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چکیده
که از آن برای پیشــبرد قصه، تولید  ســاختار دیداری در یک فیلم، ســاختمانی به هم پیوســته از عناصر بصری آن فیلم اســت 
معنا و انتقال احســاس اســتفاده می شــود. از این رو برای شــناخت آثار هر فیلمســازی، یکی از بهترین راه ها، شناخت ساختار 
که او برای آرایش عناصر دیداری مورد استفاده قرار می دهد. هدف از این پژوهش،  دیداری آثار او و بررســی شــگردهایی اســت 
دســت یابی به چنین شــناخت و تحلیلی در فیلم های اصغر فرهادی اســت. البته منظور از این تحلیل، فهم انتزاعی تصویر در 
کید می شــود. بنابراین در ایــن مقاله با یک روش توصیفی- آثــار او نیســت، بلکــه همواره بر رابطه تصویر با قصه و معنای آن تا

گویی وجود دارد و از ســوی دیگر دلایل تاثیرگذاری  که میان تصویر و قصه  ح داده می شــود  تحلیلی، از یک ســو رابطه ای شــر
که فرهادی با بهره گیری  شگردهای بصری فرهادی در فیلم هایش تحلیل می شود. در نتیجه این پژوهش، مشخص می شود 
گونه ای رئالیســم تصویری، به ســاختمان دراماتیک و قصه گوی فیلمش اســتحکام می بخشــد و مخاطب را هرچه بیشتر به  از 
کترهایــش نزدیــک می کنــد. بــه همین علت،  شــگردهای بصری چــون عمق میدان زیــاد، دوربین روی دســت، چندگانگی  کارا
نقطــه دیــد، پالــت رنگی محدود، درهم شــدن فضاهای مثبــت و منفی و نورپردازی روشــن- مایه در فیلم هــای او به ابزارهای 

اصلی برای نمایش عناصر بصری و بیان سینمایی تبدیل می شود.
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که ســینما هنــری تصویری  گــر این فرض را قبول داشــته باشــیم  ا
است، آنگاه فهم جایگاه تصویر در سینما و نقش آن در تحقق اهداف 
گر با فیلمی قصه گو روبرو هســتیم،  یک فیلم، ضرورت می یابد. مثلًا ا
تصویــر، چه نقشــی در فرآیندهای قصه گویــی دارد و چگونه از تصویر 
کرد؟ این پرســش  می تــوان برای دســت یابی به آن اهداف اســتفاده 
ح  را البتــه می تــوان در مورد جایگاه تصویر در آثار هر فیلمســازی مطر
کــرد. اصــولًا بــدون توجه بــه نقــش تصویــر در قصه گویــی و بازنمایی 

معنا، نمی توان به شناخت دقیقی از آثار یک فیلمساز رسید.
گونی به ذهن  گونا البته وقتی از تصویر صحبت می شود، مفاهیم 
کدام از این مفاهیم می تواند زمینه ساز پژوهشی  متبادر می شود. هر 
بصری در باب فیلم باشــد. اما شــاید یکی از دیدگاه های موثر در باب 
تصویر ســینمایی، بررسی آن به عنوان ساختاری هدفمند است. در 
ایــن روش، عناصــر دیداری، عناصری تک افتاده و انتزاعی نیســتند، 
بلکه در هم نشینی و اثرگذاری روی یکدیگر، کلیت ساختمان دیداری 
فیلم را می ســازند. هر عنصر بصری نه تنها به عناصر دیگر درون یک 
کلیه عناصر دیداری قاب های  قاب سینمایی وابسته است، بلکه به 
دیگــر فیلــم نیــز ارتبــاط دارد. یعنــی وابســتگی هم زمانــی و در-زمانی 
میان همه عناصر بصری یک اثر سینمایی وجود دارد. این وابستگی 
متقابل عناصر بصری در یک فیلم سینمایی، در واقع معرف وحدت 
که مشخصاً  ساختاری آنهاست. تصویر سینمایی، یک ساختار است 
در جهت دستیابی به برخی اهداف، مثلًا قصه گویی، عمل می کند.

که تصویر ســینمایی چگونه این  اما پرســش های اصلی این اســت 
اهداف را محقق می کند؟ چگونه اطلاعات را انتقال می دهد؟ چگونه در 
مخاطب احساس ایجاد می کند و معنایی را به او منتقل می کند؟ چگونه 
کشــمکش را پیش می برد؟ چه نقشی در ساختمان دلالت فیلم دارد؟ 
برای پاسخ به این پرسش ها و فهم نحوه عملکرد تصویر، شاید باید یک 
گام به عقب برداشت و سینما را نه از حوزه تصویر، بلکه از حوزه داستان 
مورد مطالعه قرار داد. بر ســاختار قصه مســلط شــد و مفهوم و محتوای 
کــرد. تصویــر ســینمایی،  ک  درونــی قصــه را در یــک اثــر ســینمایی ادرا

که به فرآیند انتقال قصه کمک می کند. از  نوعی ســاختار دیداری است 
همین رو شــناخت رابطه قصه و ساختار دیداری اهمیت اساسی دارد.
که بررســی ساختار دیداری آثار او می تواند به  یکی از فیلمســازانی 
کند، اصغر فرهادی است.  کمک  فهم بهتر رابطه تصویر و قصه گویی 
تصویــر و شــگردهای بصــری در آثار فرهــادی، نقش بســیار بالایی در 
کشــمکش دارنــد. شــاید حتــی  انتقــال اطلاعــات داســتانی و ایجــاد 
که تصویر در آثار او در اثرگذاری بر مخاطب، از دیالوگ  گفت  می توان 
و عناصر دیگر قصه گویی پیشــی می گیــرد و جایگاه مرکزی دارد. برای 
مثال اســتفاده از فضای روشــن -مایه و دوربین روی دست، عواملی 
که هم اطلاعات را به مخاطب می دهند، هم  در سینمای او هستند 
حــس می آفریننــد، هــم شــخصیت پردازی می کنند و هــم در ایجاد و 
پیشــبرد تضادهای درون-داســتانی موثر هســتند. البته شگردهای 
بصری اصغر فرهادی به این دو مورد محدود نمی شــود. برای فهم و 
گون  گونا بازشناســی ســاختار دیداری آثار فرهادی، باید ابعاد بصری 

آثار او مورد بررسی قرار داد.
بنابراین پرســش اصلی این پژوهش درباره شیوه های قصه گویی 
و بیان تصویری در ســینمای فرهادی است. این که فرهادی چگونه 
از تصویــر بــرای شــخصیت پردازی، پیشــبرد قصــه و انتقــال معنــا در 
فیلم هایش اســتفاده می کند. او چه عناصر و شــگردهای بصری را به 

کار می بندد؟ 
در ایــن پژوهش برای پاســخ به این پرســش ها، ابتــدا رابطه قصه 
و ســاختار دیداری اثر مورد بررســی قرار می گیرد. در این راســتا، ابتدا 
ک، عناصر بصری مناســب برای هــر بخش از  طبــق روش بوریــس بــلا
قصه معرفی می شــوند. در فصل بعدی شــگردهایی مورد بررسی قرار 
که در انتقال معنای اثر موثر هستند. پس از این زمینه سازی  می گیرد 
شــناختی، آثــار فرهــادی در زمینــه رابطــه ســاختار دیداری بــا معنا و 
قصــه مورد تحلیــل قرار می گیرد. با چنین تحلیلی، نه تنها به درکی از 
کلی  نظــام بصــری آثار فرهادی دســت پیدا می کنیم، بلکه به شــکلی 

گاه می شویم.  هم از رابطه قصه و ساختار دیداری فیلم آ

1- قصه و عناصر دیداری

گــری۱  ا از جملــه لاجــوس  و درام،  روایــت  برخــی نظریهپــردازان 
کم به سه فصل  )Egri, 2009, 126-229(، یک اثر دراماتیک را دست 
کشــمکش۳  تقســیم بندی می کننــد. ایــن ســه فصل، آشکارســازی۲، 
کــردن اطلاعاتی   و حــل و فصــل۴ نام دارنــد. آشکارســازی یعنی برملا
کنــش  کــه مخاطــب بــرای فهــم قصــه و  دربــاره شــخصیت داســتانی 
کشــمکش، معرف چالش شخصیت بر  شــخصیت بدان ها نیاز دارد. 
کنش های  ضد موانع و ضدقهرمان است و حل و فصل به اتفاقات و 
که معمــولًا در آن، تکلیف قصه های  پس از اوج داســتان اشــاره دارد 
گر فرصت می یابد به درکی عمیق تر از  فرعی مشخص می شود و تماشا

نقطه اوج دست یابد. البته بین همه این فصول، نقطه های عطفی 
که آنها را به هم متصل می کند. نقطه شروع بحران فیلم  وجود دارد 

و نقطه اوج داستان، از جمله مهم ترین نقاط اتصال فیلم هستند.
کBlock, 2008, 221-252( 5(، هر  بـــــــه اعتقـــــــاد بـــــــروس بـــــــلا
کـــــــدام از این بخش هـــــــای فیلـــــــم، دارای معادل هـــــــای تصویری 
که  هســـــــتند. معمولًا بخش آغازین فیلم، دارای تصاویری اســـــــت 
زمینه های دیداری داســـــــتان را می ســـــــازد. اطلاعات مورد نیاز را به 
کشـــــــمکش را آغـــــــاز می کند. وقتی بحران6  مخاطب ارائه می دهد و 
 شـــــــروع می شـــــــود، تصویر شـــــــکل دیگری پیدا می کند. آن آرامش 
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دیداری موجود در بخش اول از دســـــــت می رود و یک فشار بصری 
گر بحران اثر سینمایی، یک بحران  شدید جانشین آن می شـــــــود. ا
برونی باشـــــــد، تصویر متناظر با آن، به عینیـــــــت بحران می پردازد. 
گر بحران درونی باشـــــــد، تصویر عینیت دیگری را جانشـــــــین آن  اما ا
که در اثر سینمایی  که تصویر بتواند بحرانی  می کند. مهم این است 

کند.  می آید را پردازش 
که قهرمان تصمیم  ســپس نقطه عطف اول می آید. یعنی جایــی 
می گیــرد بــا بحران مواجه شــود. در ایــن مرحله، فیلمســاز باید راهی 
که این تصمیم را به شــکل موثری به مخاطــب انتخاب دهد.  بیابــد 
گاهــی فیلمســازان از دیالــوگ بــرای ایــن بخــش اســتفاده می کننــد و 
که خود باید  گاهی قهرمانی تنها را می بینیم  گاهــی از تصویر محــض. 
بــرای مواجهه با بحــران تصمیم بگیرد. در این حالــت، یافتن تصویر 

متناظر سخت تر است. 
کشــمکش های فزاینــده از ریتــم تشــدید  مرحلــه بعــدی، یعنــی 
کشــمکش شــدیدتر می شــود،  کشــمکش ها پیــروی می کنــد. هرچــه 
عناصــر بصــری باید به فضایــی پرتنش تر شــکل دهند. البتــه باید به 
کشــمکش درونی  کشــمکش اثر، یک  گاهی  که  کــرد  ایــن نکتــه دقت 
و ذهنــی اســت. از ایــن رو فیلمســاز بایــد معادل های تصویــری برای 
کشــمکش بیافرینــد و عناصــر تصویــری را در جهــت انتقــال این  ایــن 

گیرد.  کار  کشمکش ها به 
بــه  می توانــد  اول  عطــف  نقطــه  ماننــد  نیــز  دوم  عطــف  نقطــه 
ارائــه دیــداری یــک تصمیــم باشــد و در نهایــت نقطــه اوج۷  شــکل 
که تنش تصویری نیز باید به اوج خودش   داستان. این بخشی است 
برســد. ریتم ســریع تر تدوینی با تصاویری متضاد معمولًا برای ایجاد 
گره گشــایی، دوبــاره از تصویر  کاراتــر هســتند. در نهایت در  نقــاط اوج 
تنش زدایی می شــود. معمولًا ریتم درونی و برونی اثر، در این مرحله 
شــباهت زیادی به بخش اول فیلم دارد. خیلی از فیلمســازان، فیلم 
کرده اند  که فیلم را با آن آغاز  خود را با همان نمایی به پایان می برند 

)نمودار ۱(.
همیشــگی  و  قطعــی  امــوری  بــالا،  تصویــری  فرایندهــای  البتــه 
نیســتند. هــر فیلمســازی بنا بــر شــرایط تغییــرات زیــادی در ماهیت 
که نقطه اوج فیلم  دیداری فیلم خود می دهد. چه بسا فیلمسازانی 
کم تنش پایان می برند یا اینکه در زمینه چینی، ریتم  را بــا تصاویــری 
که روش  گفــت  و تنــش درونــی را تشــدید می کننــد. امــا شــاید بتوان 
بــالا، شــکل معمول تری از فراینــد دیداری هر فیلمی اســت. بنابراین 
معمــولًا فیلمســازان، عناصــر دیــداری متناســب بــا هر فصــل از فیلم 
خــود را انتخــاب می کننــد )See Mascelli, 1998, 197-244( )نک به 

کیسبی یر، ۱۳8۳، 6۱-۱۳(.
اما فیلمساز چگونه می تواند دست به انتخاب بزند و معادل های 
ک )Block, 2008, 225(، اولین  تصویــری روایــت را بیابد؟ از دیــد بــلا
که این داســتان  کرد  وظیفــه، انتخــاب نقطه دید اســت. باید تعیین 
کدام شــخصیت دیده می شــود. این همــان مرحله ای  خــاص از دید 
ح در آن شکل می گیرد. می توان طرحی را بر مبنای نقطه  است که طر
دیــد قهرمان نگاشــت و یا اینکــه نقطه دید متنوع یــا نقطه دید ناظر 
کل را مبنا قرار داد. انتخاب نقطه دید، مهم ترین مسئله در انتخاب 
کار دقت  کار است. در مرحله بعدی باید به فضا و زمان  فضای بصری 
کارخانه، در  کجا اتفاق می افتد؟ در یک لنگرگاه یا  کرد. داستان فیلم 
کدام  کتر اصلی یا فرعی، در فضا یا زیر اقیانوس. هر  کارا خانه شخصی 
از ایــن محیط هــا، انتخاب های دیــداری خاص خــود را دارند و البته 
سومین انتخاب هم انتخاب زمان اثر است. زمان را می توان به شکل 
گرفت  امر لحظه ای، چون تفاوت روز و شــب یا تفاوت فصول در نظر 
یــا تفــاوت تاریخی. مثــل تاریخ روی دادن واقعه. یــا می توان آن را به 
کرد. لوییس جانتی8  شکل یک زمان روانی و یا زمان سینمایی تصور 
که آرایش عناصر درون قاب در ســینما   )۱۳8۱، ۱۱-۱۲( معتقد اســت 
که امری فضایی است، یک امر زمانی ست. بنابراین  به همان اندازه 
مولفه هــای بصری، چون تعادل در زمان ســینمایی جاری هســتند. 

قوانین بصری سینما در حرکت و جانشینی عناصر، معنا می یابد. 
در همــه ایــن مــوارد، قصه باید ســاخته و تحلیل شــود. فیلمســاز 
گی ها و انگیزه هایی  کتر چه ویژ کارا باید بداند معنای قصه  چیست؟ 
گی ها دست یافته. چه ابعاد وجودی  دارد؟ چرا به آن انگیزه ها و ویژ
دارد؟ چــه راهــی برای دســت یافتن بــه خواســته هایش دارد؟ موانع 
کجاهــا بایــد بــرود و با چه  چیســتند؟ او بــرای تحقــق آرزوهایــش بــه 
کند؟ تمامی ایــن موارد، تاثیــرات عمیقی در  شــخصیت هایی دیــدار 

انتخاب عناصر دیداری اثر می گذارند. 
در نهایت باید به آرایش عناصر دیداری۹ و شــگردهای این آرایش 
کرد. عناصر دیداری را به هر شکلی می توان در صحنه قرار داد.  دقت 
کمک نمی کند. برای یک  اما هر شــکلی به پیشــبرد و تحول داســتان 
گاهی  آرایش موثر، فیلمســاز باید دارای معرفت بصری باشــد. یعنی آ
کنتراســت،  عمیقــی از مقولاتــی چــون عمق میــدان تصویــر، تعادل، 
کننده، نقطه هــای طلایی  فضــای مثبــت و منفی، خطــوط هدایــت 
قاب، پرســپکتیو، رنگ، نور و مقولاتی مشــابه داشــته باشد تا بتواند 
عناصر دیداری قاب خود را به درســتی انتخاب و در صحنه قرار دهد 
 See Ward, 2003, 1-16; Thompson & Bowen, 2009, 54-92;(

.)Wheeler, 2005, 160-185

ک تمامی فصل ها و نقطه های عطف فیلم، دارای معادل های بصری در ساختار دیداری اثر هستند. نمودار 1- از دید بوریس بلا
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نکتــه مهــم دیگــر اینکــه عبــارت »در صحنــه قــرار دادن عناصــر 
دیــداری«، ممکــن اســت تداعی کننده مفهوم میزانســن باشــد. این 
که سوزان اســپیدل )۱۳۹0، ۳۷- مســاله درســت است، اما همانطور 
۳8( هم متذکر شده، دو طرز تلقی از مفهوم میزانسن در سینما وجود 
که یکی از آنها متاثر از مفهوم میزانســن تئاتری و دیگری مبتنی  دارد 
بر میزانســن ســطح تصویر ســینمایی اســت. رویکرد اول به مقولاتی 
چون طراحی صحنه، فیگور بازیگران، نور و لباس می پردازد. بر طبق 
رویکرد دوم، عناصر صحنه در ســینما، عناصر تصویری هم هســتند. 
به بیان دیگر، فیلمســاز صرفاً عناصر را در صحنه قرار نمی دهد، بلکه 
همزمــان آنهــا را در قاب ســینمایی خود قرار می دهــد. از این لحاظ، 
که  نظریه پردازان یادشده تلقی جدیدتری از میزانسن ارائه می دهند 

آن را به مفهوم ساختار تصویری فیلم پیوند می زند. 

2- معنا و نظام تصویری

کــرد.  کنــار داســتان و ســاختار، بایــد بــه درونمایــه هــم اشــاره  در 
درونمایه و معنای یک فیلم هم تأثیرات بسزایی در انتخاب کارگردان 
کــه از راه فیلم،  می گــذارد. بســیاری از فیلمســازان در تلاش هســتند 
مفاهیــم ذهنی و باورهای خودشــان را انتقال دهنــد. البته دیالوگ، 
کمک می کنــد. اما شــاید هیــچ چیزی به  گفتــار متــن و صــدا بــه آنهــا 
کارگردان برای انتقال  گر  اندازه تصویر برای انتقال معنا موثر نباشد. ا
کار ببرد، چه بســا  درونمایــه، نظــام تصویری دقیقــی در یک فیلم به 

دیگر نیازی به بازگویی آن معنا در دیالوگ ها نداشته باشد. 
کــــه یــــک فیلمســــاز، نظــــام تصویــــری۱0  بــــرای اینکــــه بفهمیــــم 
گرفته است یا نه، بهتر  کار   درستی برای انتقال معنای فیلم خود به 
اســــت در آغاز ببینیم درونمایه اثر او چیست؟ برای تحلیل درونمایه 
کرد. در  اثر می توان از روش رابرت مک کی )۱۳85، 80-8۱(  اســــتفاده 
این روش تم به ســــه جمله تقســــیم می شــــود؛ یک جمله پایه، یک 
که جمله ای شــــرطی است،  جمله پیرو و یک جمله علّی. جمله پایه 
فرض تماتیک اثر است. جمله پیرو نتیجه را در بر دارد و جمله علّی، 
به علت داســــتان اشاره می کند. مثلًا برای داستان اتللو این جمله را 
گر انســــان، تابع  کرد: »ا می توان به عنوان درونمایه داســــتان عنوان 
کیت خود شود، آنچه ارزشمند است را از دست می دهد. به این  شکا
که شــــک روح انســــان را می خورد و او را به اعمال نابخردانه ای  علت 
برمی انگیزد.« در بسیاری از فیلم های سینمایی می توان درونمایه را 

کرد. به همین شکل ساده بیان 
یکــی از راه هــای انتقــال درونمایــه، بیــان تصویری آن اســت. برای 
نمونه در فیلم های نوآر دهه چهل و پنجاه، فضای ســیاه، نورپردازی 
کنتراســت های شــدید، بــک لایت های درخشــان و عناصر  تیره مایه، 
دیــداری مشــابه یــک فضــای معنایــی و احساســی خــاص می آفریــد. 
فضای سیاه خود مشخصه فیلم سیاه یا نوآر بود و درونمایه و تم سیاه 
این فیلم را به شــکلی بصری بیان می کرد. همین قضیه در مورد انواع 
و اقســام دیگــر ســبک ها و  ژانرهای دیگر ســینمایی نیز صادق اســت. 
برای مثال فضای شــهری در روز به رکنی در فیلمنامه های موج نویی 
و نئورئالیستی تبدیل شد. این فضای پرداخت نشده روز، خود بیانگر 

درونمایه فکری خاص بود که این جنبش ها در پی بازنمایی آن بودند.
امــا چــه تصویــری می توانــد معنــا و احســاس فیلمنامــه را انتقال 
دهــد؟ لینــدا ســیگر۱۱ )۱۳۹۱، ۱50( اعتقــاد دارد »وقتــی نویســنده بــا 
که این  کار دار باید از خود بپرسد  درونمایه به شکل تصویری آن سر و 
درونمایه چگونه به نظر می رســد؟ چگونــه می توان مفهومی انتزاعی 
کرد؟« این ســوال یک ســوال بنیادی در نگارش فیلمنامه و  را بصری 
پس از آن در ســاخت فیلم اســت. اینکه یک فیلم خوب ســینمایی، 
اثری تصویری است، اعتقادی رایج است، اما اینکه چگونه می توان 
یک فیلم خوب تصویری ســاخت، خود موضوع بسیار مهمی است. 
کار دشــواری  که یافتن راهی برای بیان تصویری معنا و احســاس  چرا
گاهی به سادگی از راه جملات قابل بیان  است. معانی و احساسات، 
هســتند، ولی به راحتی نمی توان تصویری برای آنها یافت. بنابراین 
کاوشــگرانه و طولانی اســت. یعنی فیلمســاز  ایــن فراینــد، یک فرایند 
که هرچه بیشــتر بــه بیان  بایــد طــی یــک فراینــد طولانی راهــی بیابد 

کند. کمک  تصویری روشن از اندیشه ها و احساسات فیلم 
کید می کند این  که سیگر )۱۳۹۱، ۱55-۱8۱( بر آن تا نکته دیگری 
است که در یک فیلم نه تنها داستان به شکل تصویری بیان می شود، 
بلکــه حتــی نظام هایــی تصویــری آفریــده می شــود. منظــور از نظــام 
تصویــری، ســاختاری نظام منــد از تصاویــر و تغییرات آنهاســت. مثلًا 
گر فیلمســاز، فصل خاصی را به عنوان فصل وقوع فیلم برمی گزیند،  ا
کلیــت اثر خود وارد می کند. نظام  بایــد عناصــر دیداری آن فصل را به 
تصویــری نــه تنهــا فضــای اثــر، بلکــه تغییــرات آن را نشــان می دهــد. 
کنــد، حــالا  ک  گــر فیلمســاز قصــه و درونمایــه را بــه خوبــی ادرا ا
پیش زمینه مناســب بــرای انتخاب تصاویر را در اختیــار دارد. همین 
قضــه در مــورد تحلیل گر فیلم هم صادق اســت. او باید در ابتدا قصه 
کــه در ادامه بتواند ســاختار دیداری و نظام  کنــد  و درونمایــه را درک 
که او می تواند به  ح داد. تنها در این حالت اســت  تصویری آن را شــر
سوال های اساسی در مورد تصویر سینمایی در یک فیلم پاسخ دهد. 
برای نمونه ســوال هایی از این دســت: آیا تصویر بــه قصه و درونمایه 
خدمــت می کند؟ آیا شــخصیت را برمــلا می کند و اطلاعــات مورد نیاز 
کشــمکش  را بــرای زمینه ســازی در اختیار مخاطب قرار می دهد؟ آیا 
درون قصــه را تولیــد می کنــد؟ آیا می توانند حســی متناظــر با صحنه 
کند؟ آیا در راه انتقال درونمایه موثر است و بالاخره آیا چینش  تولید 
کاربــرد تصاویــر بــه تولید یک تصویر زیبا منجر شــده اســت یا خیر؟ و 

3- بررســــــی ســــــاختار و عناصــــــر دیــــــداری در 
فیلم های اصغر فرهادی

ک  در این بخش بر اســاس روش تقســیم بندی بصری بوریس بلا
کــه در بالا عنوان شــد، ســه فیلم اصغــر فرهادی یعنی »دربــاره الی«، 
»جدایــی نــادر از ســیمین« و »گذشــته« مــورد بررســی قــرار خواهــد 
گرفــت. ابتدا داســتان و درونمایه این آثار بررســی می شــوند. ســپس 
نقــاط عطــف و پرده های ایــن فیلم هــا از یکدیگر تفکیک می شــوند. 
کــدام از فصــول فیلــم در رابطــه با  گی هــای بصــری هــر  پــس از آن ویژ

گرفت.  یکدیگر مورد تحلیل قرار خواهد 
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3-1- درباره الی
که  گروهی از زوج های جوان اســت  داســتان »درباره الی«، درباره 
بــرای تفریــح به شــمال می رونــد. قهرمان داســتان، الــی، معلم مهد 
بچه های این زوج هاســت. او از نیمه های فیلم ناپدید می شــود و در 
کــه او در دریا غرق شــده اســت. ناپدید  کامــلًا معلــوم می شــود  پایــان 

شدن و مرگ الی، مشکلات زیادی را برای همسفرانش می آفریند.
کــه قهرمــان قصه  بــرای بیــان درونمایــه فیلــم، اول بایــد بدانیــم 
کیست و چه خواسته هایی دارد؟ در ابتدا قهرمان الی است. اما پس 
از مــرگ الــی، مــا با یک قهرمــان جمعی روبرو هســتیم. همــه افرادی 
کــه بــه شــمال رفته انــد، قهرمانان قصــه ما هســتند. هرچنــد در این 
کید بیشتر بر روی سپیده است، اما با این حال، خواسته او  میان، تا
گروه او را متقاعد  گفــت  گــروه قابل تفکیک نیســت. یا حداقل باید  از 
کند. خواســته جمعی در این  که از خواســته جمعی پیــروی  می کنــد 
که همه بــرای تفریح به شــمال می روند. اما در  اثــر چیســت؟ در آغــاز 
ادامه وقتی با بحران مرگ الی روبرو می شــوند، خواســته آنها، رهایی 
از بــار مســئولیت مــرگ اوســت. آنها حتی در ایــن راه، الــی را داوری و 
محکــوم می کننــد و به این وســیله خود را موجه جلــوه می دهند. به 
کــه جمــع، تابــع منافع خود اســت و فــرد غریبــه در هر  نظــر می رســد 
موقعیت و جایگاهی، قربانی منافع جمعی می شــود. پس به سادگی 
گر زندگی، روش، اعمال  که درونمایه فیلم این است: ا گفت  می توان 
گروه  یــا حتــی مرگ یک غریبــه، باعث تهدیدی بر منافــع جمعی یک 
که انسان ها به شکلی  گروه آن فرد غریبه را قربانی می کند. چرا شود، 

خودخواهانه تابع منافع خود هستند.
از  پیــش  می شــود.  مشــخص  بهتــر  اینجــا  هــم  قصــه  ســاختار 
ناپدید شــدن الــی، هرچــه می بینیــم زمینه چینــی بــرای شــروع قصه 
فرعــی  ح هــای  زیر طر امــا  البتــه قصــه دیــر شــروع می شــود.  اســت. 
گر را تا شــروع قصه  جذابــی، مثل داســتان الی و احمد، توجه تماشــا
که الی  بــه خود جلب می کنند. اما بحران قصــه زمانی اتفاق می افتد 
گــروه باید تصمیم بگیرد. آنها یا باید مســئولیت  غرق می شــود. حالا 
که از این مســئولیت  کنند  مــرگ الــی را بر عهده بگیرند و یا راهی پیدا 
کنند. این مرحله با بحران فزاینده ای روبروســت و بالا- شــانه خالی 
گــروه بایــد  پایین هــای بســیاری دارد. بــا حضــور نامــزد الــی، دوبــاره 
تصمیــم بگیــرد. اینجــا نقطه عطف دوم داســتان اســت. آنهــا یا باید 
آبــروی الــی را بخرند یا اینکه خــود را موجه جلوه دهنــد. آنها راه دوم 

گــروه همــراه  را برمی گزیننــد و اوج داســتان، بــا مواجهــه نامــزد الــی و 
کشف می شود، نامزد الی به  گره گشایی هم، جســد الی  می شــود. در 
گل نشسته خود  گروه هم ســعی می کند، ماشــین به  تهران می رود و 

را از ساحل نجات دهد.
که در بالا عنوان شــد،  بــا فــرض قرار دادن ســاختار و درونمایه ای 
حــال می توان ســاختمان دیــداری فیلم درباره الی را بــر طبق الگوی 
کرد. این فیلم، یک زمینه چینی بسیار طولانی  ک تشریح  بوریس بلا
دارد. از همیــن رو، تصاویــر آغازیــن فیلــم هــم بــه ایــن زمینه چینــی 
گــروه را  کرده انــد. در ایــن زمینه چینــی، قــرار اســت  کمــک  طولانــی 
بشناسیم، اهداف آنها را دریابیم و قهرمان قصه یعنی الی را از دیگران 
کنیــم. از ایــن رو فیلــم با تصاویری از ســفر آغاز می شــود. دو  تفکیــک 
که دنیای بیــرون را از داخل  نــوع تصویــر اینجا داریــم. اول تصاویری 
که برای تعطیلات  ماشین نشان می دهد. لانگ  شات هایی از مردم 
که  بــه طبیعت آمده انــد و همچنین تصاویری، ماشــین و داخل آن، 

الی و دوستانش را نشان می دهد.
ک، پایه ای ترین وظیفه در یک  گفته شــد، از دید بلا که  همانطور 
فیلــم داســتانی، ایجــاد و معرفــی نقطــه دید اثر ســینمایی اســت. به 
همیــن منظــور فرهــادی از روش خاصی در فیلم درباره الی اســتفاده 
کرده است. او در این فیلم، از همان آغاز از ترکیب بندی های ناپایدار 
کانون تصویر به ســادگی قابل تشــخیص  که در آنها  اســتفاده می کند 
کنیم.  نیست. یعنی نمی توانیم به راحتی سوژه اصلی را از جمع جدا 
کثــر پلان های آغازین  هیــچ تمایــزی میان فضای مثبــت و منفی در ا
گونه ای آشــفتگی بصری می رســد. اما در واقع،  وجــود نــدارد. به نظر 
فیلمســاز دارد مــا را متوجــه جمــع می کنــد. او در حــال پــردازش یک 
گروه ســازی بصری  گروهــی برای فیلم اســت. از ایــن رو یک  قهرمــان 

کنار می گذارد.  انجام می دهد و در آغاز، تمایزها را 
کم این رویه تغییر می کند و الی به عنوان یک عنصر بصری  کم  اما 
گروه را در حال شــادی  از جمع جدا می شــود. اما چگونه؟ ما همواره 
گروه  و خنده می بینیم و در پس زمینه مدام الی در حال دور شدن از 
گروه با هم  که در آن افراد  است. بارها و بارها شاهد نماهایی هستیم 
ج می شــود.  کادر حرکت و از آن خار صحبــت می کننــد و الــی در عمق 
که در  کم کــم دارد یــک فضــای بصری تــازه می ســازد  اینجــا فیلمســاز 
کادر هســتند. اما یک نقطه از ســایر  کدام نقاط بصری  آن آدم هــا هــر 
کنش  کنــش و وا نقــاط، جداســت و از آنهــا دور می شــود. نقــاط دیگر 

تصویر،  این  در  می شود.  تفکیک  گروه  اعضای  سایر  از  پسزمینه  در  الی  هم  باز   -2 تصویر 
کمی محوتر است. زمینه 

گروه جدا می شود.  تصویر 1- الی در فیلم "درباره ی الی" مدام در پس زمینه از سایر اعضای 
گروه دلالت دارد. این جدایی بر تنهایی و جدایی او از 

بررسی ساختار دیداری فیلم های اصغر فرهادی
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آشکارتری دارند و الی در برابر، از جمع جدا می شود )تصاویر ۱و۲(.
اینجا البته از نقطه وضوح و عمق میدان دید نیز اســتفاده شــده 
اســت. در برخــی از ایــن صحنه هــا، فرهــادی از عمــق میــدان زیــاد 
گــروه و هم الی را در دایــره فوکوس خود  که هم  کرده اســت  اســتفاده 
داشته باشد و یکی را بر دیگری برتری ندهد )تصویر۱(. البته در برخی 
کرده و  کمتری اســتفاده  از صحنه هــای مشــابه هــم، از عمق میــدان 

کرده است )تصویر ۲(. کید  بدین شکل بر غیاب سیمین از جمع تا
نکته دیگر در این نماها، استفاده از پن دوربین به شکلی افراطی 
اســت. فرهادی بارها و بارها در اثرش از حرکت پن دوربین اســتفاده 
کتــر دیگری وارد  کارا کتر آغاز می کنــد، تا  کارا می کنــد. معمــولًا با یــک 
کانــون تصویــر خــود را از نفــر اول بــه دوم تغییــر  کادر شــود و ســپس 
می دهــد. حرکــت پــن دوربیــن در نماهــای آغازیــن فیلم، از یک ســو 
به فیلم ریتم حرکتی داده اســت و از ســوی دیگر رابطه میان اعضای 

کرده است. گروه را به شکلی آشکارتر هویدا 
اما زمینه ســازی طولانی فرهادی، یک خصلت دیگر هم دارد. ما 
کم کم او را به عنوان عنصر داستانی  با الی همذات پنداری می کنیم و 
و بصری متمایز می شناسیم. زمینه سازی طولانی، فرصتی می سازد 
گر معطوف  گیرد و احســاس تماشــا کانون عاطفی قصه قرار  که الی در 
کار را  بــه او شــود. بــه لحــاظ حســی هــم پلان هــای آغازیــن همیــن 
کیــد بر روی معصومیــت و رفتار صمیمانه الــی با دیگران  می کننــد. تا
و همینطــور بــر روی تنهایی او با اســتفاده از پلان هــای تکی الی، این 
مقدمه داســتانی و بصری را می ســازد. مجموعــه ای از این پلان های 
گر  کلوزآپ و مدیوم شــات هســتند، به تماشا که معمولًا مدیوم  تکی 
کم کــم به ســمت الی بــه عنوان یک شــخصیت  کــه  فرصــت می دهــد 
گی دیگــر هم دارند.  کنــد. اما این پلان هــا یک ویژ گرایــش پیدا  ویــژه 
گر و الی بزنند؛ بلکه آنها  که پلی میان تماشــا کار آنها فقط این نیســت 
در روند قصه گویی هم بسیار اهمیت دارند و داستان الی را دراماتیزه 
می کنند. مثلًا در صحنه ای، الی از میان جمع خندان جدا می شــود 
کمی به ســکو تکیه می دهد و نمایی  و بــه بیــرون از ویلا می رود. آنجا 
گوشی  از پشــت او دیده می شــود. سپس به سمت ماشــین می رود و 
گوشی، علاوه  کلوزآپ برداشــتن  تلفن همراهش را برمی دارد. مدیوم 
کانونی ســازی الی به عنــوان قهرمان، قصه را نیــز پیش می برد. در  بــر 
کنار جاده رفته است.  نمای بعدی می فهمیم الی برای تلفن زدن به 
که موفــق به انجامش نمی شــود. اما همین تــلاش؛ زمینه ای  عملــی 
گفتگویــی معــروف الــی و احمد اســت و تلفــن الی به  بــرای ســکانس 

مادرش هم مقدمه ای از یک تحول داستانی دیگر را می سازد.
هرچــه مقدمه چینی بصری دربــاره الی به پلان هایــی فاقد تنش و 
تضــاد متکی اســت، شــروع بحران با آن تفــاوت دارد. پیــش از بحران، 
کــه بادبادکــی را در آســمان بــه اهتــزاز  آخریــن نمــای الــی را می بینیــم 
کاملًا  درمــی آورد. دوربیــن نیز همراه با او پن می کند. شــروع بحران اما 
گــروه در حین بــازی والیبــال، متوجه  متفــاوت اســت. وقتــی اعضــای 
کــه بچه هــا در حــال غــرق شــدن هســتند، بــه ســمت دریــا  می شــوند 
می دونــد. دوربیــن هم روی دســت به ســرعت بــه دنبال آنهــا می رود. 
دوربین روی دســت در حال دویدن، اعوجاج شدیدی تولید می کند. 
این اعوجاج کمک می کند اضطراب نماهای بحران به مخاطب منتقل 

شود. بچه ها نجات پیدا می کنند، اما الی ناپدید شده است. بازگشت 
که  کردن الــی در آب، با نماهــای زیرآبی همراه اســت  گــروه بــرای پیــدا 
بحران را تشدید می کند. دوربین مدام زیر آب می رود و بیرون می آید تا 
ســپیده و احمد را نشــان دهد. دوربین حالتی از خفگی را در مخاطب 
زنــده می کنــد و تنش بصری را تا حد ممکن بــالا می برد. آخرین نمای 
که نجــات غریقی در آن  ایــن ســکانس، یک پلان از دریای آرامی اســت 
به ســمت ســاحل می آید. این نمای آرام همه چیز را تمام می کند. به 
کامل است. همینجا احساس می کنیم  لحاظ بصری معنای سکانس 

گذشته است و الی قطعاً نمی تواند زنده باشد. زمان زیادی 
که در  این ســکانس تنش آلود به ســکانس دیگری ختم می شــود 
گروه  ابتدای آن، نماها آرام هســتند. در ایــن نماها، برخی از اعضای 
کــه منتظــر قایــق نجات هســتند. از  کلــوزآپ می بینیــم  را در مدیــوم 
گروه به ناامیدی رســیده است. ترس  که  همان آغاز، به نظر می رســد 
در نگاه ها و صورت ها موج می زند. اینجا وارد پرده ای دیگر شده ایم. 
گــروه با واقعیــت تلخی روبرو می شــوند.  کــه در آن، اعضــای  پــرده ای 
کشمکش های  کنش ها و  کنش و وا این واقعیت تلخ، مجموعه ای از 
فزاینــده را بــا خود دارد. بنابراین برخــلاف دو بخش قبلی فیلم یعنی 
که بسیار پرتنش بود، فصل  که بسیار آرام بود و بحران  مقدمه چینی 
کشــمکش پــر از افــت و خیــز اســت. تصویــر هــم همانند همــه عناصر 
داستانی دیگر از این قاعده پیروی می کند. یعنی مدام با تصاویر آرام 

و تصاویر پرتنش مواجه می شویم. 
که نامزد الی برمی گردد و با احمد و سایر  اوج قصه هم زمانی است 
گروه درگیر می شود. دوباره تصاویر دوربین روی دست دچار  اعضای 
که بحران  کلاســیک  تنش هســتند. اما به هر حال برخلاف یک فیلم 
نقطه اوج، از بحران اول داســتان معمولًا شــدیدتر است. درباره الی، 
که بحران  گفت  نقطه اوجی خفیف تر از بحران دارد. شاید هم بشود 
نهایی فیلم بیشتر درونی است و راهی هم برای حل و فصل و تعادل 
که برای توجیه خود،  آن پیدا نمی شــود. این بحران آدم هایی اســت 
هویــت یک انســان را به دلخــواه قضاوت می کنند. امــا این بحران نه 
کلامــی، بلکه به شــکل تصویــری دیده می شــود. همانطور  به شــکل 
کردن  گفتــه اســت مهم تریــن نکتــه در یک فیلــم، بصــری  کــه ســیگر 
که در فیلم »درباره الی« به درســتی انجام  یک مفهوم انتزاعی اســت 
می شــود. در همــه بخش هــا و نقاط بحرانی فیلم، این بصری شــدن 
مفاهیــم را می بینیم. در واقع فیلمســاز یک نظام تصویری می ســازد 
که هم قصه گو است و هم مفهوم ساز. این نظام تصویری در سکانس 
که با نمایش جسد  گره گشایی تکمیل می شود. جایی  کم تنش  آرام و 

الی، همه در برابر یک حقیقت غیرقابل انکار تسلیم می شوند. 

3-2- جدایی نادر از سیمین
این فیلم درباره زوجی است که قصد دارند از هم جدا شوند. سیمین 
کشــور بــرود. اما نادر  ج از  تصمیــم دارد بــه همراه دخترش ترمه به خار
کار آنها به جدایی و دادگاه خانواده  مخالف این قضیه است. بنابراین 
که برای نگهداری پدرش، یک پرستار  می کشــد. نادر مجبور می شــود 
خانگی استخدام کند. سوء تفاهم نادر در مورد راضیه، پرستار خانگی 
کشــمکش در طول فیلم می شــود. و درگیری با او، زمینه ســاز بحران و 
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که بین نادر  کاملًا واضح اســت. جایــی  نقطــه بحــران اولیه فیلم، 
که با  و راضیــه درگیــری پیــش می آید، بحــران آغاز می شــود. بحرانــی 
کشــمکش فزاینــده بیــن او و حجت شــوهر راضیه همراه اســت.  یــک 
ح فرعی  که به طر اما پیش از این هم شــاهد بحران دیگری هســتیم 
اثــر شــکل می دهد. یعنــی بحــران جدایی نــادر از ســیمین. بنابراین 
کشــمکش و تعارض در آغاز فیلم وجود دارد. در برابر بحران  ســاختار 
سقط راضیه، نادر تصمیم می گیرد مسئولیت را تا حدی بپذیرد. اما 
گیرد. نقطه عطف دوم،  گردن  حاضر نمی شــود همه مســئولیت را به 
که نــادر قبول می کند بــرای رهایی از بحــران، پول را به  زمانــی اســت 
راضیه و شــوهرش بپردازد و پــس از آن، نقطه اوج یعنی مواجهه نادر 

و همسرش از یک سو با راضیه و حجت است. 
شــــاید به ســــختی بتوان درونمایــــه فیلم را به شــــکل تک خطی 
نگاشــــت. به نظــــر می رســــد مجموعــــه ای از خطوط فرعــــی و اصلی 
معنایــــی بــــا هــــم تداخــــل می کننــــد. مقوله هایــــی چــــون پذیرش 
کانــــون معنایی فیلم  کتمان حقیقت در  مســــئولیت، ناســــازگاری و 
کتمان حقیقت  قرار دارند. شــــاید پررنگ ترین این خطــــوط، مقوله 
و دروغگویی اســــت. آدم ها نمی توانند در همه وضعیت ها راســــتگو 
که آنها تجربه  که دیگران قادر نیســــتند واقعیت را آنگونه  بمانند، چرا

و فهم می کنند، بفهمند.
بــا فــرض ســاختار و درونمایــه بــالا، فراینــد بصــری فیلــم جدایی را 
تفســیر می کنیم. تیتراژ این فیلم از نمای داخلی یک دستگاه فتوکپی 
کپی، داخل دستگاه قرار می گیرند  آغاز می شــود. شناسانه هایی برای 
گذاشــته می شــود و ســپس یک  تا اینکه یک ســند ازدواج در دســتگاه 
گفتگــوی نــادر و ســیمین با قاضــی را داریــم. در این  نمــای طولانــی از 
سکانس-نما، به نظر می رسد که دوربین در جایگاه نقطه نظر۱۲  قاضی 
نشســته است. اســتفاده از نقطه نظر، دو نتیجه به همراه دارد. از یک 
سو جدال و کشمکش میان نادر و سیمین را به دقت، به شکلی مداوم 
گر در جایگاه قاضی قرار  و با حضور هر دو می بینیم و دوم اینکه تماشــا
کمک  گرفته اســت. فیلمســاز از یک تکنیک بصری، برای انتقال معنا 
کننده قــرار می گیرد، به  می گیــرد. وقتــی مخاطــب در جایگاه قضــاوت 
کند.  که درباره این دو شخصیت قضاوت  کنایه از او خواســته می شود 
کنایــه ای ســینمایی تبدیل می شــود و  یعنــی یــک تکنیک بصــری به 
کردن  کلیت فیلم تسری داد. این همان بصری  البته می توان آن را به 
مفاهیم انتزاعی است که سیگر از آن سخن می گوید. به نظر می رسد که 

فیلم از مخاطب می خواهد که مدام درباره شخصیت ها، باورهایشان، 
کند )تصویر۳(. راست و دروغ هایشان و آرزوهایشان داوری 

که دوربین  که از همان آغاز جلب نظر می کند این اســت  نکته ای 
کــه در تمامی  همــواره روی دســت اســت. ایــن دوربیــن روی دســت 
کارکردهای چندگانــه ای دارد. اول  بخش هــای فیلم دیده می شــود، 
کنایی به چشــم مخاطب تبدیل می شــود.  اینکه دوربین به صورت 
پویایــی  دارای  شــکل  بدیــن  شــخصیت ها  و  دوربیــن  اینکــه  دوم 
کثــر نماهــای فیلــم، شــخصیت ها در داخل نما  هســتند. تقریبــاً در ا
کنــار، روبــرو و عقــب، شــخصیت ها  حرکــت می کننــد. دوربیــن هــم از 
را دنبــال می کنــد. در نهایــت، ســبک بصــری دوربیــن روی دســت، 
کنش و  بــه تنــش موجود در صحنــه افزوده اســت. یعنی بی قــراری و 
کنش هــای متقابل شــخصیت ها با دوربین روی دســت به شــکلی  وا

پرفشارتر و پرتنش تر ترسیم می شوند.
که فرهادی برای  در مقدمه چینــی، چندین اتفاق مهم می افتــد 
همــه آنهــا معادل های بصری یافته اســت. مثلًا ســیمین از پله ها بالا 
کرده اســت و باربران حاضر به بردن  می رود، اما پیانو مســیر او را ســد 
که  پیانــو نیســتند. آنهــا پول بیشــتری برای بــردن پیانــو می خواهند 
کشــوی نادر می پردازد. این اتفاق اهمیت بســیاری  ســیمین آن را از 
در ادامــه فرایندهــای دراماتیــک داســتان دارد و تقریبــاً همــه آن را 
کل  فرامــوش می کننــد. یعنــی ریشــه تهمــت زدن نــادر بــه راضیــه به 
از یادهــا مــی رود. فرهــادی هــم از یــک تکنیــک بصــری دقیــق، برای 
که  کرده اســت. تمام نماهایی  معادل ســازی این فراموشــی صحبت 
کشو برمی دارد و به باربرها می دهد، پول در نقطه  سیمین، پول را از 
گفتگو با دخترش  کادر قرار دارد. همزمان ســیمین در حــال  خنثــای 
ترمــه درباره بحران دیگر داســتان یعنی جدایی اســت. آنچنان درگیر 
کشــو را  که عملًا پول برداشــتن ســیمین از  مقولــه جدایــی می شــویم 

نمی بینیم. 
که در این فیلم به لحاظ بصری جلب توجه می کند،  نکته دیگری 
پالت رنگی محدود فیلم اســت. فیلمســاز از یک پالت رنگ همســان 
کرم و زرد استفاده می کند و تقریباً همه عناصر  با رنگ های قهوه ای، 
داخل قاب به شــکلی رنگ پریده ترســیم می شــوند. در این فیلم قرار 
که بر روی یکی از عناصر بصری، به شدت تمرکز شود و به این  نیست 

کرده است. کمک  دلیل، پالت رنگ همسان به این هدف 
کامــلًا روشــن- مایه هســتند. نورهای روشــن -مایه، از  نورهــا هــم 
یک سو به دوربین فرهادی پویایی داده اند؛ یعنی دوربین به راحتی 
کترها را در صحنه دنبال کند و از سوی دیگر بر واقع گرایی  می تواند کارا
بصری افزوده اســت. اصولًا فرهادی فیلمسازی واقع گراست. تمامی 
عناصــر داســتانی، صوتــی و بصــری در فیلم هــای او بــه واقع گرایــی 
گرایــش دارنــد. از این رو هیچ خبــری از ســایه پردازی های  تصویــری 

جذاب و فضاهای تیره-مایه در فیلم های او نیست.
کلیــت فیلــم، خــط نــگاه اهمیت  در مقدمه چینــی بصــری و البتــه 
که شــخصیت را به ابژه  بســیاری دارد. خط فرضی نگاه، خطی اســت 
دیــداری او متصــل می کند. خط و نوع نــگاه در همراهی با هم، معنا و 
کلوزآپ، مادرش را نگاه  احســاس می ســازند. ترمه در نماهای مدیوم 
ج می شود. او به سمت پدرش نیز نگاه می کند.  که از خانه خار می کند 

کنایی به داوری  تصویر3- فرهادی با قرار دادن دوربین در زاویه نقطه نظر قاضی به شکلی 
مخاطب از شخصیت ها اشاره می کند.

بررسی ساختار دیداری فیلم های اصغر فرهادی
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که به شکلی روحی و درونی برای  نگاه به مادر، اعلام این مسئله است 
ترمه یک اتفاق بد در حال روی دادن است و نگاه به پدر به این مفهوم 
که ترمه خواهان جلوگیری از بروز این اتفاق اســت. خواسته   ای  اســت 
کلیت فیلم از ســوی پدر نادیده انگاشــته می شــود. بنابراین آن  که در 
ک از آن صحبت می کند، یعنی انتخاب نقطه نگاه  وظیفه اساسی که بلا
شــخصیت، در فیلم فرهادی به مهم ترین ابزار بیان سینمایی تبدیل 
می شــود. فرهــادی بــه جــای انتخاب یــک نقطه دیــد واحد، بــا تغییر 
نقطه دید، واقعیت سینمایی را به شکلی نسبی ترسیم می کند. یعنی 
انتخاب نقطه دید، خودش به فرآیند مفهوم سازی فیلم کمک می کند.
کــه فرهادی با  نکتــه دیگــر در مورد مقدمه چینی فیلم این اســت 
حذف واقعه تصادف، شروع بحران فیلم را به تاخیر می اندازد. البته 
زمینه هــای پیش بینی بحران به مخاطب داده اســت. صحنه بعد از 
کات می شود. از سلامتی پدر به  تصادف، به بازی بچه ها و نادر با پدر 
شــکلی تصویری اطلاع پیدا می کنیم. فضا به ظاهر مثبت اســت. اما 
راضیه پریشــان است. اطلاعاتی تصویری به مخاطب داده می شود. 
کلیــد فهم ایــن اطلاعات به آینــده موکول می شــود. بعدها وقتی  امــا 
که روز قبل از دعوا با نادر، تصادف  راضیه به سیمین اعتراف می کند 
کــه صحنه  کــرده اســت، واقعــه را بــه یــاد می آوریم. اینجــا می فهمیم 
تصادف حذف شــده اســت. بنابراین فیلمســاز واقعیت را به شــکلی 
بصــری حــذف می کند و تنها نشــانه هایی از آن را باقی می گذارد. این 
کارکرد معنایــی و دراماتیــک دارد. متوجه می شــویم به  مســئله یــک 
کتمــان می کند، راضیه هم حقیقت  که نادر حقیقت را  همــان اندازه 
کتمــان می کرده و اصلًا پنهان کردن حقیقت، خودش نقشــی فعال  را 
کل واقعه داشته است. فیلمساز هم به جای اینکه خود  در پیدایش 
حقیقت را نشــان دهد، نشــانه هایی بصری به مخاطب می دهد و از 

کند. کشف  او می خواهد خودش فعالانه حقیقت را 
کشــمکش یعنــی دعــوای نــادر و حجــت، از  دعــوای اصلــی بخــش 
بیمارستان شروع می شود. در آغاز ،  این دعوا، به شکل لانگ شات نشان 
داده می شــود. بعــد نماهای بســته تری می بینیم و متوجه می شــویم 
این دعوا قرار نیست به این سادگی ها تمام شود. وقتی حجت و راضیه 
کار به درازا می کشــد.  و نــادر را در دادگاه می بینیــم، متوجــه می شــویم 
اینجا هم اصل اطلاعات به شکلی بصری به مخاطب انتقال می یابد.
نماهــای نــادر و پــدرش، در برابــر ســایر نماهــای فیلــم به شــدت 
کشــمکش فیلــم، نماهایــی  گــر بیشــتر نماهــای  تعدیل کننده انــد. ا
پرتنش و پراضطراب اســت و تنوع بصری در آنها مشــاهده می شــود. 
که نادر با پدرش تنهاســت و او را می شــوید یا او را برای معاینه  جایی 
به پزشــکی قانونی می برد. این تصاویر فضای احساســی پدر و پسر را 

می سازند و در عین حال بعد دیگری از قصه را نشان می دهند.
کرد و  در نهایــت بایــد به یکی از تصویرهــای تاثیرگذار فیلم اشــاره 
کــه ترمــه در ماشــین منتظر و نــادر به خانــه مادر  آن تصویــری اســت 
ســیمین مــی رود. اینجــا تصویــر ترمــه را در حالــت اضطــراب و انتظار 
که  می بینیم. ماشــین ها مدام از جلوی صورت او رد می شــوند. انگار 
رابطــه مخاطــب با ترمــه مدام قطع می شــود. وقتی پــدر بازمی گردد، 
با دقت بیشــتری مفهــوم این انتظار اضطراب آمیــز را می فهمیم. پدر 

کار را نمی کند. که مادر را برگرداند، اما این  قول داده بود 

گذشته  -3-3
فردی به نام احمد به فرانســه می رود تا از همســر سابقش ماری، 
رسماً جدا شود. ماری قرار است با یک الجزایری به نام سمیر ازدواج 
کند. احمد به خانه ماری می رود و آنجا دو بچه ماری را پس از سال ها 
دوباره می بیند. پس از دو سه روز ماندن در خانه ماری، احمد می فهمد 
که لوســی بچه بزرگ ماری، با ازدواج مادرش و ســمیر مخالف اســت. 
کمی پیچیده تر اســت.  فیلم به ســبب درونمایه، از دو فیلم قبلی 
ح  کنــار معنای اصلی، چنــد معنی دیگر هم بــا قدرت مطر کــه در  چرا
کــه فیلم بــه مقوله تاثیر  می شــوند. بــرای مثــال دقیقاً معلوم نیســت 
گذشــته بــر امــروز انســان ها می پــردازد، یا اینکــه پنهان ســازی و عدم 
توانایی انسان ها به شفاف بودن، موضوع اصلی فیلم است. در عین 
حال می توان تم های دیگری چون جداافتادگی انسان ها از یکدیگر و 
ناتوانی آنها در برقراری ارتباط قابل فهم،  خودخواهی آنها و ابهام در 
مورد نقش انسان ها در گذر از گذشته به حال به عنوان تم های دیگری 
گفت تم اصلی فیلم این اســت:  کرد. اما شــاید بتوان  از این فیلم یاد 
کنیم  کنیــم، چه پنهانش  گذشــته ما را رها نمی کند، چه آن  را آشــکار 
گذشــته خود بخشی از امروز ماست  که  و دلیل این مســئله آن است 
کنش خود مشــاهده می کنیم. و بــه شــکلی مســتقیم آن را در نتایــج 
کنیم. اول باید  گذشته را بررســی  گر بخواهیم ســاختار داســتانی  ا
کنیم. شــخصیت اصلی داســتان یعنی احمد، در  به چند نکته دقت 
کجای داستان در وضعیت بحرانی قرار ندارد. اطرافیان او دچار  هیچ 
بحران هــای روحی و درونی می شــوند. داســتان، ضدقهرمان ندارد. 
ضدقهرمــان در ایــن فیلــم، شــاید همــان حضــور انکارناپذیــر و تلــخ 
کشــمکش های بســیاری دارد، اما چون  گذشــته اســت. البته فیلــم، 
شــخصیت اصلــی دچــار بحران نمی شــود، قطعاً فیلمی ســه پرده ای 
به مفهوم رایج آن نیســت و بیشــتر به خرده پی رنگ و مینی مالیســم 
گرایــش دارد. البتــه در فیلم، نقاط عطف زیــادی وجود دارد.  روایــی 
وقتــی لوســی مخالفت خــودش را بــا ازدواج مادرش بیــان می کند، یا 
کــه اصل ماوقــع را برای احمد  وقتــی او از خانــه فــرار می کنــد یا زمانی 
که سمیر تصمیم می گیرد اصل جریان را  بازگو می کند و یا حتی زمانی 
که باعث چرخش داستان  بفهمد، همگی نقطه های عطفی هستند 

کلاسیک چرخشی مطلق در فیلم نداریم. می شوند، اما به شکلی 
گونه ای آشــکار از ســبک بصــری دو فیلم قبلــی فرهادی،  فیلــم به 

کادر را پر  که در آن دو دست، یک سوم طلایی راست  گذشته  تصویر 4- صحنه ای از فیلم 
 با تداوم زمانی نما، فضای منفی 

ً
کرده اند و بقیه فضا خالی است. به همین دلیل و خصوصا

قاب بر فضای مثبت غلبه می کند. اما چون  انتظار ساختاری مخاطب، ریزکنشی در دستان 
شخصیت است، چشمان او بین فضای مثبت و منفی نوسان می کند.
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جــدا می شــود. نماهــا بیشــتر روی ســه پایه هســتند. حرکت هــا اغلب 
نرم و آهســته صورت می گیرند. فیلم در اغلب صحنه ها دارای ســبک 
که چرا این فیلم تا این  نورپردازی تیره مایه است. اما سوال این است 
حد از ســبک قبلی فرهادی جدا می شــود؟ دلیل این مسئله شاید به 
شــخصیت ها و نوع ســاختار  فیلم برمی گردد. در فیلم های درباره الی 
کشــمکش ها اغلب بیرونی هســتند و شخصیت ها بواسطه  و جدایی، 
مواجهــه خــود با جهان بیرونشــان، تحلیل و تفســیر می شــوند. اما در 
کشــمکش بیرونی اســت.  کشــمکش درونی به همان قدرت  گذشــته، 
شــخصیت ها دچــار بحران هــای درونــی و زیرپوســتی هســتند. آنها با 
گریبانند. شــاید بهره گیری از  گذشــته دســت به  نتیجه اعمال خود در 
حرکت هــای نرم و نورپردازی تیره مایه، بیشــتر به فضاهــای درون گرا و 
بحران های فردی نزدیک است تا فضاهای روشن و دوربین روی دست.
در آغــاز فیلم، وقتی احمد به خانه ماری می رود با فضایی بســیار 
آشــفته روبــرو می شــود. هیچ چیز ســر جــای خودش نیســت. فضاها 
کوچک اما بســیار شــلوغ اند. تفکیکی میان فضاهــای مثبت و منفی 
وجــود نــدارد. همه فضاها مثبت هســتند و تمامی عناصــر با یکدیگر 
کترها در جاهای خالی قاب نمی ایســتند، بلکه  کارا تداخل می کنند. 
در برابر اشیاء قرار دارند. بنابراین با ذهن آشفته زنی مواجه می شویم 

که قادر به ایجاد رابطه ای صمیمانه با پسر نامزدش نیست.
پالت رنگی این فیلم هم غنی تر از فیلم های دیگر فرهادی است. 
گرایش دارد  البته هنوز پالت رنگی به یک پالت رنگی همسان و ساده 
که در آن زرد و ســبز و قهوه ای رنگ های اصلی هســتند. اما در برخی 
از نماها، قرمز هم به عنوان یک رنگ مکمل وارد شده است. تمامی 

که آشفتگی و پیچیدگی فضا افزایش یابد. کمک می کند  اینها 
البتــه فرهــادی همه خصوصیات بصری بالا را بــا حفظ واقع گرایی 
به کار برده است. یعنی علی رغم کنتراست های بالاتر تصویر، فضاهای 
تیره مایه تــر و نورپردازی هــای ســایه دار، همچنــان احســاس می کنیــم 
کــه یــک فضای واقعی طراحی و اجرا شــده اســت. این فضــای واقعی، 
کان با داستان واقع گرای فرهادی هم راستاست، فقط تفاوت آن،  کما
گفته شــد، اهمیت بیشــتر روحیات و احســاس و فضای  که  همانطور 
کترهاست. روحیاتی که سخت تر از فیلم های قبلی فرهادی  درونی کارا
گفت شــخصیت های این  بالا می آیند و دیده می شــوند. شــاید بتوان 
فیلم فرهادی، درون گراتر هستند. احمد که به ندرت احساسات درونی 
خود را بیان می کند. لوســی مدت هــا آنچه را عذابش می دهد، مخفی 
می کند. ماری دیر درباره احساسات خود لب می گشاید. سمیر اصولًا با 
رفتارهای خود، باورها و احساساتش را انتقال می دهد و تقریباً از دیالوگ 
کار اســتفاده نمی کنــد. حتی بچه ســمیر هم درون گراســت  بــرای ایــن 
و تــا مدت هــا بــاور خــود را در مــورد وقایــع اطرافــش پنهــان می کنــد.
گی هــای فیلــم، اســتفاده خــوب فرهــادی از محیــط  یکــی از ویژ
کــه مک کــی  خانــه مــاری و ایجــاد تنــوع بصــری اســت. او از روشــی 
اســتفاده  می خوانــد،  فرانســوی  صحنــه  را  آن   )۱۹۳-۱۹۲  ،۱۳85(
یــک  در  بســیاری  صحنه هــای  چــون  روش،  ایــن  در  اســت.  کــرده 
تقســیم  بخش هایــی  بــه  را  محیــط  فیلمســاز  می گــذرد،  محیــط 
از  کنــد.  جلوگیــری  پس زمینه هــا  تکــرار  از  دارد  ســعی  و  می کنــد 
گذشــته، صحنه هــای داخــل خانــه ماری بســیارند،  کــه در  آنجایــی 

کند، اما اســتفاده  ممکــن بــود عــدم تنوع بصــری، بیننــده را خســته 
اســت. گشــوده  بصــری  تنــوع  بــرای  را  راه  فرانســوی،  صحنــه  از 
که این فیلــم فرهادی، یکــی از دیالوگ محورترین  البتــه بایــد گفت 
فیلم هــای اوســت. انتقال هــای تصویــری خالــص در این فیلم بســیار 
کــم هســتند و در صحنه هــا، محــور اصلی انتقــال اطلاعات و پیشــبرد 
داســتان، دیالــوگ اســت. بــا این حال فرهــادی در این فیلــم از تصویر 
کــرده اســت. یکــی از بهترین  بــرای انتقــال احســاس و معنــا اســتفاده 
که ماری دســت خــود را روی  صحنه هــای بصــری فیلم، جایی اســت 
دســت سمیر در ماشــین می گذارد. ترافیک سنگین است و ماشین ها 
توقف کرده اند. چهره های سه رخی از ماری و سمیر می بینیم و سپس 
کات به دست های آنها. ماشین ها شروع به حرکت می کنند. سمیر هم 
کند. دســت های آن دو از هم جدا می شــوند. این  بایــد دنده را عوض 

صحنه، تلویحاً به اتصال و جدایی عاطفی ماری و سمیر اشاره دارد.
در صحنــه دیگــری ســمیر و احمــد رودرروی یکدیگر نشســته اند. 
کــش می دهد. پلان  گفتگــو را  فیلم ســاز بــه تعمــد این صحنــه بدون 
کت نیســت،  بــه ظاهر چیزی جز یک فول شــات خنثی از دو مرد ســا
امــا در زیرمتــن تصویــر، چیــز دیگــری در جریــان اســت. ایــن دو مــرد 
کنند. احساسات هر دوی  نمی توانند احساسات درونی خود را بازگو 
آنها معطوف به یک زن واحد اســت و هر دوی آنها احساس می کنند 

که فرد دیگر اینجا زیادی است.
امــا فیلم چگونــه پایــان می یابد؟ معمــولًا فیلم ســازان، فیلم های 
خود را با شخصیت اصلی آغاز می کنند و به پایان می برند. اما این فیلم 
با تصویر ماری شــروع می شــود و با تصویر ســمیر و همســرش به پایان 
می رسد. آخرین تصویر فیلم، بسیار زیباست. نمایی طولانی از سمیر 
در راهروهای بیمارستان دیده می شود. دوربین بدون قطع او را دنبال 
می کنــد تــا وارد فضای اتاق همســرش می شــود. عطر می زند و دســت 
که در یک ســوم طلایی  زنش را در دســتش می گیرد. نمای دو دســت 
راست کادر قرار دارند، پایان بخش فیلم است. این پلان، فضای منفی 
را به تیتراژ اختصاص می دهد و همچنان و به شکلی طولانی دو دست 
را تا آخرین لحظات می بینیم. )تصویر چهار( بدون این صحنه آن نظام 
کامل نمی شود. اما این صحنه  که سیگر از آن سخن می گوید،  بصری 
کید بر روی پیوند دو دست، به گذشته ای دلالت می کند  با نمایش و تا
کــه هرچنــد قابــل تکرار نیســت، امــا بی وقفه در حــال جریــان دارد. در 
گذشــته  کلیت فیلم هم این دلالت را می بینیم. تصاویر، مدام حضور 
گذشته و  که نمی توانند از  را در حال پررنگ می کنند. شخصیت هایی 
خاطرات خود فرار کنند و به همین سبب دچار آشفتگی روحی هستند.
کــه از تصویــر صرفاً بــرای انتقال  برخــلاف دو فیلــم دیگــر فرهادی 
داســتان و معنــا و احســاس اســتفاده می کردنــد، ایــن فیلــم زیبایــی 
کنتراســت های  بصــری را نیــز به تصویر می کشــد. فضاهای تیره مایه، 
بیشــتر، نماهــای روی ســه پایــه و تنظیــم شــده و حرکت هــای نــرم 
که علی رغم آشفتگی محیط، با تصویری زیبا  دوربین باعث شــده اند 
کــه دارای بعــد و جذابیت بصری اســت. فیلم هرچند  مواجــه شــویم 
گرایش اصلــی فرهادی یعنــی واقع گرایی بصری به شــدت پایبند  بــه 
اســت، با این حال تعریف دیگری از واقع گرایی در یک فضای بصری 

طراحی شده ارائه می دهد.

بررسی ساختار دیداری فیلم های اصغر فرهادی
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ســینما، هنــری تصویــری اســت. یعنــی تصویــر مهم تریــن ابزاری 
کــه از راه آن، داســتان، احســاس و معنــای فیلــم بــه مخاطب  اســت 
گفتار متن و ســایر وجوه ســینما نیز  منتقــل می شــود. البته دیالوگ، 
از اهمیت بسزایی برخوردارند. اما معمولًا تئوریسین های فیلم، آنها 

را به لحاظ اهمیت در مرتبه بعدی نسبت به تصویر قرار می دهند.
کارگردان بتواند قصه، معنا و احساس مورد نظر  برای اینکه یک 
گاهــی از تصویر و  کنــد، نوعــی دانــش و آ خــود را از راه تصاویــر بیــان 
گون  گونا کارگــردان باید مشــخصات  نحــوه عملکــرد آن لازم اســت. 
تصویر ســینمایی را بشناســد؛ مختصات فضای دیداری را بداند؛ از 
گاه باشــد؛ فضای مثبت  کاربرد آن به دقــت آ عمــق میــدان و نحــوه 
و منفــی را بشناســد؛ بر مفاهیم تعادل و تقارن و پرســپکتیو مســلط 
باشــد؛ در زمینــه آرایــش عناصــر دیــداری خلاقیــت داشــته باشــد؛ 
کلی  کند و بــه طور  بتوانــد از تضــاد و شــباهت در آثار خود اســتفاده 
که فضای عینی را به تصویری  بر شــگردهایی تســلط داشــته باشــد 

سینمایی بدل می کنند.
که در اســتفاده از تصویر  کارگردانانی اســت  اصغر فرهادی، یکی از 

و عناصــر بصــری، روشــی هدفمنــد دارد. عناصر دیــداری در آثار او، بر 
طبــق اهداف معنایی و زیبایی شــناختی خاصی در جایگاه خود قرار 
کــه نشــان داده شــد، فرهادی معمــولًا از  می گیرنــد. البتــه همانطــور 
کمتر به  تصویر برای انتقال داستان و درونمایه اثر استفاده می کند و 
فــرم زیبــا توجه دارد. فرم برای او، ابزار قصه گویی اســت و در این راه، 
زیبایی نما اهمیت چندانی ندارد. اســتفاده از دوربین روی دســت، 
عمــق میدان زیاد، پالت رنگ محدود، درهم شــدن فضاهای مثبت 
و منفــی و نورپردازی روشــن- مایه به همین علــت در فیلم های او به 

فنون و شگردهای اصلی بدل می شوند.
کــه ســاختار بصری فیلم هــای فرهــادی، در  گفــت  در نهایــت بایــد 
کامــل با اهــداف فیلم های او هســتند. نور، پرســپکتیو، رنگ  تطابقــی 
و عمــق میــدان، همگــی در آثــار او در خدمــت درونمایه و احساســاتی 
کــه فرهــادی بــا فیلم هایــش بــه مخاطــب عرضــه می کنــد. او با  اســت 
اســتفاده از یــک روش رئالیســتی بصــری، بــه ســاختمان دراماتیــک و 
قصه گوی فیلمش اســتحکام می بخشــد و مخاطب را هرچه بیشتر به 

کترهایش نزدیک می کند. کارا

پی نوشت ها

1  Lajos Egri.
2  Exposition.
3  Conflict.
4  Resolution.
5  Bruce Block.
6 Crisis.
7 Climax.
8  Louis Giannetti.
9 Juxtaposition of visual elements.
10 Semantic system.
11 Linda Seger. 
12  P.O.V or Point of View.
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he visual structure of a film is a construction 
of connected visual elements of that film. 

This structure is used to progress the story, make 
the meaning and transfer the feeling of that film to 
audiences. So a good way for studying any film-
maker’s films is to understand his or her film’s vi-
sual structure and techniques. In this text, the goal 
is achieving this understanding about Asghar Far-
hadi’s films. This doesn’t mean that we want to un-
derstand the image in his films abstractly, but in-
stead, we want to analyze the connection between 
images and story in his films. At first we describe 
the connection between images and story, and then 
we analyze Asghar Farhadi’s visual techniques in 
order to distinguish “why” this connection are im-
pressive and effective. In this text also we empha-
size on visual structure as a dynamic set which is 
completed in audiences. For this reason, in the first 
section of this article, we describe different parts of 
a visual story according to Boris Block’s theory and 
we try to reveal how the visual characteristics of a 
film change through these different parts. Then we 
study the relationship between semantic structure 
and imagery in films. Then, we analyze Asghar Far-
hadi’s films according to the connection between vi-
sual structure and story and we disclose Farhadi’s 
visual techniques in the process of storytelling.  The 
most important questions of this research are that 
how an image in a film can fulfill dramatic goals of 
that story, and how it transfers feelings and mean-
ing of a certain film to audiences. For answering 
these questions we should go back and study films 
not from their imagery but from their storyline and 
multi-plots instead. We should grasp and under-
stand the meaning of story and its structure. The 

T image is a vehicle to transfer the story. So under-
standing a story structure is necessary for under-
standing the imagery selected by the director. But 
how can we understand a storyline better? A very 
effective way to do this, is to divide a story to three 
different parts; 1-Exposition; 2-Conflict; 3-Resolu-
tion. An Exposition means revealing the characters 
and story conditions. The Conflict is a situation in 
which the main character fights against antagonists 
or other obstacles. And the Resolution is the end of 
a film, when other story lines will be completed. And 
also there are several important points in a film, for 
example the beginning of a crisis and climax. Block 
believes that all these parts and points have equals 
in visual structure of a film. So we can talk about 
visual exposition, visual conflict and visual resolu-
tion. Any of these parts has its own visual attributes. 
So for analyzing visual characteristics of Farhadi’s 
films, we should study these different parts in his 
films. According to this study we deduce that Far-
hadi, with the use of visual realism, makes dramatic 
constructions of his films stronger and attracts au-
diences to his characters. For this reason, visual 
techniques like deep space, handheld camera, 
several points of views, limited color pallet, merging 
negative and positive spaces and high key lighting 
become main methods for cinematic expression in 
his films.
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*The article is extracted from second author`s Ph.D. thesis entitled: “Visual Structure and Composition in Iranian Contemporary Cinema”, under supervi-
sion first author. 
**Corresponding Author: Tel: (+98-912)1068637, Fax: (+98-21)66498280, E-mail: hamidrezaafshar@ymail.com.

Vol 23, No. 4, Winter 2019


