوه، سینما علاوه بر توان عام تصویر در انتقال معنا 
که به نوعی زبان عام تلقی می شود، زبانی دارد که بومی و فرهنگی 

است و بسیار هم قدرتمند است. 
بخشي از دلالت معنایي تصویر، به نشانه شناسي مربوط است. 
البته، نشانه به خودي خود معناي آشکاري ندارد. آنچه به نشانه 

معنا مي دهد، درک ذهني مخاطب و تأویل اوست. 

دلالت معنایي میزانسن  در سینماي 
هنري ایران

در این بخش، با بررسي موردي آثار سه فیلم ساز برجسته 
معنایي  دلالت  صحنه،  معنایي  دلالت  منظر  چهار  از  ایراني، 
نورپردازي، دلالت معنایي حرکت دوربین و دلالت معنایي چیدمان 
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بازیگر، کلیت دلالت معنایي میزانسن در سینماي هنري ایران مورد 
تجزیه و تحلیل قرار مي گیرد.

الف( دلالت معنایي صحنه
در سخن گفتن از صحنه آرایي در  آثار کیارستمي، نخستین 
نکته اي که به ذهن مي رسد، منطق کمینه  گرایي است که در جاي جاي 
نماهاي فیلم هایش آشکارا به چشم مي خورد؛ این کمینه  گرایي 
از داستان و روایت آغاز مي شود، در میزانسن و تقطیع صحنه 
ادامه مي یابد، و بیشترین تجلي آن در صحنه آرایي  است. نکتۀ 
مهم در صحنه آرایي فیلم هاي کیارستمي این است که وي در 
همۀ فیلم هایش، گزینش گر است و سعي مي کند دلالت معنایي را 
با همین گزینش گري تماشاگر منتقل سازد. براي نمونه، اگر قرار 
باشد در صحنه اي، معنایي ویژه القا شود، آن را تنها  با یک عنصر 
عیني در صحنه به نمایش مي گذارد. در این زمینه مي توان به نمایي 
از فیلم زندگي و دیگر هیچ اشاره کرد. در این نما، تاثیر زلزله بر 
مردمان روستایي با نقاشي اي به نمایش درمي آید که دو نیم شده 

است. این نقاشي، دهقاني شاد و خوشبخت را نشان مي دهد. 

 

نگاه کیارستمي به میزانسن، با بسیاري از فیلمسازان ایراني و 
خارجي متفاوت است. منطق چیدمان میزانسن در آثار کیارستمي 
را در یکي از نماهاي فیلم خانه دوست کجاست به خوبي مي توان 
دید. در این نما، زماني که دوربین نخستین بار به خانۀ محمدرضا 
نعمت زاده وارد مي شود، تا پشت بند رخت مي رود و همان جا 
مي ماند. زمان مي گذرد، تقریباً چهار پنج دقیقه، و سپس به ایوان 
نزدیک مي شود، انگار دوربین اجازه ورود به حریم خانه را ندارد و 
نمي تواند به سرعت به داخل برود. نخست با پسر دوست مي شود 
و آنگاه اجازه مي یابد که به داخل خانه برود. این چیدمان میزانسن، 
که بسیار غریب مي نماید، بر خلاف قواعد رایج میزانسن به نظر 
مي رسد؛ اما کیارستمي از بند رخت، همچون حجابي بهره مي برد 
تا از همان آغاز، درون خانه اي ایراني را به تصویر نکشد، بلکه 
با بردباري و شکیبایي، نخست با روایت سنجیده اي که در پیش 

مي گیرد، با پسرِ خانه دوست مي شود و سپس به عنوان دوست 
پسربچه، پا به حریم خانه اي ایراني مي گذارد.

این رویکرد به میزانسن، که البته از تجربیات شخصي و نگاه 
کیارستمي به زندگي مي آید، بر پایۀ تعریف ها و دستورالعمل هاي 
رایج سینما نیست. شیوة کیارستمي همچون اولین فیلمسازان 
تاریخ سینما است که مرجعي نداشتند تا بر پایۀ آن زبان سینما 
را بیاموزند و به کار ببرند، بلکه از زندگي مي آموختند و در سینما 

به کار مي گرفتند.  

 

علاقه  مورد  شگرد  نیز  صحنه  عناصر  از  استفاده  تکرار 
کیارستمي است. جاده هاي مارپیچ، تک درخت ها و فضاهاي خالي 
از مواردي هستند که به کرات در آثار او دیده مي شوند. گویي 
ما در تمام این لحظات شاهد فیلمي واحد بوده ایم. به علاوه، هر 

عنصر مي تواند در هر نماي جدید حامل معناي متفاوتي باشد. 
این کمینه گرایي را در آثار سهراب شهیدثالث، یکي دیگر از 
فیلمسازان صاحب سبک ایران، نیز مي توان دید. شهیدثالث در 
فیلم هایي مانند طبیعت بیجان و یک اتفاق ساده نگاه ویژه و یگانه اي 
به دردها و تلخي هاي جامعه دارد، نگاهي که با زبان سینمایي 
از طراحي ها  در سینماي شهیدثالث  است.  نیز عجین  مناسب 
و تجهیزات پیچیده خبري نیست و بیشتر دلالت هاي معنایي با 
فضاسازي رقم مي خورد. براي نمونه، در فیلم طبیعت بیجان غم و 
غصه پیرزن از رفتن پسرش با قطرات باران بر روي شیشه نشان 
داده مي شود. این نماي کمینه گرا، حال و هواي صحنه را به درستي 
منتقل مي سازد. پسر با حضور خودش کمي حال و هواي خانه را 
تغییر داده بود، شامي متفاوت را در کنار هم خورده بودند، حالا 
وي به پادگان برمي گردد و اندک تفاوت و تنوع به وجود آمده را نیز 
با خود مي برد. خروج پسر موجب مي شود پیرزن موقعیت هاي 
همیشگي اش را ترک کند و پشت پنجره بیاید و با چهره اي غمگین 
رفتن تک فرزندش را نظاره کند. غم او بي جهت نیست، زیرا از 
نماي بعد دوباره همان سکون و تکرار تلخ و ابدي بر زندگي آنها 

چیرگي مي یابد.  
بیشتر زمان این فیلم در تنها اتاقِ خانه مي گذرد: اتاقي خلوت 

تصویر 1 ـ  کمینه گرایي بصري در فیلم زندگي و دیگر هیچ.
ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(

تصویر 2 ـ رخت هاي آویزان به مثابۀ حریم در فیلم خانۀ دوست کجاست.
ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(
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تصویر  3 ـ دلالت معنایي قطرات باران در فیلم طبیعت بیجان.
ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(

و کم اثاث. عناصر اندکي در این فضا وجود دارند و تمام تلاش 
شهیدثالث براین بوده که با ساده ترین ابزار، فضاي حاکم بر زوج 
پیر طبیعت بیجان را نشان دهد. تنها پس زمینۀ قابل مشاهده، دیوار 
اتاق مسکوني آنها است. جز عکس تنها پسر و آینه اي کوچک، که 
آن هم در اواخر فیلم آن را مي بینیم، چیز دیگري براي دیدن نیست. 
رنگ تیرة  دیوار، رنگ پریدگي ها و ریختگي هاي دیوار، بیانگر حال 
و روز این زوج پیر است. در حقیقت دیوار بازتابي از وضعیت 
کنوني این دو نفر است. نتیجۀ سال ها سکون و جمود، آنها را به 
موجوداتي همانند همین دیوارها تبدیل کرده است. دیوار یکي از 
نقش مایه هایي است که حضوري آشکار در قاب هاي فیلم دارد، 
در سرتاسر اثر پراکنده است، و موضوع و جان کلام فیلم را به 

نمایش مي گذارد.   

تصویر 4 ـ نقش مایه دیوار در فیلم طبیعت بیجان.
ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(

از سوي دیگر، ابراهیم گلستان در فیلم خشت و آینه، لحني 
پیچیده تر را به کار گرفته است. واقع گرایي و نمادگرایي هر دو 

در این فیلم نمود دارند و عناصر میزانسن نقش مهمي در خلق 
همزمان این دو ایفا مي کنند. ابراهیم گلستان از عناصر میزانسن 
چنان استفاده مي کند که استعاره  به وجود مي آورند و هرچند جزو 
صحنه اند و درست و به جا و طبیعي به نظر مي رسند، اما زیرمتن6،  
دارند و معناي مورد نظر فیلمساز را به مخاطب منتقل مي سازند. 

براي مثال، یکي از صحنه هاي مهم فیلم بررسي مي شود.
 تاجي و هاشم، بچه به بغل در خیابان سرگردان اند. میدان 
پر از فواره اي را پیاده دور مي زنند. فواره ها باز است. ناگهان 
هاشم به تاجي مي گوید که برایت تاکسي بگیرم و با بچه برو. 
فواره ها ناگهان قطع مي شوند و باقي گفتگو در سکوت ادامه 
مي یابد. زن توقع چنین پیشنهادي نداشته و جا مي خورد. خاموش 
شدن فواره ها به خوبي حال و هواي زن و واکنش دروني او را 
به نمایش مي گذارد. فیلمساز به جاي استفاده از نماي درشت، از 
فواره ها استفاده مي کند و معناي مورد نظر خود را با موفقیت 
انتقال مي دهد. هاشم دورنگي خود را نشان مي دهد و شور دروني 

تاجي رو به خاموشي مي رود.
در صحنۀ خروج از منزل هاشم، تاجي متوجه مي شود او 
بچه را به پرورشگاه سپرده است و گفتگوي زن و مرد به جر 
و بحث کشیده مي شود. کار هاشم، از نظر تاجي نابخشودني 
است.  گلستان با تابوتي که از میان هاشم و تاجي مي گذرد پایان 
رابطۀ آن دو را نشان مي دهد. »توي کوچه دارن دعوا مي کنند. 
زن به کلي خودش را از مرد جدا مي کند. یک مرتبه یک جنازه 
مي آد و از وسط آنها رد میشه. این دیگه سمبل نیست اما سمبل 
هم هست یعني عملًا توي کوچه به طور اتفاقي یک جنازه داره 
رد میشه. اون وقت تو میگي آهان اینه. تو به عنوان سمبل یک 
چیزي را مي زاري و مي گي این سمبل هست. این درست نیست. 
یعني در این صحنه زندگي داره حرکت مي کنه، همچنان که اینها 
دارن با هم دعوا مي کنند و با هم سرد مي شن و اتفاقاً یک مرده 
را هم دارن مي برن. معني اونو داره، تظاهر خارجي این افتراق 
و جدایي از همدیگر هست. اما یک واقعیت توي کوچه هست« 

)جاهد، 1385، 88(.

ب( دلالت معنایي نورپردازي
کیارستمي دانش آموختۀ رشتۀ نقاشي است و سابقه اي طولاني 
در عکاسي دارد. همین پیشینه نشان مي دهد که از نورپردازي و 
نقش آن در میزانسن و ایجاد معنا به خوبي آگاه است و از این 

عنصر در نماهایش به قدر نیاز استفاده مي کند. 
یکي از نمونه هاي جالب توجه نورپردازي را مي توان در فیلم 
کلوزآپ: نماي نزدیک مشاهده کرد. در  این فیلم کیارستمي از 
حسین سبزیان مي خواهد که در نماي درشت سخنان دروني 
خودش را به زبان بیاورد. در این صحنه، سایه روشن تندي 
روي صورت سبزیان دیده مي شود که وجوه تاریک و روشن 
شخصیت او را نشان مي دهد. با این حال کیارستمي سعي مي کند 
در برابر او بي تفاوت بماند و فقط ضبط کنندة حرف هاي او باشد. 
به همین دلیل هربار در آغاز هر پرسش از او مي پرسد:  »فرض 
کنیم که ادعاي شما صحیح باشه و قصد شما سرقت نبوده 
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باشه...« و با این کار فاصلۀ تماشاگر را با سبزیان حفظ مي کند. 
پیش از این صحنه، گفتگو با اعضاي خانوادة آهنخواه و نظرات 
آنها دربارة سبزیان است. ارائۀ تناوبي گفتگو با خانواده آهنخواه 
و سبزیان موجب مي شود فیلم در موضع قضاوت قرار نگیرد 
و سویۀ مستند آن حفظ شود. در نماي بعد، که مصاحبه اي با 
کارمند دادگاه دربارة این پرونده است، فاصله گذاري مورد نظر 

کیارستمي ادامه مي یابد. 
در نماهاي پایاني فیلم طعم گیلاس، جایي که از تاریکي و 
سیاهي گور به روشنایي نوار ویدئویي برش مي خورد، جایي که 
بدیعي در آنجا زنده و حاضر است، مي توان بهره برداري فیلمساز 
را از تقابل نور و تاریکي دید.  بدیعي، مایوس از ادامۀ زندگي، با 
خودرو از مسیرهاي مختلف مي گذرد تا کسي را بیابد که پس از 
خودکشي اش او را دفن کند. جغرافیاي هرج و مرج بر فیلم حاکم 
است: تپه هاي خاکي و کوره راه هاي متعدد و آدم هاي تنهایي که 
در گوشه و کنار این محیط پراکنده اند. اوج این هرج و مرج با غلبۀ 
تاریکي بر روشنایي به هنگام خزیدن بدیعي در گور رخ مي نماید. 
تاریکي گور نشانۀ ظلمت و مرگ و نیستي است. بدیعي همانند 
نوآموز آیین انتقال در جوامع بدوي است که در پایان تجدید 
حیات مي یابد. درخشش شدید نور روز مربوط به تصویربرداري 
ویدئویي، در صحنۀ پایاني فیلم به معناي زندگي و برقراري نظم 

دوباره است.
سهراب شهیدثالث نیز در فیلم طبیعت بیجان با کمترین امکانات 
نورپردازي، معناي مورد نظر خود را در مي آفریند: نورپردازي 
تخت با کمترین نور ممکن که فقط چهرة بازیگران را روشن 
مي کند و دیوارها در تاریکي و سایه قرار دارند. تاکید بر یک لامپ 
روشن، به عنوان تنها منبع نور، تقریباً در سرتاسر فیلم مشاهده 
مي شود. این  نوع نورپردازي باعث شده تا رنگ دیوارها تیره 
به نظر برسد و آن ته رنگ آبي را که در آغاز داشتند از دست 

تصویر 5 ـ نقش انتقالي تاریکي در فیلم طبیعت بیجان.
ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(

بدهند و تیره تر شوند. رنگ هاي مرده و سربي و کدر و تضاد نور 
موجب شده تا تاریکي به یکي از شخصیت هاي فیلم تبدیل شود. 
تاریکي یکي از شخصیت هاي همیشه حاضر در چهاردیواري 
سوزنبان است.  پشت این آدم ها جز تاریکي چیزي نیست: همان 

کاري که با گذشته و عمر خود کردهاند. 
پس زمینۀ تاریک تصویر با فرو ریختگي و خرابي هاي دیوار 
ترکیب مي شود و تابلویي از حال و روز ساکنان آنجا مي سازد. 
هر چه به پایان فیلم نزدیک تر مي شویم تاریکي پس زمینه بیشتر 
جوان تر  همکار  آمدن  و  سوزنبان  شدن  بازنشسته  مي شود. 
عملاً تمام امیدهاي او را بر باد مي دهد. استفادة حداقلي از ابزار 
نورپردازي فیلمساز را در نمایش تهدید جدید و سنگین شدن 
سایۀ سرنوشت تلخ یاري مي دهد و در نماهاي شب، تاریکي به 

شخصیت اصلي تبدیل مي شود . 
در نمایي دیگر از این فیلم، زماني که سوزنبان جدید وارد 
خانه مي شود و بر سر سفره مي نشیند، پیرمرد تمام امیدش را از 
دست مي دهد. همکار جوان همۀ مکان هایي را که تا سال ها پیش 
از این فقط به او تعلق داشته است به تصرف خود در مي آورد 
و همکار قدیمي به چشم خود شاهد این رویداد است. پیرمرد 
به اتاقکش مي رود و در تاریکي مي نشیند. شهیدثالث براي اینکه 
نشان دهد آن کورسوي امید هم از میان رفته و شخصیت فیلم 
باور کرده که دیگر جایي ندارد، از عنصر تاریکي استفاده مي کند. 
پیرمرد دست بر زانو در دل تاریکي نشسته است. گویي منتظر 
است همکار جوانش بیاید و جاي او را در همان اتاقک نیز بگیرد. 
حضور مرد جوان در خانه براي او یک تکانۀ واقعي است و نماي 
پیرمرد نشسته در دل تاریکي ما را به نماي بعدي مي برد؛ جایي 
که سوزنبان سوار بر قطار مي شود و به ادارة راه آهن مي رود. 
تاریکي اتاقک، گذرگاهي انتقالي است که ما را از خانه به داخل 

قطار مي برد. 
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کارکرد استعاري عناصر میزانسن، در نورپردازي فیلم خشت 
و آینه نیز دیده مي شود. فصل خانۀ هاشم در میانۀ فیلم قرار دارد. 
حرکت دوربین به سوي چراغ در انتهاي این فصل، نقطۀ عطفي 
است که فیلم را به دو قسمت تقسیم مي کند. در نیمۀ اول هاشم و 
تاجي به واسطۀ وجود بچه به هم نزدیک مي شوند، و در نیمۀ دوم 
با غیبت بچه بین آنها فاصله مي افتد. در اینجا، شيء مورد تأکید، 
چراغ است. در خانۀ مرد و به هنگام خواب، زن اصرار دارد که 
چراغ روشن بماند. روشن بودن چراغ در هنگام خواب بي توجیه 
است و مرد نیز مایل به روشن کردن آن نیست، ولي با اصرار زن 

آن را روشن مي کند. 
چراغ استعاره اي است از کاري که زن سعي دارد در سرتاسر 
فیلم انجام دهد: اینکه به قدر توان و فرصت خود، حتي به اندازة 
روشن کردن چراغ، کاري صورت دهد. این زبان تمثیلي البته با 
نورپردازي شکل مي گیرد و قوام مي یابد. کاري که زن مي خواهد 
براي کودک انجام دهد به روشن ساختن و افروختن یک چراغ 
تشبیه شده است. همجواري نوزاد و چراغ در آغاز این نما تاکیدي 

دوباره بر این تشبیه است.

تصویر 6 ـ کارکرد تشبیهي نور در فیلم خشت و آینه.
ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(

در صحنۀ خرابه، فضایي کابوس وار ارائه شده است. زبان 
تمثیلي، نه فقط در سخنان پیرزن بلکه در نورپردازي این بخش 
نیز آشکار است. این زبان تمثیلي با فضاي کابوس هماهنگ است. 
در آغاز فیلم که مرد نوزاد را  در ماشینش پیدا مي کند و با بچه 
به دنبال زن مسافر مي گردد از خرابه اي سر در مي آورد که چند 
زن و مرد در آنجا زندگي مي کنند. در اینجا، میان هاشم و پیرزن 
گفتگویي درمي گیرد. شکل نورپردازي این گفتگو چنان است که 
تاریکي همه جا را فراگرفته و صورت گوینده فقط در لحظۀ بیان 
سخنانش دیده مي شود و نور فقط بر چهرة او تابانده شده است. 
نمود آشکار تاریکي و جلوة کمتر نور در این صحنه، و تضاد 
نور و تاریکي، به خوبي حال و روز اهالي آن خرابه و کابوس 
زندگي آنها را نشان مي دهد. فیلمساز، تیره بختي و نومیدي آنها 

را با تاریکي و استفاده از کمترین نور ممکن به نمایش مي گذارد.

ج( دلالت معنایي حرکت دوربین
کیارستمي به تصویر ثابت اعتقاد و علاقۀ بسیار دارد. تصویر 
ثابت براي او نشانگر فرصت، توجه و تمرکز کافي براي درک 
تصویر است. آنچه در بررسي سیر فیلمسازي کیارستمي آشکارا 
دیده مي شود، افزایش نماهاي ثابت و کاهش حرکت دوربین است. 
تا جایي که در فیلم هاي تجربي اخیر او حرکت دوربین تقریباً 
حذف شده است. در فیلم زندگي و دیگر هیچ حرکت دوربین 
وجود دارد ولي در زیر درختان زیتون از حرکت افق گرد )پن( 
استفاده کرده است. وي دلیل این جایگزیني را واقعي بودن حرکت 

افق گرد و تصنعي بودن حرکت دوربین مي داند.
او در فیلم درس هایي از سینماي کیارستمي ساختۀ مژده 
لاهیجي به نکته اي دربارة پشت صحنۀ فیلم باد ما را خواهد برد 
اشاره مي کند که توضیح مناسبي براي حرکت دوربین و دلالت 
معنایي آن در سینماي اوست: »همان روز اول وسایل نور را کنار 
گذاشتیم. اما بعد دیدم بچه هایي که براي جابجایي و نصب وسایل 
تراولینگ آمدند و در فیلم هاي دیگر کار کرده بودند روحیه شان 
را از دست دادند. اما نمایي را که با پن ساده گرفتیم ترجیح مي دهم 
چون واقعي تر است. تراولینگ را فقط براي این گفتم بچینند که 
کمي کار کنند و از خمودي و بي حالي در بیایند. از این تراولینگ در 
فیلم استفاده کردم ولي حقیقتاً دوستش ندارم و هربار که مي بینم 
رنج مي کشم. زیرا درخت ها در این نماي تراولینگ در برابر کادر 
ما متظاهرند. ولي در نماي پن همان درختان در وضعیت خیلي 

بهتري با من و تماشاگر رفتار مي کنند«.
در سرتاسر فیلم طبیعت بیجان نیز دوربین ثابت و ساکن است. 
در فیلمي که دربارة سکون و سکوت است، ثابت بودن  دوربین دو 
معنا را ناخودآگاه به ذهن مخاطب مي آورد: نخست، القاي معناي 
بنیادین فیلم، اینکه حرکت و پیشرفتي در زندگي این آدم ها نبوده و 
نیست. این آدم ها از جاي خود تکان نمي خورند مگر اینکه اراده اي 
بالاتر تصمیم به جابجایي آنها بگیرد. سکون بخشي از تقدیر و 
سرنوشت آنها بوده و خواهد بود. دوم، تأکید بر اینکه این زوج پیر 
فقط چند مکان ثابت براي نشستن دارند و معمولاً از آنجاها تکان 
نمي خورند. قاب هاي تکراري و دوربین ثابت که بارها و بارها آنها 
را در وضعیت هاي همانند نشان مي دهد، تلخي زندگي این زوج 
را که اسیر روزمرگي و تکراري آزاردهنده اي هستند به خوبي 

مي نمایاند. 
فقط در پایان فیلم، زماني که پیرمرد سوار قطار مي شود و ما 
نیز همراه با او از ایستگاه دور مي شویم، دوربین از حالت ثابت و 
ساکن خارج مي شود و در پس زمینه همکار جوان تر را در جایگاه 
همیشگي سوزنبان پیر مي بینیم. انگار قطار در این فیلم حکم زمان 
را دارد و این نما آشکارا نشان مي دهد که گذر زمان سوزنبان 
جوان را جایگزین او کرده است. همین نما نتیجۀ سفر پیرمرد به 
ادارة راه آهن را پیشاپیش معلوم و آشکار مي سازد: او دیگر در 

این ایستگاه جایي ندارد. 
در فیلم خشت و آینه، در آخرین فصل فیلم، هاشم تاجي را به 
پرورشگاه مي آورد و خودش دم درب ورودي منتظر مي ایستد. 
در پرورشگاه، شمار فراواني نوزاد هست، مانند همان نوزادي که 
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تاجي دنبالش مي گردد. در نماهایي ثابت، تاجي به تماشاي این 
بچه ها مي پردازد. درماندگي تاجي از مشاهدة بچه هاي یتیم در 
یک فصل مونتاژي و مستندگونه به نمایش در مي آید. تاجي نوزاد 
را پیدا نمي کند و آن همه کودک بي سرپرست و بیمار را به چشم 
خود مي بیند. در آخرین نما، پیش از خروج تاجي، صحنۀ دلخراش  
فرو کردن سوزن در رگ کودکي نشان داده مي شود. بردباري 
تاجي به پایان مي رسد، از اتاق بیرون مي آید و وارد سالن اصلي 
مي شود. جز از او کسي در سالن نیست. دوربین به تدریج از 
او دور مي شود. حرکت دوربین در فضاي سرد و خلوت سالن 
تنهایي و درماندگي او را در برابر این همه فاجعه بیش از پیش 
نشان مي دهد. دوربین با حرکتي چشم نواز، زن را در انتهاي 
راهرو تنها مي گذارد و عقب مي رود. این معنا وقتي ژرفاي بیشتري 
مي یابد که در پایان هاشم نیز منتظر او نمي ماند و سوار بر ماشین 

آنجا را ترک مي کند و  در میان جمعیت گم مي شود. 
این کاربرد استعاري میزانسن در دیگر حرکت دوربین ابراهیم 
گلستان نیز آشکارا نمود دارد. براي نمونه، هاشم پس از دیدن 
مرد وکیل در تلویزیون و شنیدن حرف هاي متناقض او تصمیم 
به ترک محل مي گیرد. سوار تاکسي اش مي شود و در ماشین 
چشمش به کیف تاجي و شیشه شیر بچه مي افتد. زني چادري 
چند قدم جلوتر سوار تاکسي مي شود و مي رود. تکرار همان 
صحنۀ آغازین فیلم، و بدین ترتیب دایرة درام بسته مي شود. 
هاشم ماشین را روشن مي کند و راه مي افتد. تاکسي او در میان 
شلوغي خیابان ناپدید مي شود. جمعیتي که هر روز در خیابان 
مي گذرند و شهري که درون خود صدها داستان تلخ پنهان دارد و 
فیلم فقط از یکي از آنها به ما نشان داده است. ابراهیم گلستان خود 
در بارة دلالت معنایي حرکت جرثقیلي دوربین در نماي پایاني فیلم 
مي گوید: »من واقعیت موجود را تبدیل به متافور ]استعاره[ کردم. 
اینها تقطیریه که اتفاق افتاده. توي صحنۀ آخر خشت و آینه. وقتي 
یارو سوار اتومبیل میشه و میره، با تمام مکافاتي که بود، جرثقیل 
را بردم گوشۀ خیابان شاه رضا تا وقتي که او مي ره هي بالا برم 
و خیلي دور را تماشا کنم. طوري که حس هم نمیشه که  داره بالا 

مي ره. اینم یک واقعیته که شوفر تاکسي سوار شد و رفت. ولي 
من میگم اون رفت و توي جمعیت گم شد. متافور نیست. خودشه. 
دارم تقطیر مي کنم. آره، در خشت و آینه متافور هست. واضح 
است که هست ، نه به خاطر این که متافور باشه، به خاطر این که 

تقطیر مي کند. خلاصه مي کند« )جاهد، 1385، 91(.

د( دلالت معنایي چیدمان بازیگر
یکي دیگر از عناصري که به تدریج در فیلم هاي کیارستمي 
کم رنگ تر شده، بُعد تصویر است که در چیدمان سینماي حرفه اي 
معمول و مرسوم است. براي نمونه، در فیلم زیر درختان زیتون، 
در صحنۀ کیسه گچ، میزانسن چنان سازمان یافته که شخصیت ها 
فقط در بعد عمودي خانه حرکت مي کنند و فاصلۀ آنها به دوربین 
همیشه یکسان است. هنگامي حرکت در عمق رخ مي دهد که 

شخصیت لباس هایش را پاک مي کند و از خانه خارج مي شود.
زیر درختان زیتون سومین قسمت از سه گانه اي است که با 
خانۀ دوست کجاست آغاز شد و با زندگي و دیگر هیچ ادامه 
یافت.  فیلمساز با تکرار نماها و نشانه ها این سه فیلم را در ادامۀ 
هم و در واقع یک فیلم مي داند. براي نمونه، در نمایي از فیلم زیر 
درختان زیتون با استفاده از چیدمان بازیگران بر این معنا تاکید 
مي کند: صحنه اي که بازیگران فیلم خانۀ دوست کجاست، همراه با 
دختر و پسر حاضر در فیلم جدید، همگي در کنار هم سوار بر یک 
خودرو و در یک جهت قرار گرفته اند و مشاجرة گروه فیلمبرداري 

را مي نگرند. 

 

به همین ترتیب، در فیلم طبیعت بیجان نیز چیدمان بازیگران و 
حالت آنها نقش مهمي در بیان معناي مورد نظر کارگردان دارد. 
بازیگران را بیشتر در حالت خوابیده یا نشسته مي بینیم، بدون 
حرکت، ساکت و ثابت و بدون میل به تحرک. تکرار نمایش زوج 

تصویر 7 ـ دلالت معنایي آشکار حرکت دوربین در نمایي از فیلم طبیعت بیجان.
ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(

تصویر 8 ـ  روابط بینامتني چیدمان بازیگران در نمایي از فیلم زیر درختان 
زیتون.

ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(
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پیر در این چیدمان، سکون را به بخش اصلي زندگي آنها تبدیل 
مي کند. شخصیت ها در این فیلم همان حالت اشیا را در نقاشي از 
طبیعت بیجان دارند. اشیایي که تکان نمي خورند و تا ابد بر سر 
جاي خود باقي مي مانند مگر اینکه نیرو و اراده اي دیگر تصمیم به 
جابجایي آنها بگیرد. صندلي پیرمرد، دار قالي پیرزن و تختخواب 
پسر، از جملۀ این مکان هاي ثابت است. علاوه بر این، صحنۀ 
دوختن دکمۀ لباس نظامي پسر مثال بسیار مناسبي در این زمینه 
است. اوج این جدایي و سکون و مفهوم و معناي طبیعت بیجان را 

در مي توان در این صحنه دید. 
پدر وارد مي شود و زن را مشغول نخ کردن سوزن مي بیند. 
بر صندلي همیشگي اش مي نشیند و سیگاري روشن مي کند. 
زماني طولاني صرف نخ کردن سوزن مي شود. پسر هم در 
گوشۀ دیگري از اتاق بر روي تخت است.  این خانوادة سه نفره، 
هر کدام در گوشه اي از اتاق، و سیگار کشیدن پیرمرد و لباس 
دوختن زن و گذر زمان تغییري در جا و مکان آنها ایجاد نمي کند. 
فیلمساز براي اینکه گذر زمان را نشان دهد نمایي خارجي از 
منزل آنها را نشان مي دهد و در نماي بعد که دوباره به همان 
اتاق برش مي خورد چیدمان همان است که بود و شخصیت ها 
همچنان نشسته بر همان جایي که بودند. زماني طولاني گذشته و 
کوچک ترین تغییري در جاي شخصیت ها به وجود نیامده است. 
در اینجا شهیدثالث با استفاده از چیدمان، تقدیر تلخ و محتوم و 
وضعیت دردناک این خانواده را به تصویر مي کشد. صحنه هاي  
پیش و پس از این صحنه هیچ کدام تداوم روایتي ندارند. صحنۀ 
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پیشین دربارة فروش قالیچه است و نماي بعد عبور قطار در دل 
تاریکي شب است، و به نظر مي رسد صحنۀ دوختن دکمه صحنۀ 

مستقلي است.  
از سوي دیگر، در فیلم خشت و آینه، در فصل دادگستري، هاشم 
نخست براي گرفتن سرپرستي بچه از این اتاق به اتاق دیگري 
مي رود. گفتگویي در کار نیست. شکل اجراي صحنه و حرکت 
دوربین، حرکت هاي افق گرد سریع و در خلاف جهتي که رفت و 
آمد هاي او را نشان مي دهند، بي نتیجه بودن تلاش او را به خوبي 
مي نمایانند. در صحنۀ بعدي در کنار آبخوري دادگاه، هاشم با 
وکیلي آشنا مي شود که او را مجاب مي کند فکر سرپرستي طفل 
را از سر بیرون کند و او را به شیرخوارگاه برساند. این بخش پر 
از گفتگوست و جز چند پرسش هاشم، تک گویي وکیل است. وکیل 
از گرفتاري هاي بچه داري مي گوید و همۀ پرسش هاي وجداني و 
انساني هاشم را با سفسطه و مغلطه رفع و رجوع مي کند. وکیل 
باسواد است و خوب سخن مي گوید و هاشم که رانندة تاکسي 
است در برابرش قدرت استدلال و مباحثه ندارد و بیشتر شنونده 
است یا سیگاري به او مي دهد. در این صحنه، هاشم یا بیرون قاب 
است یا در نماهاي دونفره اي که وکیل را در پیش زمینه و هاشم را 
در پس زمینه و در گوشۀ  قاب چند قدم دورتر از او نشان مي دهد. 
این چیدمان، تاثیر وکیل و انفعال هاشم و نتیجۀ بحث را به خوبي 
نشان مي دهد. نیازي به نمایش تحویل کودک به شیرخوارگاه 
نیست. هاشم بعد از رفتن وکیل در برابر پنجرة بزرگ دادگاه 

ایستاده است. این، واپسین نمایي است که کودک را مي بینیم.

تصویر 9 ـ سکون به مثابۀ تقدیر در فیلم طبیعت بیجان.
ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(
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تصویر 10 ـ کنش مندي و کنش پذیري در چیدمان نمایي از فیلم خشت و آینه.
ماخذ: )تصویر از قاب واقعي فیلم گرفته شده است(

نتیجه
پرسش اصلي این مقاله این بود: عناصر و جنبه هاي میزانسن، 
همچون صحنه پردازي، نورپردازي، حرکت دوربین، و چیدمان 

بازیگران، چه دلالت هاي معنایي دارند؟
و  نتایج مشخص  به  مي توان  مقاله،  این  یافته هاي  با  اینک 
آشکاري دربارة نقش میزانسن در سینماي هنري ایران رسید، 
و فارغ از کلي گویي، شیوه هاي رایج در میان این سینماگران را 
براي بهره بردن از زبان سینما و ارتباط با مخاطب تبیین نمود. 
آنچه کارگردان  براي  تحلیل میزانسن، توضیح مناسبي است 
براي میزانسن  اینکه  به  با توجه  بگوید.  مي خواهد و مي تواند 
چهار جنبۀ صحنه پردازي، نورپردازي، حرکت دوربین و چیدمان 
بازیگر مشخص شد، دلالت معنایي هر کدام از این جنبه ها را 
مي توان جزو دلالت معنایي میزانسن دانست. با توجه به موارد 
مطرح شده مي توان نتیجه گرفت که میزانسن در سینماي هنري 
ایران، دلالت هاي معنایي چندگانه اي دارد و بر پایۀ نیاز و خلاقیت 

فیلمساز طراحي و اجرا شده است.
در این میان عباس کیارستمي شرایط متفاوتي دارد. او بیش از 
آنکه در میزانسن و اجزا مربوط به آن تحت تاثیر سینماگر خاصي 
باشد در تفکر و رویکرد کلي به سینما علاقمند به دیدگاه هاي 
فیلمسازاني چون روبر برسون7  و یاسوجیرو ازو8  است، ولي 
درنهایت سینماي شخصي خودش را دارد و با  اصول ویژة  خود 

از  میزانسن استفاده مي کند. 
از  اشتباه  به  ایران،  سینماي  از  عمده اي  بخش  در  آنکه  با 
میزانسن تنها به عنوان چیدمان بازیگر یاد مي شود ولي در عمل 

صحنه پردازي و استفاده از اشیاي درون صحنه بیش از همۀ 
جنبه ها مورد توجه فیلمسازان بوده است. شاید در نگاه نخست، 
امکانات میزانسن در صحنه براي ساختن معنا در فیلم هنري 
ناچیز به نظر برسد. براي مثال، در فیلم طبیعت بیجان شخصیت ها 
دور یک سفره مي نشینند و غذا مي خورند و با توجه به شرایط 
نمي توان شکل دیگري از صرف غذا براي آنها تصور کرد ولي 
موردنظر  معنایي  دلالت  فیلم  طول  در  میزانسن  همین  تکرار 
کارگردان را خلق مي کند. در سینماي هنري ایران، فضاسازي 
با استفاده از محیط پیرامون، نسبت به دیگر جنبه هاي میزانسن 

کاربرد بیشتري داشته است.  
در جمع بندي کلي مي توان گفت که صحنه پردازي، نورپردازي، 
حرکت دوربین، چیدمان بازیگر، و در نهایت خود میزانسن در 
سینماي هنري ایران، دلالت معنایي متنوعي دارد . هر کدام از 
دلالت هاي معنایي اشاره شده براي هر یک از جنبه هاي میزانسن 

در واقع دلالت معنایي میزانسن است. 
در این مقاله، تنها شماري از سینماگران و فیلم هاي سینماي 
برگزیده  فیلمسازان  گرفت.  قرار  ارزیابي  مورد  ایران  هنري 
در این پژوهش، فیلم هاي موفق دیگري نیز در کارنامه دارند و 
کارگردان هاي دیگر نیز آثار موفق دیگري ساخته اند که مي توانند 
و  جزییات  یافته ها،  با کسب  باشند.  دیگري  پژوهش هاي  پایۀ 
دسته بندي آنها مي توان به  نظریه پردازي در باره سینماي ایران 
رسید، نظریه هایي که هویت سینماي هنري ما را تعریف کنند و 

راهبر آیندة آن باشند.  



45

پي نوشت ها:

1 Brian Henderson. 

2 David Bordwell.

3 Ernest Lindgern.

4 Andre Bazin.

5 David A.Cook.

6 Subtext.

7 Robert Bresson.

8 Yasujiro Ozu.

فهرست منابع:

بازن، آندره )1390(، سینما چیست؟ ، ترجمۀ محمد شهبا، نشر هرمس، 
چاپ پنجم، تهران.

بوردول، دیوید و کریستین تامسون )1377(، هنر سینما، ترجمۀ فتاح 
محمدي، نشر مرکز، تهران.

بوردول، دیوید و کریستین تامسون )1383(، تاریخ سینما، ترجمۀ 
روبرت صافاریان، نشر مرکز، تهران.

جاهد، پرویز )1385(، نوشتن با دوربین، نشر اختران، تهران.
کریمي، ایرج )1373(، »میزانسن«، ماهنامه فیلم، شماره 161، ص 40.

هوشنگ  ترجمۀ  جهان،  سینماي  جامع  تاریخ  دیوید)1381(،  کوک، 
آزادي ور، نشر چشمه، تهران. 

لیندگرن، ارنست)1385(، هنر فیلم، انتشارات بنیاد سینمایي فارابي، 
تهران.

نیکولز ، بیل )1372(، میزانسن در سینما، ترجمۀ محمد شهبا، انتشارات 
بنیاد سینمایي فارابي، تهران. 

دلالت معنایي میزانسن در سینماي هنري ایران


