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های بیان و انتقال معنا در دنیای امروز است. هر تصویر،  ترین شیوهتصویر متحرک یکی از مهم

از ثبت یک لحظه، مجموعه انتخابفراتر  از  اندازهی قابهای آگاهانه دربارهای  ی نما،  بندی، 

گیری روایت و  ی قرارگیری عناصر بصری است که در کنار یکدیگر به شکلنور، حرکت و نحوه

کنند. برای درک بهتر آثار تصویری، آشنایی با اصول و قواعدی که  ارتباط با مخاطب کمک می

 .دهند، ضروری استاین عناصر را در کنار هم قرار می

هایی است که به کمک  زبان تصویر متحرک مانند هر زبان دیگری دارای ساختار، قواعد و نشانه

ترین عناصر این زبان، ها را منتقل کرد. یکی از مهمتوان مفاهیم، احساسات و روایتها میآن

شده و تمرکز مخاطب، نقش  »نما« است؛ عنصری که با تعیین زاویه دید، میزان اطلاعات ارائه

ها با سایر عناصر  ی استفاده از نماها و ارتباط آنگیری معنا دارد. شناخت نحوهاساسی در شکل

 .کندی روایت در آثار سینمایی و تصویری را فراهم میتر شیوهی درک عمیقتصویری، زمینه

این نوشتار تلاش می نماها،  در  انواع  از جمله قاب،  شود مفاهیم اصلی زبان تصویر متحرک، 

بندی تصویر، نورپردازی، تداوم بصری و حرکت دوربین مورد بررسی قرار گیرد. آشنایی  ترکیب

کند تا علاوه بر شناخت بهتر ساختار یک اثر تصویری، با این مفاهیم، به مخاطب کمک می

 .تر تحلیل کندصورت دقیقبتواند نقش هر عنصر را در ایجاد معنا و انتقال احساس به

گیری تصویر متحرک و ی شناختی پایه از اصول شکلهدف از پرداختن به این مباحث، ارائه

ایجاد دیدگاهی منسجم نسبت به ابزارهایی است که در فرآیند تولید و تحلیل آثار بصری مورد  

 .گیرنداستفاده قرار می

 بندی نما و منطق قاب

آید. هر  ترین عنصر ساختار روایت بصری به شمار میدر زبان تصویر متحرک، »نما« بنیادی

گیرد؛ واحدهایی ای از نماها شکل میشود، در نهایت از مجموعهآنچه در یک فیلم دیده می

گیرند تا معنا، روایت و  ی دوربین ثبت شده و در کنار یکدیگر قرار میوسیلهتصویری که به

ین بخش مستقل  ترکوچک ای دیداری را برای مخاطب ایجاد کنند. به بیان ساده، نما  تجربه 

رخداد،    معمولاا شود و  اطلاعات بصری در یک فیلم است که طی یک برداشت پیوسته ضبط می

گذارد. همین واحد کوچک، زمانی که در کنار نماهای  حرکت یا کنشی مشخص را به نمایش می

شود و در نهایت ساختار  های زبان سینما میها و پاراگرافه جملهگیرد، تبدیل بدیگر قرار می

 دهد. کامل یک روایت تصویری را شکل می

سازی و روایت  بندی آن، نخستین گام برای ورود به دنیای فیلمی قابدرک مفهوم نما و شیوه

— ی تصویری خود را آغاز کنندبصری است. بسیاری از افرادی که قصد دارند نخستین تجربه
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کننده برای فضای وب و چه  چه ساخت یک فیلم داستانی کوتاه، چه تولید یک ویدئوی سرگرم

شوند که رو میبا این پرسش روبه  معمولاا —حتی ضبط یک فیلم ساده از یک مراسم خانوادگی

دهی نمود. پاسخ این پرسش در شناخت  از کجا باید شروع کرد و چگونه باید تصاویر را سازمان

ی زبان تصویر نهفته است؛ زبانی که قواعد و قراردادهای خاص خود را دارد و همانند  اصول اولیه

 هر زبان دیگری باید آموخته و تمرین شود.

را شکل می فیلم  بصری  قواعدی که ساختار  با  آشنایی  زبان،  این  یادگیری  فرآیند  دهند  در 

همان دارد.  زیادی  زبان  اهمیت  خواندن  و  نوشتن  قواعد  با  افراد  آموزشی،  نظام  در  که  گونه 

ای از اصول و استانداردها وجود دارد که  ی سینما نیز مجموعهشوند، در حوزهگفتاری آشنا می

ها با عنوان »دستور زبان  توان از آنبخشند. این اصول که میی تصویر را سامان میی ارائهنحوه 

می فراهم  را  چارچوبی  کرد،  یاد  قرار  نما«  قاب  درون  بصری  عناصر  آن  اساس  بر  که  کنند 

تعریف میمی فضایی  روابط  منتقل  گیرند،  به مخاطب  فهم  قابل  به شکلی  اطلاعات  و  شوند 

 گردد.می

ها  های گفتاری که در فرهنگ ی جالب توجه در مورد این زبان آن است که برخلاف زباننکته

تفاوت زیادی ماهیتی جهانی  و مناطق مختلف جهان  تا حد  زبان تصویر  دارند،  فراوانی  های 

توانند  های زبانی و فرهنگی، اغلب میها در نقاط مختلف جهان، حتی با وجود تفاوتدارد. انسان

طور مشابه درک کنند. دلیل این امر آن است  معنا و مفهوم بسیاری از تصاویر سینمایی را به

بر اساس تجربه قواعد بصری سینما  انسانکه  به مرور  ی مشترک دیداری  ها شکل گرفته و 

شده تبدیل شده است. به همین دلیل، وقتی نمایی ای از قراردادهای پذیرفتهزمان به مجموعه

شود، مخاطبان در  یک، یک حرکت ناگهانی یا یک فضای وسیع دیده میی نزداز یک چهره

 های مشابهی از آن دارند.برداشت معمولاا های مختلف فرهنگ 

ای از اصول  کنیم، در واقع به مجموعهی دستور زبان نما صحبت میاز این رو، زمانی که درباره

نحوه اشاره داریم که  ارائهی سازمانپایه  قاب تصویر و چگونگی  در  عناصر  اطلاعات  دهی  ی 

کنند تا تصاویر خود را به شکلی  ساز کمک میکنند. این اصول به فیلمبصری را مشخص می

— هدفمند طراحی کند و ارتباط مؤثرتری با مخاطب برقرار سازد. در عین حال، تماشاگران نیز

های  ها و برنامهها تماشای فیلمدر طول سال—حتی بدون آنکه آگاهانه این قواعد را بشناسند

توانند معنا و ارتباط میان نماهای  اند و میطور ناخودآگاه با این الگوها آشنا شدهتصویری، به 

های  گیری روایتسرعت درک کنند. چنین درکی است که زمینه را برای شکلمختلف را به

 سازد.منسجم و قابل فهم در جهان تصویر متحرک فراهم می
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و   »نما«  مانند  بنیادینی  زبان تصویر متحرک، نخستین گام آن است که مفاهیم  بررسی  در 

گوییم،  طور دقیق تعریف شوند. هنگامی که از دستور زبان نما سخن می»دستور زبان بصری« به

به مجموعه واقع  نحوه در  که  داریم  اشاره  پایه  قواعد  و  اصول  از  ارائهی سازمانای  و  ی  دهی 

کنند. این قواعد همانند دستور زبان در نوشتار  عناصر بصری در یک اثر تصویری را تعیین می

توان تصاویر را به  آورند که از طریق آن میکنند؛ یعنی چارچوبی فراهم میو گفتار عمل می

نما   زبان  دستور  نتیجه،  در  داد.  قرار  یکدیگر  کنار  در  اثرگذار  و  فهم  قابل  منسجم،  شکلی 

کند اطلاعات بصری را به ساز کمک میشده است که به فیلمنماهای پذیرفتهای از راهمجموعه

 ای روشن و هدفمند به مخاطب منتقل کند.شیوه

ی سینما، تا حد زیادی با این زبان  تماشاگران امروزی، حتی بدون آموزش رسمی در حوزه

فیلم با دیدن  از کودکی  ما  بیشتر  برنامهآشنا هستند.  انواع  های سینمایی،  و  تلویزیونی  های 

طور ناخودآگاه با ساختارهای رایج در روایت  ایم و به همین دلیل بهتولیدات تصویری رشد کرده

طور آگاهانه قواعد  بدون آنکه به  معمولااایم. مخاطب هنگام تماشای یک فیلم  تصویری آشنا شده

ها را درک کند و معنای  تواند نماها را مشاهده کرده، روابط میان آنآن را تحلیل کند، می

توضیح دهد که چرا   دقیقااپنهان در تصاویر را دریابد. به بیان دیگر، بیننده ممکن است نتواند 

فهمد که آن تصویر  خوبی میکند، اما بهتصویر خاص احساس مشخصی را در او ایجاد می یک 

 گذارد. ی بر روایت داستان میتأثیرچه مفهومی دارد و چه 

فیلم این میان،  از همین رابطهسازان حرفهدر  بهره ای  ی پویا میان تصویر و ادراک مخاطب 

کنند روایت  گذاری نماها، تلاش میتأثیری  گیرند. آنان با شناخت دقیق قواعد بصری و شیوهمی

و عمیق مؤثرتر  به شکلی  را  لحظهخود  یا  ثبت یک کنش  واقع  در  نما  هر  کنند.  بیان  ی  تر 

ی زمانی پیوسته است. حتی اگر برای رسیدن  ی دید معین و در یک بازهمشخص از یک زاویه

—ی مطلوب، همان صحنه بارها از همان زاویه و با همان موقعیت دوربین ضبط شودبه نتیجه

هنوز هم از نظر ساختاری همان یک —دهدهای داستانی رخ میکه در بسیاری از فیلمچنان

 ی نگاه تغییر نکرده است.ایط دید و زاویهشود، زیرا شرنما محسوب می

ی دوربین، موقعیت قرارگیری آن یا  برداری تغییری در زاویهبا این حال، اگر در فرآیند فیلم

ی حاصل دیگر همان نما نخواهد بود. در چنین شرایطی،  ی کانونی لنز ایجاد شود، نتیجهفاصله

ی کنش تغییر کرده است.  ی مشاهدهآید؛ زیرا شیوهشده نمایی تازه به شمار میتصویر ثبت 

تکرار شود، تغییر در تنظیمات یا جایگاه دوربین    دقیقاا حتی اگر همان حرکت یا رویداد قبلی  

شود مخاطب آن را از منظری متفاوت تجربه کند. به همین دلیل است که هر نما در  سبب می
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فردی دارد و بخشی مستقل از ساختار کلی  ها و هویت منحصربهی ثبت خود، ویژگیلحظه

 شود.فیلم محسوب می

ها بررسی شود؛ های ساختاری آنی این بحث، لازم است انواع مختلف نماها و ویژگیدر ادامه

ای که مخاطب از طریق آن دریافت  گیری یک نما گرفته تا اطلاعات و معانیی شکلاز شیوه

تری در طراحی  های آگاهانهکند تا تصمیمساز کمک میکند. شناخت این موضوع به فیلممی

 تصاویر بگیرد. 

های خلاقانه و فنی را در بر سازی فعالیتی است که همزمان جنبهباید توجه داشت که فیلم

گیرد. میزان موفقیت یک اثر تصویری اغلب به این بستگی دارد که خالق آن تا چه اندازه  می

ها و تصورات ذهنی خود را به زبانی قابل فهم برای مخاطب ترجمه کند. در  توانسته است ایده

زبان  اگر  پردازش و درک کند.  را مشاهده،  روایت تصویری  باید  بیننده است که  این  نهایت 

بصری فیلم نامنسجم یا ناهماهنگ باشد، مخاطب نیز در برقراری ارتباط با اثر دچار سردرگمی 

 درستی منتقل نخواهد شد. خواهد شد و پیام فیلم به

ها از اصطلاحات عمومی و  ی مباحث، در بسیاری از بخشبرای حفظ وضوح و سادگی در ادامه

عنوان مفهومی فراگیر به  رایج استفاده خواهد شد. برای مثال، اصطلاح »تصویر متحرک« به

گونه تصویرتمام  بر  مبتنی  آثار  فیلم—های  انیمیشناز  تا  مستند گرفته  و  داستانی  و  های  ها 

شود؛ آثاری که همگی بر اطلاق می—درپیای از تصاویر پیشده از مجموعههای ساختهبرنامه 

 آورند. گیرند و روایت بصری را پدید میی کنار هم قرار گرفتن نماها شکل میپایه

مجموعه پشتوقتی  و  بالا  سرعتی  با  ثابت  تصاویر  از  داده  ای  نمایش  ما  پیش چشم  سرهم 

آنمی انسان  ذهن  بهشود،  را  میها  ادراک  پیوسته  حرکتی  ادراکی،  صورت  ویژگی  این  کند. 

گیری تصویر متحرک است؛ یعنی همان توهمّ حرکت که از کنار هم قرار گرفتن  اساسِ شکل

آید. بنابراین، هر دستگاه یا ابزاری که قادر باشد این رشته تصاویر  وجود میهای جداگانه بهفریم

 شود.  ترین تعریف، »دوربین« نامیده میرا ثبت و ذخیره کند، در گسترده

ی  تفاوتی ندارد که این ابزار از فناوری فیلم سلولوئیدی و امولسیونی استفاده کند، یا بر پایه

داده حتی  یا  باشد،  مغناطیسی  ویدئویی  بهنوارهای  را  روی  ها  دیجیتالی  و  مستقیم  طور 

ی لحظاتی  افزارهای رایانه ثبت کند. آنچه اهمیت دارد، توانایی دستگاه در ضبط پیوستهسخت

 شوند. صورت حرکت دیده میاست که بعدها به

در نظام تولید آثار تصویری، فردی که کنترل و هدایت این ابزار را بر عهده دارد، »فیلمبردار«  

ی دید،  که مسئولیت دارد زاویه—فارغ از جنسیت—شود؛ شخصییا »اپراتور دوربین« نامیده می
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تنها بندی، فوکوس، حرکت دوربین و کیفیت فنی تصویربرداری را مدیریت کند. او نهترکیب

گیری زبان بصری اثر دارد،  کند، بلکه نقش مهمی در شکلصورت فیزیکی اداره میابزار را به

کند که رویدادها از چه منظری دیده شوند و چه احساسی را به  های او تعیین میزیرا انتخاب

مخاطب منتقل کنند. فیلمبردار در واقع پل میان دستگاه ضبط تصویر و جهان داستان است؛  

ای از روایت را ثبت و آن را به بخشی از جریان  ی ضبط، لحظهکسی که با هر فشردن دکمه

 کند.تصویری اثر تبدیل می

نمیاداره فنی محدود  به مهارت  تنها  دوربین  تکنیکی، درک  ی  دانش  از  ترکیبی  بلکه  شود؛ 

بهزیبایی باید  فیلمبردار  است.  تولید  عوامل  سایر  با  هماهنگی  توانایی  و  بداند شناسی  خوبی 

می اثر  تصویر  بر حس  نور  زاویهچگونه  لنز چگونه  تغییر  میگذارد،  را دگرگون  دید  کند،  ی 

لحظه بودن آن ای میحرکت دوربین در چه  ایستا  زمانی  یا چه  تقویت کند  را  روایت  تواند 

ی ضبط را  مؤثرتر است. او همچنین باید در تعامل با کارگردان و تیم صحنه، بهترین شیوه

 انتخاب کند تا نتیجه نهایی با اهداف هنری اثر هماهنگ باشد. 

چگونگی اینبه گرو  در  بلکه  نیست،  ضبط  ابزار  گرو  در  تنها  متحرک  تصویر  مفهوم  ترتیب، 

به  استفاده که  است  نگاه هنری  و  تجربه  دانش،  ترکیب  است. همین  ابزار  این  از  ی خلاقانه 

می اجازه  آنفیلمساز  و  برده  فراتر  مستندگونه  و  ساده  سطحی  از  را  تصاویر  به  دهد  را  ها 

 گذار و هماهنگ تبدیل کند.تأثیرهایی معنادار، روایت

 چه چیزی را باید به مخاطب نشان داد؟ 

چه چیزی را باید    دقیقاامخاطب  ها این است:  ترین پرسشدر هر اثر تصویری، یکی از بنیادی

های تلویزیونی بیش از هر چیز بر عناصر دیداری تکیه دارند،  از آنجا که فیلم و برنامه  ببیند؟

تصمیم دربارهفرآیند  اولیهگیری  مراحل  همان  از  باید  تصویر  محتوای  شود. ی  آغاز  تولید    ی 

ساز ناگزیر است مشخص کند کدام بخش از یک رویداد اهمیت بیشتری دارد، چه جزئیاتی  فیلم

برای پیشبرد روایت ضروری است و اطلاعات چگونه باید به شکلی روشن و مؤثر در اختیار  

 تماشاگر قرار گیرد.  

تعیین آنچه مقابل    گذارند. بر درک، احساس و واکنش مخاطب اثر می  مستقیماا ها  این انتخاب

ی همکاری چندین عامل خلاق در پروژه است. نویسنده با  نتیجه معمولااگیرد دوربین قرار می

کند؛ کارگردان با تفسیر متن،  ها مسیر کلی روایت را مشخص میها و کنشطراحی موقعیت

ها  افزاید؛ مدیر فیلمبرداری مسئول تبدیل این ایدهی دید خود را به آن مینگاه هنری و زاویه

کننده نیز  بخشند و تهیهبه تصویر است؛ بازیگران با حضور و اجرای خود به صحنه جان می
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 کند.  چارچوب اجرایی و امکانات تولید را فراهم می

ای پروژه، در نهایت فرد یا افرادی باید تصمیم نهایی را بگیرند. با این حال، فارغ از ساختار حرفه

ی خود شماست؛  های آموزشی، این مسئولیت اغلب بر عهدههای نخستین و تمریندر پروژه

 یابد. بندی تصویر اهمیت دوچندان میبنابراین یادگیری اصول انتخاب و قاب

کند چه رخدادی  کند. متن مشخص میی راه را ایفا میدر آثار داستانی، فیلمنامه نقش نقشه

صورت بصری منتقل  باید دیده شود، چه شخصیتی در مرکز توجه قرار گیرد و چه اطلاعاتی به

انعطاف نیز، هرچند ساختار ممکن است  نوعی  گردد. در مستندها  اما همچنان  باشد،  پذیرتر 

کند چه چیزی ارزش ثبت و نمایش دارد.  طرح یا چارچوب مفهومی وجود دارد که تعیین می

 کند. در هر دو حالت، دوربین ابزاری است که این مفاهیم را به تصویر تبدیل می

زمان دوربین و لنز، بخشی از واقعیت پیرامون را انتخاب و در قالب شکلی مشخص  عملکرد هم

ی این انتخاب، یک مستطیل افقی از جهان پیرامون است؛ برشی محدود  کند. نتیجهثبت می

تعریف سهو  فضای  از  بخشی  تنها  که  میشده  بر  در  را  فیلمبردار  مقابل  این  بعدی  گیرد. 

کند چه چیزی  شده »قاب« نام دارد. قاب همان مرزی است که تعیین میی انتخابمحدوده

می قرار  چارچوب  این  درون  آنچه  هر  بماند.  بیرون  چیزی  چه  و  شود  بهدیده  عنوان  گیرد، 

 شود. بازنمایی دوبعدی از واقعیت مقابل لنز شناخته می

متداول تصویربرداری  ابزارهای  که  داشت  توجه  دوربین—باید  چه چه  و  سینمایی  های 

ارتفاع ثبت می—های ویدئوییدوربین بُعد پهنا و  بر تصویر را تنها در دو  بنابراین آنچه  کنند. 

شود، سطحی تخت است. با وجود  ی تلویزیون یا نمایشگر رایانه دیده میی سینما، صفحهپرده

 این، جهان واقعی دارای بُعد سومی به نام عمق است.  

هایی مانند پرسپکتیو، گیری از تکنیک کند، بلکه با بهرهثبت نمی  مستقیماا سینما این بُعد را  

اندازه سوژهتغییر  فوکوس  ی  نورپردازی،  برای  ها،  را  عمق  توهم  دوربین،  حرکت  و  انتخابی 

  یی طراحی هوشمندانهبعدی بودن تصویر نتیجهکند. به بیان دیگر، حس سهمخاطب ایجاد می

 قاب و ترکیب عناصر درون آن است.

گیرد تنها یک تصمیم فنی نیست، بلکه اقدامی خلاقانه  از این رو، انتخاب آنچه در قاب قرار می

دهد و مخاطب را به دیدن جهان از  و روایی است. هر قاب، تفسیری خاص از واقعیت ارائه می

تعیین ای مشخص دعوت میزاویه واقعیت،  از  برش  این  دقیق  توانایی شما در گزینش  کند. 

 ای جلوه کند.کند که روایتتان تا چه اندازه شفاف، اثرگذار و حرفهمی
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 ۱-۱تصویر  

محدوده همان  قاب  متحرک،  تصویر  یک  خلق  فرایند  است  در  قرار  آنچه  تمام  که  است  ای 

توان قاب را همچون  گیرد. اگر به ساختار تصویر نگاه کنیم، میمخاطب ببیند در آن شکل می

ساز در آن عناصر مختلف صحنه را همانند یک یک بوم خالی در نظر گرفت؛ فضایی که فیلم

 دهد. نقاش در کنار یکدیگر قرار می

سازمانشخصیت بوم  این  درون  خالی  فضای  و حتی  حرکت  نور،  اشیا،  میها،  تا  دهی  شوند 

تصویری معنادار و قابل درک شکل بگیرد. به همین دلیل، قاب تنها یک مرز فنی برای تصویر  

 شود. نیست، بلکه بستری است که روایت بصری در آن طراحی و اجرا می

ها در قالب استانداردهای مختلفی تعریف  ی این قابدر تاریخ تصویر متحرک، شکل و اندازه

که امروزه در بسیاری از تولیدات    ۱۶به    9شده است. برای مثال، قاب عریض با نسبت ابعاد  

شود، در مقایسه با قاب کلاسیک تلویزیونی با نسبت تصویری و نمایشگرهای جدید دیده می

 کند.  بندی عناصر فراهم میفضای متفاوتی برای ترکیب ۳به  ۴

قالب این  از  نحوه  تأثیرها  هر یک  بر  قرارگیری سوژهخاصی  ها، حرکت در صحنه و حتی  ی 

های  تر محیط و حرکتهای عریض امکان نمایش گستردهاحساس بصری مخاطب دارند. قاب

های مرکزی  تر توجه بیشتری را بر سوژههای باریک کنند، در حالی که قابافقی را فراهم می

ساز بداند چگونه از فضای در اختیار سازند. در هر صورت، مهم آن است که فیلممتمرکز می

 خود برای انتقال معنا استفاده کند.

سازی، شاید پرداختن به جزئیات فنی بیش از حد پیچیده به نظر  در آغاز مسیر یادگیری فیلم

ای ضروری است تا بتوانید هنگام فیلمبرداری برسد. با این حال، آشنایی با برخی مفاهیم پایه

همان   یا  ابعاد«  »نسبت  مفاهیم،  این  از  یکی  باشید.  داشته  تصویر  ساختار  از  روشنی  درک 

 ی میان پهنا و ارتفاع تصویر است. رابطه

کند که قاب نهایی چه شکلی خواهد داشت و چه میزان از فضای افقی  این نسبت تعیین می
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های بعدی این موضوع با دقت بیشتری گیرد. در فصلساز قرار مییا عمودی در اختیار فیلم

بندی،  تواند بر ترکیببررسی خواهد شد تا مشخص شود چگونه انتخاب یک نسبت ابعاد می

 ی روایت بصری اثر بگذارد.میزانسن و حتی شیوه

های فنی و  ای از انتخابشود، حاصل مجموعهآنچه در نهایت در برابر چشم تماشاگر ظاهر می

ی برش تصویر، نوع دوربین و لنزی که برای ثبت صحنه استفاده  ی قاب، نحوههنری است. اندازه

کنند ی نهایی نقش دارند. هر یک از این عوامل تعیین میگیری نتیجهشود، همگی در شکلمی

هایی از جهان بیرون در قاب دیده ای از واقعیت را ثبت کند و چه بخشکه تصویر چه گستره

شده از واقعیت است که از طریق  بیند تنها بخشی انتخابشوند. به بیان دیگر، آنچه مخاطب می

 ساز شکل گرفته است. ی فیلمهای خلاقانهابزارهای تصویربرداری و تصمیم

ی دید تصویر نیز پرداخته  ها بر کیفیت و زاویهآن  تأثیری مباحث، به موضوع لنزها و  در ادامه

ی اندازه و ساختار قاب توجه کنیم. انتخاب نوع خواهد شد، اما پیش از آن لازم است به مسئله

دوربین، فرمت ویدئویی یا قطع فیلم از جمله عواملی هستند که در کنار نسبت ابعاد، شکل و  

 کنند.  ی قاب نهایی را مشخص میاندازه

ی ادراک بصری گذارند، بلکه در نحوهمی  تأثیرهای فنی تولید اثر  تنها بر جنبهها نهاین تصمیم

مخاطب نیز نقش مهمی دارند. درک این ارتباط میان ابزار فنی و بیان هنری، یکی از نخستین  

 آید. ی نماها به شمار میها برای تسلط بر زبان تصویر متحرک و طراحی آگاهانهگام

از روشن تاریخ سینما و ویدئو، یکی  ترین روندهای قابل مشاهده، تغییر تدریجی  در بررسی 

بهاندازه و شکل قاب از های تصویری است؛ تغییری که  به سوی استفاده  ویژه در گذر زمان 

 تر حرکت کرده است. های عریضقاب

اندازهاگر نمونه تاریخی  قاب را در کنار یکدیگر قرار دهیم، بههای  توان دید که  خوبی میی 

شناختی، امکانات  های گوناگون، متناسب با نیازهای زیباییهای ابعادی مختلف در دورهنسبت

 اند.  فنی و تحولات فناوری شکل گرفته

قاب کلاسیک از  فرمتهای  تا  گرفته  تلویزیونی  محدودتر  و  گستردهتر  و  های  سینمایی  تر 

دهند که قاب تصویر همواره مفهومی ثابت نبوده،  نمایشگرهای دیجیتال امروز، همگی نشان می

 های نمایش، دستخوش تحول شده است.بلکه در تعامل با پیشرفت ابزارها و شیوه

ی نگاه کردن،  ی تصویر نیست، بلکه بر شیوهاین دگرگونی تنها یک تغییر ظاهری در اندازه

اثر میبندی عناصر و حتی نحوهترکیب نیز  امکانات  ی روایت بصری  ابعاد،  گذارد. هر نسبت 
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متفاوتی برای هدایت نگاه مخاطب و چیدمان  

می فراهم  صحنه  های  قاب  کند.اجزای 

ارتفاع،    معمولاا تر  باریک  بر  بیشتری  تمرکز 

کنند،  های فشرده ایجاد میها و ترکیبچهره

تر امکان نمایش  های عریضدر حالی که قاب

شخصیت میان  روابط  گسترش  فضا،  و  ها 

دهند. به  حرکت در سطح افقی را افزایش می

همین دلیل، تغییر نسبت ابعاد را باید بخشی  

صرفاا   نه  دانست،  تصویری  زبان  تحول  از 

با  نتیجه فنی  استاندارد  یک  جایگزینی  ی 

 استانداردی دیگر.

به روند  این  معاصر،  دوران  به  در  آشکار  طور 

پرده های عریض دیجیتال پیش رفته  سمت 

های  که امروزه در تلویزیون   ۱۶:9است. نسبت  

بخش   و  دیجیتال  نمایشگرهای  بالا،  وضوح 

به   است،  رایج  ویدئویی  تولیدات  از  زیادی 

 نوعی به استاندارد غالب بدل شده است.  

بصری،   تعادل  دلیل  به  ابعاد  نسبت  این 

فناوری با  برای نمایش همسازگاری  زمان سوژه و فضا، جایگاه  های جدید و ظرفیت مناسب 

های  ها و بحثمهمی در تولیدات امروز پیدا کرده است. از این رو، انتخاب این قالب برای مثال

رسد؛ زیرا با شرایط رایج تولید و نمایش تصویر  آموزشی انتخابی منطقی و کاربردی به نظر می

 در جهان امروز هماهنگی بیشتری دارد. 

با این حال، وجود استانداردهای مختلف در سینما، تلویزیون وضوح استاندارد و تلویزیون وضوح  

ویژه زمانی که قرار باشد تصاویر از یک قالب  تواند درک موضوع را پیچیده کند، بهبالا گاه می

 .های ابعاد ممکن استبه قالبی دیگر تبدیل شوند. در چنین شرایطی، تفاوت نسبت

۱-۲ر تصوی  
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 های ابعاد تصویر تر در نسبتکاوشی عمیق

و سیر   ۱تر به مفهوم »نسبت ابعاد« بررسی ساختار قاب، ضروری است نگاهی عمیق یدر ادامه

تحول آن در سینما و تلویزیون داشته باشیم. این نسبت که در واقع تناسب میان پهنا و ارتفاع  

می تعریف  را  مشخصهتصویر  یک  تنها  نه  و    ی کند،  روایتگری  برای  ابزاری  بلکه  فنی، 

تاریخچه این   یهای مختلف بوده است. مطالعهشناسی بصری در دورهزیبایی  ی کنندهتعیین

های مختلف و پیشرفت ابزارهای نمایش،  دهد که چگونه رقابت میان رسانهها نشان مینسبت

های عریض امروزی تغییر داده های تقریباا مربعی به مستطیلسازان را از شکلبوم نقاشی فیلم

 است.

های نخستین سینما، استاندارد غالب که توسط سینمای کلاسیک هالیوود تثبیت شد،  در دهه

ها به عنوان چارچوب  بود. این قاب که شباهت زیادی به مربع داشت، برای سال  ۱:۱.۳۳نسبت  

بصری روایت  می  اصلی  در  شناخته  تلویزیون  گسترش  و  ظهور  با  که  اینجاست  جالب  شد. 

های قرن بیستم، این رسانه نوظهور نیز همین نسبت ابعاد را برای نمایشگرهای خانگی  میانه

های  ای عظیم از فیلمکاربردی بود؛ چرا که هالیوود گنجینه  کاملاا برگزید. دلیل این انتخاب  

نسبت   با  و شبکه  ۱:۱.۳۳تولیدشده  داشت  اختیار  پر کردن ساعات  در  برای  تلویزیونی  های 

برم داشتند. بدین ترتیب، هماهنگی میان سینما و تلویزیون پخش خود، به این محتوا نیاز م

 در آن دوران، فرآیند پخش و نمایش را ساده کرده بود.

اما با افزایش محبوبیت تلویزیون و تهدیدی که برای صنعت سینما ایجاد شد، استودیوهای  

ها دریافتند  ها گشتند. آنسازی به دنبال راهی برای بازگرداندن تماشاگران به سالنبزرگ فیلم

شد، ارائه دهند.  های کوچک خانگی دیده میای بصری فراتر از آنچه در جعبهکه باید تجربه

و    ۴ویستاویژن،  ۳هایی همچون سینمااسکوپ بود. فناوری  ۲عریض  یاین نقطه آغاز تولد پرده

افقی بسیار بیشتر خلق    یمتری پا به عرصه گذاشتند تا تصاویری با گسترهمیلی  7۰های  فرمت

به استاندارد رایج سینمایی تبدیل شد، در حالی که   ۱:۱.8۵کنند. در آمریکای شمالی، نسبت  

 کرد.استفاده می ۱:۱.۶۶سینمای اروپا اغلب از قاب 

های  این تنوع در نسبت ابعاد، چالشی بزرگ به نام »تبدیل فرمت« را به همراه داشت. قاب

 
1 Aspect Ratio 
2 Widescreen 
3 CinemaScope 
4 VistaVision 
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، به سادگی  ۱:۲.۳۵تر مانند  های کشیدهیا حتی فرمت  ۱:۱.8۵های  عریض سینمایی با نسبت

گرفتند. برای حل این  ( جا نمی۱:۱.۳۳های قدیمی )در نمایشگرهای تقریباا مربعی تلویزیون 

ابداع شد. در این روش، اپراتور ناچار بود تنها بخشی از   ۵مشکل، تکنیکی به نام پن اند اسکن 

های جانبی را حذف کند تا تصویر در کادر تلویزیون تصویر عریض اصلی را انتخاب کرده و بخش

های مهمی از شد بخشکرد، اما باعث میپر شود. این فرآیند اگرچه فیلم را قابل پخش می

نقاشی  میزانسن و ترکیب از یک  بماند؛ گویی بخشی  از دید مخاطب پنهان  بندی کارگردان 

 بزرگ را بریده باشند.

(، این شکاف  ۱:۱.78)یا    ۱۶:9و استاندارد جدید   (HDTVهای وضوح بالا )با ظهور تلویزیون

ای طراحی شده است که به استانداردهای  به گونه   ۱۶:9تاریخی تا حد زیادی ترمیم شد. نسبت  

ها با کمترین اتلاف اطلاعات بصری  دهد فیلمتر است و اجازه میعریض سینمایی بسیار نزدیک 

های عریض ریشه در ها به نمایش درآیند. علاوه بر مزایای فنی، گرایش به سمت قابدر خانه

افقی گسترده   راستای  بیشتر در  ما  نیز دارد. میدان دید طبیعی چشمان  انسانی  فیزیولوژی 

  یوری بیشتری ایجاد کرده و با نحوههای عریض حس غوطهاست تا عمودی؛ بنابراین، مستطیل

 نگریستن ما به جهان پیرامون سازگارترند.

نه تنها یک استاندارد در پخش تلویزیونی، بلکه بستر اصلی تولید محتوا در    ۱۶:9امروز، نسبت  

فضای دیجیتال است. به همین جهت، ما در بررسی »دستور زبان نما«، تمرکز خود را بر این  

  شکل، دهیم؛ چراکه فهم چیدمان عناصر در این فضای مستطیلقاب مدرن و عریض قرار می

گذارتر و از نظر فنی، منطبق با  تأثیر شناختی  کلید اصلی خلق تصاویری است که از نظر زیبایی

 استانداردهای تصویری روز باشند.

 خانواده نماها و منطق پوشش ؛واحدهای پایه روایت تصویری 

ین آجر بنای روایت بصری ترکوچک از روشن شدن مفهوم قاب و نسبت ابعاد، اکنون به  پس  

عنوان واحد پایه، برشی از زمان و فضاست که کنش یا رویدادی را در  نما به  . رسیم: »نما«می

کند. اما این واحد صرفاا یک ثبت خام نیست؛ هر نما انتخابی است  تصویر متحرک ثبت می

هاست که  دید، و مقیاس نمایش سوژه نسبت به قاب. همین انتخاب  یفاصله، زاویه  یدرباره

شود برای یک کنش مشخص، بیش از یک راه معتبر برای پوشش دادن وجود داشته  باعث می

 باشد.

 
5 Pan and Scan 
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نقطه یک  از  رویداد  یک  که  است  آموخته  ما  به  تلویزیون  و  فیلم  روایت  تماشای  ثابت  نظر 

شود تا از  ایستد تا زمینه را به ما نشان دهد، گاه نزدیک میشود. گاه دوربین عقب مینمی

زاویه ارتفاع یا  بگیرد، و گاه  را تغییر می  یجزئیات چهره معنا  برداشت  خود  دهد تا حس و 

ای  صحنه دگرگون شود. به این ترتیب، هر نما هم یگانه است و هم در عین حال به »خانواده

این خانواده دارد.  تعلق  نما«  انواع  نمای    معمولااها، که  از  نزدیک،  نمای  با اصطلاحاتی چون 

  یاند تا دربارهایشوند، در واقع قراردادهایی آموزشی و حرفهمتوسط و نمای دور شناخته می

 گو کنیم. وتر گفتعاطفی آن دقیقو   کارکرد روایی   مقیاس سوژه و

آوری نماهای متعدد نیست؛ طراحی استراتژی مهم این است که »پوشش« صرفاا جمع  ینکته

گیرید مخاطب چه چیزی را ببیند، چه چیزی  دیدن است. شما با انتخاب نوع نما، تصمیم می

های احساسی درگیر شود. نمای نزدیک، اطلاعات احساسی را  را حدس بزند، و با کدام مؤلفه

سازد؛  کند؛ نمای متوسط، تعامل و کنش را در نسبت با بدن و محیط آشکار میتقویت می

ها  بندیکند. این دستهنمای دور، جغرافیای صحنه و نسبت شخصیت با فضا را برجسته می

برداری چارچوبی  های پیچیده کارگردانی و فیلممطلق نیستند، اما برای سامان دادن به تصمیم

 کنند.روشن فراهم می

به اینکه بحث  قدمبرای  و  از سادهبهصورت منظم  برود،  آغاز میقدم پیش  کنیم: ترین حالت 

ایستا  از یک سوژهقفلو    »نمای  نقطه  یشده«  این  قاب.  اجازه    یواحد داخل  ما  به  عزیمت 

گذاری سوژه، تعادل بصری، بندی، جایدهد متغیرها را کنترل کنیم و ابتدا منطق ترکیبمی

روم را در وضعیتی پایدار بفهمیم. وقتی این اصول در حالت پایه جا  روم و لیدفضای خالی، هد

را می تدریج پیچیدگی  به  و  افزاییم: چندسوژهافتاد،  و مقیاس،  فاصله  تغییر  ای کردن کادر، 

کادری سوژه. هر  سپس افزودن حرکت دوربین )پن، تیلت، تراکینگ، دولی( و حرکت درون

زمان نقش انتخاب نوع نما را در هدایت توجه افزاید و همه معناسازی میای تازه بمرحله، لایه

 کند. تر میمخاطب روشن

را همواره در ذهن نگه دارید: نخست، تمایز »فاصله دوربین تا   در این مسیر، دو تمایز کلیدی

ارتفاع«؛ دومی، تفاوت »مقیاس سوژه در کادر« با »طول کانونی لنز«.  و    دید  یسوژه« با »زاویه

دلیل لنز و پرسپکتیو  سوژه شبیه به هم باشند، اما یکی به  یممکن است دو نما از نظر اندازه

گوییم،  دیگری ایجاد کند. بنابراین وقتی از نمای نزدیک سخن می  کاملاامتفاوت، حس فضایی 

کنیم، نه فقط میزان پر  مقیاس، پرسپکتیو و کارکرد دراماتیک صحبت می  ی زمان دربارههم

 شدن کادر. 
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نماها را با تعاریف عملی و مصور مرور    یهای استاندارد خانوادههای ادامه، ابتدا نمونهدر فصل

کلوزآپ—کنیممی لانگ از  تا  گرفته  نزدیک  بسیار  گستردهشاتهای  هرکدام،  —های  برای  و 

اجرایی )مثل کنترل عمق میدان، پس نکات  و  رایج،  های  زمینهکاربردهای روایی، خطرهای 

دهیم چگونه ترکیب  نشان میشونده، یا اعوجاج پرسپکتیو( را مرور خواهیم کرد. سپس  پرت

 دهد. و تداوم فضایی را شکل می تأکید ها در یک صحنه، ریتم، هوشمندانه این خانواده

شده. از این قفلو    واحد، نمای ایستا   یآغاز کنیم: یک قاب ساده، یک سوژه  ،پس بیایید از آغاز

تر  های پیچیدهبریم تا وقتی به صحنهنقطه، آجر به آجر، ساختمان دستور زبان نما را بالا می

چه نقشی در معنا، احساس و هدایت نگاه مخاطب بازی   دقیقاا برسیم، بدانیم هر انتخابِ نما  

 کند.می

 نمای متوسط؛ تعادل میان مشاهده طبیعی و روایت بصری

خانواده میان  متوسط«   ی در  »نمای  نماها،  انواع    ۶متنوع  پرکاربردترین  و  آشناترین  از  یکی 

شود که بیش  جا ناشی میآید. اهمیت این نما از آنبندی در سینما و تلویزیون به شمار میقاب

انسان نزدیک است. ما در زندگی عادی،    یبصری روزمره  یاز بسیاری از نماهای دیگر، به تجربه 

شویم که تنها جزئیات قدر به طرف مقابل نزدیک مینه آن  معمولااوگو با دیگران،  هنگام گفت

های  گیریم که حضورش در محیط بر ویژگیقدر از او فاصله میاو را ببینیم و نه آن  یچهره

تعاملفردی در  اغلب  آنچه  کند.  غلبه  میاش  تجربه  انسانی  فاصلههای  و کنیم،  متعادل  ای 

 ای که معادل بصری آن در زبان سینما، همان نمای متوسط است. طبیعی است؛ فاصله

برای درک بهتر این موضوع، کافی است موقعیتی ساده را تصور کنیم: شما در اتاقی با فردی  

ای چند متری  کنید. در شرایط معمول، میان شما فاصلهوگو میاید و با او گفتدیگر ایستاده

ای بسیار صمیمی داشته باشید یا فضای اتاق بسیار محدود باشد.  که رابطهوجود دارد؛ مگر آن

تصویری است که نه صرفاا بر چهره    معمولاا بینید،  در چنین وضعیتی، آنچه از شخص مقابل می

زمان حالت صورت، بخشی از زبان کند. شما هممتمرکز است و نه او را در دل محیط گم می

کنید. اگر در همین وضعیت یک دوربین در  ای فضای اطراف او را درک میبدن، و تا اندازه

 یل زیاد در محدودهحتماابرداری کنید، قاب حاصل به او از فرد مقابل فیلمدست داشته باشید  

 نمای متوسط قرار خواهد گرفت.

گر و سوژه، میان مشاهده  یبندی رسید: فاصلهتوان به یکی از اصول اساسی قابجا میاز همین
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تر و  تر شود، قاب بستهنقش مهمی در تعیین نوع نما دارد. هرچه دوربین به موضوع نزدیک 

تر خواهد شد؛ و هرچه فاصله بیشتر شود، سهم محیط و فضای پیرامون در تصویر صمیمی

اغلب به  —ونیم تا سه متردر حدود تقریبی یک —ای متوسطیابد. در نتیجه، فاصلهافزایش می

شود. البته باید توجه داشت که این موضوع یک فرمول مطلق  تولید نمای متوسط منجر می

اندازه فاصله  ی نیست.  لنز،  نوع  نیز در شکل  ی واقعی سوژه،  قاب  ابعاد  گیری  کانونی و حتی 

ترین تعریف، نمای متوسط محصول نوعی تعادل میان  گذارند؛ اما در سادهتأثیرتصویر نهایی  

 نزدیکی و فاصله است.

دهد.  کارکرد مهم نمای متوسط در این است که تماشاگر را در موقعیتی آشنا و راحت قرار می

شده  دیدن معمول انسان، کمتر احساس تصنعی یا تحمیل  یاین نما به دلیل شباهتش با نحوه

می میایجاد  نزدیک  نمای  یک  مخاطب  وقتی  و  کند.  احساسی  فضای  وارد  ناخودآگاه  بیند، 

فضا و  شود؛ و وقتی یک نمای دور تماشا میدرونی شخصیت می کند، بیشتر متوجه مکان، 

ای میانی قرار دارد: نه بیش از حد شخصی  شود. اما نمای متوسط در نقطهروابط کلی صحنه می

وگوها،  و فشرده است و نه بیش از اندازه توصیفی و دور. به همین دلیل، این نما اغلب برای گفت

هایی که نیازمند توازن میان شخصیت و محیط هستند، انتخابی  های روزمره، و صحنهکنش

 آید. آل به شمار میایده

 
 نمای متوسط   :۱-۳تصویر

ویژه جایگاه  متوسط  نمای  نیز  روایی  نظر  فیلماز  به  نما  این  دارد.  میای  اجازه  که  ساز  دهد 

تا  شخصیت را در حالتی قابل فهم و متعادل نشان دهد؛ حالتی که در آن هم حالات چهره 

اند.  حدی خوانا هستند و هم حرکات دست، وضعیت بدن و بخشی از محیط اطراف قابل مشاهده

ویژگی میچنین  باعث  صحنهای  ساختن  برای  متوسط  نمای  معرفی شود  دیالوگ،  های 
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شخصیت، و نمایش تعامل میان افراد بسیار مؤثر باشد. در واقع، نمای متوسط پلی است میان  

 احساسی نمای نزدیک و وسعت اطلاعاتی نمای دور.  تأکید

بنابراین، اگر بخواهیم نمای متوسط را در یک عبارت خلاصه کنیم، باید بگوییم که این نما  

ای معمول« است. همین طبیعی بودن، راز ماندگاری  »تصویرِ طبیعیِ انسان از دیگری در فاصله

تر، خواهیم ها و کاربردهای دقیقو کارآمدی آن در زبان تصویر است. در ادامه، با بررسی نمونه

تواند در بیان معنا، هدایت توجه مخاطب و تنظیم  ظاهر ساده میدید که چگونه همین قاب به

 لحن صحنه نقشی اساسی ایفا کند.

 نمای نزدیک؛ تمرکز بر جزئیات و صمیمیت در تصویر

مراتب زبان تصویر، پس از عبور از فضای عمومی و تعاملیِ نمای متوسط، به قلمروی در سلسله

.  Close-Up (CU)زنند: نمای نزدیک یا  شویم که در آن »جزئیات« حرف اول را میوارد می

وگو و کنش« بدانیم، نمای نزدیک بدون شک نمای »تمرکز،  اگر نمای متوسط را نمای »گفت

نمایی بندی با حذف زواید محیطی و بزرگصمیمیت و افشای حقیقت« است. این نوع قاب

  کند که در دنیای واقعی، سوژه، پیوندی عمیق و بلاواسطه میان مخاطب و موضوع ایجاد می

 شود.تنها در لحظات بسیار خاص و صمیمانه تجربه می

 
 نمای نزدیک   :۱-۴تصویر  

و گفت اتاق  مثال  به همان  بگذارید  نزدیک،  نمای  به  متوسط  نمای  از  وگو  برای درک گذار 

بازگردیم. تصور کنید در حال صحبت با دوست خود هستید و او عکسی از اتومبیل جدیدش 

بینید  قرار دارید، شما دوستتان را می (MSدهد. زمانی که در نمای متوسط )را به شما نشان می

کنید، اما محتوای  که تکه کاغذی در دست دارد؛ شما »کنشِ نشان دادن عکس« را درک می
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اینکه  محض  به  اما  هستند.  کلی  اطلاعات  فاصله،  این  در  است.  مبهم  برایتان  عکس  درون 

روید، جهانِ  کند، یا شما برای دیدن آن جلو میدوستتان عکس را به چشمان شما نزدیک می

شود. در این لحظه،  پیرامون محو شده و تمام فضای دیداری شما توسط آن عکس اشغال می

دقیق جزئیات ماشین« ارتقا   یشما از سطح »خبر داشتن از وجود عکس« به سطح »مشاهده

دهد: عبور از  همان کاری است که نمای نزدیک در سینما انجام می  دقیقااکنید. این  پیدا می

 کلیات برای رسیدن به بطن ماجرا. 

ای، تنها به معنای نزدیک کردن فیزیکی دوربین به سوژه نیست،  تولید یک نمای نزدیک حرفه

 بلکه محصول تعاملِ ظریف سه عامل کلیدی است: 

نزدیکی واقعی دوربین به موضوع که باعث تغییر پرسپکتیو و عمق میدان  . فاصله فیزیکی:  ۱

 شود.می

نمایی اپتیکی،  فتو که با فشرده کردن فضا و بزرگاستفاده از لنزهای تله  . فاصله کانونی لنز:۲

 کنند. زمینه را محو میسوژه را در قاب برجسته کرده و پس

کند  یک عکس در برابر یک ساختمان( تعیین می  مثلااابعاد خودِ سوژه )  . اندازه ذاتی موضوع:۳

 نمایی نیاز داریم. که برای پر کردن کادر، به چه میزان از بزرگ

  یتر از اندازهدهند تا قاب را با اجزایی بزرگهنگامی که این سه عامل دست به دست هم می

دهد. تماشاگر در  ای در ادراک مخاطب رخ میشان در دنیای فیزیکی پر کنند، معجزهواقعی

گذرد؛  کند که در زندگی عادی به راحتی از کنارشان مینمای نزدیک، اطلاعاتی را دریافت می

و    یلرزش یک عضله در گوشه ما، خطوط طراحی  در مثال  یا  پارچه،  زبر یک  بافت  چشم، 

 آن ماشین در عکس.  یدرخشش بدنه

روان تمرکز میاز منظر  به  را مجبور  تماشاگر  نزدیک  نمای  بازتر،  شناختی،  نماهای  در  کند. 

نزدیک، کارگردان   نمای  در  اما  بچرخد،  و کنار کادر  آزاد است که در گوشه  چشم مخاطب 

می بیننده  »دیکته«  که  و    دقیقااکند  معنادار  را  سکوت  نما،  این  کند.  نگاه  چیزی  چه  به 

میترکوچک  تبدیل  فریاد  به  را  اشارات  را  ین  نزدیک  نمای  که  است  دلیل  همین  به  کند. 

برای نمایش درونیات شخصیت ابزار  قاب،  ها و اهمیت اشیاء میقدرتمندترین  این  دانند. در 

سادگیِ یک عکس ماشین، دیگر صرفاا یک اکسسوار )وسایل صحنه( نیست، بلکه به  شیئی به

ام توجه و احساسات تماشاگر را به خود معطوف  شود که تمموضوع اصلی روایت تبدیل می

 کرده است. 

تری تقسیم  های ظریفاین مبحث، خواهیم دید که نمای نزدیک خود به زیرشاخه  ی در ادامه



 

 

 

نما یو س یکارگردان  یمبان  ۲۴  
 

متوسط« می نزدیک  »نمای  از  بسیار    7شود؛  »نمای  تا  است،  چهره  و  شانه  میان  تعادلی  که 

ها  که تنها بر روی یک جزء خاص مثل چشم یا نوک قلم تمرکز دارد. درک این تفاوت  8نزدیک« 

کند تا بدانید در هر لحظه از داستان، چه مقدار از »اطلاعات« یا »احساس« به شما کمک می

گذاری بصری اثرتان به حداکثر برسد.  تأثیررا باید به خوردِ مخاطب بدهید تا تداوم روایی و  

هدیه نزدیک،  نمای  باشید:  داشته  خاطر  به  دیدنِ   ی پس  برای  مخاطب  به  کارگردان 

 هاست. نادیدنی

 نمای دور؛ گسترش میدان دید و تعریف جایگاه سوژه در فضا

 9شات تر، به نمای دور یا لانگ بررسی انواع نما و پس از عبور از نماهای صمیمی  ی در ادامه

آید و تمرکز آن نه بر جزئیات،  مقابل نمای نزدیک به شمار می  ی رسیم؛ نمایی که نقطهمی

نشینی  فیزیکی سوژه با محیط اطراف است. نمای دور با عقب  یبلکه بر فضا، مقیاس و رابطه

تری از موقعیت  دهد و امکان درک کلیآگاهانه دوربین، میدان دید تماشاگر را گسترش می

 . سازدمکانی و شرایط پیرامونی کنش را فراهم می

گیرد و به همین دلیل،  تری از محیط را در بر میبندی، دوربین بخش وسیعدر این نوع قاب

از سهم خودِ شخصیت یا موضوع بیشتر است. سوژه ممکن است در   معمولااسهم فضای اطراف  

مرکز قاب قرار داشته باشد یا حتی به حاشیه رانده شود، اما در هر حالت، آنچه اهمیت پیدا 

اش. نمای دور به های ظاهری یا جزئیات فردیکند جایگاه او در دل فضا است، نه ویژگیمی

پرسد: »او کجاست؟ در چه شرایطی  گوید »شخص چه احساسی دارد«، بلکه بیشتر میما نمی

 کرده است؟«  قرار دارد؟ و چه نسبتی با محیط اطرافش برقرار

دهیم. تصور کنید فردی  تر شدن کارکرد این نما، همان مثال پیشین را ادامه میبرای روشن

که لحظاتی قبل عکسی از اتومبیل جدیدش را به شما نشان داده بود، اکنون به سمت پنجره  

بینید  خواهد به خیابان نگاه کنید. شما از پشت پنجره، خودِ ماشین را میرود و از شما میمی

ای دورتر پارک شده است. در این وضعیت، ماشین تنها بخش کوچکی از میدان که در فاصله

ها، درختان و  کند و در میان عناصر متعددی مانند خیابان، ساختماندید شما را اشغال می

کنید، تصویری کلی از »ماشین در بستر محیط«  گیرد. آنچه دریافت میسایر خودروها قرار می
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بصری، معادل دقیق نمای    یآن. این تجربه  یاست، نه تمرکز بر جزئیات طراحی یا رنگ بدنه

 دور در زبان سینماست. 

برای معرفی مکان، ایجاد حس مقیاس، و نمایش روابط فضایی میان عناصر    معمولاا نمای دور  

ها را تخمین بزند، مسیر حرکت  تواند فاصلهرود. در چنین نمایی، مخاطب میصحنه به کار می

ها را با فضاهای باز یا بسته تشخیص دهد. به همین دلیل،  ها را درک کند و نسبت آنشخصیت

آغاز صحنه در  دور  سکانسنمای  و  ها،  تنفس  نیازمند  داستان  که  لحظاتی  یا  حرکتی،  های 

 گسترش فضایی است، کاربرد فراوان دارد. 

شود. این اصطلاح به این نکته اشاره دارد که  نیز گفته می  ۱۰گاهی به نمای دور، نمای عریض

تنها  دوربین نه  دهد. در نمای عریض،تری را در خود جای میگسترده  یشدهقاب، جهان فیلم

تواند حامل  کند؛ محیطی که میکنش اصلی، بلکه بخش بزرگی از محیط اطراف را نیز ثبت می

آب وضعیت  معماری،  نوع  باشد.  مهمی  روایی  حتی  اطلاعات  و  فضا  خلوتی  یا  شلوغی  وهوا، 

 کنند.ساز پیدا مینورپردازی طبیعی، همگی در این نما نقش معنا

 
 نمای دور :  ۱-۵ر  تصوی

کند. مخاطب در ای احساسی میان تماشاگر و سوژه ایجاد میاز منظر ادراکی، نمای دور فاصله

کند«. همین  بیند« اما کمتر »حس میاین حالت بیشتر ناظر است تا همراه؛ او صحنه را »می

فاصله، گاه به شکل آگاهانه برای القای تنهایی، کوچکی انسان در برابر محیط، یا عظمت فضا  

قرار می ای وسیع،  گیرد. یک شخصیت تنها در دل یک خیابان پهن یا منظرهمورد استفاده 

 تواند بدون هیچ دیالوگی مفهومی عمیق را منتقل کند.می

ادامه از    یدر  نیز خود دارای درجات مختلفی است؛  این مبحث، خواهیم دید که نمای دور 
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که در آن    ۱۱نمای دور استاندارد که هنوز شخصیت قابل تشخیص است، تا نمای بسیار دور 

ساز  ها به فیلمشود. شناخت دقیق این تفاوتای کوچک در دل جهان بدل میانسان به نقطه

کند تا بداند در هر لحظه از روایت، چه مقدار از جهان داستان را به مخاطب نشان  کمک می

 ای خلق کند. دهد و چگونه با فاصله گرفتن از سوژه، معنا و احساس تازه

توان  ــ را می (CUو نمای نزدیک ) (MS( نمای متوسط )LSسه نوع نمای اصلی ــ نمای دور )

نماها نخستین  به این  نظر گرفت.  زبان بصری سینما در  بنیادین ساختمان  واحدهای  عنوان 

ها تکیه  بردار برای آغاز ثبت تصاویر متحرک به آنساز یا فیلمابزارهایی هستند که هر فیلم

تنها  گونه که در مباحث پیشین به دستور زبان نما اشاره شد، این سه نوع نما نهکند. همانمی

اولیهدهندهشکل ساختار  تصویریی  روایت  پایهی  بلکه  انتخابایاند،  که  ترین  هستند  هایی 

 کنند.مسیر درک مخاطب از داستان را مشخص می

بردار است.  ساز یا فیلمآگاهانه و وابسته به نگاه فیلم  کاملاا انتخاب میان این نماها، تصمیمی  

کنید در هر لحظه از روایت، چه بخشی از جهان داستان باید  این شما هستید که تعیین می

دیده شود و چه میزان از اطلاعات بصری به تماشاگر منتقل گردد. آیا لازم است مخاطب ابتدا  

ها برجسته شود؟ یا زمان  ی میان شخصیتفضا و موقعیت را درک کند؟ آیا باید کنش و رابطه

واکنش یا  احساسات  جزئیات،  بر  که  رسیده  این  آن  به  پاسخ  کنیم؟  تمرکز  درونی  های 

 کند، نه صرفاا قواعد خشک فنی. هاست که نوع نما را مشخص میپرسش

جای  تر، یک تمرین ذهنی ساده اما بسیار مؤثر وجود دارد: خود را بهگیری دقیقبرای تصمیم

ی این فیلم بودم، دوست داشتم تماشاگر قرار دهید و از خود بپرسید »اگر در این لحظه بیننده

فیلم این سؤال، پلی است میان نیت  ببینم؟«  ی مخاطب. زیرا در  ساز و تجربهچه چیزی را 

بیند و برداشت او از روایت،  شده را میی نماهای تدویننهایت، این تماشاگر است که مجموعه

 اید. ها و تنوع نماهایی است که شما در اختیارش قرار دادهانتخاب تأثیرتحت  مستقیماا

تجربه به خاطر داشت که  بازیگران  باید  بازی  یا  داستان  فیلم، صرفاا حاصل  تماشای یک  ی 

نتیجه بلکه  اطلاعات بصری در طول  ی کیفیت سازماننیست؛  توزیع  نماها و چگونگی  دهی 

تواند ریتم بصری فیلم  ی هوشمندانه از نماهای دور، متوسط و نزدیک میروایت است. استفاده

مقابل،   در  سازد.  داستان  جهان  درگیر  را  او  و  کند  هدایت  را  مخاطب  توجه  دهد،  شکل  را 

اثر ها را نیز کمترین ایدهها، حتی قویی نادرست از آنیکنواختی در انتخاب نماها یا استفاده
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 نما یو س یکارگردان  یمبان  ۲7
 

 خواهد کرد.

ی  ی آغازند. در ادامهی مهم دیگر این است که این سه نما، پایان راه نیستند؛ بلکه نقطهنکته

های متعدد این نماهای اصلی آشنا خواهیم شد؛ نماهایی که امکان  مباحث، با مشتقات و تنوع

کنند. بنابراین جای نگرانی وجود ندارد.  ها، فضاها و حالات را فراهم میتر کنشپوشش دقیق

بردار، ابزارهای فراوانی در اختیار خواهید داشت تا هر کنش را از  ساز یا فیلمعنوان فیلمشما به

 زوایای مختلف روایت کنید و زبان بصری متناسب با داستان خود را بسازید. 

این مرحله، مهم بهدر  این سه نمای اصلی  اولیهعنوان ستونترین هدف، درک نقش  ی  های 

ها شکل  ی آنتر بعدی بر پایههایی که تمام ساختارهای پیچیدهروایت تصویری است؛ ستون

 گیرند. می

 یافته نماهای اصلی در زبان سینما گسترش یخانواده 

مهم  یخانواده از  یکی  عنوان  به  اصلی  فیلمنماهای  بصری  ابزارهای  نقشی  ترین  برداری، 

در  تعیین که  نماها،  این  دارند.  مخاطب  به  اطلاعات  و  احساس  معنا،  انتقال  در  کننده 

ویژهبندیرده جایگاه  از  سینمایی  مختلف  شکل  های  را  بصری  زبان  اساس  برخوردارند،  ای 

عمیقمی درک  برای  گام  نخستین  و  ترکیبدهند  اصول  به تر  تصویری  روایت  و  شمار  بندی 

نوع می و  کادربندی،  میزان  سوژه،  از  دوربین  فاصله  به  توجه  با  نماها  این  از  کدام  هر  آیند. 

 ی متفاوت دارند. تأثیرشود، کاربردی مشخص و اطلاعاتی که به بیننده منتقل می

یادگیری،  برای ساده روند  از یک سوژهنمونه  معمولااسازی  استفاده  با  آموزشی  واحد    یهای 

ای خنثی و ساده دیده زمینهای که در مرکز قاب قرار گرفته و در پسشود؛ سوژهانجام می

باعث میمی رویکردی  و  شود. چنین  دور شده  مزاحم  عوامل  از  توجه هنرجو  بر    کاملاا شود 

گیرد،  در ارتفاع چشم سوژه قرار می  دقیقااهای میان نماها متمرکز شود. دوربینی که  تفاوت

این حالت پایه  یترین شیوهاستانداردترین و رایج او در موقعیت خنثی است.  به  نمایش  ای، 

می امکان  زاویهشما  دوربین،  ارتفاع  تغییر  که  کنید  درک  بعدها  پیچیدگی   یدهد  یا  دید، 

 ند معنای جدیدی در تصویر ایجاد کند.توازمینه چگونه میپس

تر، استفاده خلاقانه از زوایا،  های پیچیدهبندیتر یادگیری، هنرجو با ترکیبدر مراحل پیشرفته

  ی تفاوت میان نماهای اصلی، مقدمه  یهای متنوع آشنا خواهد شد. اما فهم اولیهو نورپردازی

های یافته دستهآید معرفی گسترشضروری برای ورود به این مباحث است. آنچه در ادامه می

ها به عنوان پایه کادربندی  هایی که در تمام منابع معتبر سینمایی از آناصلی نماهاست؛ دسته

 شود. یاد می
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 فهرستی از نماهای اصلی :  ۱-۶  تصویر
 

 
 نمای بسیار بسیار دور :  ۱-7  تصویر

 نمای بسیار بسیار دور

پایه از  یکی  دور  بسیار  بسیار  درعیناینمای  و  در  ترین  بصری  ابزارهای  قدرتمندترین  حال 

تنها مکان را معرفی  وسیعی از فضا، نه  یفیلمبرداری است؛ نمایی که با پوشش دادن گستره

 تواند اطلاعات زمانی، احساسی و روایی مهمی را نیز منتقل سازد.  کند، بلکه میمی

ای دارد، زیرا ماهیت آن  در فیلمبرداری خارجی کاربرد گسترده  معمولاانمای بسیار بسیار دور  

اندازی پهناور از  نمایش محیطی وسیع و گسترده شکل گرفته است. این نما، چشم  ی بر پایه

اندازی که ممکن است شامل یک شهر  دهد؛ چشمجهان داستان را پیش روی بیننده قرار می
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پایان، کوهستانی سنگی، ساحل آرام یک دریا یا حتی بیابانی خشک و  های بیشلوغ، دشت

دهد، یکی انتها باشد. در حقیقت، نمای بسیار بسیار دور به علت وسعت دیدی که ارائه میبی

ها یا در شروعِ یک سکانس جدید است. بیننده از مؤثرترین ابزارهای معرفی فضا در آغاز فیلم

ای از جهان اثر به دست چنین نمایی، پیش از ورود به جزئیات روایت، درک اولیه  یبا مشاهده

 آورد.می

ها از این  تواند زمان را نیز معرفی کند. کارگرداناطلاعات مکانی، می  یبر ارائهاین نما علاوه

کنند؛ برای مثال، طلوع آرام خورشید در  های زمانی استفاده مینوع نما برای نمایش ویژگی

آلود  های خالی و مهکه خیابانتواند آغاز یک صبح تابستانی را تداعی کند، درحالیکویر می

 ای از بامداد یک روز زمستانی باشد.  ممکن است نشانه

شود: تصویری از دژی قدیمی های تاریخی نیز استفاده میاز این نما حتی برای نمایش دوره

اندازی از یک شهر مدرن و شلوغ شاید زمان  دور را یادآوری کند، و چشم  یتواند گذشتهمی

زمینه ایجاد  در  نما  این  بنابراین،  کند.  تداعی  را  آینده  یا  ایجاد حال  یحال  و  وهوای  زمانی 

به دور  بسیار  بسیار  نمای  موارد،  برخی  در  دارد.  مهمی  بسیار  نقش  طراحی  گونهمناسب  ای 

در مقیاسی بسیار    معمولاا شود که حضور انسان را نیز در خود جای دهد. اما این حضور  می

فرد تقریباا    یچنان کوچک که تشخیص جزئیات بدن یا حالت چهرهشود؛ آنکوچک دیده می

 غیرممکن است.  

ها در این نما کلی و عمومی هستند، نه جزئی و  به همین دلیل، اطلاعات مربوط به شخصیت

دقیق. برای مثال، مردی تنها که در حال ورود به یک شهر دورافتاده است، یا ارتشی بزرگ که  

توانند از طریق نمای بسیار بسیار دور  در افق در حال پیشروی به سمت دشت است، هر دو می

است:   متمرکز  تصویر  احساسی  و  مفهوم کلی  بر  اصلی  پیام  دو حالت،  هر  معرفی شوند. در 

 تنهایی، عظمت، تهدید، آرامش یا گستردگی. 

کلی میماهیت  باعث  نما  این  و  نگر  فضا  القای  زمینه،  ایجاد  خدمت  در  آن  اطلاعات  شود 

تر روایت باشد. در واقع، نمای بسیار بسیار  های دقیقسازی مخاطب برای ورود به بخشآماده

 کند. کند که جهان فیلم را تعریف و مرزبندی میای بصری را ایفا میدور نقش مقدمه

در ادامه مباحث آموزشی، خواهید دید که این نوع نما چگونه با ترکیب سایر نماها، ریتم بصری  

تواند معنا، هیجان یا احساس خاصی را در  دهد و چگونه انتخاب آن میو روایت را شکل می

 آغاز یک سکانس ایجاد کند. 
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 نمای بسیار دور

 
۱-8  تصویر  

نماهای عریض قرار    یشود، همچنان در خانوادهشناخته می  VLSنمای بسیار دور که با مخفف  

انسانی دارد. هرچند    یگیرد و نسبت به نمای بسیار بسیار دور، تمرکز بیشتری بر سوژهمی

سوژه   ی دهد، اما اندازهای از قاب را تشکیل میمحیط همچنان عنصر غالب است و بخش عمده

به  تصویر  میدر  افزایش  قابل  قدری  لباس  جزئیات  برخی  و حتی  بدن  کلی  ساختار  که  یابد 

 شود.  تشخیص می

رود، اما در شرایطی که فضای داخلی کافی  در فیلمبرداری خارجی به کار می  معمولاااین نما  

های استودیویی با عمق مناسب ــ ها، انبارهای بزرگ یا محیطسوله  مثلاا وجود داشته باشد ــ  

کاربرد نمای بسیار دور محدود به معرفی    کار برد.توان آن را در فیلمبرداری داخلی نیز بهمی

زیاد به سمت دوربین    یمکان نیست؛ بلکه گاهی در روند حرکتی بازیگر، زمانی که او از فاصله

 عنوان یک نمای معرف نیز عمل کند. تواند بهشود، مینزدیک می

تواند زمان و مکان کلی سکانس را مشخص کند و در عین حال اطلاعاتی ابتدایی  این نما می

سوژه ارائه دهد. به عبارت دیگر، در این نما محیط همچنان نقش اصلی را دارد، اما    یدرباره

شود  قدر قابل مشاهده است که حضور او نادیده گرفته نشود. این ویژگی باعث میسوژه نیز آن

نمای بسیار دور پلی میان نمای بسیار بسیار دور و نمای دور محسوب شود و انتقالی نرم میان 

 محور ایجاد کند. محور و نماهای شخصیتمحیط کاملاانماهای  

 نمای دور
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شناخته   WSیا    LSهای  رسیم که با مخففخانواده نماهای عریض، به نمای دور می  یدر ادامه

گیرد، زیرا سوژه به عنوان »نمای بدن کامل« مورد توجه قرار میبه  معمولاا شود. این نما  می

شود. هرچند محیط همچنان  ای به دوربین نزدیک شده که سر تا پای او در قاب دیده میاندازه

تر سوژه توجه بیننده را  بزرگ  یکند؛ زیرا اندازهحضور دارد، اما دیگر نقش غالب را ایفا نمی

 سازد. بیشتر به او معطوف می

توان هم در فضاهای خارجی و هم در فضاهای داخلی استفاده کرد. فقط کافی  این نما را می

است محیط فیلمبرداری اجازه ثبت تصویر از فاصله مناسب را بدهد. هرچند در این نما هنوز  

شود و  شود، اما تمرکز اصلی به سمت سوژه منتقل میهایی از فضای پیرامونی دیده میبخش

های بدنی و حتی برخی حالات عمومی چهره قابل جزئیاتی مانند جنسیت، نوع پوشش، ویژگی

 مشاهده است.  

»چه کسی« ارائه دهد، در    یشود نمای دور اطلاعات بیشتری دربارهها باعث میهمین ویژگی

 حالی که نمای بسیار دور بیشتر بر »کجا« و »چه زمانی« تمرکز دارد. 

عنوان نمای معرف چندان مناسب نیست.  با این حال، برخلاف نمای بسیار دور، نمای دور به

رود که از قدرت معرفی محیط  ای بر سوژه بالا میاندازهدلیل آن این است که تمرکز تصویر به 

 شود.  وهوای کلی سکانس کاسته مییا انتقال حال

شود، جایی که مخاطب از  به همین دلیل، از نمای دور بیشتر در ادامه سکانس استفاده می

 قبل با مکان و فضای کلی داستان آشنا شده است. 

 نمای دور متوسط

 
 ۱-۱۰  تصویر

سازی تفاوت نماها، از تصاویر مرجع  برای روشن  معمولااها و منابع آموزشی سینما،  در کتاب

دوربین از سوژه کمک  ی تنها به درک بهتر فاصلهبندی تصویری نهاین طبقه. شوداستفاده می

 سازد.تر میکند، بلکه شناخت تدریجی میزان بزرگنمایی را نیز سادهمی
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شود.  شناخته می  MLSرسیم که با مخفف  این خانواده، به نمای دور متوسط می  یدر ادامه

نمایی نسبت  این نما اولین گامی است که فیلمبردار برای کاهش گستره دید و افزودن بزرگ

شود و بخشی  دارد. در این قاب، دیگر تمام اندام سوژه دیده نمیعریض برمی  کاملاابه نماهای  

شود که  بندی در این نما طوری انجام میماند. به طور متداول، قاباز بدن او از قاب بیرون می

تر قطع شود. انتخاب محل دقیق برش بسته به حرکت بازیگر، تصویر از بالای زانو یا کمی پایین

 تواند تغییر کند.کارگردان بر زبان بدن شخصیت می تأکیدنوع پوشش، و حتی میزان 

شود، این نما در برخی منابع سینمایی با عنوان نمای  هنگامی که کادر از بالای زانو قطع می

می شناخته  نیز  نامکابویی  این  علت  فیلمشود.  به  برمیگذاری  آمریکایی  وسترن    گردد؛ های 

شد، اهمیت  ها که در غلاف چرمی روی ران بسته میجایی که نشان دادن اسلحه گاوچران

تنها کاربردی بود، بلکه بخشی از هویت بصری زیادی داشت. بنابراین انتخاب این نقطه برش نه

ها و ژانرهای مختلف ها، درامبندی در اکشنداد. امروزه نیز این نوع قابآن ژانر را شکل می

شود، زیرا تعادلی مناسب میان نمایش حرکات بدن و نزدیکی به سوژه ایجاد  دیگر دیده می

 کند.می

نمای دور متوسط از نظر کارکرد، همچنان به خانواده نماهای عریض وابسته است، زیرا فضای 

قدری افزایش  سوژه در این نما به  ی پیرامونی هنوز حضور قابل توجهی دارد. با این حال، اندازه

ایستادن، نوع لباس، و سبک حرکت فرد با وضوح بیشتری   ییافته که حالات عمومی بدن، شیوه

هایی که شخصیت در حال در صحنه  MLSشود نمای  شود. این ویژگی باعث میمنتقل می

ای داشته باشد. این  حرکت است ــ مانند راه رفتن، دویدن یا تعامل با محیط ــ کاربرد ویژه

تواند انتقال روانی میان نمای دور و نمای متوسط را ایجاد کند و در تدوین،  نما همچنین می

 نرم و طبیعی نگه دارد.ضرباهنگ صحنه را 

از آنجا که بخش بیشتری از بدن نسبت به نمای دور حذف شده است، تمرکز قاب بیشتر بر  

گیرد. در نتیجه، اگرچه هنوز مقداری از محیط قابل رؤیت است، اما اهمیت آن  سوژه قرار می

شود. به همین دلیل، نمای دور  یابد و توجه بیشتری به کنش شخصیت معطوف میکاهش می

های میانی یک سکانس  برای معرفی محیط مناسب نیست و بیشتر در بخش  معمولاامتوسط  

گیرد؛ جایی که بیننده محیط را شناخته و اکنون آماده مشاهده تعامل  مورد استفاده قرار می

 تر شخصیت با فضاست. دقیق

محور  محور و نماهای شخصیتاتصال میان نماهای محیط  یدر مجموع، نمای دور متوسط نقطه

کند و تر میاست. این قاب، در عین حفظ بخشی از ابعاد فضا، نگاه مخاطب را به سوژه نزدیک 
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 آید.  شمار میهمین دلیل یکی از کارآمدترین نماها در روایت تصویری بهبه

 نمای متوسط

 
 ۱-۱۱صویر  ت

ها  بندیترین قابترین و کاربردیشود، یکی از رایجنامیده می  MSنمای متوسط که به اختصار  

دوربین از سوژه، میان نماهای   ی در زبان بصری سینما و تلویزیون است. این نما از نظر فاصله

گیرد و به همین دلیل تعادلی مناسب میان نمایش شخصیت  تر قرار میدورتر و نماهای نزدیک 

وگو، تعامل  های گفتکند. در بسیاری از صحنهو بخش محدودی از محیط پیرامون ایجاد می

 کند.های رفتاری افراد، این نما نقش بسیار مهمی ایفا میها و حتی معرفی ویژگیشخصیت

گذاری آن است که  شود. دلیل این نامنمای متوسط گاهی با عنوان نمای کمر نیز شناخته می

گیرد؛ البته  ها در بر میزیر کمر تا بالای مچ دست یبدن انسان را از ناحیه معمولااقاب تصویر 

این در حالتی است که بازوهای بازیگر به طور طبیعی در دو طرف بدن آویزان باشند. در این  

دهد و بنابراین  شخصیت بیشترین بخش تصویر را به خود اختصاص می  ی تنهبندی، نیمقاب

شود. همین ویژگی سبب  توجه بیننده بیشتر به چهره، حرکات دست و حالات بدن معطوف می

ها  هایی که انتقال احساسات یا برقراری ارتباط میان شخصیتشود نمای متوسط در صحنهمی

 اهمیت دارد، بسیار مؤثر باشد. 

های خارجی به کار برد. با این  توان هم در فضاهای داخلی و هم در محیطاین نوع نما را می

ای دیده  حال، در هر دو حالت تمرکز اصلی تصویر بر شخصیت قرار دارد و محیط تنها به اندازه

 شود که به درک موقعیت مکانی کمک کند.  می

ای که بسیاری از جزئیات گونهترین عنصر قاب است؛ بهدر نمای متوسط، اندام انسانی شاخص

ها و جهت  تواند چشمشوند. برای مثال، بیننده میوضوح قابل مشاهده میظاهری شخصیت به

های کلی چهره را تشخیص دهد. نگاه شخصیت، رنگ و مدل مو، نوع پوشش، و حتی ویژگی

 شود ارتباط عاطفی میان مخاطب و شخصیت تقویت شود. همین میزان از نزدیکی باعث می

با وجود مزایای فراوان این نما، استفاده از آن نیازمند دقت در کنترل حرکت بازیگر است. از  
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یابد و هر تر است، آزادی حرکت بدن کاهش میآنجا که قاب نسبت به نماهای دورتر بسته

و   فیلمبردار  بنابراین  شود.  قاب  از  بدن  از  بخشی  خروج  باعث  است  ممکن  اضافی  حرکت 

ها ای داشته باشند. اگر حرکتباید در طراحی میزانسن و حرکات بازیگر توجه ویژه  کارگردان

طور  درستی مدیریت نشوند، ممکن است قاب شکسته شود؛ یعنی بخشی از بدن شخصیت بهبه

 ناخواسته از محدوده تصویر خارج گردد و توازن بصری صحنه بر هم بخورد. 

شود موقعیت بازیگر  تلاش می  معمولاا به همین دلیل در هنگام فیلمبرداری با نمای متوسط،  

های طبیعی او همچنان در محدوده قاب باقی بماند. استفاده ای تنظیم شود که حرکتبه گونه

نما در صحنه این  واکنشهای گفتاز  لحظاتی که شخصیت در حال  وگو،  یا  احساسی،  های 

تعامل با فرد دیگری است بسیار رایج است، زیرا ترکیبی مناسب از بیان چهره، زبان بدن و  

 دهد. فضای محدود اطراف را در اختیار مخاطب قرار می

ترین ابزارهای روایت تصویری دانست؛ نمایی  توان یکی از مهمدر مجموع، نمای متوسط را می

کند، بلکه همچنان پیوند او با محیط  تر شخصیت را فراهم میتنها امکان مشاهده دقیقکه نه

می حفظ  را  قابپیرامون  این  دلیل  همین  به  سکانسکند.  میانه  در  اغلب  در  بندی  و  ها 

 شود.ها و ارتباطات انسانی قرار دارد، به کار گرفته میهایی که تمرکز داستان بر واکنشبخش
 نمای نزدیک متوسط  

 
 ۱-۱۲  تصویر

مخفف   با  که  متوسط  نزدیک  در طیف شناخته می  MCUنمای  مهم  نماهای  از  یکی  شود، 

به شمار میبندیقاب نزدیک  فاصلههای  نظر  از  نما  این  متوسط   یآید.  نمای  میان  دوربین 

(MS)  ( نزدیک  نمای  می  (CUو  میقرار  دلیل  همین  به  و  از گیرد  مناسب  ترکیبی  تواند 

حالات چهره و بخش محدودی از بدن را در اختیار مخاطب قرار دهد. در این نوع   ی مشاهده

شود، در حالی  های بیانی شخصیت معطوف میبندی، توجه اصلی تصویر به چهره و حالتقاب

 که هنوز بخشی از بالاتنه نیز در تصویر حضور دارد. 

  شود. دلیل ایندر برخی منابع آموزشی، این نما گاهی با عنوان نمای دو دکمه نیز شناخته می
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نحوهنام به  ناحیه  یگذاری  در  قاب  بازمی  یبرش  تصویر  سینه  که  جایی  در    معمولااگردد؛ 

  ی شود و در بسیاری از موارد، بیننده تقریباا دو دکمهسینه قطع می  یزیر قفسه  یمحدوده

عنوان یک راهنمای عملی برای کند. این اصطلاح بیشتر بهبالایی پیراهن را در قاب مشاهده می

بندی را تشخیص دهند. در این نما،  فیلمبرداران مطرح شده است تا بتوانند محل مناسب قاب

شوند. البته در عمل، موقعیت دقیق از بالای مفصل آرنج از قاب خارج می  معمولااها نیز  دست

برش ممکن است با توجه به نوع پوشش بازیگر، طراحی لباس و حتی سبک بصری اثر کمی  

های مختلف زنان و مردان، تنظیم این قاب ممکن است  ه، در مورد لباستغییر کند. برای نمون

 های جزئی داشته باشد.تفاوت

را می نزدیک متوسط  فضاهای داخلی و هم در محیطنمای  های خارجی مورد توان هم در 

شخصیت است.    یاستفاده قرار داد. با این حال، در هر دو حالت تمرکز اصلی تصویر بر چهره

تواند  شوند؛ بنابراین مخاطب میدر این فاصله، اجزای صورت تقریباا با وضوح کامل دیده می

ها، مدل و رنگ مو، و حتی جزئیات آرایش را تشخیص  ها، حالت ابروها، فرم لبجهت نگاه چشم

ها شود این نما ابزار مؤثری برای انتقال احساسات، واکنشدهد. همین سطح از وضوح سبب می

 و ظرایف رفتاری شخصیت باشد.

ها در فیلمسازی به ترین قابیکی از متداول  MCUاز نظر کاربرد در روایت سینمایی، نمای  

  یتواند مقدار زیادی اطلاعات بصری دربارهآید. دلیل این امر آن است که این نما میشمار می

قاب نزدیک شود. در چنین  به چهره  از حد  بیش  آنکه  بدون  دهد،  ارائه  ای،  بندیشخصیت 

هایی  تواند حالات عاطفی شخصیت را درک کند و در عین حال هنوز نشانهراحتی میبیننده به

می باعث  ویژگی  این  کند.  مشاهده  را  او  حرکتی  زبان  و  بدن  وضعیت  نزدیک  از  نمای  شود 

های ظریف  وگو، گوش دادن، واکنش نشان دادن یا انجام کنشهای گفتمتوسط در صحنه

 بسیار کاربردی باشد. 

است،   بسته  نسبتاا  نما  این  در  قاب  که  آنجا  نمی  معمولاااز  حرکتانتظار  های  رود شخصیت 

های جزئی سر، تغییر  گسترده بدنی انجام دهد. حرکات در این قاب بیشتر محدود به چرخش

های محدود شانه و دست است. به همین دلیل، کارگردانان اغلب از این  حالت چهره یا حرکت

استفاده می لحظاتی  ثبت  برای  احساسات  نما  انتقال  و  بیان چهره  بر  اصلی  تمرکز  که  کنند 

 درونی شخصیت قرار دارد.

ترین  انسان مهم ی ای از روایت بصری، مخاطب ناخودآگاه انتظار دارد که چهرهدر چنین نقطه

ها یا انقباض عضلات  عنصر تصویر باشد. بنابراین هر تغییر کوچک در حالت نگاه، حرکت لب



 

 

 

نما یو س یکارگردان  یمبان  ۳۶  
 

تواند معنای قابل توجهی در روند داستان ایجاد کند. به همین علت، نمای نزدیک صورت می

متوسط یکی از ابزارهای کلیدی برای ایجاد ارتباط عاطفی میان شخصیت و تماشاگر محسوب  

 کند.شود و نقش مهمی در هدایت توجه مخاطب در جریان روایت ایفا میمی

 نمای نزدیک 

ها  بندیگذارترین قابتأثیرترین و  شود، یکی از مهمشناخته می  CUنمای نزدیک که با مخفف  

کمتری   ی در زبان بصری سینما و تلویزیون است. این نما در مقایسه با نماهای پیشین فاصله

شود. به همین  شخصیت معطوف می  یبا سوژه دارد و تمرکز آن تقریباا به طور کامل بر چهره

های بازیگری  های درونی و ظرافتای در انتقال احساسات، واکنشدلیل، نمای نزدیک نقش ویژه

می میایفا  کار  به  لحظاتی  در  اغلب  و  به  کند  مخاطب  دقیق  توجه  نیازمند  روایت  که  رود 

 های چهره است. حالت

 
 ۱-۱۳  تصویر

شود. در این  بندی با عنوان نمای سر نیز شناخته میدر برخی منابع آموزشی، این نوع قاب

شود که بخش بالایی موی سر از کادر خارج شود و  ای تنظیم میحالت، قاب تصویر به گونه

ناحیه  معمولااپایین تصویر   نوع پوشش در  به  نیز بسته  اندکی زیر چانه قرار گیرد. گاهی  ای 

شود. محل دقیق این برش  ها در پایین قاب دیده میشخصیت یا طراحی لباس، بخشی از شانه

بندی بصری صحنه تغییر کند.  تواند با توجه به عواملی مانند مدل مو، نوع لباس، یا ترکیبمی

بازیگر بیشترین سهم از قاب را در اختیار داشته    یهدف اصلی از این تنظیم آن است که چهره

 به آن هدایت شود.  مستقیمااب باشد و نگاه مخاط

توان در فضاهای داخلی یا خارجی مورد استفاده قرار داد، اما در هر دو  نمای نزدیک را می

اهمیت  ای محو یا کمزمینهکند و غالباا به پسحالت محیط پیرامون اهمیت کمتری پیدا می

ای، تقریباا تمام توجه تصویر به جزئیات چهره اختصاص  بندیشود. در چنین قابتبدیل می

ها، انقباض عضلات صورت و شکل دهان همگی با  ها، حالت نگاه، حرکت پلک یابد. چشممی
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بالا دیده می باعث میوضوح  نزدیکی  از  این سطح  ین تغییر در حالات  ترکوچک شود  شوند. 

 صورت نیز معنای روایی قابل توجهی پیدا کند.

تماشاگر می نما،  این  ویژگیدر  از  بسیاری  بهتواند  را  وضوح تشخیص  های ظاهری شخصیت 

زنان، و حتی    یدهد. برای مثال، حالت سلامت پوست، موی صورت در مردان، آرایش در چهره

شود نمای  ها قابل مشاهده است. همین ویژگی باعث میها و لبجزئیات ظریف در اطراف چشم

اندوه  یا  شادی  اضطراب،  تردید،  احساسی،  لحظات  ثبت  برای  مؤثری  بسیار  ابزار  نزدیک 

سینمایی  شخصیت ماندگار  لحظات  از  بسیاری  واقع،  در  باشد.  چنین    دقیقااها  طریق  از 

 اند. هایی شکل گرفتهبندیقاب

های مهم نمای نزدیک این است که تمرکز ذهنی مخاطب را تقریباا به طور کامل  یکی از ویژگی

ها  کند. در چنین شرایطی، بیننده ناخودآگاه توجه خود را بر چشمبه چهره شخصیت محدود می

سازد؛ زیرا این دو عنصر بیشترین نقش را در انتقال احساسات انسانی دارند.  و دهان متمرکز می

ای در  تواند معنای تازهها میدر نتیجه، هر حرکت کوچک در نگاه یا تغییر جزئی در حالت لب

 روند روایت ایجاد کند.

دارد و نسبت به عناصر دیگری مانند    تأکید از منظر روایی نیز، این نما بیشتر بر »چه کسی«  

می اطراف  محیط  به  کمتری  اهمیت  »زمان«  یا  نزدیک،  »مکان«  نمای  در  بنابراین  دهد. 

گیرد و سایر عناصر تصویری به حاشیه رانده  شخصیت و احساسات او در مرکز توجه قرار می

هایی  بندی اغلب در لحظات اوج عاطفی داستان یا در صحنهشوند. به همین دلیل، این قابمی

قرار   استفاده  مورد  دارد  وجود  تماشاگر  و  میان شخصیت  مستقیم  ارتباط  ایجاد  به  نیاز  که 

   گیرد. می

شخصیت تقریباا    یبندی در تصویر قابل مشاهده است؛ جایی که چهرهای از این نوع قابنمونه 

دقیق حالات و احساسات درونی او دعوت    یکند و مخاطب را به مشاهدهسراسر قاب را پر می

بیان در سینما  می ابزارهای  قدرتمندترین  از  به یکی  نزدیک  نمای  کند. در چنین شرایطی، 

 ی عمیق بر تجربه احساسی بیننده بگذارد. تأثیر تواند شود و میتبدیل می

 نمای بسیار نزدیک

ترین و اثرگذارترین شود، یکی از احساسیشناخته می  BCUنمای بسیار نزدیک که با مخفف  

گیرد و  شخصیت را تقریباا به طور کامل دربر می  ی ها در سینماست. این نما، چهرهبندیقاب

ها، بینی و  ای که عناصر اصلی مانند چشمگونهکند؛ بهقاب را تا حد امکان با صورت پر می

هم میدهان  دیده  بالا  جزئیات  با  و  قابزمان  نوع  این  در  فاصلهشوند.  به    یبندی،  دوربین 
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ین تغییر در عضلات صورت، اهمیت  ترکوچک احساسی، حتی    ی ای کم است که هر نشانهاندازه

 یابد. روایی می

هر شرایطی، محیط  می  BCUنمای   اما در  رود،  کار  به  یا خارجی  داخلی  فضاهای  تواند در 

تبدیل می  یرنگ شده و چهرهکم  کاملاا پیرامون   به مرکز مطلق تصویر  این  شخصیت  شود. 

کند؛ گویی  واسطه میان شخصیت و تماشاگر ایجاد میو بی  میزان نزدیکی، ارتباطی مستقیم

شود. به همین دلیل، از این نما  به درون احساسات و ذهنیت او دعوت می  مستقیماامخاطب  

صحنه احساسی،  اوج  لحظات  در  درونی  غالباا  واکنش  که  روایت  از  نقاطی  یا  بحرانی  های 

 شود. شخصیت اهمیت ویژه دارد، استفاده می

ین چرخش سر،  ترکوچک شده باشد.  محدود و کنترل  کاملاا در نمای بسیار نزدیک، حرکت باید  

تواند باعث خروج از قاب یا ایجاد اختلال در تمرکز  خم شدن، یا حتی تغییر جهت نگاه می

خود را مدیریت کند. این    یتصویری شود. بنابراین بازیگر باید با دقت بسیار بالا، حرکات چهره

صحنه در  خصوصاا  عصبانیت،  موضوع  ترس،  مانند  احساساتی  انتقال  که  دارد  اهمیت  هایی 

ین تغییر در انقباض عضلات اطراف چشم و  ترکوچک سردرگمی یا غم مورد نیاز است؛ چرا که  

 تواند معنایی عمیق به لحظه ببخشد.دهان می

 ای، پرسش اصلی تصویر این است که: »این شخصیت چه احساسی دارد؟« بندیدر چنین قاب

کنند، در نمای بسیار نزدیک این  برخلاف نماهای بازتر که مکان و زمان نیز اطلاعات ارائه می

گیرد.  درونی وی قرار می  یشوند. تمرکز کامل بر فرد، حالات او و تجربه عناصر تقریباا حذف می

شود؛ جایی عطف عاطفی استفاده می ی ها به عنوان نقطهنامهدر فیلم  معمولاااین قاب  ینمونه 

 پنداری کند. ذاتطور عمیق درگیر احساسات خود است و تماشاگر باید با او همکه شخصیت به

 نمای بسیار بسیار نزدیک

مخفف با  که  نزدیک  بسیار  بسیار  می  ECUیا    XCUهای  نمای  یاد  آن  از از  یکی  شود، 

قدر به  بندی است. در این نما، دوربین آنترین انواع قابترین و در عین حال پرقدرتانتزاعی

نزدیک می بدن در تصویر دیده میسوژه  یا  از چهره  بخشی  فقط  نمونه  شود که  برای  شود؛ 

ها، گوش، بینی، یا حتی بخش بسیار کوچکی مانند مردمک چشم یا لرزش جزئی  چشم، لب

 ها.لب

ندارد؛ وجود  موقعیت  یا  محیط  برای درک  مرجعی  تصویری،  چنین  تماشاگر    در  نتیجه،  در 

در چه فضایی قرار دارد. این حذف آگاهانه اطلاعات    دقیقااتواند تشخیص دهد که این جزء  نمی

دار آن بخش خاص قرار گیرد. در سینما، از  شود تمرکز کامل تصویر بر جزئیات معناباعث می
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شود.  احساسی، دراماتیک، نمادین یا حتی ایجاد تعلیق استفاده می  تأکید این نما برای ایجاد  

انقباض مردمک چشم هنگام   از گریه،  لرزش خفیف گوشه لب قبل  برای مثال، نشان دادن 

 تواند شخصیتی را بدون نیاز به دیالوگ معرفی کند. عرق روی پیشانی می  یترس، یا قطره

نمای   پیدا میXCUدر  تازه  معنایی  جزئیاتی  هر  انعکاس،  نور،  در  تغییرات کوچک  ها،  کند. 

توانند در خدمت روایت باشند. چون قاب بسیار تنگ رطوبت چشم، یا لرزش پلک، همگی می

ی بزرگ ایجاد کند. بنابراین بازیگر، فیلمبردار و  تأثیرتواند  می—بسیار جزئی —است، هر حرکت

 کارگردان باید با دقت و هماهنگی کامل عمل کنند. 

چه اتفاقی در درون    دقیقاا رود: »در این لحظه  این نما بیشتر برای پاسخ به یک سؤال به کار می

یا در مواردی دیگر: »کدام بخش از چهره یا اشیاء باید بیشترین معنا را    گذرد؟«شخصیت می

 منتقل کند؟« 

ترین ابزارهای  افراطی بر جزئیات، نمای بسیار بسیار نزدیک یکی از قوی  تأکیددلیل همان  به

 سینمایی برای هدایت توجه، ساخت تعلیق و انتقال حس درونی شخصیت است.
 بندی خانواده نماهای نزدیکجمع

 
 ۱-۱۴  تصویر

 ها پی برد: های ظریف آنتوان به تفاوتبندی میقاب ۴با کنار هم قرار دادن این 

MCU ← بر چهره همراه با بخشی از بالاتنه و کمی اطلاعات محیط  تأکید 

CU ←  تمرکز کامل بر چهره و واکنش احساسی 

BCU ←  کند؛ شدت احساسی بیشتر پر می کاملااچهره قاب را 

XCU/ECU ←  شدید یا نمادین  تأکیدنمایش بخشی کوچک از چهره برای 
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تر کردن مخاطب به درون شخصیت؛  ها ابزارهایی هستند برای نزدیک بندیاین طیف از قاب

احساسی میان تماشاگر و سوژه کمتر و شدت بیان بیشتر    یشود، فاصلهتر میهرچه قاب تنگ 

 شود.می

 بندی در تصویر هنر ترکیب

 آگاهانه چیدن عناصر در قاب  یمعنا، کارکرد و شیوه 

مبناست؛ پرسشی ها در تمامی هنرهای بصری و زمانیترین مهارتبندی یکی از بنیادیترکیب

 بندی چیست؟شود این است: ترکیباساسی که همواره مطرح می

دهی هماهنگ و هدفمند عناصر یک اثر  بندی، فرآیند سازمانتوان گفت ترکیبدر پاسخ می

به که  عناصری  است؛  تجربههنری  در  ماهیتشان،  تفاوت  جدایی  یرغم  اثر    ناپذیرند.نهایی 

ها انسجام یک رقص دهند، گامموسیقی را شکل می  ی هارمونی یک قطعه  ،هاگونه که نتهمان

آفرینند، در سینما نیز عناصر بصری درون  آورند، یا اشکال بر بوم نقاشی معنا میرا پدید می

شده کنار هم قرار گیرند تا یک واحد معنادار تشکیل  قاب یک فیلم باید با نظمی اندیشیده

 دهند.

اکنون که با مفهوم نما و نقش آن در بازنمایی شخصیت، کنش یا رویداد در چارچوب یک قاب  

تر به چگونگی پر کردن این قاب بیندازیم.  اید، زمان آن رسیده است که دقیقمشخص آشنا شده

که در یک نمای نزدیک، سر شخصیت را در کدام نقطه از قاب قرار دهید یا در یک نمای  این

 مستقیماا هایی هستند که  دور، درخت تنها در دل یک دشت را در چه موقعیتی بچینید، پرسش

شوند. تنها دانستن محل قرارگیری عناصر کافی نیست؛ باید بتوانید  بندی مربوط میبه ترکیب

 توضیح دهید چرا آن عنصر در آن نقطه از قاب قرار گرفته است.

انتخاب شما اندازه،  هر  افقی و عمودی آن  یاز  تا موقعیت  به  ،  سوژه گرفته  را  پیامی خاص 

بندی را شکل  عناصر است که قدرت ترکیب  ی کند. همین چینش آگاهانهتماشاگر منتقل می

 دهد. می

  خواهید در دل قاب ثبت کنید. فرضدر گام بعد، شما باید تصمیم بگیرید چه چیزی را می

کنید دوربین در دستان شماست: نخست باید بدانید قطع تصویر چیست و قاب شما چه نسبت 

های طولی و عرضی آن، نقش مهمی در قاب و شناخت لبه یابعادی دارد. درک دقیق هندسه

فیلمگیریتصمیم حین  در  شما  جهان های  میان  از  کنید  انتخاب  باید  سپس  دارد.  برداری 

 اطرافتان، موضوع اصلی تصویر چیست.

شوید، یک انتخاب خلاقانه  ثبت تصویر می  یروید و آمادهوقتی دوربین را به سوی آن نشانه می
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 شود: جدید آشکار می

 دهید.شناسید؛ بلکه باید آگاه باشید چگونه آن را در قاب جای میشما تنها سوژه را نمی

یا کم—قرارگیری  ی همین شیوه زیاد  فضای خالی  با  گوشه،  یا  مرکز  پایین، در  یا  بالا  —در 

های زیرین متن را تقویت  کند و لایهکند، توجه تماشاگر را هدایت میای ایجاد میمعناهای تازه

 کند.می

تواند حس زیبایی، نظم، تعادل و انسجام را به تصویر شما منتقل کند  بندی مناسب میترکیب

همین است:   دقیقاابندی  و آن را از یک ثبت ساده به یک بیان هنری ارتقا دهد. هنر ترکیب

بصری اثر را شکل    یای که معنا، احساس و تجربهگونهقرار دادن سنجیده عناصر در قاب به

 دهد.

 بندیاصول »فضای بالای سر« در قاب

 نقش جایگیری سر در انتقال معنا و هدایت نگاه تماشاگر 

یکی —CUو    MS  ،LSویژه نماهای متوسط و نزدیک مانند  به —در بسیاری از نماهای سینمایی 

بردار، تعیین موقعیت دقیق سر شخصیت درون قاب  های کارگردان و فیلمترین تصمیماز مهم

دهند و  شخصیت قرار می  یاست. از آنجا که این دسته از نماها تمرکز اصلی را بر بدن و چهره

کمرنگ  حضور  پیرامونی  دارد،  محیط  جابهترکوچک تری  سر ین  قرارگیری  محل  در  جایی 

 ی مستقیم بر برداشت احساسی تماشاگر بگذارد. تأثیرتواند می

کنند؛ و اگر طور طبیعی نگاه خود را بر چهره متمرکز مییکدیگر به ی ها هنگام مشاهدهانسان

ها و دهان، دو  اصلی توجه هستند. چشم  یها نقطهچشم  معمولااوگویی در جریان باشد،  گفت

وهوای  وضعیت درونی، سلامت فیزیکی و حال  ی اند که بیشترین اطلاعات را دربارهایناحیه

  کنند. به همین دلیل، هنگامی که تماشاگر شخصیت را روی پردهاحساسی یک فرد منتقل می

نقاط خیره میدنبال می به همین  ناخودآگاه  رفتار طبیعی  کند،  این  نیز  فیلمسازان  و  شود، 

 دهند. انسان را اساس طراحی قاب قرار می

بندی یک نما، محل قرارگیری سر در قاب باید با دقت انتخاب شود. اینجاست که  در ترکیب

  ی کند. فضای بالای سر، فاصله بین بالاترین نقطهاهمیت پیدا می  ۱۲مفهوم »فضای بالای سر« 

گذار در خوانش بصری.  تأثیربالایی قاب است؛ فضایی ظاهراا کوچک اما بسیار    یسر بازیگر و لبه

در  —دهداین مقدار فضا نباید بیش از حد زیاد باشد، زیرا بخشی ارزشمند از قاب را هدر می
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متر از قاب حامل معناست. از سوی دیگر، اگر فضای بالای سر بیش از اندازه  سینما هر سانتی

رسد و حس تعادل شده« به نظر میکم شود، شخصیت در قاب »فشرده« یا ناخواسته »بریده

 رود.تصویر از بین می

شود تا  قاب کمی بالاتر از سر شخصیت قطع می  معمولاا تر  به همین دلیل، در نماهای بسته

اما در   نماند.  باقی  قاب  بالای  و فضایی غیرضروری در  بر چهره حفظ گردد  تماشاگر  تمرکز 

، مقدار فضای بالای سر باید با توجه به اطلاعات مهم صحنه  VLSیا    LSنماهای بازتر مانند  

نشانه یا  عناصر محیطی  و  تنظیم شود؛ گاهی  قرار دارند  قاب  بالایی  داستانی در بخش  های 

 نیازمند حفظ این فضا هستند. 

طور کلی، مگر در شرایطی که روایت اقتضا کند، بهتر است از اختصاص دادن مقدار زیادی  به

میانی قاب قرار    یدر محدوده  معمولاااز قاب به بالای سر پرهیز شود؛ زیرا محور اصلی اطلاعات  

 شوند.تری از روایت دیده میهای مهمدارد، جایی که شخصیت، کنش و بخش

فنی نیست؛ بلکه تصمیمی آگاهانه   یدر نتیجه، مدیریت درست فضای بالای سر تنها یک نکته

 بندی سینمایی است.برای تعادل تصویر، هدایت نگاه، و حفظ معنا در ترکیب

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 فصل دوم: 

 های فیلمبرداری ذهنی در برابر عینی تکنیک
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اکنون بگذارید تصور کنیم در حالتی قرار داریم که شخص به صورت مستقیم به ما خیره شده  

چهره روی  بر  دوربین  مستقیم  صورت  به  که  کسی  اگر  حال    یاست.  در  و  کرده  زوم  او 

تصویربرداری است، به دوربین نگاه کند چه معنایی دارد؟ شما به عنوان تماشاگر، اگر بازیگر  

ای  مستقیم به چشمانتان خیره شود چه احساسی خواهید داشت؟ البته این مسئله در هر پروژه

اگر شما در حال فیلمبرداری از یک اتفاق یا   مثلااشود، متفاوت خواهد بود.  که فیلمبرداری می

خبری باشید، این که به صورت مستقیم به لنز دوربین خیره شوید، منطقی و ضروری    یحادثه

کنید. گزارشگر خبری  دهد که شما در انتقال خبر آن حادثه، دقیق عمل میاست و نشان می

، "گران خانگیتماشا"تواند بیان حقیقت ماجرا را به شما انتقال دهد که به عنوانتنها زمانی می

  به چشمانتان خیره شود. مستقیماا

تلویزیونی در حال فیلمبرداری باشید یا این که در برابر   وگویگفتممکن است شما از یک  

برنامه یک  برای ضبط  پرانرژی  خودتان    یمجری  با  خانه  در  که  همانطور  باشید؛  تلویزیونی 

کنید. تفاوتی ندارد شما در حال فیلمبرداری  مشغول انجام کار هستید و به اطراف توجه نمی

ای هستید، یک قانون مشخص وجود دارد که به شما امکان خیره شدن مستقیم از چه برنامه 

دهد؛ تا بهتر بتوانید با تماشاگران صحبت کنید. افراد زیادی این روش را  به لنز دوربین را می

 کنند.  معرفی می  "فیلمبرداری ذهنی "به عنوان 

هایی که داستانی و روایتی هستند،  البته به خاطر داشته باشید که این روش مناسب برای پروژه

دیگری، استثنا   یتوان در این زمینه نیز همچون هر مسئلهنخواهد بود )لازم به ذکر است، می

بازیگرانی در ارتباط هستید که قادر به بازی در تنوع    های داستانی شما باقائل شد(. در پروژه

 های بسیار زیادی هستند.  نقش

کند نه یک مخاطب، پس لزومی ندارد  از آنجایی که دوربین تنها به عنوان یک ناظر عمل می

به لنز دوربین به صورت مستقیم نگاه کند. حتی نیازی به نزدیک شدن به آن    حتماا که بازیگر  

و  خیره شده  دوربین  لنز  به  مستقیم  صورت  به  بازیگری  باشد  لازم  اگر  داشت.  نخواهد  نیز 

دهد. زمانی که در  رخ می  "شکستن دیوار چهارم "بیان کند، در اصطلاح حالت دیالوگ خود را  

کنید، دوربین تنها دیوار مقابل و دیوارهای اتاقی قرار دارید و از یک صحنه تصویربرداری می

قرار میاطراف را نشان می برای فیلمبرداری  به عنوان  دهد. محلی که دوربین  دیوار  "گیرد، 

گیرد تا بتواند صحنه را به درستی در  شود. در این محل دوربین قرار میشناخته می  "چهارم

 قاب تصویر آورد.

داستان    ی صحنه  ی در نهایت نیز این دیوار چهارم، همان محل نشستن تماشاگر برای مشاهده
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کنند که گویی  خواهد بود. بازیگرانی که در صحنه قرار دارند، به نحوی با دوربین برخورد می

 در برابر آنها تنها یک دیوار دیگر است.  واقعاا وجود خارجی نداشته و 

نامند. برای این که بهتر  می  "فیلمبرداری عینی "  اصولااتصویربرداری دوربین را،    یاین نحوه 

توضیحات ما را متوجه شوید، باز به سراغ همان مثال قبلی که از نمای نزدیک متوسط بود،  

تصویربرداری از یک فیلم سینمایی هستیم و هدف ما آن است که    رویم. گویی در حالمی

فیلمبرداری عینی از داستان انجام دهیم. پس باید به بازیگرمان اجازه دهیم که نگاهش را از  

  لنز دوربین دور کند.

 
 کندنمایی نزدیک از چشمان بازیگری که بدون توجه به محور دوربین، نگاه می   ۲-۱تصویر  

رسد، در حالی که چهره همچنان در برابر این نقطه برای شروع تصویربرداری خوب به نظر می

تر دیده  دوربین قرار دارد. ممکن است در این سبک تصویربرداری، اجزای چهره بزرگتر و تخت

 یشوند که چندان مورد پسند تماشاگران و یا حتی خود بازیگر نیست. بهتر است در نحوه

:  ۲-۲تصویر  ) ایجاد کنیم.ایستادن بازیگر برای برقراری ارتباط با دوربین، یک تغییر کوچک  

 است(  درجه نسبت به لنز دوربین، بدن و چشمانش را چرخانده ۴۵بازیگر در زاویه 
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 زاویه دید

بندی مرکزی درست دیده  دید ما نسبت به بازیگر بهتر شده، اما چندان از نظر قالب  یزاویه

خارج از آن    قرار گرفتن چهره در قاب لنز، در حالی که  یشود. توجه داشته باشید به نحوه نمی

قالب نوع  این  یا چیزی خیره شده است.  بالایی  بندی مرکزی میبه کسی  استحکام  از  تواند 

دار و متقارن و همچنین از نظر  برخوردار باشد، اما ممکن است بیش از اندازه تکراری، زاویه

  دید بیشتری را باید ایجاد کنیم.  یکننده به نظر آید. حال زاویهبندی، خستهترکیب

زاویه دید یا فضای نگاه در واقع اشاره به فضای خالی میان چشمان بازیگر و تصویر مقابل او  

کند تا بتوان در نامند که کمک مینیز می  "فضای منفی "درون قاب دارد. این فضای خالی را  

آنجایی که سر بازیگر به سمت چپ تصویر    دقیقااایجاد کرد.    قاب تصویر، یک تعادل مناسب 

 متمایل شده و در سمت راست قاب یک فضای خالی ایجاد شده است. 

تواند با سر بازیگر  این حالت تصویر درون قاب، در واقع دلالت بر یک حجم بصری دارد که می

 پوشانده شود یا با یک فضای خالی در سمت دیگر سر بازیگر پر شود.  

ای، در کنار جهت نگاه بازیگر که به یابیم که ایجاد چنین فضای خالی و منفیدر ادامه در می

تواند تماشاگر را به دیدن آنچه در نظر بازیگر است،  آن سمت خیره شده است، تا چه میزان می

 پردازیم.  ترغیب کند. اما اکنون به این بخش که سر بازیگر در قاب قرار دارد می

نمایش قرار دهیم در حالی که هنوز نگاه و چهره بازیگر به سمت    یاگر سر را در برابر صفحه

دیگری متمایل است، چه اتفاقی خواهد افتاد؟ فضای نگاه بازیگر در قاب صفحه، باعث شده  

است که در سمت چپ قاب یک فضای خالی بزرگی ایجاد شود، در حالی که قاب به سمت  

دار در قاب صفحه هستند،  ل موضوعات وزنراست تمایل دارد. هنوز سر و جای خالی که در اص

 اند.  وجود دارند اما گویا در محل مناسب خود قرار نگرفته

بازیگر که بیش از اندازه به قاب صفحه نزدیک شده، نوعی حس وحشت، هیجان و    یچهره

ابهام را نسبت به این فضای بسته در قاب صفحه، به نمایش گذاشته است. همچنین به نظر  

رسد بخش خالی داخل قاب که بیشترین فضای خالی را در بر گرفته، نیاز دارد که با چیزی  می

 یا کسی تکمیل شود.  

احساسات مختلفی همچون تهدید، خطر،    یاین فضای خالی پشت سر بازیگر در واقع القاکننده

سوءظن و وحشت خواهد بود. اگر به دنبال این نیستید که با چنین تصویری، یک هدف خلاقانه  

  را دنبال کنید، بهتر است از آن استفاده نکنید.
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خیره شدن به فضای خالی را    ی قرار گرفتن سر بازیگر در سمت چپ قاب، اجازه:  ۲-۳تصویر  

 . دهدبه تماشاگر می

 
شود که باید  اگر فضای نگاه وجود نداشته باشد، یک فضای خالی در قاب ایجاد می:  ۲-۴تصویر  

 .به درستی پر شود

در مرکز قاب صفحه قرار دهیم، غلط نیست اما از نظر بصری    دقیقاا این که ما بخواهیم سر را  

اگر بخواهیم بررسی کنیم، این سبک قرار گرفتن سر در قاب، چندان جذاب و زیبا نخواهد بود.  

تصویر زیباتری را ایجاد خواهد کرد، اما   احتمالاا این مدل قرار گرفتن سر در قاب تصویربرداری  

توانید به  برای یک تصویر بصری محرک، بدون تردید مناسب نخواهد بود. شما تنها زمانی می

مهارت بالایی برای قرار دادن اشیاء مهم در سمت مهم قاب دست یابید که تجربه کسب کنید  

 آن هم با گذر زمان.  

مفصل ادامه  موضوع  در  به  است  بهتر  اکنون  اما  پرداخت،  خواهیم  نگاه  فضای  موضوع  به  تر 

مناسب درون    ی دیگری بپردازیم که به ما کمک کند بتوانیم موضوعات مختلف را در یک زاویه

  .قاب قرار دهیم

  سوم -قانون یک 

در مثال قبلی به قرار دادن نمای نزدیک متوسط سر بازیگر اشاره کردیم که یک طرف قاب را 

کند. به خاطر داشته  گیرد و با فضای خالی در طرف دیگر قاب، تعادل زیبایی ایجاد میدر بر می
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  را اجرا نکردیم. ۲-۶و  ۲-۵های تصویر بندی، نمونهباشید که ما در این مدل قاب

 
به سمت چپ قاب متمایل بوده و باعث قطع    کاملااسر بازیگر در بخش اول و  :  ۲-۵تصویر  

 .قاب شده است  یشدن لبه

 
ایجاد    "ادا و اطوار هنری"ابتدای قاب، روی نیمی از صورت قرار گرفته و یک نوع  :۲-۶تصویر  

 . کرده است

پذیر خواهد بود؛ با این حال ما باید  ای امکانهایی در قاب به دلایل ویژهساختن چنین صحنه

سوم، یکی از آن قوانین مهمی است    -شده را دنبال کنیم. قانون یک  همچنان قوانین پذیرفته

ماند.  آن را اجرا نماییم. این قانون بسیار ساده بوده و برای اجرا در خاطر می  حتماا که ما باید  

  را به سه قسمت تقسیم کنید. باید از سمت افقی و عمودی، قاب

 
 . کنیمقطع می ۴.۳و  ۱۶.9های با خطوط مشخص، قاب را در زاویه :۲-7تصویر 
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البته به خاطر داشته باشید که این خطوط قرار نیست درون قاب به صورت فیزیکی دیده شوند.  

دوربین به صورت حدودی تشخیص داده شوند. پس    ی باید موقعیت این خطوط بر روی منظره

تمایل خواهید داشت که بازیگر شما به شکل    احتمالااکنید،  زمانی که از این قانون استفاده می

 خاصی درون قاب قرار گیرد. 

این امکان وجود دارد که شخصی بخواهد از عناصر بصری، در محلی که دو خط با یکدیگر 

زاویه حالت  این  در  کند.  استفاده  دارند  نزدیک    یتلاقی  نمای  قاب  درون  که  بازیگری  دید 

 .  تلاقی دو خط را درگیر خواهد کرد یمتوسط قرار گرفته است، نقطه

 
 سوم عمودی اول قرار دارد   -: سر بازیگر بر روی خط یک  ۲-8تصویر  

 نقطه دید لنز دوربین

بازیگر و غیره درون قاب برای    ی ای همچون چهرهاکنون دیگر ترکیب کردن موضوعات ساده

سوم، یک ترکیب متعادل و در    - توانید با استفاده از قانون یک  شما آسان شده است. شما می

بازیگر را بسته به فضای نگاه و فضای خالی درون قاب، برای    ،عین حال ساده از تک چهره

 فیلمبرداری عینی ایجاد کنید.  

ما در این حالت اجازه ندادیم که بازیگر به صورت مستقیم به لنز دوربین خیره شود، اما باز  

روی دوربین هستیم.  بازیگر در موقعیتی چرخشی روبه  یهم در حال تصویربرداری از چهره

تکنیک   این دلیل که شما    کاملاااین  به  بود.  این هستید که    اصولاامنطقی خواهد  به دنبال 

بتوانید دوربین را در یک محل مناسب قرار داده و تمام جزئیات مهم را فیلمبرداری کنید و در  

مورد نظر، حائز اهمیت خواهد بود.    ی بازیگر و هم نگاه او به زاویه  ی این حالت، هم حالت چهره

باشد که شما زاویهالبته ممکن است در برخی مواقع   نیز  لازم  بازیگر را  از دید  های دیگری 

 ری کنید که برای انجام این کار باید به دور بازیگر بچرخید. تصویربردا

های دیگر بازیگر را، ما در ادامه از دو  یا همان تصویربرداری چرخشی از زاویه "کنش ی زاویه"

ثبت یک    های کنش، امکان جنبه مختلف مورد بررسی قرار خواهیم داد. در واقع به این زاویه
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شود. در ادامه بیشتر متوجه خواهیم شد که این های دیگر نیز گفته میاتفاق یا رویداد از جنبه

مستقیمی بر روی انتقال    تأثیردهد،  زاویه لنز دوربین و رویدادهایی را که به بیننده نشان می

بر جنبه ابتدا  تا موقعیت را بهتر درک کنند. ما  دارند  بیننده  به  افقی در اطراف    یاطلاعات 

ای  آن قرار دارد و لنز دوربین به صورت دایره  یپردازیم، محلی که بازیگر در میانهبازیگر می

 چرخد.دور بازیگر می

 
 لنز دوربین به صورت افقی از دید چشم پرنده   یزاویه  :۲-9تصویر  

حالتی که بازیگر در مرکز تصویر    دقیقاا عمودی خواهیم پرداخت.   یپس از آن به بررسی جنبه

چرخد تا از این زوایا نیز  بالا و پایین می  ی قرار گرفته و دوربین به سمت عمودی و در زاویه

  اطراف بازیگر را به نمایش بگذارد.

  افقی لنز دوربین یدایره

که اگر از بازیگر به صورت مستقیم و رو به رو تصویربرداری کنیم،    کردیمپیش از این اشاره  

او جذابیت خود را از دست داده و تخت دیده خواهد شد )البته این مسئله به عوامل   یچهره

 دیگری همچون نوع نورپردازی نیز بستگی دارد که در ادامه آن را بررسی خواهیم نمود(.  

توان از بازیگر خواست سر یا چشمان  برای این که این مشکل را بتوانیم برطرف نماییم، می

دوربین بچرخاند. البته در نظر داشته باشید که به جای این    یخود را به سمت دیگری از زاویه

مناسب قرار دهیم. تصور کنید که  ی دوربین را تغییر داده و در زاویه ی توانیم زاویهکار، ما می

بازیگر شما همچون جسمی گرد و ثابت در مرکز تصویر قرار گرفته است. حال دوربین دور این  

چرخد )دور محیط دایره(؛ یا این که دوربین در انتهای زاویه دایره  جسم گرد به صورت دوار می

درجه است و حال ما باید بررسی کنیم که    ۳۶۰قرار گرفته و در حال چرخش است. دایره  

تواند چرخیده و اقدام به ثبت وقایع و رویدادها نماید.  در از این فضای دایره را میدوربین چق

سپس درخواهیم یافت که در چنین حالتی، ما به چه نمایی از تصویر در فضا دست خواهیم  
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 یافت. 

 
 بازیگری بالا و پایین مقابل  ی لنز دوربین به صورت عمودی برای نمایش زاویه زاویه  ۲-۱۰تصویر  

 
 درجه  ۳۶۰تقسیم دایره افقی لنز دوربین در    :۲-۱۱تصویر  

دید کامل و مستقیم از    یدرجه قرار گرفته است، به ما یک زاویه  ۰  یدوربینی که در زاویه

دهد که تخت بوده و جذابیت ندارد؛ اما این نقطه تصویر واقعی از محیط را  بازیگر می  یچهره

دهد. گویی در حال انتشار یک گزارش خبری هستیم. با ثابت نگه داشتن بازیگر، ما  نشان می

درجه رویم. تا    9۰درجه تا    ۴۵های مثبت از  توانیم دوربین را چرخانده و به سراغ زاویهمی

  ی جایی که به پشت سر بازیگر برسیم و تنها نمایی از پشت بازیگر داشته باشیم؛ یعنی زاویه

 درجه.  ۱8۰

 
 دایره افقی لنز دوربین از زاویه مثبت  :۲-۱۲تصویر  

درجه بچرخانیم و   9۰درجه تا  ۴۵توانیم زاویه دوربین را به سمت منفی از طرف دیگر، ما می

های مختلف دایره را بررسی  وار ما به سمت راست باشد. برای این که بتوانیم زاویهحرکت دایره
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توانیم آن را شبیه به ساعت در نظر بگیریم. در چنین وضعیتی بازیگر عقربه ساعت کنیم، می

  بوده و دوربین هربار بر روی یکی از اعداد ساعت قرار خواهد گرفت.

 
 : دایره افقی لنز دوربین از زاویه منفی۲-۱۳تصویر  

لنز دوربین در نمای کامل و مستقیم است، در حالی که ساعت    یدر واقع همان زاویه  ۶ساعت  

یک نمای نیمرخ از سمت راست بازیگر به ما    9یک نمای نیمرخ از سمت چپ و ساعت    ۳

  دهد.ما را در نمای پشت سر بازیگر قرار می ۱۲دهد. در نهایت نیز ساعت نشان می

 
 لنز دوربین   یاعداد ساعت بر روی دایره برای تعیین درجه  :۲-۱۴تصویر  

باشند، موقعیت این که اطلاعی داشته  بدون  از  مردم معمولی در طول زندگی  های مختلفی 

رخ سمت راست،  رو، نیمههایی همچون روبدهند. زاویهزاویه دوربین را مورد استفاده قرار می

کامل از    ی رخ از سمت پشت و همچنین زاویه، سهروروبهرخ از سمت  رخ سمت چپ، سهنیم

  پشت سر.

 
 روروبه لنز دوربین از    یزاویه  :۲-۱۵تصویر  
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کامل دوربین بیشتر برای فیلمبرداری از    یطور که پیش از این بیان نمودیم، از زاویههمان

شود. با این حال ما در تصویربرداری فیلم های تلویزیونی استفاده میوگوگفتگزارش خبری یا  

کنیم؛ آنجایی که بازیگر به سمت دوربین در حال  دوربین استفاده می ینیز گاهی از این زاویه

انجام می بازیگر  از حالت رانندگی  فیلمبرداری  این که  به  حرکت است یا  باید  بازیگر  شود و 

ای،  دوربین مقابل خود که بر روی کاپوت ماشین نصب شده است خیره شود. در چنین زاویه

شود. تماشاگر در این حالت با رانندگی توسط خود بازیگر انجام می واقعاا کنیم که ما تصور می

کند،  بازیگر را به صورت تخت و مستقیم )با نورپردازی مناسب( مشاهده می  یوجود آنکه چهره

اراحت کننده نیست. پس گاهی بسته به نیاز باید به صورت  اما تصویر برای او غیرجذاب و ن

که  بخواهید  بازیگر  از  حالت  این  در  است  بهتر  فقط  شود؛  انجام  تصویربرداری  نیز  مستقیم 

 خود را کمی بچرخاند.   یچشمان و چهره یبه دوربین خیره نشده و زاویه مستقیماا

کنند، ما بیشترین  رخ نیز معرفی مینیم  ¾  ی آن را زاویه  معمولااکه    روروبهاز    رخسه  یدر زاویه

فیلمبرداری را از بازیگر خواهیم داشت. این زاویه برای تصویربرداری از فیلم بسیار مناسب و  

ی بازیگر یک نمای کلی  روروبه   ی دهد که بتواند از زاویهمتداول است و به تماشاگر اجازه می

بتواند تمام حالات و حرکات صورت و دستان او را مشاهده نماید. در این زاویه    داشته باشد تا 

بازیگر را مشاهده کنیم. در واقع این زاویه به   یتری از چهرهتوانیم ابعاد وسیعلنز دوربین، می

دهد که نمای نزدیکی از چهره، عمق اجزای مختلف صورت همچون بینی، دهان، ما اجازه می

و موارد دیگر را بهتر تماشا کنیم. به خاطر داشته باشید  ها  استخوان گونه، گوش، فک، چشم

ای محیط  ، تنها دوربین را در مسیر دایرهروروبهاز    رخ سه  یکه ما برای تصویربرداری در زاویه

سوم قرار داشته    - دهیم. پس باید چشمان و سر بازیگر همچنان بر روی خط یک  حرکت می

  باشد تا بتوان یک فضای خالی مناسب در قاب تصویر ایجاد کرد.

 
 ۲-۱۶تصویر  
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توانیم چه چیزهایی متوجه شویم؟ این که شخص مقابل ما زن  رخ مینمای نیم  یبا مشاهده

توان در این زاویه موهای بازیگر را مشاهده کرده و حتی باز و بسته شدن دهان  است یا مرد. می

توانید احساسات بازیگر را  رخ شاهد بود. اما شما نمیاو برای صحبت کردن را نیز در نمای نیم

اندیشد؛ رخ او تشخیص دهید و یا این که متوجه شوید به چه چیزی مینیم  یاز روی چهره

زیرا بازیگر قادر نخواهد بود هر دو چشم را به یک سمت از صورت بچرخاند. آنچه احساسات و  

گذارد، چشمانش است. از این رو اگر نتوانیم به صورت کامل  درون روح انسان را به نمایش می

گر، مکار، رازآلود  مشاهده کنیم، ممکن است تصور کنیم که فرد حیله  چشمان بازیگر را در نما 

و یا حتی بدون احساس است. اگر در قاب تصویر به دنبال این هستید که چنین احساساتی را  

به دنبال چنین  دریافت کنید، می اگر  اما  انجام دهید.  توانید فیلمبرداری را در نمای نیمرخ 

  احساساتی نیستید، بهتر است این زاویه دوربین را انتخاب نکنید.

 
 بازیگر   یرخ چهره نیم  یزاویه  :۲-۱7تصویر  

رخ از پشت سر، برای شما آشنا خواهد بود. زمانی که از این حالت  نمای سه  ی اکنون مشاهده

شود که برخی آن را نما از روی  در نماهای بسته استفاده شود، همچون تصویر بالا دیده می

دهد و ما  بازیگر را به ما نشان می  یای از روی شانهنامند. دوربین در واقع زاویهشانه نیز می

  دیدی مشابه با بازیگر خواهیم داشت. ینقطه

 
 رخ دوربین از پشت سر بازیگر در حالت سه   یزاویه:  ۲-۱8تصویر  

شود که بازیگر در حال  ای میهمان نقطه  دقیقااتماشای تماشاگران،    یدوربین و نقطه  یزاویه
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  یبازیگر قابل مشاهده  یتماشای مستقیم آن است. تنها باید بدانید که در این حالت چهره

دقیق نیست. پس ما قادر نخواهیم بود احساسات بازیگر را در این حالت متوجه شویم. با این  

نقطه که  آن  دلیل  به  نقطه  یحال  همان  تماشاگران  تماشاگران    ی دید  است،  بازیگر  دید 

 توانند خود را به جای بازیگر گذاشته و از منظر او، احساسات و افکار خود را تحلیل کنند.می

  یذهنی در نظر بگیریم. پس شما در اصل یک زاویه  -این حالت را باید یک نوع نمای عینی  

  ی کنید که حالت خنثی داشته و در برابر دید شما یک نقطهخاص از دوربین را مشاهده می

شما نیاز زیادی نخواهید داشت که از نمای پشت سر بازیگر یک    معمولااکند.  خاص ایجاد می

ایجاد شد، بهتر است    یزاویه اما اگر چنین حالتی در تصویربرداری شما  باشید؛  دید داشته 

در قاب تصویر در    حتمااسوم و فضای خالی بالای سر و همچنین فضای نگاه را    - یک    قوانین

اید که چنین نمایی از تصویر قادر است به طور کامل  نظر بگیرید. بدون تردید اکنون دریافته

اندیشد را نیز پنهان  ن کرده و حتی افکار، احساسات و آنچه که به آن میبازیگر را پنها  یچهره

 کند.  

در قاب تصویر اگر شما چنین حالتی را برای بازیگر اصلی یا شخصی که معروف است استفاده  

اید. یک احساس ترس از این که در  دید ذهنی را برای تماشاگر ایجاد کرده ی کنید، یک نقطه

خطر   یک  است  ممکن  لحظه  هر  و  است  اصلی  بازیگر  تعقیب  دنبال  به  شخصی  قاب،  پس 

  لی او را درگیر کند.حتمااا

 
 زاویه دوربین از پشت سر بازیگر به طور کامل   :۲-۱9تصویر  

  عمودی لنز دوربین یدایره

های قبلی که بیان کردیم، لنز دوربین با سر بازیگر در یک مسیر خطی قرار  در تمامی مثال

متر بود، لنز دوربین که در حال  سانتی  ۱۲۰اگر فاصله سر بازیگر با سطح زمین    مثلااداشت.  
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 از سطح زمین همین میزان فاصله داشت. دقیقاا تصویربرداری از بازیگر بود نیز،  

 
قرار دارند تا نمای   ی بازیگر و ارتفاع دوربین در یک راستا و ارتفاعی چهره: زاویه۲-۲۰تصویر  

 خنثی را نسبت به کنش ثبت کنند 

هم ارتفاع با سطح افقی سر بازیگر قرار داشته   دقیقاا مطابق با عمومات، ارتفاع لنز دوربین باید 

دهد. لنز دوربین  باشد. این حالت به ما یک زاویه خنثی را برای ثبت کنش و موضوع نشان می

باید هم ارتفاع با همان کنش یا فردی باشد که ما قصد تصویربرداری از او را داریم. تماشاگران  

تنها زمانی قادر خواهند بود با موقعیت بازیگر ارتباط برقرار نمایند که از همان ارتفاع دید او،  

یا   بالاتر  دوربین  لنز  قرارگیری  نقطه  اگر  کنند.  مشاهده  را  پایینحوادث  نقطه  حتی  از  تر 

های  قرارگیری کنش باشد، یک زاویه خاص را ایجاد خواهد کرد. اجازه دهید هر دوی این دایره

  نماییم.ای لنز دوربین را با یکدیگر مقایسه زاویه

 
 زاویه عمودی لنز دوربین به سمت پایین یا بالا  :۲-۲۱تصویر  

 بالا ینمای لنز دوربین از زاویه 

کند.  ای بالاتر از بازیگر، معنای ضمنی برای تماشاگر ایجاد میقرار گرفتن لنز دوربین در زاویه

کند، او را ضعیف،  در واقع به این معنا، که وقتی تماشاگر از این زاویه بازیگر را مشاهده می
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ای که گویی فرد قدرتی نداشته و باید در یک موقعیت  یابد. به گونهکوچک و قابل کنترل می

بالا، فرد را فشرده نموده و گویی زمین او را    یپایین فروتنانه رفتار کند. لنز دوربین از زاویه

بالا    ی نمایی توسط دوربین ثبت شده است. لنز دوربین از زاویهاحاطه کرده و به نوعی کوتاه

به نمایش می فیزیکی هم فرد  گذارد و منجر میکنش را بدون ارزش  از نظر  شود که حتی 

 تر از حالت عادی به نظر برسد. و ضعیف ترکوچک 

 
 زاویه لنز دوربین از سمت بالا به بازیگر : ۲-۲۲تصویر 

تر باشد، به این معنا  پایین  یلنز دوربین در حال تصویربرداری از موضوعی در زاویه  یاگر زاویه

است که گویی فرد دیگری بر روی بازیگر مسلط شده و آن فرد از موقعیت بالاتری نسبت به  

دید ممکن است واقعی باشد یا این که نوعی تمثیل از برتری   یبازیگر برخوردار است. این زاویه

دوربین برای موجودات بسیار زیادی استفاده کرد.   ی توان از این زاویهرا به نمایش بگذارد. می

زاویه نشان دادن  برای  یا حتی    یبه عنوان مثال  و  پادشاه یک کشور  پرنده،  دید یک غول، 

های فضایی. به این شکل یک نیروی قوی که از قدرت بالاتری برخوردار است، از بالا به  سفینه

وانین که قید و شرطی پایین نظاره خواهد کرد. البته در میان قواعد فیلمبرداری، این نوع ق 

که یک   زمانی  در حالت کلی  است  که ممکن  این صورت  به  بسیار محدود هستند.  ندارند، 

از   بالازاویهشخص  را  دیده می  ی  قاب  از  فیزیکی، فضای بسیار پایینی  از نظر  شود، در واقع 

 اشغال کرده باشد. از این رو در محلی قرار گرفته است که لنز دوربین ارتفاع بیشتری از او دارد.  

  یای کمی بالاتر از چهرهشود که قرار گرفتن دوربین در زاویهطور دیده میبرخی مواقع نیز این

فیلمبرداران به    اصولااتر و زیباتر دیده شدن اجزای چهره او شده که  بازیگر، منجر به برجسته

  بازیگر خود را بیشتر نشان دهند. ی دنبال همین مسئله هستند تا بتوانند زیبایی چهره
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  نمای لنز دوربین از سمت پایین

  یحال اجازه دهید مسیر حرکت دوربین را از خط مستقیم به سمت پایین آوریم تا از زاویه

با تصور چنین حرکتی، شما هم متوجه این   احتمالاا پایین، بازیگر را در قاب تصویر قرار دهیم.  

کند. در  تصویربرداری یک حس متضادی در تماشاگر ایجاد می  یاید که این زاویهمسئله شده

تر  تر و خاصتر، قویتر، ترسناکتر از کنش قرار دارد، منجر به بزرگواقع لنز دوربین که پایین

خورد. شود. حتی کنش از نظر فیزیکی هم بلندتر به چشم میدیده شدن فرد مقابل تصویر می

این سبک فیلمبرداری از نظر قواعد فیلمسازی شناخته شده است و در واقع استفاده از آن با 

تر از حالت معمول خود در نظر  تر و مهمشود که تماشاگر موضوع را بزرگانجام میاین هدف  

بالاتر نشان  بگیرد. حتی در برخی مواقع ممکن است قرار گرفتن در این حالت به معنای دست  

دادن شخص یا همان موضوع اصلی در قاب تصویر باشد )هم در معنای واقعی خود و هم در  

 معنای تمثیلی آن(.

 
 لنز دوربین از سمت پایین بازیگر :  ۲-۲۳تصویر  

شود به این معنا است که بیننده در موقعیت ضعیف و  پایین گرفته می  یایی که از زاویهنم

کوچکی قرار داشته و باید تسلیم شود. به عنوان مثال، شخصی که گرفتار تله شده و درون یک  

کند تا کسی که او را در این تله  چاه عمیق افتاده است و اکنون به بالای سر خود نگاه می

توانید زاویه لنز دوربین را از  گرفتار کرده، بنگرد. در چنین موقعیتی شما به بهترین شکل می

سمت پایین گرفته و این صحنه را به خوبی خلق کنید. نمایی از سمت پایین به سمت شخصی  

که بالاتر قرار داشته و همچنین نمایی از سمت بالا به سمت شخصی که در داخل چاه افتاده  

ه باشید که برخی مواقع قرار گرفتن شخص بالاتر از  است. این مسئله را مجددا مد نظر داشت
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تر بودن او نیست بلکه تفاوت در ارتفاع قرارگیری آنها در برابر لنز دوربین  دیگری، به معنای مهم

 یدهد. اجازه دهید برای شما دو نما که یکی از سمت پایین و دیگری از زاویهرا نشان می

لنز  یزاویه  یاند را تحلیل کنیم. آنچه برای ما تعیین کنندهخنثی در سطح زمین گرفته شده

دوربین است، تیلت لنز است. تصور کنید که کودکی بر روی زمین نشسته و باید دوربین در  

دهیم  ارتفاع مستقیم با او قرار گیرد. در این حالت ما لنز دوربین را هم سطح با زمین قرار می

خنثی از کنش هستیم. )حتی اگر افرادی که پشت   یاما در واقع در حال تصویربرداری در زاویه

 تری از نظر فیزیکی دیده شوند( اند، در حجم بزرگکودک قرار گرفته سر

 
 خنثی قرار دارد  یلنز دوربین در ارتفاع برابر کودک و در زاویه :  ۲-۲۴تصویر  

تر از ای پاییندر صورتی که کودک روی زمین نشسته باشد و ما در حال تصویربرداری از زاویه

های مختلفی که  ای که لنز دوربین عمودی به سمت بالا حرکت کند )زاویهاو باشیم، به گونه

از خط افقی بالاتر باشند(، در این حالت ما شاهد آن خواهیم بود که افراد پشت سر کودک  

  تری قرار خواهند گرفت.نسبت به کودک در یک موقعیت حقیرانه

 
 تیلت لنز دوربین به سمت بالا بوده و زاویه از سمت پایین است:  ۲-۲۵تصویر  
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  نمای ترکیبی از دو کنش

تاکنون برای شما تصویربرداری از یک شخص را درون قاب در حالات مختلف تفسیر نمودیم،  

حال اجازه دهید بررسی کنیم اگر دو شخص در قاب قرار داشته باشند چه اتفاقی خواهد افتاد؟  

دانید، در این حالت نیز ما باید تمامی قواعدی که برای یک شخص استفاده طور که میهمان

سوم، فضای دید )نگاه(،    - کردیم را مورد استفاده قرار دهیم. قواعدی همچون قانون یک  می

فضای خالی بالای سر، ایجاد تعادل میان اشیاء دارای وزن و موارد دیگر، همگی برای قابی با  

دو شخص نیز قابل اعمال هستند. این که شما لازم است از کدام یک از این قوانین در فرایند  

  مای دو شخص استفاده کنید را، طبیعت فیزیکی موضوع نشان خواهد داد.اری از نتصویربرد

  رخ از ترکیب دو چهرهنمای نیم

حال صحبت    رخ است؛ زمانی که دو نفر در ترین نما از ترکیب دو چهره، نما در حالت نیممتداول

را  متوسط  دور  نمای  یک  باید  دوربین،  قاب  در  لحظه  این  ثبت  برای  هستند.  قاب  یک  در 

تصویربرداری نمود تا تمامی موضوع به طور کامل در یک قاب پوشش داده شود. اندام دو نفر  

توان با معرفی  شود، از این رو میو همچنین محیط اطراف آنها در چنین قابی کوچک دیده می

ترین نماهایی  مکان و حرکات اندام آنها، نما را به راحتی و کامل به نمایش گذاشت. از معمول

دهد، برخورد دو دوست قدیمی در یک فضای جدید رخ نشان میکه دو نفر را به صورت نیم

 . همچون کوچه یا خیابان است

 
 رخ: نمای دور دو شخص در حالت نیم ۲-۲۶تصویر  

این که دو شخص عاشق  البته در برخی مواقع نیز می ناگهانی دو دشمن یا  از برخورد  توان 

رخ بر سر یک میز با فضایی شاعرانه  یکدیگر برای تصویربرداری دو نفر در یک قاب در حالت نیم
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  استفاده کرد.

 
 رخنمای بسیار نزدیک دو شخص در حالت تهاجم و به صورت نیم:  ۲-۲7تصویر  

تر  و بسته  تر کوچک رخ  زمانی که فضای تصویربرداری از دو شخص را در یک قاب و در حالت نیم

کنید، معنای ضمنی فیلمبرداری از حالت نزدیک شدن دو نفر به یکدیگر در یک فضای  می

رخ ترکیبی  یابید. در چنین حالتی یعنی نمای نزدیک متوسط یا نزدیک به نیمکوچک را در می

بتوانید   که  این  مگر  منتقل خواهید کرد.  تماشاگر  به  را  غیرطبیعی  نفر، شما یک حالت  دو 

صمیمیت حاکم یا دشمنی دو طرف را در قاب به درستی آشکار کنید. مطابق با نمونه شام  

توانید برای نمای  ، می۲.۳۱و یا مقابله و برخورد عاشقانه در تصویر    ۲.۳۰رمانتیک در تصویر  

ل وجود دارد  حتمااک قاب، قالب مناسب را انتخاب کنید؛ اما این انزدیک متوسط دو چهره در ی 

که نتوانید از ملاقات دو دوست بعد از سالها در چنین نمایی استفاده نمایید. این که اشخاص  

را در برابر یکدیگر محدود نمایید و یا این که بدون وجود یک علت خاص آنها را در قاب بهم  

 نزدیک کنید، چندان برای تماشاگر خوشایند نخواهد بود.

 
 رخ( : نمایی دور متوسط و ترکیبی رمانتیک از دو نفر در حالت نیم۲-۲8تصویر  
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 نمای نزدیک متوسط و ترکیبی رمانتیک از دو شخص عاشق درون یک قاب محدود:  ۲-۲9تصویر  

  ترکیبی دو نفره هم ارتفاع با دوربین یزاویه

وقتی در یک قاب دو نفر به صورت مستقیم مقابل دوربین قرار گیرند، شما با نمایی مواجه  

شوید که بیش از پیش ذهنی است. آنها متمرکز بر روی لنز دوربین هستند و به یکدیگر  می

کنند، کنار یکدیگر  توجهی ندارند. به عنوان مثال، دو گزارشگری که اخبار ورزشی را بیان می

کنند. این حالت یک  قرار گرفته و به صورت مستقیم به لنز دوربین نگاه کرده و صحبت می

توان به  نمای ترکیبی ذهنی رو به لنز دوربین است. در حالت دیگر که کمتر ذهنی است، می

دو نفر اشاره نمود که با یکدیگر در حال حرکت به سمت جلو در یک خیابان هستند و هدف  

  .آنها لنز مستقیم دوربین است

 
 : نمای دور متوسط برای نشان دادن حرکت دو نفر به صورت مستقیم سمت لنز دوربین ۲-۳۰تصویر  
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در یک حالت دیگر نیز ما شاهد دو نفر هستیم که بر روی یک صندلی در یک خودرو نشسته  

  اند.و به لنز دوربین متصل شده بر روی کاپوت ماشین خیره شده

 
 نوع متداولی از نمای ترکیبی دو نفره و مستقیم به سمت لنز دوربین در یک فضای محدود :  ۲-۳۱تصویر  

این دو نفر با وجود آنکه در کنار یکدیگر قرار گرفته و به صورت سنتی در فیلمبرداری عینی  

ها و سر  چشم  یدر برابر دوربین قرار دارند، اما با لنز دوربین صحبت نکرده و زاویه  مستقیماا

آنها با لنز دوربین متفاوت است. در هر صورت برای این که بتوان چنین نمایی را تصویربرداری  

اندازه برابر با عرض شانه  ی کرد، باید  ابعاد    یعرض قاب دوربین  آنجایی که  باشد. از  دو نفر 

است، دریافت چنین نمایی آسان خواهد بود؛ اما برای این که   HD ۱۶.9قاب برابر با  ی صفحه

بتوان شکل مناسبی از این نما را به تصویر کشید، بهترین نما، نمای مستقیم و نزدیک دو نفره  

 است. 

اگر بخواهیم هر دو نفر را در یک نمای محدود و نزدیک به هم فیلمبرداری کنیم، بدون شک  

را برای کسی   "توجه بصری"دیگری را خواهد پوشاند و این یک حالت  اندام یکی از آنها، اندام  

ی شخص دوم قرار گرفته در حالی که اندام او پوشانده نشده است. روروبهایجاد خواهد کرد که  

تواند به ما شخصیت مسلط در داستان را بهتر نشان دهد یا این که یک  می  احتمالاا این حالت،  

ها را در داستان بهتر  صمیمی شخصیت  یراهکار مطلوب برای این باشد که ما بتوانیم چهره

  تشخیص دهیم.

  هم عرض با شانه  یترکیبی دو نفره یزاویه

نیم نمای  تصویربرداری  از  شانه  بعد  با  عرض  هم  تصویربرداری  نمای  نفره،  دو  ترکیبی  رخ 

بیشترین نما را در تدوین درون یک صحنه به خود اختصاص داده است. در تصویربرداری نمای  

های داستان از پشت  یکی از شخصیت  ی، ما شاهد این هستیم که چهرهOTSترکیبی دو نفره  
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شود که کمی هم متمایل به سمت همان چهره است. در حالتی سر شخصیت دیگر گرفته می

  ی رخ ترکیبی قرار دارند، تماشاگر بیشتر بر روی مکان و مکالمهکه دو نفر در یک نمای نیم

مخاطبی    ی چهره  ی، تماشاگر بیشتر بر روی مشاهدهOTSکند، اما در حالت  طرفین تمرکز می

 های او متمرکز است. یت است و صحبتؤکه در قاب دوربین قابل ر

های زیادی وجود دارد. در نوع اول، مشاهده  میان این دو نوع فیلمبرداری که بیان کردیم، تفاوت

ها به تصمیم خود تماشاگر بستگی دارد؛ اما در نوع دوم،  و تمرکز بر روی هر یک از شخصیت

توان  می کند باید به تماشای چه کسی بپردازد.است که به تماشاگر بیان می  OTSاین نمای  

برای نمای ترکیبی دو نفره هم عرض با شانه آنها، هر نوع نمایی را فیلمبرداری کرد. به عنوان 

برای این حالت، از نمای    اصولاامثال هم نمای نزدیک، هم نمای دور و هم نمای متوسط. البته  

  شود.نزدیک متوسط استفاده می

 
 : نمونه استاندارد از زاویه دوربین از روی شانه در نمای نزدیک متوسط ۲-۳۲تصویر  

این نما اجازه ترکیب کردن فضای دید بازیگران و همچنین فضای بالای سر آنها را مطابق با   

ضبط شوند،    9.۱۶قاب تصویر به ما خواهد داد. در حالتی که قاب تصویر باید در ابعاد عرضی  

مواجه خواهیم بود که البته این مسئله منجر به از دست    OTSما با قالب محدودتری نسبت به  

  شود. اگر یک نمایبندی مناسب برای نشان دادن بهتر و بیشتر جزئیات نیز میرفتن ترکیب

نزدیک برای یک شخص به صورت استاندارد انتخاب شود، بهتر از آن خواهد بود که ما مجبور  

شخصیت دوم را مشاهده    یشویم از پشت سر شخص دیگری به صورت محو و تاریک، چهره

ل وجود دارد که مجبور شوید از بازیگران خود  حتماا رداری این ادر زمان فیلمب  معمولاا کنیم.  

مصنوعی اما نزدیک به یکدیگر قرار گیرند تا بتوانید هر دو نفر را    کاملاابخواهید که به صورت  
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زمانی که شما قصد دارید    مخصوصاادر یک قاب به شکل مناسب به نمایش بگذارید. این مسئله  

 یابد.  از نمای روی شانه تصویربرداری کنید، بیشتر اهمیت می

ای به یکدیگر طبیعی  ل وجود دارد که در حالت معمول چنین نزدیکی بیش از اندازهحتماا این ا

به نظر نیاید اما تماشاگران این تصویر را مطلوب خواهند دانست. تنها لازم به ذکر است که  

نزدیکی و قرار گرفتن ترکیبی دو بازیگر در یک قاب، از نظر فیلمسازان نوعی ایجاد اتحاد میان  

توان از این ترکیب دو نفره برای رعایت استانداردهای زیباساز  شود. میبازیگران نیز تلقی می

 دو نفره آنها را به نمایش گذاشت.  وگویگفتنما به راحتی استفاده کرد و یک نمای جذابی از  

 
 ی دوربین از روی شانه: محدود کردن قاب و کاهش تأثیر زاویه۲-۳۳تصویر  

پیش از این برای شما بیان نمودیم که اصول لازم برای ایجاد یک ترکیب مناسب  در مجموع  

نمادهای ساده توسط یک  یدر قاب تصویر، بسیار ساده است. ما برای شما با استفاده از نمونه 

  های قاب را توضیح دادیم. نمای ترکیبی دو نفره نیزبندیشخص در یک قاب، انواع این ترکیب

کشد. این اصول لازم  مطابق با همین قوانین و قواعد، کنش دوم را درون یک قاب به تصویر می

برای ایجاد یک ترکیب مناسب در قاب، هم نماهای مختلف و هم موضوعات مختلف را به طور  

درون قاب نیز، باید تمامی قوانین   ئدهد. حتی ما برای تصویربرداری یک شی کامل پوشش می

لنز دوربین    ی سوم، زاویه  - ای دید، فضای خالی بالای سر، قانون یک  فیلمبرداری همچون فض

توانیم به درستی زبان فیلمبرداری را برای ساخت  و موارد دیگر را رعایت کنیم. زمانی ما می

تصویر بشناسیم و از آن برای ایجاد تعادل در تصویر متحرک خود استفاده کنیم، که نسبت به  

  بندی اطلاعات کافی به دست آورده باشیم.تمامی این نماها و اصول قاب
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 مروری بر پایان فصل دوم  

  برای تمامی نماها باید یک فضای خالی بالای سر مناسب مد نظر قرار دهید.

یا دوربین  با  سطح  هم  ارتباط  صورت  به  ذهنی  )فیلمبرداری  تصویربرداری  نوع    بهترین 

فیلمبرداری   آغاز  از  پیش  را  دوربین(  لنز  برابر  در  غیرمستقیم  صورت  به  عینی  فیلمبرداری 

  خود انتخاب کنید. یپروژه

برای کنش مورد نظر خود، یک فضای دید مناسب و کافی انتخاب کنید که در قاب تصویر یک  

  تعادل وزن ایجاد کند.

سوم را رعایت کنید و موضوعات اصلی و مهم    -برای تصویربرداری درون قاب قانون یک    حتماا

  سوم قرار دهید. - را به صورت عمودی و افقی بر روی خط یک 

دهی کامل موضوع استفاده کنید تا صحنه  افقی تصویربرداری با دوربین جهت پوشش  ی از زاویه

  ها استفاده کرد.رخ برای فیلمبرداری بیشتر صحنهتوان از نمای سهمعنادارتر به نظر آید. می

خنثی، به صورت عمودی از بالا و پایین بردن دوربین صحنه را تصویربرداری کنید   ی در زاویه

  بازیگر اطلاعات کسب کند. "قدرت پویای "تا تماشاگر بتواند به درستی از  

برای تصویربرداری نمای دور متوسط، بهتر است از نمای ترکیبی دو نفره به صورت مستقیم و  

حالی که برای تصویربرداری نمای نزدیک متوسط، استفاده از روش   رخ استفاده کنید. دریا نیم

 نمای ترکیبی از روی شانه، شکل بهتری خواهد داشت. 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 فصل سوم:

 بعدیبندی تصویر: خلق فضای سهترکیب
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اید که چگونه برخی تصاویر، با وجود دوبعدی بودن، حس عمق  آیا تا به حال به این فکر کرده

بندی تصویر« نهفته  کنند؟ راز این جادو در »ترکیببعدی بودن را به بیننده منتقل میو سه

کند. در این  است؛ هنری که با چیدمان هوشمندانه عناصر، فضایی باورپذیر و گیرا خلق می

دهیم چگونه  رویم و به شما نشان میبندی میراهنمای جامع، به سراغ اصول کلیدی ترکیب

تکنیک  از  استفاده  یک با  قانون  مانند  هدایتهایی  خطوط  از  استفاده  لنز سوم،  انتخاب  و  گر 

ها را از حالت دوبعدی خارج کنید. اگر به دنبال  مناسب، به تصاویر خود عمق ببخشید و آن

کننده هستید،  صری خود و جذب مخاطبان بیشتر از طریق تصاویر خیرههای بارتقای مهارت

 !این مطلب را از دست ندهید

 بعدی در فیلم و عکاسی بندی سهبعدی | ترکیبراز ایجاد عمق در تصاویر دو 

دوربین، در یک تصویر    یبندی، نورپردازی و زاویهتوان با استفاده از اصول ترکیبچگونه می

سازی و عکاسی ای فیلمبعدی ایجاد کرد؟ با نکات حرفهبعدی حس واقعی عمق و فضای سهدو

 .تر بسازیدهایی زندهآشنا شوید تا قاب

وقتی به یک  بعدی ایجاد کنیم؟  بعدی حس سهچگونه در تصویر دواین است که    سؤالاکنون  

را در ذهنش    احساس عمق، فاصله و حجمتواند کنیم، چشم ما میفیلم نگاه میتصویر یا قاب 

تخت نمایش داده شود. این جادو به کمک    کاملاا ای  بسازد؛ حتی اگر آن تصویر روی صفحه

ساز یا  قواعدی که هر فیلم  —افتد  اتفاق می  بعدیبعدی در فضای دوبندی سهاصول ترکیب

های جذاب و باورپذیر خلق کند. برای اینکه تصویر  ها را بشناسد تا بتواند صحنهعکاس باید آن

 جان بگیرد و بیننده حس حضور در فضا را پیدا کند، باید چند اصل مهم را در نظر گرفت: 

هدایتبه خطوط  نقطهکارگیری  سمت  به  را  مخاطب  نگاه  که  مورب  و  تصویر  گر  عمق  ی 

 کشانند. می

ها از  ی آنها و فاصلهی سوژهزمینه با انتخاب هوشمندانهزمینه و پسایجاد تضاد میان پیش

 دوربین.

 کنترل نور، سایه و میزان وضوح عناصر برای تفکیک سطوح مختلف فضایی. 

 های خلاقانه دوربین، لنزهای واید یا تله برای تغییر برداشت فضایی. استفاده از زاویه

 ها را بهتر درک کند. ی اشیاء تا ذهن مخاطب فاصلهتوجه به مقیاس و اندازه

 بعدیبندی در برداشت سهزبان تصویر و نقش ترکیب

شود. برای ساخت  ، دستور زبان آن محسوب میبندیترکیبهر تصویر مثل یک جمله است و 
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بود   بلد  این دستور زبان را خوب  باید  قدرتمند  های  گیری سوژه و نسبتاز جای  —نماهای 

شود حتی  ی ساده باعث میتصویر گرفته تا زاویه و جهت حرکت دوربین. رعایت چند نکته

 ی معمولی، عمق و معنا پیدا کند: صحنه

 حفظ تناسب میان ابعاد قاب و سوژه

 ها برای ایجاد تعادل و جذابیت بصریسومکارگیری قانون یک به

 تری نگاه و فضای بالای سر برای حس طبیعیتنظیم فاصله

 طراحی مسیر حرکت یا جهت نگاه در ترکیب کل صحنه 

بعدی را به نمایی تبدیل کرد  توان هر تصویر دوی درست از این اصول، میبا شناخت و استفاده

بندی دقیق، رمز  سازد. کنترل نور، زاویه و ترکیبور میبعدی غوطهکه بیننده را در فضای سه

   .کنندزمان منتقل میهایی است که زیبایی و معنا را همساخت قاب

های نوین و ای از روشکند و مجموعهاین فصل شما را با قواعد اصلی زبان تصویر آشنا می

مفاهیم انتقال  چگونگی  به  آن،  کنار  در  کرد.  خواهد  معرفی  نماها  چیدمان  برای    کاربردی 

 .های خلاقانه خواهیم پرداختبندیتر و ایجاد زیبایی بصری از طریق ترکیبعمیق

 کند؟ چگونه مغز ما عمق را در تصاویر دوبعدی درک می

های نمایش، همگی تصاویری تخت و دوبعدی را  های سینما و ویدئو، و همچنین پردهدوربین

کوچک    ی کنند. اما چگونه است که هنگام تماشای تصاویر، چه روی صفحهضبط و پخش می

بعدی  کنیم که گویی در فضایی سهبزرگ سینما، عناصری را حس می  یتلویزیون و چه بر پرده

حضور دارند؟ پاسخ در یک “توهم بصری” پیچیده نهفته است که چشم و مغز انسان آن را  

 کنند.  ایجاد می

توانیم با نگاهی گذرا  شود، میتر آن به سیستم بینایی ما مربوط میدر حالی که دلایل عمیق

ها، این  ثبت آن توسط دوربین  یدرک ما از جهان و نحوه  یهای اساسی بین نحوهبه تفاوت

 پدیده را روشن کنیم. 

متری از یکدیگر قرار  ای چند سانتیها دارای دو چشم در جلوی سر هستند که با فاصلهانسان

دهد شود. دید دوچشمی به ما این امکان را میاند. این ویژگی، منجر به دید دوچشمی میگرفته

   دید اندکی متفاوت، حس عمق را در فضا ایجاد کنیم. یکه با دیدن یک سوژه از دو زاویه

کند و این اختلاف جزئی، هر چشم، تصویر یکسان را از موقعیت افقی کمی متفاوتی دریافت می

فرستد. سپس مغز، این دو تصویر مجزا را پردازش و دو تصویر با انحراف اندک را به مغز می

 . دهدبعدی و پرسپکتیو یافته از جهان اطرافمان ارائه میای سهترکیب کرده و منظره
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 ۳-۱تصویر  

عملکرد چشم    یبعدی، ناشی از نحوههمانطور که اشاره شد، تفاوت کلیدی در درک عمق سه

ایجاد دو زاویه با  به همراه چشم چپ،  به مغز    یانسان است. چشم راست ما،  دید متفاوت، 

برای درک بهتر این موضوع،   بعدی درک کند.کند تا دنیای اطراف را به صورت سهکمک می

متری  سانتی  ۵۰ای حدود  بعدی را در فاصلهاین آزمایش ساده را امتحان کنید: یک شیء سه

 جلوی صورت خود قرار دهید.  

ی دید  روروبهتخت و    کاملاااید، نه  اطمینان حاصل کنید که شیء را کمی مورب نگه داشته

شما. سپس، به نوبت هر چشم را ببندید و با چشم دیگر به شیء نگاه کنید. متوجه خواهید  

آورید. این تفاوت جزئی در  دید متفاوت از این شیء نزدیک به دست می  یشد که دو زاویه

 . کنددید، همان چیزی است که مغز ما از آن برای ایجاد حس عمق استفاده می یزاویه

 حل فیلمسازان لنزی و راههای تکچالش دوربین

های سینمایی و ویدئویی، تنها دارای یک لنز هستند؛ درست مانند یک “چشم”.  اکثر دوربین

ای که چشمان انسان  بعدی به همان شیوهها قادر به ثبت خودکار فضای سهبه همین دلیل، آن

شود. فیلمسازان باید با استفاده کنند، نیستند. اینجاست که هنر فیلمسازی وارد میدرک می

حال    های خلاقانه، توهمی چندبعدی را روی سطح دوبعدی فیلم یا ویدئو ایجاد کنند.از تکنیک 

می چگونه  که  دریابیم  بهبیایید  با  تکنیک توانیم  این  “توهمکارگیری  به  سهها،  بعدی”  سازان 

 ای برای نماهای خود تبدیل شویم؟ العادهفوق
 خط افق و اهمیت آن 

چالش و  انسان  چشم  توسط  عمق  حس  ایجاد  چگونگی  بررسی  از  دوربینپس  های  های 

خارجی  تک  فضاهای  از  فیلمبرداری  به سمت  انسانی  مسائل  از  را  خود  تمرکز  اکنون  لنزی، 

نماهای باز، خصوصاا نمای   یکنیم. در این بخش، به طور ویژه به خانوادهعمومی معطوف می

 .خواهیم پرداخت، بسیار دور



 

 

 

 نما یو س یکارگردان  یمبان  7۱
 

هنگام فیلمبرداری از فضاها در مقیاس وسیع، مانند نماهای بسیار دور، میدان دید دوربین   

گیرد. برای شروع، محیط اطراف  ی وسیعی از زمین، آسمان و محیط اطراف را در بر میگستره

 . کنیمآغاز می ۱۳را خالی فرض کرده و با مفهوم خط افق 

 
 ۳-۲تصویر  

افق، یک خط ساده به دو بخش تقسیم    ی خط  قاب تصویر را  افقی است که سطح عمودی 

کند. این خط، نقشی حیاتی در حفظ ارتباط تماشاگر با روابط فضایی درون قاب ایفا می  کند.می

کند تا عناصر  های واضح بالا، پایین، چپ و راست، به تماشاگر کمک میخط افق با تعیین جهت

 صحنه را به درستی در فضا جایگذاری کند و حس “قرار گرفتن روی زمین” را تجربه نماید. 
 تراز نگه داشتن خط افق 

های بالا و پایین  هدف اصلی در فیلمبرداری، تراز نگه داشتن خط افق و موازی کردن آن با لبه

 قاب فیزیکی فیلم یا ویدئو است. 

رسد. اما اگر در فضای خارج این کار هنگام فیلمبرداری در سطح زمین نسبتاا ساده به نظر می

شود؟”  از جو، جایی که افقی مشخص وجود ندارد، به فیلمبرداری بپردازیم، “افق کجا مستقر می

مانیم و بر  فعلاا به زمین پایبند می  ای است که بهتر است خودتان به آن فکر کنید. این نکته

 کنیم.  تراز نگه داشتن خط افق تمرکز می

دهد. حال، برای کمک  . که پیشتر به آن اشاره شد، این هدف را به خوبی نشان می۳-۲تصویر  

بندی، عناصر واقعی را به تصویر اضافه خواهیم  های آتی در مورد خط افق و ترکیببه بحث

 .کرد
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 ۳-۳تصویر  

، درک  ۳-۳پس از آشنایی با مفهوم خط افق، اکنون با افزودن عناصر قابل مشاهده به تصویر  

آوریم. این  تری از نقش آن در تعیین مکان، زمان و مقیاس فیزیکی صحنه به دست میعمیق

بندی کلی تصویر شگرفی بر ترکیب تأثیردهد که یک خط افق تراز، چه تصویر به ما نشان می

 دارد. 
 و قانون یک سوم  ۳-۳تحلیل تصویر 

اش به دو نیم تقسیم از وسط خطوط عمودی دقیقاا کشد که ، قابی را به تصویر می۳-۳تصویر 

شده است. خط افق، قاب را به دو بخش بالایی و پایینی تفکیک کرده و فضای لازم برای عناصر  

 آورد.آسمانی مانند ابرها و کوه ها را در بخش بالایی فراهم می

اما پرسش مهم این است: آیا این تصویر از قانون یک سوم پیروی کرده است؟ و آیا اساساا باید 

پذیر است و به احساس شما  انعطاف  کاملاا از آن پیروی کند؟ محل قرارگیری خط افق در قاب،  

کننده نسبت بین فضای زمین و آسمان خواهد بود؛ یعنی  بستگی دارد. این موقعیت، تعیین

را می آسمان  بالعکس،  یا  کمتر(  )آسمان  دهید  اختصاص  زمین  به  را  بیشتری  فضای  توانید 

 تر نشان دهید )زمین کمتر(.وسیع

 دوربین بر خط افق یزاویه  تأثیر

 دوربین قرار دارد:  یزاویه تأثیرتحت  مستقیمااقرارگیری خط افق در قاب،   ینحوه 

آوریم، خط افق به سمت  هنگامی که سر دوربین را به سمت پایین می  :۱۴کاهش زاویه دوربین 

 . شودبالای قاب هل داده می
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 ۳-۴تصویر  

در مقابل، اگر سر دوربین را به سمت بالا ببریم، خط افق به سمت  :  ۱۵افزایش زاویه دوربین 

 .شودپایین قاب متمایل می

 
 ۳-۵تصویر  

 اما مسئله فقط »پیروی از قانون یک سوم« نیست؛ برای بسیاری از افراد، قرار دادن خط افق 

 .تر دیده شود تواند دلپذیرتر و طبیعیدر یک سوم پایین قاب می

با حرکت دادن تبلت( را به سمت پایین    مثلاادوربین )  یزاویه  ۳-۴برای نمونه، اگر در تصویر  

شود. در نتیجه، بخش قابل جا میمتمایل کنید، خط افق به سمت یک سوم بالای قاب جابه

ها کند و تصویر بیشتر بر خود کوهها کاهش پیدا میی آسمان و فضای بالای سر کوهمشاهده

 .شودمتمرکز می

تیلت عمودی به سمت بالا، خط افق در یک سوم پایین    با حرکت  ۳-۵در مقابل، در تصویر  

ها و همچنین  شود فضای بیشتری برای نمایش کوهجایی باعث میگیرد. این جابهقاب قرار می

ترکیب یعنی  باشید؛  داشته  نظر  آسمان در کادر  از  فضا و هم  نظر حس  از    تأکید بندی، هم 

 .رسدتر و بازتر به نظر میبصری، گسترده
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 ی هلندی زاویه

اغلب مواقع، تلاش می را  در  افق  برای   کاملااکنیم خط  تا تصویر  نگه داریم  و متعادل  صاف 

خورد و خط افق کمی به یک هم میبیننده آرام و منظم به نظر برسد. اما وقتی این تعادل به

ها،  ساختمان  مثلااشوند؛  شود، خطوط عمودی و افقی تصویر نیز کج دیده میسمت متمایل می

 کنند. درختان، قاب درها و عناصر مشابه حالتی ناصاف و اریب پیدا می

کند.  در بیننده حس آشفتگی، ناآرامی و سردرگمی ایجاد می  معمولاااین نوع کج شدنِ تصویر،  

به اتفاق  این  اگر  اگر  اما  را گیج کند؛  ناخواسته رخ دهد، ممکن است مخاطب    کاملاا صورت 

ی  هایی مثل زاویهای که با نامشود؛ زاویهی هلندی گفته میهدفمند به کار برود، به آن زاویه

 شود. ی کج هم شناخته میمورب یا زاویه

وقتی بخواهیم نشان دهیم یک شخصیت دچار بیماری، توهم، مصرف مواد یا قرار گرفتن در  

توانیم دوربین را اندکی به چپ یا راست بچرخانیم تا  شرایطی نامطمئن و نامطلوب است، می

این حس ناپایداری را در تصویر ایجاد کنیم. در چنین حالتی، نامتعادل بودن قاب به بیننده  

کند که شخصیت یا فضای داستان در وضعیت عادی و پایدار قرار ندارد. بنابراین، تصویر  القا می

 کند.بر روایت عمل می تأکید عنوان ابزاری برای ی ساده نیست، بلکه بهتنها یک صحنه

ی مورب، هماهنگی بصری  دهند که چگونه استفاده از زاویهنیز نشان می  ۳-۶های تصویر  نمونه 

فهماند که در آن لحظه، چیزی در داستان سر جای خودش  زند و به مخاطب میرا بر هم می

 نیست.

 ۳-۶تصویر  

 خطوط مورب  

اند، بیشتر در چارچوب یک تصویر ی خط افق مطرح شدههایی که تاکنون دربارهتمام نمونه

  معمولاا سوم بالایی قاب،  شوند. قرار گرفتن یک خط افق مشخص در یک بعدی بررسی میدو

تواند حس عمق را در تصویر تنهایی نمیآید، اما بهبندی به شمار میشروع مناسبی برای ترکیب
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اند، لازم است  ایجاد کند. در حالی که مناظر باز و دوردست در دنیای واقعی دارای بُعد و فاصله

 .این ویژگی در تصویر نیز نشان داده شود

توان از روشی استفاده کرد که نقاشان و هنرمندان قدیمی نیز از آن بهره برای القای عمق، می

نقطهمی یعنی  میانهبردند؛  در  را  دوربین  اگر  مثال،  برای  که  ی جادهی گریز.  دهیم  قرار  ای 

خوبی مشاهده  توانیم این مفهوم را بهشوند، میخطوط کناری آن در دوردست به هم نزدیک می

های آن باید همواره موازی  کند و لبهکنیم. در واقع، عرض جاده در دنیای واقعی تغییری نمی

تر به نظر  کم به هم نزدیک کنیم، این خطوط کمی دور به آن نگاه میباشند، اما وقتی از فاصله

 .رسند رسند تا جایی که گویی روی خط افق به یکدیگر میمی

ی گریز است.  پیوندند، همان نقطهاین محل فرضی که در آن خطوط موازی انگار به هم می

می باعث  تصویر  در  خطوطی  چنین  فاصلهوجود  بیننده  چشم  قاب  شود  درون  را  زیادی  ی 

 .بعدی و عمیق پیدا کندبعدی تصویر حالتی سهاحساس کند و به این ترتیب، سطح صاف و دو

شود که با دو خط مورب به سمت دوردست امتداد  ای دیده می، جاده۳-7ی تصویر  در نمونه

یافته است. هرچند در واقعیت عرض این جاده ثابت است، اما در تصویر، خطوط کناری آن به  

شوند. همین خطای دید، حس فاصله و عمق  شوند که گویی در افق محو میای دیده میگونه

 .دهدتر و پویاتر نشان میآورد و تصویر را واقعیرا در قاب به وجود می

 
 7-۳تصویر  

های جاده  رسد که لبهبه نظر می  معمولااکنیم،  وقتی یک جاده را در فیلم یا تصویر نگاه می

گردند؛ در حالی که این فقط یک خطای دید است.  تر میشوند، به هم نزدیک هرچه دورتر می

نشان می قاب دودهد که خطوط مورب میاین پدیده  و  توانند در یک  بُعد  از  بعدی، حسی 

بعدی ایجاد کنند. بنابراین، استفاده از عناصر مورب مانند مسیرها، راهروها یا صف  فضای سه

طولانی افراد، راه مؤثری برای افزودن عمق به تصویر است. البته این به معنی استفاده دائمی  
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کنیم یا   تأکیدبعدی  از خطوط مورب نیست؛ بلکه زمانی اهمیت دارد که بخواهیم بر فضای سه

 توجه بیننده را به سمت دوردست هدایت کنیم.

برخی موقعیت قاب    دقیقااها، ممکن است هدف  اما در  باشد؛ یعنی خلق یک    کاملاا برعکس 

تخت، بدون هیچ حس عمقی. برای مثال، اگر شخصیت داستان باید در وضعیتی روانشناختی 

ی گیر افتادن، محدود بودن یا ناتوانی در پیشروی است، یک دیوار دهندهقرار گیرد که نشان

 صاف و بدون پرسپکتیو بهترین انتخاب است. 

 
 ۳-8تصویر  

  کاملاادر ارتفاع او و    دقیقاا، شخصیت مقابل یک دیوار صاف قرار گرفته و دوربین  ۳-8در تصویر  

دهد و فقط تعدادی  رو با دیوار قرار داده شده است. این نوع قاب هیچ بُعدی را نشان نمیبهرو

شود. نتیجه این است که شخصیت گویی در محیط محاصره شده  خطوط افقی ساده دیده می

های محدودی برای حرکت دارد: چپ، راست یا نهایتاا کمی به سمت دوربین. نبود  و تنها راه

او را در حالت  عمق در تصویر، حس درونی و وضعیت ذهنی شخصیت را تقویت می کند و 

 دهد. سکون، گیر افتادگی یا سردرگمی نشان می

های دیوار  سمت یکی از گوشهآن را کمی به  مثلاا—دوربین را کمی تغییر دهیم  یاما اگر زاویه

بار با حضور یک خطوط شود. همان فضای قبلی، اما اینبلافاصله نتیجه عوض می—بچرخانیم

شود. چشم بیننده از شخصیت عبور متفاوت دیده می  کاملاامورب و افق دوردست، به شکلی  

شود. در این حالت، قاب دیگر تخت نیست؛ بلکه  کند و به سمت عمق تصویر کشیده میمی

 گیرد. بعدی است و فضای بیشتری برای حرکت شخصیت در اختیارش قرار میدارای توهم سه
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 ۳-9تصویر  

شود، تنها با تغییر جهت دوربین، معنای صحنه نیز تغییر دیده می  ۳-9طور که در تصویر  همان

رسد و حتی ممکن است حس آزادی بیشتر  کند. شخصیت حالا دیگر محصور به نظر نمیمی

نه مورب  دیگر، خطوط  بیان  به  کند.  منتقل  را  تازه  مسیرهای  در  حرکت  توان  عمق  یا  تنها 

توانند در انتقال وضعیت ذهنی و احساسی شخصیت نیز نقشی مهم داشته سازند بلکه میمی

 باشند.

 زمینه زمینه و پسزمینه، میانعمق فضای فیلم: پیش

گیرند، نگاه بیننده را از عناصر نزدیک به دوربین به خطوط مورب که درون یک قاب شکل می

دورتر هدایت می اشیای  تقویت  سمت  فیلم  فضای  را در  ترتیب، حس عمق  این  به  و  کنند 

فاصلهمی به  توجه  با  فضا  این  سوژه،  کنند.  تا  لنز  می  معمولاای  تقسیم  بخش  سه  شود:  به 

میانپیش و پسزمینه،  لبهزمینه  کنار  در  بخش  این سه  قاب، ساختار سهزمینه.  بعدی  های 

 بخشند. سازند و به نما، ارتفاع، پهنا و عمق میتصویر را می

ناحیهپیش به  قرار دارد؛ یعنی  شود که میان لنز دوربین و سوژهای گفته میزمینه  ی اصلی 

خالی است یا با    معمولااشود. این بخش  ی کانونی تصویر دیده میفضایی که در جلوی نقطه

تواند آگاهانه عنصری را در آن قرار دهد. شود، اما یک فیلمساز خلاق میعناصر کمی پر می

بندی نما کمک کند و مانع دیده  گیرد باید به ترکیبزمینه قرار میالبته هر چیزی که در پیش

 تر تصویر نشود.های مهمشدن بخش

ای از درخت، قسمتی از دیوار یا تواند بخشی از محیط باشد؛ مثل شاخهزمینه میعنصر پیش

حتی نیمکتی در پارک. در بعضی موارد، این عناصر علاوه بر نقش بصری، به معنا و روایت نیز  

می میکمک  چهارراه  در  ممنوع«  »توقف  تابلوی  یک  مثال،  برای  بار  کنند؛  به صحنه  تواند 
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بی یا  تصادفی  عناصر  حضور  که  کرد  دقت  باید  حال،  این  با  بدهد.  خاصی  در  معنایی  دلیل 

 تر نما منحرف نکند.های مهمزمینه، توجه مخاطب را از بخشپیش

 زمینه  زمینه و پسزمینه، میانفضایی: پیش ییجاد حس عمق با سه لایها

 :16زمینهپیش

اش به  زمینه قرار دارد و به دلیل نزدیکیی پیش، تابلوی »توقف« در منطقه۱۰-۳در تصویر  

تر به  ی آن نسبت به سایر اجزای صحنه بزرگکند. اندازهدوربین، بیشترین توجه را جلب می

شود نقش مهمی در ایجاد حس عمق در قاب ایفا کند. تابلوی  رسد و همین باعث مینظر می

پوشاند و به بیننده در درک فاصله میان سطوح  توقف بخشی از عناصر پشت سر خود را می

 .دهدچه در دید طبیعی انسان رخ میکند؛ درست مانند آنمختلف کمک می

 
 ۳-۱۰تصویر  

 :17زمینهمیان 

صحنه نوع  هر  فیلمدر  محل  یا  اندازه  به  توجه  بدون  در    معمولاا برداری،  ای،  اصلی  کنش 

تواند  زمینه است؛ جایی که میزمینه و پسافتد. این بخش فضای بین پیشزمینه اتفاق میمیان

 ها، یا تعامل فیزیکی با محیط باشد. وگو، حرکات شخصیتمحل گفت

برای مثال، در همین ناحیه ممکن است یک زوج در حال رقص باشند یا ماشینی به تابلوی 

دهد، تماشاگر قادر است  توقف نزدیک شود. هنگامی که فعالیت اصلی در این بخش رخ می

 وضوح دریافت کند.شده در قاب را بهتمام اطلاعات ترکیب

 
16 Foreground 
17 Midground 
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تر است، چون  ساده  معمولاازمینه در نماهای بازتر )مانند نمای متوسط یا نمای دور(  ایجاد میان

ی  تر، نشان دادن عمق میان سه منطقهاند. اما در نماهای نزدیک طور طبیعی مشخصها بهفاصله

زمینه( دشوارتر خواهد بود. با این حال، اگر صحنه با دقت طراحی  ، پس، میانفضایی )پیش

 .پذیر استشود، ایجاد این حس عمق همچنان امکان

 
 ۳-۱۱تصویر  

 :18زمینهپس

راحتی قابل تصور است: یعنی  زمینه نیز بهزمینه، مفهوم پسزمینه و میانپس از شناخت پیش

 نهایت امتداد دارند.زمینه تا بیتمام اجزایی که پشت میان

ی  نهایت وجود ندارد، اما همان محدودهالبته در فضاهای بسته، مانند داخل رستوران، این بی

 دهد. ی نما را تشکیل میزمینهشود، پسی اصلی ثبت میفیزیکی که از پشت سوژه

حال  به در  که  خدمتکارانی  هستند،  غذا  خوردن  حال  در  که  دیگر  مشتریان  مثال،  عنوان 

 شوند.ی تصویر شما محسوب میزمینهاند، و دیوار انتهای سالن همگی بخشی از پسحرکت

نه تنها عمق فیزیکی —زمینهزمینه و پسزمینه، میانپیش—ی فضاییترکیب درست سه ناحیه

سازد. هر بخش  دهد، بلکه هدایت طبیعی نگاه بیننده را در قاب ممکن میتصویر را افزایش می

این سه ترکیباز  نقش مشخص خود در  با  واقعبندی، زمینهگانه،  و  فضایی  گرایی  ساز درک 

 .برداری استبیشتر در فیلم
 های کنترل آنتنوع و چالش: زمینه پس

های شنی  تواند بسیار متنوع باشد؛ از فضاهای تقریباا خالی و مینیمال مانند تپهزمینه میپس

 
18 Background 
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محیط تا  گرفته  وسیع  صحرای  یک  شهر  در  یک  اصلی  خیابان  مثل  شلوغ،  و  پرهیاهو  های 

 وجوش. پرجنب

برداری در یک لوکیشن مشخص، ممکن است کنترل کاملی بر عناصر موجود در  هنگام فیلم

این حال، مهمپس با  باشیم.  فیلمترین وظیفهزمینه نداشته  با دقت در  ی  این است که  بردار 

زمینه را  زمینه، کنش اصلی در حال وقوع در میانبندی نما، اطمینان حاصل کند که پسقاب

 الشعاع قرار ندهد یا حواس بیننده را پرت نکند. تحت

ای که در دوردست دیده  های سادهکوه(، رشته۳-۱۱در تصویر قبلی )تصویر    به عنوان مثال 

بهمی پسشوند،  یک  کنترلزمینهعنوان  و  آرام  میی  عمل  روی  شده  از  را  تمرکز  و  کنند 

 دارند. های اصلی برنمیسوژه
 زمینه: جایگاه سوژه در میان ۳-۱۱تصویر 

ی کانونی  زمینه( قرار گرفته و به یک نقطهی قاب )میاندر این تصویر، یک خودرو در میانه

ی توان با قرار دادن سوژهدهد که چگونه میتوجه تبدیل شده است. این چیدمان نشان می

 اصلی در این منطقه، ضمن حفظ عمق فضایی، تمرکز بصری را به بهترین شکل هدایت کرد.

های شنی در  ی خلوت تپههای بسیار متفاوتی داشته باشد؛ از پهنهتواند شکلزمینه میپس

برداری در محل،  های اصلی شهر. هنگام فیلموجوش خیابانیک بیابان گرفته تا شلوغی و جنب

زمینه وجود نداشته باشد؛ با این حال، برای اینکه عناصر  ممکن است امکان کنترل کامل پس

بندی نما دقت  زمینه منحرف نکنند، باید در قابزمینه توجه را از کنش اصلی در میانپس

زمینه  های ساده و دوردست، نقش پسکوهی تصویر قبلی، رشتهزیادی به خرج داد. در نمونه

ای از قاب قرار گرفته که در مرکز توجه  ماشین در ناحیه  ۱۱-۳در شکل    .را بر عهده دارند

 .زمینه استمیان

 ایجاد حس عمق در قاب تصویر

زمینه و  زمینه، میانبرای خلق حس سه بعدی در یک قاب دوبعدی، از ترکیب عناصر پیش

 گیرد:شود. این کار به چند شیوه صورت میزمینه استفاده میپس

ی درختی( بخشی از عناصر زمینه )مانند شاخهها: زمانی که عنصری در پیشهمپوشانی لایه

پسمیان یا  میانزمینه  در  اصلی  کنش  که  هنگامی  یا  بپوشاند،  را  از  زمینه  بخشی  زمینه، 

شود. این همانند دنیای واقعی است  زمینه را پنهان کند، مغز انسان قادر به درک عمق میپس

ها،  گیرند و ما با استفاده از این نشانهکه اشیاء )ایستا یا متحرک( در مقابل یکدیگر قرار می

 کنیم.عمق را درک می
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کند. برای  شده نیز به درک عمق کمک میی یک شیء شناختهی نسبی اشیاء: اندازهاندازه

آسمان نما یک  در  اگر  آنجایی که میمثال،  از  ببینیم،  آسمانخراش کوچک  ها  خراشدانیم 

ی زیادی زمینه، فاصلهبسیار بلند هستند، منطقی است که حدس بزنیم این ساختمان در پس

زمینه قرار دهیم، این  خراش را در پیشبا دوربین دارد. اما اگر یک ماکت کوچک از آسمان

زمینه قرار گرفته است. این یک توهم  کنیم که ساختمان در پستصور را در بیننده ایجاد می

 دهند. بصری است که در آن مقیاس و پرسپکتیو، بینایی ما را برای درک عمق فریب می

خصوص در نماهای باز  های عمق، بهشرایط جوی )اتمسفریک پرسپکتیو(: یکی دیگر از نشانه

یا بالای   بلند  ابتدای یک خیابان  به حال در  تا  اگر  و دوردست خارجی، شرایط جوی است. 

اید  متوجه شده احتمالاا ای در خارج از شهر ایستاده باشید و به دوردست نگاه کرده باشید، تپه

ای از ابر، مه  ها یا اشیاء دوردست ممکن است در هالهکه تصویر، وضوح کافی ندارد. ساختمان

محو به نظر برسند. این پدیده به دلیل وجود ذرات معلق در هوا )مانند بخار آب،   کاملاایا حتی  

گویند. این ذرات بر دهد که به آن “جو” یا “اتمسفر” میدود، گرد و غبار، یا آلودگی( رخ می

شود اشیاء  ها باعث میچندانی ندارند، اما در فواصل دور، انباشت آن  تأثیریاء نزدیک  دید اش 

کمرنگ  را درک  دوردست،  عمق  نشانه،  این  از  بلافاصله  تماشاگران  شوند.  دیده  محوتر  و  تر 

 شود. ساز استفاده میهای مهای، گاهی از دستگاهکنند. برای ایجاد چنین جلوهمی

 بندی لنز دوربین: ابزار کلیدی در ترکیب

گویی بصری بیندازیم: لنز دوربین. بدون لنز،  ترین ابزارهای داستانبیایید نگاهی به یکی از مهم

ترین تعریف، کار لنز  عملاا دستور زبان نماهای سینمایی و تلویزیونی وجود نداشت. در ساده

بازتابجمع نوری  پرتوهای  دنیای  آوری  از  )صحنهروروبهشده  دوربین  فیلمی  و  ی  برداری( 

 ی ضبط تصویر )فیلم یا سنسورهای الکترونیکی( است. ها بر روی رسانهمتمرکز کردن آن

های چشمگیری دارند. به خاطر  ها و کیفیتشان، تفاوتی لنزها، انواع آنبا این حال، وظیفه

ی  کنید. نحوهلنزی است که استفاده می  تأثیرتحت    مستقیماابندی شما  داشته باشید که ترکیب

بندی و کل اثر شما منجر  متفاوتی در ترکیب  کاملاا تواند به نتایج و فضاهای  کارگیری لنز میبه

 شود.
 لنز زوم

با توجه به محدودیت زمانی برای پرداختن به جزئیات تاریخی و فناوری لنزهای سینمایی و  

کنند  پردازیم. این نکات به شما کمک میویدئویی، در اینجا صرفاا به نکات کلیدی و کاربردی می

 تری بگیرید. لنز بر “دستور زبان” آن نماها، تصمیمات آگاهانه  تأثیرتا در انتخاب نما و درک 
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،  HDV  یا  MiniDV های دوربین ویدئویی، مثل ی خود را با یکی از فرمتپروژه  احتمالاانز زوم  ل

دارای لنزی ثابت و جدانشدنی هستند که در اغلب    معمولاا ها  کنید. این دوربینبرداری میفیلم

 .موارد یک لنز زوم است

دهند نماهای  اند؛ چون به شما اجازه میهای ویدئویی، بسیار رایجویژه در دوربینلنزهای زوم، به

تر  دهد، تا نمای بستهگوناگونی بسازید: از نمای باز که میدان دید وسیعی از محیط را نشان می

 .که روی جزئیات بیشتری تمرکز دارد

لنز،   بازِ  انتهای  معنی W حرف  معمولاادر  می Wide به  تلهدیده  انتهای  در  و  یا شود  فوتو 

گیرد. وقتی دوربین ثابت است و شما فقط  قرار می Telephoto به معنی T بزرگنمایی، حرف

دهید، در واقع بخشی کوچک از تصویر عریض اولیه  با لنز زوم، قاب را از باز به بسته تغییر می

 .شوداید؛ بنابراین جزئیات بیشتری در قاب بسته دیده میتر کردهرا بزرگ

های تلسکوپی  ها یا حلقهای و لولهلنز زوم ساختاری پیچیده دارد و از چندین عنصر شیشه

می کار  هم  با  که  است  شده  بازهتشکیل  در  را  نور  تا  عریضکنند  از  تا ای  دید  زاویه  ترین 

 .های بین این دو، متمرکز کنندی حالتترین زاویه دید و همهباریک 

فاصلهبرای توصیف محدوده از اصطلاح  لنز زوم  استفاده میی  کانونی  بر   معمولاا شود که  ی 

مانند  بیان می (mm) مترحسب میلی لنز عددی  اگر روی  وشته شده  ن  ۱۶mm–۱۰گردد. 

ا  ی   7۵mmتر مانند  به انتهای بازتر لنز اشاره دارد. در مقابل، عدد بزرگ  ترکوچک باشد، عدد  

۱۵۰mm تر و بیشترین میزان بزرگنمایی استی انتهای بستهدهندهشانن. 

ی سوژه از دوربین بود. یعنی اگر  ی فاصلهبندی بیشتر بر پایهی قابتا اینجا، بحث ما درباره

بخواهیم نمای نزدیک بگیریم، یا باید دوربین را به سوژه نزدیک کنیم، یا از بازیگر بخواهیم به  

دوربین نزدیک شود. این موضوع شبیه عملکرد چشم انسان است: اگر بخواهید جزئیات چیزی 

 .خود نزدیک کنیدرا بهتر ببینید، یا باید به آن نزدیک شوید یا آن را به چشم 

ی کانونی  ی فاصلهی مهم این است که چشم انسان مانند لنز زوم، قابلیت تغییر گستردهنکته

دوربین دلیل،  همین  به  دارد.  طبیعی  یا  »نرمال«  دید  یک  فقط  تقریباا  و  طوری  ندارد  را  ها 

نه  طراحی می باشند؛ دیدی که  انسان داشته  به دید طبیعی  نزدیک  کنند که میدان دیدی 

 .لنز زوم T و  W خیلی باز باشد و نه خیلی بسته، یعنی جایی میان انتهای 

رسد  کند؛ یعنی تصویر طوری به نظر میاین نوع دید، پرسپکتیوی طبیعی یا خنثا ایجاد می

کند. البته زاویه دید دقیقِ لنز که انگار انسان شخصاا در آن صحنه حضور دارد و به آن نگاه می

فاصله مثل  عواملی  به  اندازهنرمال  و  لنز  قطر  لنز،  کانونی  مثل  ی  دوربین  قطع  ، ۱۶mmی 
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۳۵mm ای HD Video بستگی دارد. 

ی دوربین ی کانونی لنز و فاصلهی اصلی این است که حس و حال تصویر شما به فاصلهنکته

را همان با میدان دید طبیعی، صحنه  انگار  طور نشان میاز سوژه وابسته است. لنز  دهد که 

دهید، قوانین اپتیک و توهمات  ی کانونی را تغییر میاید. اما وقتی فاصلهجا ایستادهخودتان آن

 .شوندبصری آشکار می

شود فضا  کند و باعث میآمیزتر میی کانونی کوتاه، پرسپکتیو را اغراقیک لنز واید با فاصله

 .شودمی تأکیدبعدی تصویر تر به نظر برسد؛ در نتیجه بر بعد سهعمیق
 آن بر پرسپکتیو تأثیرفوتو و لنز تله 

بندی تا حد  بندی و ترکیبتر دیدیم که قابفوتو قرار دارد. پیشدر مقابلِ لنز واید، لنز تله 

ی سوژه از دوربین وابسته است. به همین دلیل، اگر بخواهیم یک نمای نزدیک  زیادی به فاصله

دو راه داریم: یا باید دوربین را به سوژه نزدیک کنیم، یا از بازیگر بخواهیم به    معمولاابگیریم،  

این وضعیت   نزدیک شود.  انسان است؛ وقتی می  دقیقاادوربین  خواهید  شبیه عملکرد چشم 

 .جزئیات چیزی را بهتر ببینید، یا باید به آن نزدیک شوید یا آن را به چشم خود نزدیک کنید

توان تغییر گستردهنکته انسان  این است که برخلاف لنزهای زوم، چشم  فاصلهی مهم  ی  ی 

ها را طوری  کانونی را ندارد و فقط یک دید نسبتاا ثابت و »نرمال« دارد. به همین دلیل، دوربین

باز و طراحی می انتهای  یعنی دیدی میان دو  باشند؛  داشته  کنند که میدان دیدی طبیعی 

کردهبسته بررسی  اینجا  تا  که  نماهایی  از  بسیاری  واقع،  در  زوم.  لنز  دیدی  ی  چنین  با  ایم 

 .اندبندی شدهقاب

کند؛ طوری که انگار تماشاگر صحنه را  ایجاد می  ی این نوع لنز، پرسپکتیوی طبیعی یا خنث

ی  ی دید دقیقِ لنز نرمال به عواملی مانند فاصلهبیند. البته زاویهبا چشمان خودش می  مستقیماا

بستگی   HD Video ای  ۱۶mm  ،۳۵mmی قطع دوربین مانند  کانونی لنز، قطر لنز و اندازه

 .دارد

کند، هم  رسیم: حسی که یک نما به تماشاگر منتقل میی مهم میها به یک نتیجهاز این بحث

فاصله فاصلهبه  به  هم  و  است  وابسته  لنز  کانونی  تصویری  ی  نرمال  لنز  سوژه.  از  دوربین  ی 

کند در همان لحظه و از همان جایگاه، مشغول تماشای کنش  سازد که تماشاگر احساس میمی

ی لنز زوم تغییر کند، قوانین اپتیک و توهمات بصری خود  است. اما به محض اینکه محدوده

 .دهندرا نشان می

کند، به فضا عمق بیشتری  آمیزتر میی کانونی کوتاه، پرسپکتیو را اغراقیک نمای واید با فاصله
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ی  فوتو با فاصلهگذارد. در مقابل، یک نمای تلهمی  تأکید بعدی بودن تصویر  دهد و بر سهمی

زمینه را به زمینه و پسزمینه، میاندهد و عناصر پیشکانونی بلند، حس عمق را کاهش می

 .رودبعدی تا حدی از بین میدهد؛ در نتیجه، پرسپکتیو سهتر نشان میتر و فشردههم نزدیک 

ی کانونی برای مثال، در عکاسی چهره بهتر است نماهای نزدیک بازیگر را با لنزی با فاصله

شود اجزای چهره دچار اغراق  برداری کنید. این کار باعث میای دورتر فیلمبلندتر و از فاصله

ی  ها بیش از اندازه دور به نظر نرسند. هرچه فاصلهبینی بیش از حد بزرگ یا گوش  مثلاا نشوند؛  

ویژه در  شود، و این مسئله بهل اعوجاج در چهره بیشتر میحتمااکانونی به سمت افراط برود، ا

 .شودی کانونی کوتاه بیشتر دیده میفاصله

های  توانند نشانهشود، میماهی نیز گفته میها لنز چشملنزهای بسیار واید، که گاهی به آن

شده نمایش دهند.  بعدی را به شکلی اغراقصورت شدید دگرگون کنند و فضای سهعمق را به

بیند، طبیعی نیست؛ گویی با کند که آنچه میزبان بصری چنین نماهایی به تماشاگر القا می

روست. این نوع تصویر ممکن است برای نشان دادن یک  شده روبهومعوج یا تحریفجهانی کج

گونه، فضایی خیالی، یا وضعیت ذهنی و روانی غیرعادی یک شخصیت به کار  سکانس کابوس

این    .برود باشد و چه داستانی، نتیجه یکی است:  انتخاب خلاقانه  این  به هر حال، چه علت 

ع  و  »طبیعی«  تصویری  نیستتصویر،  فاصله  ۱۲-۳تصویر    .ادی  با  به  نمایی  بلند  کانونی  ی 

  .فشردگی در فضا توجه کنید

 
 ۳-۱۲تصویر  

 ی کانونی بر پرسپکتیو و معنای نما  فاصله تأثیر

ای نسبتاا  گیرد و نتیجهی میانی لنز زوم قرار میی کانونی نرمال، تصویر در محدودهدر فاصله

به متعادل  و  میطبیعی  همان۱۳-۳  تصویر)  آیددست  اما  تصویر  (.  در  که  دیده    ۳-۱۵طور 

توانند این حس را تقویت یا تغییر  ی کانونی لنز میی دوربین از سوژه و فاصلهشود، فاصلهمی
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   .دهند

 
 ۳-۱۳تصویر  

سازید، زمان دوربین را به سوژه نزدیک میکنید و همی عریض استفاده میوقتی از لنز زاویه

رسد  تر از واقعیت به نظر میآید. در چنین حالتی، فضا عمیقآمیز به وجود میپرسپکتیوی اغراق

حس پویایی، وسعت   معمولااشود. این نوع تصویر و فاصله میان عناصر مختلف بیشتر دیده می

 .کندو گاهی حتی اضطراب ایجاد می

ی کانونی زیاد استفاده کنید و سوژه نیز از دوربین فاصله داشته در مقابل، اگر از لنزی با فاصله

 رسید.  باشد، به پرسپکتیوی فشرده می

نزدیک  به هم  این حالت، عناصر تصویر  به نظر  تر دیده میدر  شوند و فضا فشرده و محدود 

 .شوددیده می ۳-۱۳طور که در تصویر رسد؛ همانمی

تواند معنای روایی خاصی هم داشته باشد؛ برای مثال، ممکن است به زندگی  این فشردگی می

آور، شبیه زندان،  یکنواخت، سخت یا محدود یک شخصیت اشاره کند، یا فضایی بسته و خفقان

زمینه یا محیط اطراف سوژه کوچک و محدود باشد، این حس  ویژه وقتی پسرا تداعی کند. به

 .شودبیشتر تقویت می

اید، ی لنز زوم را انتخاب کردهکه شما کدام انتهای محدودهدر نتیجه، تماشاگر بسته به این

 .تواند معانی متفاوت و حتی پنهانی از نما برداشت کندمی

 ماهی لنز چشممواج ا

شود، اگر بیش از حد به سوژه  ماهی نیز گفته میها لنز چشملنزهای بسیار واید، که به آن 

می شوند،  مینزدیک  باعث  امواج  این  کنند.  ایجاد  تصویر  در  شدید  امواج  نوعی  شود  توانند 

 .خطوط و فضاها غیرطبیعی و خمیده به نظر برسند

می لنزها  نوع  این  ایجاد حساز  برای  فانتزی  توان  یا  کمدی  سوررئالیسم،  مثل  خاصی  های 
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 .کنندگرایانه خارج میاستفاده کرد، زیرا تصویر را از حالت عادی و واقع
 

 
 ۳-۱۴تصویر  

بندی یک نما  هدایت چشم تماشاگر با استفاده از وضوح )فوکوس( تا اینجا آموختیم که قاب

ی  ی دوربین از سوژه، و فاصلهشامل عناصر متعددی است: قطع دوربین، زاویه دوربین، فاصله

ها در درون قاب است.  بندی اشیاء و سوژهکانونی لنز. حال، بخش بعدیِ ساختار نما، ترکیب

شود. با استفاده از قوانینی مانند  ی شما انجام میاین کار با هدف رسیدن به مقصود خلاقانه

یک  پیشقانون  فضاهای  در  را  عناصر  مورب،  خطوط  و  میانسوم  پسزمینه،  و  زمینه  زمینه 

 .کنیمگذاری میجای

ابزار شما استفاده به جعبه  را  قدرتمند دیگری  ابزار  قاب،  این فضای عمیق در  از  ی خلاقانه 

 .کند: وضوح )فوکوس(اضافه می

درک وضوح و عمق میدان چشم انسان قادر است تنها بر روی یک نقطه در هر لحظه تمرکز  

کنید، چشم شما بلافاصله وضوح خود را به  کند. وقتی شما از مکانی به مکان دیگر نگاه می

ایجاد میی جدید تنظیم میفاصله واضح  این ترتیب، توهمِ دیدنِ دائمیِ  به  و  شود. در  کند 

تواند بر روی یک سطح یا فاصله خاص در یک لحظه حالی که در واقعیت، چشم شما فقط می

 .تمرکز کند

  ی تواند بر روی یک فاصلهکند؛ در هر لحظه، تنها میلنز دوربین نیز به همین شکل عمل می

شود. در اطراف  ی وضوح کامل گفته میمشخص از دوربین فوکوس کند. به این نقطه، نقطه

تار    کاملااای وجود دارد که وضوح قابل قبولی دارد )یعنی تصویر  ی فوکوس، ناحیهاین نقطه

 .شودنیست(. این ناحیه، عمق میدان نامیده می

کنند. نمودارها و جداول متعددی  خوشبختانه، اپتیک لنزها از قوانین علمی مشخصی پیروی می

بینی کرد. این ابزارها توان تغییرات عمق میدان را پیشها میوجود دارند که با استفاده از آن
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ی وضوح قرار  طور خلاقانه، مشخص کنید کدام عناصر در محدودهدهند تا بهبه شما امکان می

 .بگیرند

وظیفه وضوح  تنظیم  در  کارگردان  و  فیلمبردار  )فوکوس(  نقش  وضوح  تنظیم  بر    معمولاا ی 

ی فیلمبردار یا دستیار فیلمبردار است. اما این کارگردان یا مدیر فیلمبرداری است که  عهده

ی وضوح کامل قرار  بندی یک قاب، در نقطهها در ترکیبگیرد کدام یک از سوژهتصمیم می

 .گیرند

از آنجایی که امروزه امکان قرار دادن بازیگران و طراحی لباس در عمق نما وجود دارد، شما  

ای از دوربین قرار دارد. سپس،  ی وضوح کامل در چه فاصلهابتدا باید محاسبه کنید که نقطه

 .به چه چیزی باید توجه کنند دقیقااباید کنترل کنید که تماشاگران 

ی کلیدی دستور زبان نما این است: آنچه در نمای شما واضح است، همان چیزی است  نکته

 .که بیننده باید ببیند و به آن توجه کند

بیند )مگر در موارد نیاز به عینک(. اما  طور طبیعی همه چیز را همیشه واضح میمغز انسان به

داند چه چیزی واضح است یا چه چیزی باید واضح باشد؛ این شما )فیلمبردار(  لنز دوربین نمی

کنید. شما سطح وضوح کامل و عمق میدان منطبق با آن را برای  هستید که این را تعیین می

 .کنیدعناصر مورد نظرتان مشخص می

شوند. هایی که در بیشترین وضوح قرار دارند، جذب میطور غریزی به سمت سوژهتماشاگران به

 .شود و بنابراین جذابیت کمتری برای تماشا داردهر چیزی خارج از عمق میدان، تار دیده می

ی تماشاگر در طول دیدن  انتخاب یک سوژه برای فوکوس، عنصری کلیدی در هدایت تجربه 

 .عناصر درون قاب است

توجه هستند. در چنین   مرکز  انسان  اغلب، چهره و چشمان  پیامدهای آن مثال:  و  فوکوس 

حواس تماشاگر    احتمالاا زمینه )که  مواردی، ممکن است بخواهید عمق میدان را کم کنید تا پس

شود تماشاگر تمرکز خود را روی بازیگر بگذارد، نه  کند( تار شود. این کار باعث میرا پرت می

 .روی تابلویی که ده متر پشت سر او روی دیوار قرار دارد

سرعت هشدار: هنگام تنظیم وضوح، بسیار دقت کنید. فوکوسِ نامناسب یا تاریِ جزئی که به

می داده  تشخیص  تماشاگران  تیزبین  چشم  توسط  نشود،  تصحیح  اصلاح  اینکه  مگر  شود. 

تدریج واضح شود. در غیر این صورت،  بلافاصله انجام شود یا عنصری در هنگام ورود به قاب، به

ی تماشا مشارکت  مخاطب ممکن است حس کند که کیفیت کار پایین است و دیگر در تجربه

درستی انجام  ی خود را بهعنوان فیلمبردار یا کارگردان، وظیفهنکند. در چنین مواردی، شما به
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 .ایدنداده

و تعقیب وضوح: هدایت توجه تماشاگر برای هدایت توجه تماشاگر در درون قاب،    جاییجابه

های دیگری نیز وجود دارد. زمانی که در یک  ی فوکوس اولیه، تکنیک علاوه بر انتخاب نقطه

برداری،  توان در حین فیلمهای متعددی در فواصل مختلف از دوربین قرار دارند، مینما، سوژه

 .ی دیگر جابجا کردوضوح را از یک سوژه به سوژه

به آن فوکوس  ۱9وضوح  جاییجابه نیز  این عمل که  یا تغییر وضوح  کشی، جلو راندن وضوح 

می حلقهگفته  چرخش  به  نقطهشود،  تغییر  برای  لنز  فوکوس  به  ی  فاصله  یک  از  تمرکز  ی 

دهد تا توجه مخاطب  ی دیگر در عمق نما اشاره دارد. این تکنیک به فیلمبردار اجازه میفاصله

زمان با اینکه کنش اصلی در حال  طور فعال از یک عنصر به عنصری دیگر منتقل کند، همرا به

 .ضبط شدن است

اگر هدف این باشد که وضوح دوربین همواره بر روی یک موضوع متحرک در   ۲۰تعقیب وضوح

شود. این بدان معناست که فوکوس  درون قاب باقی بماند، از تکنیک تعقیب وضوح استفاده می

 .شود تا تصویر همیشه واضح بماندطور مداوم با حرکت سوژه تنظیم میلنز به

انعطاف و  میدان  میعمق  ما  که  واقعیت  این  آن  )به سمت  پذیری  عقب  به  را  وضوح  توانیم 

ی متحرک حفظ کنیم،  زمینه( ببریم یا آن را روی یک سوژهزمینه( یا جلو )به سمت پیشپس

می همهنشان  که  پیشدهد  در  عناصر  میانی  پسزمینه،  و  نمیزمینه  بهزمینه  طور  توانند 

در حالی که وضوح قابل قبولی ممکن است در هر سه منطقه    .زمان در وضوح کامل باشندهم

 .ی دستکاری شما برای تعیین عمق میدان استوجود داشته باشد، انتخاب نهایی نتیجه

پیشهمان که  میطور  فقط  لنز  آموختیم،  نقطهتر  یک  روی  کند  تواند  فوکوس  مشخص  ی 

ای در اطراف این نقطه است که تصویر در آن وضوح  ی وضوح کامل(. عمق میدان، ناحیه)نقطه

نهایت( یا بسیار باریک )چند  تواند بسیار گسترده باشد )تا بیقابل قبولی دارد. عمق میدان می

 .متر(سانتی

ی وضوح کامل  سوم پشتِ نقطهسوم جلوتر و دوقانون کلی این است که عمق میدان حدوداا یک 

 .دهدرا پوشش می

 :کنند عبارتند ازعواملی که عمق میدان را تعیین می

 .ی کانونی لنز: لنزهای واید عمق میدان بیشتری دارندفاصله

 
19 Focus Pulling 
20 Follow Focus 
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 کند بزرگتر، عمق میدان بیشتری ایجاد می f تر، عدد دیافراگم: دیافراگم بسته

عمق میدان بیشتری نسبت  SD/HD مانند   ترکوچک ی قطع سنسور/فیلم: سنسورهای  اندازه

  .به سنسورهای بزرگتر دارند

  د. شومی  ی فوکوس(: هرچه فاصله بیشتر باشد، عمق میدان بیشتر ی لنز از سوژه )نقطهفاصله

  :دو وضعیت افراطی عمق میدان

ی کانونی کوتاه )زاویه باز(، در نور روز و دهد که از فاصلهبیشترین عمق میدان: زمانی رخ می

از چند برای گرفتن نمای دور خارجی استفاده می این حالت، وضوح ممکن است  کنید. در 

 ( ۱7-۳نهایت قابل قبول باشد. )شکل متری لنز تا بیسانتی

فوتو(، در فضای داخلی  ی کانونی بلند )تلهدهد که از فاصلهکمترین عمق میدان: زمانی رخ می

کنید. در این حالت، وضوح ممکن  برداری نمای بسیار نزدیک استفاده میو در شب، برای فیلم

تنها چند سانتی دهداست  پوشش  را  اینچ  یا  عمق   .متر  بهتر  کنترل  برای  ابزارهای کنترلی 

می نور میدان،  کاهنده  فیلترهای  مانند  ابزارهایی  از  میزان   ۲۱توان  فیلترها  این  استفاده کرد. 

دهند با دیافراگم بازتر )برای  دهند و به شما امکان میشود، کاهش مینوری را که وارد لنز می

عمق میدان کمتر( یا در شرایط نوری روشن، همچنان عمق میدان دلخواه خود را داشته باشید.  

برعکس، در شب یا نور کم، ممکن است نیاز به اضافه کردن نور باشد تا بتوان عمق میدان را  

 .کنترل کرد

تنظیم شده و عمق مشاهده میزیر  در تصویر   اصلی  بر روی موضوع  کامل  کنیم که وضوح 

 گیرد.  سوم بعد از آن را در بر میسوم قبل و دومیدان، فضایی حدود یک 

 
 ۳-۱۵تصویر  

 کنند، خلاصه کرده است.نیز عواملی را که عمق میدان را کنترل می زیرجدول 
 

 

 
21 ND filters 
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 جدول عمق میدان در عکاسی 
 

 عمق میدان کم عمق میدان زیاد 

 روزنه دیافراگم باز  روزنه دیافراگم بسته 

 (فتو تله)فاصله کانونی زیاد   )واید(فاصله کانونی کوتاه 

 فاصله دوربین تا موضوع کم فاصله دوربین تا موضوع زیاد

 )f/۲.8(  کوچک f عدد (f/22)  بزرگ f عدد

 

 
 ۳-۱۶تصویر  

 
 ۳-۱7تصویر  

کند و سایر عناصر  اصلی حفظ می یهعمق میدان کم، وضوح کامل را روی سوژدر این تصویر 

 .سازدقبول تار میرا در نواحی نزدیک یا دور، به میزان قابل
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 نور: مهم ترین ابزار 

ساز  ترین ابزارهایی است که فیلمنور فقط برای روشن کردن صحنه نیست؛ در واقع، یکی از مهم

توان توجه تماشاگر  برای شکل دادن به نگاه مخاطب در اختیار دارد. با استفاده از نور و سایه می

را به بخش خاصی از قاب جلب کرد، حس عمق ایجاد کرد و فضای احساسی صحنه را تغییر  

تواند چیزی را برجسته کند، در حالی که تاریکی قادر است بخشی دیگر را  داد. روشنایی می

سازی تنها یک کار فنی نیست، بلکه بخشی  پنهان نگه دارد. به همین دلیل، نورپردازی در فیلم

 آید.ی اثر به شمار میاز زبان خلاقه

طور طبیعی نسبت به تغییرات نور، رنگ و حرکت حساس است؛ بنابراین این عناصر  انسان به

وهوای داستان  تواند حالگذارند. یک نورپردازی خوب میسرعت بر بیننده اثر میدر فیلم نیز به

ها معنا بدهد و حتی مسیر درک مخاطب از صحنه را تغییر دهد.  را تقویت کند، به شخصیت

از این رو، طراحی نور باید با دقت انجام شود و با فضای کلی فیلم، موضوع آن و احساسی که  

کاررفته، همگی  های بهقرار است منتقل شود هماهنگ باشد. انتخاب نوع نور، شدت آن و رنگ 

 ی نهایی نقش دارند. در ساختن نتیجه

اید؛ و همین  هایی است که در طراحی نور گرفتهی نهاییِ تصویر، بازتاب مستقیم تصمیمنتیجه

قرار دهند.    تأثیری تماشاگر را به شکلی مؤثر و مثبت تحتتوانند تجربهها هستند که میانتخاب

حوزه  ویدئو  و  فیلم  در  نورپردازی  کتابالبته  در  و  است  گسترده  بسیار  و ای  تخصصی  های 

اش صحبت شده است. ما در اینجا فرصت بررسی تمام  تفصیل دربارهسازی بهراهنماهای فیلم

زیباییجنبه میهای  اما  نداریم،  را  آن  علمی  و  فنی  مهمشناختی،  به  و  توانیم  مفاهیم  ترین 

بندی نما ارتباط دارند. موارد زیر، هایی اشاره کنیم که با قواعد زبان بصری و ترکیبتمرین

 دهند: تی برای شروع به ما میمسیر درس

 عنوان انرژینور به ▪

 دمای رنگ ▪

 نور طبیعی و نور مصنوعی  ▪

 مقدار نور، حساسیت و نوردهی  ▪

 کیفیت نور: نرم در برابر سخت ▪

 کنتراست یا تضاد نوری  ▪

 ی شخصیت نورپردازی پایه ▪

 ای نقطهنورپردازی سه ▪
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 برداری نورپردازی صحنه و محل فیلم ▪

 زبان پنهان روشنایی

نظر از منبع تولیدش، شکلی از انرژی است و در قالب امواج الکترومغناطیسی در  نور، صرف

می حرکت  مرئی طیف  بهبخش  ما  آنچه  میکند.  نور  خالص  عنوان  نورِ  خودِ  واقع  در  بینیم، 

نیست، بلکه بازتاب آن از سطح اشیا است. به همین دلیل، اجسام بسته به اینکه چه بخشی از  

به رنگ  یا جذب کنند،  بازتاب  را  دیده مینور  تا  های مختلف  از سفید و سیاه گرفته  شوند؛ 

 .هایی مانند بنفش، آبی، سبز، زرد، نارنجی و قرمزطیف

های رنگی ــ به سطحی برخورد کند و آن  موجی طولوقتی نور سفید ــ یعنی ترکیبی از همه

شود. اگر  طور یکسان بازتاب دهد، آن شیء سفید دیده میها را بهموجی این طولسطح همه

زرد، را    مثلاا بینیم. و اگر فقط بخشی از نور،  جسمی تمام نور را جذب کند، ما آن را سیاه می

 .رسدبازتاب دهد و بقیه را جذب کند، رنگ آن شیء زرد به نظر می

کنند. خوشبختانه، برای متعادل تولید نمی  کاملاا ی منابع نوری، نور سفیدِ  با این حال، همه

های نوری هر کند ویژگیهایی وجود دارد که به ما کمک میسنجش و کنترل رنگ نور، روش

 .تر بشناسیممنبع را دقیق
 دمای رنگ 

که نور از نظر بصری چه مقیاس کلوین، ابزاری است برای تشخیص این  یهدمای رنگ بر پای

کلوین سنجیده میحال اعداد  با  این مقیاس  و  وهوایی دارد.  تا    ۱۰۰۰از حدود    معمولااشود 

 گیرد.کلوین را در بر می ۲۰۰۰۰

برداری و ویدئو، بیشتر  بدون درگیر شدن با جزئیات علمی، کافی است بدانیم که در دنیای فیلم

آبی.   به  متمایل  سردِ  نور  و  قرمز  به  متمایل  گرمِ  نور  است:  طیف  این  سرِ  دو  روی  توجه 

 کلوین هستند. ۵۶۰۰کلوین و  ۳۲۰۰ معمولااترین دماها در این زمینه شدهشناخته

چراغ  حدود  نور  در  اغلب  سینمایی  طبیعی    ۳۲۰۰های  نور  که  حالی  در  دارد،  قرار  کلوین 

تر بیاید، رنگ نور کلوین است. هرچه عدد کلوین پایین  ۵۶۰۰روز تقریباا    یهخورشید در میان

 شود. تر دیده میرود؛ و هرچه بالاتر برود، نور سردتر و آبیبه سمت گرمی و قرمزی می

 نگاه کنید. ۱9-۳به تصویر 
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 های رایجهایی از دمای رنگنمودار کلوین و نمونه 

 از آفتاب تا لامپ؛ دو جنس روشنایی

کلوین اهمیت زیادی دارد؛ زیرا نگاتیو یا امولوسیون    یهبرداری، دانستن ارزش درجدر فیلم

فیلم از پیش طوری طراحی شده که نور مشخصی را »سفید« تلقی کند. به همین دلیل، اگر  

شناسند، و اگر نور  توازن تنگستن می  ی هکلوین باشد، آن را در محدود  ۳۲۰۰نور در حدود  

 شود. کلوین معیار سفید بودن باشد، به آن توازن نور روز گفته می ۵۶۰۰

توانایی ثبت هر دو حالت،    معمولااهای ویدئویی نیز  حسگرهای الکترونیکی در بیشتر دوربین

( تنگستن  )۳۲۰۰یعنی  روز  نور  و  دوربین۵۶۰۰(  از  بسیاری  خاطر،  همین  به  دارند.  را  ها ( 

گذارند تا هنگام نیاز از هرکدام استفاده  ای برای تنظیم این دو وضعیت در اختیار شما میگزینه

 کنید. 

رشت  یهواژ در  که  فلزی گرفته شده  از همان  رشتهدرون لامپ  ی هتنگستن  کار  های  به  ای 

ها به  درخشد. خیلیشود و به رنگ سفید میای که با عبور جریان برق داغ میرود؛ رشتهمی

گویند، چون در ساخت فیلم و ویدئو کاربرد فراوانی  این نوع نور، نور فیلمی یا نور کوارتز هم می

 دارد. 

تواند نور مصنوعی به حساب  به طور کلی، هر نوری که با ابزارهای ساخت بشر تولید شود، می

های نئون،  های آن شامل چراغکلوین نباشد. نمونه  ۳۲۰۰  یهدر محدود  دقیقاا آید؛ حتی اگر  

فلورسنت، صفح، لامپCFLای،  های خانگی رشتهلامپ تلویزیون، چراغ  یههای  های  رایانه، 

 خیابان، چراغ خودرو، چراغ قوه و موارد مشابه است.

ای از دمای رنگ را ایجاد کنند، بهترین  گسترده  ینهتوانند داماز آنجا که نورهای مصنوعی می

0 5000 10000 15000 20000 25000

نور شمع

لامپ

نور تنگستن

نور خورشید در عصر

نور خورشید

آسمان ابری

نورآسمان

SERIES 1

Series 1
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هایی به  های مخصوص سینما استفاده شود یا لامپبرداری از چراغکار این است که برای فیلم

تر و  اند؛ در این صورت، رنگ تصویر در صحنه هماهنگ کار رود که از نظر کلوین به هم نزدیک 

 تر خواهد بود.یکدست

رود و به همین دلیل گاهی از آن  ترین منابع نور طبیعی به شمار میدر مقابل، نور روز از اصلی

یاد می هم  نور طبیعی  عنوان  و با  آتش، شمع  ماه،  نور طبیعی شامل خورشید،  منابع  شود. 

سازند اما در  ها، مثل شمع، در ظاهر دستمواردی از این دست هستند؛ هرچند بعضی از آن

شده توسط انسان هم وجود گیرند. البته در سینما ابزارهای نورپردازی ساختهاین دسته قرار می

 گیرند.دارند که بسته به کاربرد، در گروه نورهای مصنوعی قرار می
 از انرژی تا رنگ 

در دنیای سینما، نور تنها یک منبع روشنایی نیست، بلکه عنصری حیاتی در خلق اتمسفر و 

گاه، دست است.  مفاهیم  میانتقال  ابزارهایی خلاقانه  نورپرداز،  هنرمند  دمای های  که  سازد 

درخشد؛ دمایی که به نور روز نزدیک است و  درجه کلوین می  ۶۰۰۰تا    ۵۶۰۰رنگشان حدود  

 .آیدهای خارجی به کار میبرای تکمیل یا جایگزینی نور طبیعی در صحنه

ای وجود دارد.  های سادهتر کردن نور صحنه، راههنگام فیلمبرداری در فضای باز، برای غنی

تخته وسایلی چون  از  استفاده  با  را  موجود  نور  است  رفلکتورهای  کافی  بازتابی،  ها، صفحات 

ها،  ها، به سمت سوژه هدایت کرده یا آن را منعکس کنید. این انعکاسدرخشان یا حتی آینه

 .سازندتر میکنند و جزئیات صحنه را نمایانتر میتر و یکنواختنور را نرم

کلیدی در نورپردازی سینمایی، هماهنگی دمای رنگ است. هر دوربین یا فیلمی،   ی اما نکته

 ۲۲۰۰حساسیت خاص خود را به دمای رنگ دارد. اگر به دوربینی که برای نور تنگستن )حدود  

رنگ آبی خواهید داشت. کلوین( بتابانید، تصویری با ته  ۵۶۰۰کلوین( تنظیم شده، نور روز ) 

رنگ  برعکس، اگر دوربین روی نور روز تنظیم باشد و نور تنگستن به آن بتابد، تصویری با ته

برای  دوربین،  حساسیت  با  نوری  منابع  رنگ  دمای  تطبیق  و  درک  شد.  خواهد  ثبت  قرمز 

 .دستیابی به توازن رنگی مطلوب، امری ضروری است

کند. علاوه  البته، ترکیب نورهای طبیعی و مصنوعی نیز فضایی نو و خلاقانه در صحنه ایجاد می

ها با صفحات ژلاتینی رنگی گسترده شده است. با قرار دادن این صفحات  بر این، دنیای رنگ 

می نور،  منابع  روی  یا  بر  اصلاح  را  نور  رنگ  جلوه  کاملااتوانید  به  و  دهید  بصری  تغییر  های 

 فردی دست یابید. منحصربه
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 دو رنگ اصلی فیلم برداری :  ۳-۱8تصویر  

 ای از دماهای رنگخلاصه 

نور،    .وحال بصری در فیلم و ویدئو استدمای رنگ، عنصری اساسی در ایجاد توازن و حس

شریان حیاتی هر اثر تصویری متحرک است؛ آن جوهری که بر امولسیون فیلم یا سنسور ویدئو  

کند. نوردهی صحیح، یعنی زمانی که میزان نور کافی،  نشیند و تصویری ماندگار خلق میمی

سازد تا دوربین بتواند آن را به درستی ثبت کند. سیستم بینایی انسان، با  صحنه را روشن می

ها  ترین سایهکند؛ از تاریک انگیز خود، گستره وسیعی از نور را درک میپذیری شگفتانعطاف

 های مصنوعی، چنین گستردگی ندارند. ها، این چشمترین نقاط. اما دوربینتا روشن

ای که توسط سازنده تعیین شده های فیلم و حسگرهای ویدئویی، با حساسیت اولیهامولسیون

دهند.  یا جداول راهنمای نوردهی(، به نور واکنش نشان می  ISO  ،ASA)اغلب با اعدادی چون  

و اگر نور کم    ۲۲اگر نور بیش از حد لازم باشد، تصویر “سوزانده” یا بیش از حد نوردهی شده 

 خواهیم داشت.  ۲۳نوردهی شده باشد، تصویری “تاریک” و کم

 
 ۳-۱9تصویر  

 
22 overexposed 
23 underexposed 
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نوردهی در یک نما. نوردهی مناسب، آن است که داستان به آن نیاز دارد. گاهی،    یمحدوده

دهد، اما در بیشتر موارد، تعادل نوری،  دلایل خلاقانه ما را به سمت نور کم یا زیاد سوق می

 کلید کار است. 

میزان نوری که برای ثبت تصویری مناسب نیاز است، به حساسیت رسانه ضبط بستگی دارد. 

حساسیت کمتر رسانه و نیاز به    یدهنده( نشان۱۰۰،  ۶۴،  ۵۰تر )مانند  اعداد نوردهی پایین

( به معنای حساسیت بالاتر و نیاز به نور ۵۰۰، ۳۲۰نور بیشتر است، در حالی که اعداد بالاتر )

ها )دستی یا داخلی  تابد، از نورسنجگیری دقیق نوری که بر صحنه میکمتر است. برای اندازه

استفاده می رایجدوربین(  تنظیم  شود.  به دوربین،  نور ورودی  برای کنترل مقدار  ترین روش 

 کند.دیافراگم لنز است؛ باز یا بسته کردن آن، میزان نور را تنظیم می

اما هدف اصلی، فراتر از دستیابی به نوردهی صرف است؛ هدف، کنترل خلاقانه نور است. نور  

های خلاقانه ما نیز اثرگذار است. یک گذارد، بلکه بر سایر انتخابنمی  تأثیر تنها بر نوردهی  

توانید عمق میدان بیشتری نیز ایجاد  اصل ساده: هرچه نور بیشتری در صحنه داشته باشید، می

کنید. در یک صحنه خارجی پرنور، با بستن دیافراگم، نور اضافی را کنترل کرده و عمق میدان 

یابد.  دهید. برعکس، با نور کمتر و باز کردن دیافراگم، عمق میدان کاهش میرا افزایش می

مشخص کنیم که چه چیزی در کادر واضح    دقیقاا توانیم  بنابراین، با تعیین هدفمند نور، می

 چیزی در سایه پنهان بماند. باشد و چه 

 
 ۳-۲۰تصویر  

 

 



 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 فصل چهارم: 

 حساسیت و اهمیت نور در تصویربرداری: کمیت نور 
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برای این که بتوان به بهترین نحو تصاویر متحرک را ساخت، باید بیشترین توجه را به نوردهی  

  ی کند تا بتوان به یک نتیجه، کمک می"کمیت نور"مناسب آن نمود. به این دلیل که توجه به  

عالی در تصویربرداری رسید. در واقع برای امولوسیون فیلم یا ویدیو نیاز به استفاده از نورپردازی  

مناسب و مطلوب خواهد بود. این به دلیل آن است که وقتی نور به میزان کافی در برابر لنز  

شود، بهتر در قاب ثبت خواهد شد.  ای که از آن فیلمبرداری میدوربین وجود داشته باشد، شی

را به شکل مناسب    CCDپس نور باید آنقدر کافی باشد که بتواند اشیاء درون قاب فیلم یا  

به  نم واقع  در  و  است  زیاد حساس  نور  یا  نوری  کم  به  بسیار  تماشاگران  بینایی  دهد.  ایش 

دهند. ما برای این که بتوانیم در نور کم  مناسب در فضا حساسیت بالایی نشان می "نوردهی"

نداریم که در چشمانمان   این  به  نیازی  به درستی مشاهده کنیم،  را  نور زیاد یک صحنه  یا 

  تغییری ایجاد کنیم.

امولوسیون و  نورپردازی  فضا  حسگرهای  نور  تنظیم  برای  مناسب  چندان  تصویربرداری  های 

نیستند. از آنها ابتدا به منظور رفع یک حساسیت استفاده شد. منظورمان از ابتدا این است که  

های تصویربرداری ویدیو و فیلم را به بعد از آن برخی مسائل تکنیکی موفق شدند حساسیت

ای  خوبی برطرف سازند. با این حال ما باید به حساسیت سازنده نسبت به میزان نور، توجه ویژه

توسط سازمان    معمولاا داشته باشیم و نور فضا را مطابق با آن تنظیم کنیم. )این محدوده نور،  

شود. البته در برخی مواقع نیز برای سادگی بیشتر انجام کار،  المللی استاندارد تعیین میبین

میزان   صورت  به  یا  راهنما  جدول  یک  قالب  در  محدوده  بیان    ASAاین  و  شده  مشخص 

المللی به تصویر خود نور دهید، تصویر به اصلاح  گردد(. اگر اتفاقی، بیش از استاندارد بینمی

دچار سوختگی خواهد شد. از طرف دیگر، اگر به تصویر خود بیش از اندازه نور کمی دهید نیز، 

  شوید.با نوردهی کم و تاریکی تصویر فیلم خود مواجه می

 
 محدوده استاندارد استفاده از نوردهی در نما.  ۴-۱تصویر  

نور مناسب برای داستان اهمیت زیادی دارد. برخی مواقع ممکن است بسته به روند خلاقانه 
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داستان نیاز داشته باشید از نور کمتر یا بیشتری در فضا استفاده کنید. اما بهتر است بیشتر  

 نماها در یک محدوده نور استاندارد و متعادل تصویربرداری شوند. 

بسته به حساسیتی که امولوسیون فیلم دارد یا دوربینی که با استفاده از آن ویدیو را ضبط  

کنید، باید نور مناسب را در حد کم یا زیاد تنظیم کرده و از آن برای فیلمبرداری استفاده  می

قرار دارند، بیان    ۱۰۰و    ۶۴،  ۵۰در محدوده    معمولاا کنید. اعداد نوردهی که پایین هستند و  

کننده این هستند که رسانه شما نیاز به نور بیشتری داشته و از حساسیت کمتری نسبت به  

قرار دارند، بیان    ۵۰۰و    ۳۲۰نور برخوردار است. از طرف دیگر، اعدادی که بالاتر و در محدوده  

 بالاتری دارد.  کننده این هستند که رسانه شما نسبت به نور حساسیت 

جهت  مطلوب  و  مناسب  نور  یک  از  بتوان  که  این  برای  رسانه  نور  حساسیت  تنظیم  جهت 

ها هم قابلیت نصب در داخل  شود. نورسنجاستفاده می "نورسنج "فیلمبرداری استفاده کرد، از  

توان از آنها به صورت دستی استفاده کرد. البته یک راهکار ساده و  دوربین را دارند و هم می

شود وجود دارد و آن  متداول دیگر نیز برای کنترل کردن میزان نور کافی که وارد دوربین می

  هم باز و بسته کردن روزنه لنز یا همان دیافراگم است.

شود  دریافت نور مناسب برای تصویربرداری فیلم، به عنوان یکی از عناصر درون نما شناخته می

می شمار  به  تصویربرداری  شروع  برای  ما  قدم  اولین  این و  در  خلاقانه  کنترل  برای  ما  رود. 

خصوص است که دریابیم کجا باید از چه میزان نور و با چه میزان کیفیتی استفاده کنیم تا  

 تصویر مطلوب شود.  

قابل توجهی بر روی انتخاب نقاط خلاقانه    تأثیربه خاطر داشته باشید که شدت و میزان نور  

دیگر در فیلمبرداری خواهد گذاشت. علاوه بر آن باید بیان کنیم که هر چه میزان نوردهی  

توان به عمق بیشتری از میدان دست یافت.  بیشتری برای ضبط تصویر وجود داشته باشد، می

 شود توجه کنید(.  های خارجی که نور طبیعی روز برای آنها استفاده می)به صحنه

در چنین شرایطی برای این که از ورود نور بیشتر به داخل دوربین جلوگیری کنید، باید روزنه  

شود عمق میدان شما نسبت به قبل بیشتر شود. هر چه میزان  دیافراگم را ببندید؛ که منجر می

نور کمتر باشد و شما مجبور شوید روزنه لنز را بیشتر باز کنید، عمق میدان دیدتان هم کاهش  

خواهد یافت. پس اگر شما متناسب با نمایی که باید ضبط کنید، شدت نور را محاسبه و تعیین 

توانید برای شفافیت و وضوح بیشتر یا کمتر تصویر، تغییرات لازم را اعمال کنید.  نمایید، می

نوردهی به عنوان مثال می به خوبی  از چیزهایی که  نوری  تغییر دهید در چه شدت  توانید 

یربرداری کنید یا برعکس از چیزهایی که به خوبی نوردهی دارند در یک فضایی با  ندارند تصو
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  نور کمتر فیلمبرداری نمایید.

 
 گذارد میزان نور موجود در صحنه، تأثیر عمیق و مستقیمی بر روی وضوح میدان دید می  ۴-۲تصویر  

 تفاوت نور زیاد در برابر نور کم: کیفیت نور

هم بسیار مهم    "کیفیت نور"علاوه بر شدت نور و کمیت آن، برای اکثر فیلمسازان توجه به  

است. این بدان معنا نیست که توجه آنها بیشتر بر روی این باشد که نور مورد استفاده بر روی  

صفحه مناسب و خوب است یا خیر، با این که مهم است؛ بلکه به این معناست که فیلمسازان  

نور و سختی یا نرمی پرتورهای آن بر روی صحنه و همچنین بازیگران حساسیت    به حساسیت

 ای دارند.  و توجه ویژه

ی  روزهایی که ابری هستند، اگر در محیط بیرون قرار گیرید، شاهد این خواهید بود که سایه

در فیلمسازی استفاده کنید،   "نور سخت "ها از حالت معمول تیزتر هستند. زمانی که از  انسان

 بازیگران بر روی زمین خواهید شد. یمتوجه تیزتر شدن سایه

های خود را  ترین منبع نور بر روی زمین، به صورت موازی تمام اشعهخورشید به عنوان اصلی

های  شوند تا بر روی زمین سایههای موازی منجر میکند. این اشعهبر روی زمین ساطع می

  های واضح ایجاد گردد.تیره با لبه

با یک استاندارد خاص به سمت جهت خاص در حال  تمامی اشعه نور خورشید  های موازی 

تابش هستند. به این صورت که یک بخش از زمین را بیش از اندازه روشن کرده و در همان  

 مانند.  نقطه نیز باقی می

تابند و به همین اند نمیهای خورشید به پشت اشیائی که در برابر آنها قرار گرفتهپس اشعه

 شود.  ی خورشید ایجاد میروروبههایی تیز در پشت اشیاء دلیل نیز سایه

همان   یا  خورشید  سخت  نورهای  که  نیست  معنا  بدان  مسئله  این  باشید  داشته  خاطر  به 
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تر هستند؛ بلکه آنها فقط بر روی یک نقطه تمرکز  های موازی، نسبت به نورهای نرم روشناشعه

ترین منبع نور  توانیم از بزرگنور بیشتر از آنها است. ما می  یکنندهدارند و همین مسئله اشاعه

به صورت رایگان استفاده کنیم آن هم در روزهایی که ابری نیستند، زیرا خورشید همیشه در 

دسترس بوده و بسیار نور سختی دارد. پس برای فیلمبرداری بهتر آن است که بیشتر از این  

 نور رایگان استفاده کنیم.  

انسان مناسب    ینور سخت به دلیل شدت بالایی که دارد، چندان برای استفاده بر روی چهره

از آن می بود و استفاده  بر روی چهره و  های تیرهتواند سایهنخواهد  زیر چشم   مخصوصاا ای 

 شود(.  ایجاد کند )نوری که از بالا تابیده می

های پوست و مشکلات دیگر بر روی چهره همچنین این نور منجر به نمایان شدن بیشتر آسیب

شود  گردد. در واقع در فیلمسازی از نور سخت بیشتر زمانی استفاده میو پوست بازیگر نیز می

  که بخواهیم یک فضای خوفناک، سخت و خشن، مرموز و خطرناک را به تماشاگر نشان دهیم.

گیرد که به راحتی  در کنار نور سخت، نور دیگری نیز در تصویربرداری مورد استفاده قرار می

شود. اگر هوا ابری باشد و شما از خانه خارج  شناخته می  "نور نرم"پخش شده و به عنوان  

 ها نخواهید بود. شوید، بدون این که نور مستقیم به چیزی بتابد، شاهد سایه

رنگ باشد که ای بر روی زمین نبینید یا این که سایه آنقدر کمممکن است به طور کلی سایه

تیزی نداشته باشد. نورهای سخت ساطع از خورشید پیش از رسیدن به زمین در    یهیچ لبه

می منجر  مسئله  این  و  کرده  برخورد  ابرها  با  در هوا  و  درگیر شده  یکدیگر  با  آنها  که  شود 

 های متفاوتی به زمین برسند و اطراف جو پخش شوند. جهت

های  های نور، ما شاهد این خواهیم بود که شی از زاویهبه دلیل این پخش شدن جهت  دقیقاا 

و روشن می قرار گرفته  نور  زیر  و مختلفی  به شی متنوع  از یک سمت  و  نور مستقیم  شود. 

تابد، بلکه از جهات متنوع و خیلی نرم به آن خواهد تابید. تقریبا تمامی منابعی که نور از  نمی

 کنند، قادر به این هستند که نور نرم منتشر کنند.  خود ساطع می

توان از نور نرم به  وجود یک دیوار یا سقف در محل منجر به بروز چنین اتفاقی خواهد شد. می

 تر به نظر آید.  راحتی و با اطمینان بر روی چهره بازیگر استفاده کرد تا دلنشین

های عمیق بر روی پوست ایجاد  تر شدن چنین نوری، این است که نور نرم سایهعلت دلنشین

فرورفتگی کردن  پنهان  امکان  و  مینکرده  فراهم  نیز  را  صورت  اشکال  و  همچنین  ها  سازد. 

منتقل   تماشاگر  به  را  گرما  و  فیلمسازی، حس عشق، صمیمیت  در  نور  نوع  این  از  استفاده 

  کند.می
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 هایی از نورپردازی در حالت نرم و سخت نمونه  ۴-۳تصویر  

  کنتراست و تضاد نورپردازی

بینید و هیچ تضاد  ی نقاط را شبیه به هم میوقتی شما خیره به یک دیوار سفید شوید، همه

 توانید مشاهده کنید. همه چیز سفید مطلق است. ای را نمیبصری 

از   پر  بصری  تضاد  یک  خود  برابر  در  کنید، شما  تیره  را  سفید  دیوار  این  از  نیمی  اگر  حال 

ای که گویی دیوار سفید به سمت دیوار تیره متمایل  کنتراست را مشاهده خواهید کرد. به گونه

 شده و شاهد تضاد روشنی و تیرگی در لبه خط مرزی این دو بخش خواهید بود.  

توان یک تضاد نسبی بین روشنی  برای تصویربرداری فیلم نیز با استفاده از همین تکنیک می

بالایی  کنتراست  از  که  تصویری  کرد.  ایجاد  تصویر  از  مرزی مشخص  بین خطوط  تیرگی  و 

برخوردار است، به تصویری اشاره دارد که بخش زیادی از فضای آن روشن و یا خیلی تیره  

 باشد و این خطوط با یک خط مرزی مشخص شده باشند.  

از طرف دیگر اگر تصویری از کنتراست پایین برخوردار باشد، ما با تصویری مواجه خواهیم بود  

توان میان تاریکی و روشنی  که تمامی نقاط آن به یک میزان از سطح نور دسترسی دارند و نمی

 تصویر یک خط مرزی مشخص تعیین کرد.  

این   به  قاب است.  تعادل میان  ایجاد  از ساخت چنین تضادی،  اصلی  بیشتر مواقع هدف  در 

مقیاس  "های تاریک ایجاد کرد یا شاهد یک  روشن تصویر، بخشهای  صورت که بتوان در بخش

  روشن قاب بود. درون بخش   "خاکستری
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 تصاویر انتزاعی از قاب با کنتراست بالا و کنتراست پایین:  ۴-۴تصویر  

و شدید هستند، بهترین انتخاب برای ساخت    مؤثرهایی که کنتراست بالایی دارند و  نورپردازی

تر به تصویر کشیده شوند. استفاده از  تر بوده و یا باید دقیقتصاویری خواهند بود که نمایشی

شود تا عمق تصویر افزایش بسیار زیادی یابد. اگر میان نور و  این سبک نورپردازی منجر می

زمینه  زمینه و هم میانزمینه، هم پسسایه یک بازی به راه اندازیم، قادر خواهیم بود هم پیش

به شکل   را  ایجاد فضاهای فیزیکی عمیق درون    مؤثرترینماها  بگذاریم؛ همچون  به نمایش 

توانیم به اشیاء درون تصویر  صحنه. در واقع با استفاده از این بازی روشنایی و تاریکی، ما می

تر نماییم. حتی این تکنیک  رجستهیک نظم مشخصی داده و حتی چهره و بدن بازیگر را نیز ب

  معمولاا کمک خواهد کرد که در قاب تصویر، یک لایه سه بعدی بر روی دو بعدی ایجاد شود.  

  شود.نیز یاد می "مایهنورپردازی تیره"از این نوع نورپردازی به عنوان  

 
 ۴-۵تصویر  
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 شود تا تصویرهایی که کنتراست پایینی دارند، منجر میاز سوی دیگر، استفاده از نورپردازی

شود تا  تر و یکنواخت دیده شود. اما همین نور کمتر منجر میتر، بازتر و حتی دوستانهروشن

نورپردازی  "از    اصولاا تر با میزان تمایز بصری کمتری را ایجاد کرد.  بتوان یک قاب متمایز و تخت

یا نورپردازی با کنتراست پایین به منظور ایجاد یکنواختی در صفحه قاب استفاده   "مایهروشن

  شود؛ به این صورت که تماشاگر بتواند تمامی جزئیات را درون تصویر به روشنی و مناسب می

  هایهای تلویزیونی و برنامه وگوگفتبرای تصویربرداری از صحنه اخبار،    معمولاامشاهده کند.  

شود. تصویربرداری در این حالت به این  کمدی از نورپردازی با کنتراست پایین استفاده می

  ی ها در هر کجایی که قرار داشته باشند بدون این که نیاز به تنظیم اندازهصورت که دوربین

باشند، می به نورپردازی داشته  البته  نمایند.  نور مناسب  با یک  به ضبط تصویر  اقدام  توانند 

خاطر داشته باشید که در این سبک تصویربرداری به دلیل یکسان بودن شدت نور، شما حالت  

نمایشی قاب را از دست خواهید داد. همچنین قاب دو بعدی بوده و از این رو شما هر آنچه  

تر مشاهده خواهید کرد. برخی بر این عقیده هستند که چنین  درون قاب قرار دارد را تخت

 کند.بیت زیادی نداشته و تصویر را خاص نمیای جذاتصویربرداری

 
 مایهمایه و روشن هایی با کنتراست تیرهنورپردازی   :۴-۶تصویر  

 ای یا نورپردازی متناسب با شخصیت تکنیک سه نقطه

این که چگونه باید از نورپردازی نرم و نورپردازی سخت برای ساخت یک تصویر جذاب درون  

ترین قسمت از ایجاد خلاقیت و  بخشقاب بر روی چهره بازیگر یا تصویر استفاده کرد، لذت

های بسیاری در فیلمبرداری وجود دارند که به  ترکیب نورپردازی در فیلمبرداری است. تکنیک 

کنند تا بتوانیم یک نورپردازی عالی از بازیگران داشته باشیم. امیدوارم در طول  ما کمک می

ها را استفاده کرده و به کار ببرید.  کنید، بتوانید هر یک از این تکنیک دورانی که فیلمسازی می

برای این که بتوانید در این زمینه مسیر درستی را در پیش گیرید، باید ابتدا پایه خود را قوی  

نقطه سه  تکنیک  یا  کنید.  نقطه"ای  سه  برای ایپایه  "ای نورپردازی  استاندارد  تکنیک  ترین 
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نورپردازی بر روی یک موضوع است که ما قصد داریم در مورد آن اطلاعات لازم را به شما ارائه  

  دهیم.

در   نورپردازی  تنظیم  برای  باید  که  است  متفاوتی  جایگاه  سه  واقع  در  نقطه،  سه  از  منظور 

ها پوشش داد.  های از پیش تعیین شده به آنها توجه نمود و اطراف صحنه را با این مکانمکان

  پردازند.های نورپردازی را بیان کنند، به بیان هدف نورپردازی میاین نقاط به جای آنکه ویژگی

همان نوری است که مطابق با آن باید نورپردازی فضاهای دیگر را    "نور اصلی"اول:    ینقطه

انجام دهید. در واقع با این الگو، شما قادر خواهید بود میزان درخشندگی صحنه و محلی که  

باید تصویربرداری انجام شود را تعیین کنید. نور از نظر کیفی و کمی باید مطابق با نور اصلی  

توانیم از منبع اصلی نور در هر مکانی از اطراف صحنه  و با آن هماهنگ گردد. میتنظیم شود 

  درجه از  ۴۵این نور اصلی را در بالای سر بازیگر و در ارتفاع    معمولاااستفاده کنیم، با این حال  

  دهند.لنز دوربین چه به صورت افقی و چه عمودی قرار می

توان تضاد و کنتراست قاب را با استفاده از این منبع نور، می  "نور تلطیف کننده "دوم:    ینقطه

هایی که از نور  تواند سایهتنظیم نمود. این منبع نور به دلیل شدت انرژی بالایی که دارد، می

  اند را نرم کرده و یا به اصطلاح پر کند. برای تنظیم نور نرم کننده باید برخلافشدید ایجاد شده

درجه عمودی قرار دارد، باید    ۴۵جهت نور اصلی قرار گرفت به این صورت که اگر نور اصلی در  

  درجه افقی از لنز دوربین قرار داد و بالعکس.  ۴۵نور تلطیف کننده را در 

توان پشت نمای اصلی یک هاله و یا  با استفاده از این منبع نور، می  "نور پشتی"نقطه سوم:  

لبه ایجاد کرد. همانطور که از نام این منبع نور مشخص است، باید آن را در پشت نمای اصلی  

 در برابر لنز دوربین بر روی صحنه( و یک حاشیه از نور بر   دقیقااموضوع فیلمبرداری قرارداد )

از   موضوع  اصل  کردن  جدا  منظور  به  نور  منبع  این  از  کرد.  ایجاد  نما  اطراف  خطوط  روی 

کنیم تا بتوانیم یک توهم عمیق در درون صحنه و قاب فیلمبرداری  قاب استفاده می  زمینه پس

  ایجاد نماییم.

آوریم، باید بتواند نور استاندارد برای تصویربرداری میزان نوری که از این سه نقطه به دست می

از صحنه را در اختیار ما قرار دهد. در نظر داشته باشید که بیشترین نور و روشنایی که بر روی  

  منشأتواند یک  آید. نور تلطیف کننده نیز میشود، از نور اصلی به دست میصحنه ایجاد می

نور اضافی برای ما به شمار رود که در درجات مختلفی به ما کنتراست بالا یا پایین را به منظور  

ایجاد سایه زیاد یا کم خواهد داد. در نهایت نیز نور پشتی تنها کافی است یک درخشش در  

    اطراف نمای اصلی درون قاب به ما بدهد که بتوانیم به خوبی از موضوع تصویربرداری کنیم.
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 محل قرارگیری نقاط نور در اطراف موضوع اصلی  ۴-7تصویر  

ای است که به عنوان  ایجاد تضاد نورپردازی متناسب با موضوعات انسانی، در واقع یک رابطه

شود و در آن بیشتر بر روی میزان  نسبت تضاد یا نسبت بخش تلطیف + نور اصلی شناخته می

بر روی چهره تمرکز داریم. می تلطیف  نور  به  اصلی نسبت  نور  نورسنج  شدت  از یک  توانیم 

دستی برای تنظیم کمیت نور استفاده کنیم اما شما باید آنقدر مهارت بالایی در تنظیم نور  

مناسب نور را بر روی چهره بازیگر   ی کسب کرده باشید که با استفاده از چشمان خود، اندازه

تشخیص دهید. اگر نور به صورت مساوی در هر دو طرف چهره بازیگر تقسیم شود، شما به  

ای مواجه خواهید شد که روشن مایه  واهید رسید و با صحنهخ   ۱:۱نسبت نورپردازی معادل  

بوده و نورپردازی آن به صورت یکنواخت بر روی تصویر قابل مشاهده است. حال اگر میزان  

کمیت نور به صورت نامساوی در اطراف بازیگر قرار گیرد، به ما تصویری با کنتراست بالا ارائه  

معادل   نمود که  و صحنه  ۱:8یا    ۱:۱۶خواهد  داده میتیره  یبوده  نمایش  با  مایه  ما  و  شود 

  تر مواجه خواهیم شد.تیره ی هایی از سایهبخش

های بالا یا پایینی  کنند تا بتوانیم به نسبتبرخی عوامل دیگر نیز وجود دارند که به ما کمک می

تواند سخت یا نرم باشد و  از تضاد نور دست یابیم. یکی از این عوامل، کیفیت نور است که می

تابش نور، که به ما در تضاد نوردهی کمک خواهد کرد. ما نورهای سخت را    یهمچنین زاویه

توانیم کنترل و هدایت نماییم و در صورت لزوم آنها را متوقف سازیم. در حالی که  بهتر می

کنند آن هم به دلیل بالا بودن نسبت  هایی عمیق و با غلظت بالا ایجاد مینورهای سخت سایه

نورپردازی آنها است. در این میان باید بگوییم که تنظیم نورهای نرم چندان ساده نیست )جایی  

چرخند،  گیرد(؛ اما از آنجایی که بیشتر به دور نمای اصلی مینور بر روی نمای اصلی قرار میکه  

تر در نظر گرفت. در کل مهمترین مسئله برای رسیدن  توان آنها با نسبت کنتراست پایینمی
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ای است که نور از آنجا ها، محل قرار گرفتن منبع نور و زاویهبه هر یک از این نوع نورپردازی

 شوند. های نور از آن سمت ساطع میتابد و یا اشعهبه موضوع اصلی می

 
 های مختلف : نمونه تصاویری از کنتراست۴-8تصویر  

زمانی که بخواهیم اقدام به تصویربرداری از یک فیلم داستانی نماییم، باید نورپردازی را از یک  

انگیزشی ما را به تصویر مورد    کاملاا منبع نور واقعی انتخاب کنیم که در جهان فیلم به شکل  

توانیم برای ایجاد یک صحنه فیلم انگیزشی با نور مناسب، از  نظر برساند. به عنوان مثال می

تلویزیون   یزنی که از صفحهفانوس، یک لامپ بر روی میز، خورشید و یا حتی چراغ چشمک 

های نورپردازی به ما کمک خواهند کرد  شود، استفاده کنیم. پس استفاده از چراغساطع می

که بتوانیم نور لازم را برای نوردهی در صحنه فیلم به دست آوریم. جایی که از این نورهای  

شود، محل نورهایی که باید در فیلم استفاده کنیم را به ما  رون فیلم استفاده میانگیزشی د

تحمیل خواهند نمود. به این صورت که اگر باید نور از سمت چراغی به صورت آویز در صحنه  

تابش نور را از بالای سر بازیگر    ی کند که باید زاویهتابیده شود، به ما این نکته را بیان می

تر  تابش نور پایین  یتنظیم کنیم. در حالی که اگر شخصی مقابل آتش ایستاده باشد، باید زاویه

  قرار گرفته و از موضوع اصلی فیلم به سمت پایین تابیده شود.

وار قادر است افقی یا عمودی  طور که در فصول پیش بیان نمودیم، دوربین به صورت دایرههمان

ها نیز قادر خواهند بود همچون دوربین  در اطراف نمای اصلی بچرخد؛ به همین دلیل نورپردازی

دوربین قرار   ی ای نزدیک به زاویهدر زوایای مختلف به چرخش درآیند. زمانی که نور در نقطه

شود و این داشته باشد تا بتوان از نمای اصلی فیلمبرداری نمود، نورپردازی از جلو انجام می

تخت و   یمعروف است. در این حالت ما با یک چهره "نورپردازی از جلو"تکنیک با همین نام  

دهد. همچنین به دلیل کننده نیز به ما ارائه مییکنواخت مواجه هستیم که یک تصویر کسل

ها را در پشت سر بازیگر مشاهده کنیم آن هم به  ور، ما ممکن است برخی سایهارتفاع منبع ن

  ی مقابل نور قرار گرفته است. هر چه منبع نور بالاتر باشد، زاویه  دقیقاا این دلیل که بازیگر  
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  ها بیشتر بر روی زمین و پایین موضوع اصلی قرارتابش آن نیز بالاتر خواهد بود. از این رو سایه

پایین یا  بازیگر  با  سطح  هم  که  نورهایی  گرفت.  منجر خواهند  باشند،  داشته  قرار  آن  از  تر 

توان این حالت را به راحتی و از طریق لنز  ها بر روی صحنه قرار گیرند. میشوند تا سایهمی

بازیگران در قاب    یسایه  معمولاادوربین مشاهده کرد اما جذابیتی نداشته و مطلوب نیست.  

با هدف مشخصی درون نمای   به صورت خلاقانه و  این که  بود، مگر  تصویر مطلوب نخواهد 

  اصلی از آن استفاده شود.

درجه اقدام به ثبت تصویر با نور    9۰چرخیم و از زاویه  وار به دور بازیگر میزمانی که دایره

برای قاب تصویر   "نورپردازی جانبی"نماییم،  مناسب در زوایای مختلف از موضوع اصلی می

دهد که از طریق پل  تاریک میروشن و نیمهکنیم. این حالت به ما تصویری نیمهخود ایجاد می

قرار  بینی می بازیگر  را در پشت سر  نور  وقتی  در تصویر مشاهده کرد.  را  نیمه  دو  این  توان 

درجه از پشت که    ۴۵پشت سر بازیگر و مقابل دوربین، بلکه در زاویه  دقیقاا دهید، البته نه می

های  لبه  شود تاگوییم. این منبع نور منجر میمی  "نما نور حاشیه"چهارم آن است، به آن    -سه  

تر از حالت معمول در قاب تصویر دیده شود. مو، شانه و برخی مواقع استخوان فک کمی روشن

البته برای این که بتوانید نورپردازی استانداردی را در تصویربرداری فیلم خود داشته باشید،  

درجه بچرخانید )هم به سمت    ۴۵باید ابتدا از نور اصلی آغاز کرده و سپس دوربین را در زاویه  

درجه اما از    ۴۵  ی کننده نیز در زاویهچپ و هم به سمت راست قابل حرکت است(. نور تلطیف

شود. البته بسته به این که شما در لحظه بخواهید یک اقدام  سمت مقابل دوربین ساطع می

شود تا در این حالات نورپردازی تغییراتی  خلاقانه بر روی صحنه ایجاد کنید یا خیر، منجر می

  را اعمال نمایید.

بیشتر نورهای اصلی برای این که در دنیای واقعی تصویربرداری مطلوب انجام شوند، یا از سمت  

این امر حقیقت ماجرا    اصولااشود.  چهارم از آنها استفاده میشوند و یا در زاویه سهبالا گرفته می

شود  به موضوع بتابد، منجر می  مستقیماابوده، زیرا اگر به صورت مستقیم و از سمت بالا نور  

رود. وقتی  بازیگر را احاطه نکند چون برآمدگی ابرو مانع به شمار می  یکه نور به درستی چهره

ها پنهان شوند، شما عملا دیگر قادر نخواهید بود میان بازیگر و تماشاگر  ها در میان سایهچشم

بازیگر تابیده شود، یک    یارتباط چشمی برقرار کنید. همچنین اگر نور از سمت پایین به چهره

کند. به این دلیل که در حالت معمول بسیار کم پیش حالت ترسناک و غیرطبیعی ایجاد می

پایین به سمت موضوع  آید که نور از سمت پایین سر تابیده شود. در نتیجه اگر نور از سمت  می

های  برای ضبط تصاویر فیلم  معمولااکند که  تابیده شود، یک حالت شیطانی و ترسناک ایجاد می
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  یزمینه تصویر تابیده شود، چهره شود. اگر تنها نور به سمت پسترسناک از آن استفاده می

ای وجود داشته  بازیگر در تاریکی مطلق قرار خواهد گرفت )بدون این که نور تلطیف کننده

شناخته    "ضدنور  یجلوه"توانید حالتی را ایجاد کنید که به نام  باشد(. در این حالت شما می

  شود.می

 
 های مختلف نورپردازی بالا، پایین و جلوه ضد نور : نمونه تصاویری از حالت ۴-9تصویر  

 

 
 ۴-۱۰تصویر  

  تنظیم نور صحنه و محل تصویربرداری از فیلم

تصویر    یزمینهبرای این که بتوانیم یک تصویر ضد نور خلق کنیم، لازم است به دکور یا پس

بر روی چهره نباید  به هیچ عنوان  نور  این  نماییم.  بازیگر و یا حتی    ینور بیشتری منعکس 

تا چه میزان  میان بتوانیم درک کنیم  به ما کمک خواهد کرد که  این کار  انجام  افتد.  زمینه 

های خاص مهم است و حتی این نوع  زمینه، برای خلق صحنهاستفاده از نور بیشتر در پس

بازیگر، حائز اهمیت است. حتی    ینورپردازی به میزان توجه به نور منعکس شده بر روی چهره

کند تا بتوانیم محل فیلمبرداری، دکور صحنه را بسته به  این مدل نورپردازی به ما کمک می
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انعکاس نور روی دیوار، زمین، درخت، وسایل منزل و موارد دیگر بهتر انتخاب کرده و اهمیت  

نورپردازی بر روی آنها را بیشتر درک کنیم. بدون شک لازم است که برای تصویربرداری از  

صحنه، در کنار نور عمومی از منبع نور دیگری نیز استفاده کنیم؛ اما این که بر روی چه صحنه  

ی از فیلمبرداری باید نورپردازی بیشتری انجام شود، قادر خواهد بود منجر به تغییر  یا محل 

محیط صحنه شده و حتی حس و حال ما را نیز نسبت به صحنه تغییر دهد. همچنین کمک  

بیشتر سه بعدی ایجاد شده بر روی عمق فضای فیلم باشیم.    تأثیر خواهد کرد که ما شاهد  

هایی از  تابیده شود، ما شاهد جدا شدن لایه  زمینهمیانو یا    ینهزمپسزمانی که نور به عمق  

در درون قاب خواهیم بود. همچنین این نوع نورپردازی به ما   زمینه پسفاصله میان موضوع و 

تر کردن موضوع اصلی فیلم خواهد داد؛ به این صورت که موضوع در  برای نمایان  نماحاشیهنور  

  تاریک آن دیده شود. یزمینهپسنمای شب، جدای از 

شود که به شکل واقعی بر روی به نور اصلی یا همان منبع اصلی نور گفته می  "نور کاربردی"

دهد که بتوانیم یک طراحی خلاقانه از نورپردازی قاب تابد و به ما این امکان را میصحنه می

انجام دهیم. کار اصلی این نوع نورپردازی اینگونه است که درون قاب تصویر منعکس شده و  

  به وجود آورد. البته باید خاطر نشان کنیم که  نور مورد نیاز برای تصویربرداری از صحنه را

ها چندان نور کافی ندارند که بتوانند میزان مناسبی از نور را برای صحنه  این نوع چراغ   معمولاا

  بنامیم که به ایجاد برخی نقاط بصری درون   تأکیدی ایجاد کنند؛ از این رو باید آنها را نورهای  

توانیم آنها را به عنوان نور انگیزشی نیز در نظر بگیریم که  کنند. همچنین میصحنه کمک می

برای دیگر منابع نور که بیرون از صحنه قرار دارند، یک سطح مناسب از نوردهی به فضا را 

ویژگیایجاد می این  تمامی  بر  نورهای کاربردی علاوه  ایجاد کنند.  برای  نور خوبی  ها، منبع 

هایی که نور گرم همچون نور آتش، یا نور سرد های خلاقانه در فیلم نیز هستند. صحنهصحنه

  همچون نور داخل یخچال و یا حتی رنگ قرمز تیره و موارد دیگر دارند.

های خاص در فیلمسازی، استفاده از رنگ  از دیگر ابزارهای خلاقانه و مهم برای ایجاد صحنه

ها همچون استفاده از رنگ آبی برای ماه،  ای برای استفاده از رنگ است. برخلاف باورهای پایه

های های سرد برای به تصویر کشیدن قطب و یا فریزر گوشت، یا استفاده از رنگ استفاده از رنگ 

گرم با حضور خانواده یا روشن شدن یک شمع بر    یگرم برای فضاهای امن همچون یک خانه

های داستان و حتی موضوع  ها برای معرفی شخصیتتوان از رنگ روی یک میز شام دو نفره، می

 اصلی داستان نیز کمک گرفت.  

به عنوان مثال ممکن است از رنگ سبز برای نشان دادن خصوصیت شخصی استفاده شود که  
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توان برای چنین شخصیتی از لباس سبز استفاده خورد. میحسود بوده یا به دیگران غبطه می

کرد یا این که او را در یک فضایی با رنگ سبز در فیلم قرار داد. حتی ممکن است برای نشان  

دهد تنها باشد و از دیگران دوری کند، از رنگ آبی در  دادن شخصیت کسی که ترجیح می

احساس صمیمیت   او  با  به شخصی که  داستان  انتهای  تا زمانی که در  استفاده شود  صحنه 

  کند نزدیک شده و رنگ فضا به سمت زردتر شدن متمایل شود.می

ایده این  از  ایجاد  استفاده  برای  تمرینات  بهترین  از  اصول  مهمترین  برخی  خلاقانه،  های 

 روند.  نورپردازی هنری، علمی و صنعتی در قواعد فیلمسازی به شمار می

زمینه در  شما  که  هستیم  امیدوار  و  ما  دهید  افزایش  را  خود  مهارت  و  تجربه  مختلفی  های 

بندی نما در فیلمسازی شدید، بتوانید از توانایی خلاقانه خود در  طور که متوجه ترکیبهمان

با هم   ترکیب  این دو در  باشید که  به خاطر داشته  باید  البته  استفاده کنید.  نیز  نورپردازی 

خلاقانه و جذاب را ایجاد کنند. پس صرفا یادگیری یکی بدون دیگری   ی توانند یک صحنهمی

نتیجه خواهد بود. هر چه زمان بیشتری را سپری کنید، بیشتر متوجه خواهید شد که در بی

صنعت فیلمسازی تمام اصول و قواعد به یکدیگر مرتبط و متصل هستند. نور به لنزهای دوربین،  

ها،  ها، حساسیت فیلم، واکنش تماشاگران، شخصیتها، نوردهی، رنگ تدریچه دیافراگم، نسب

موضوعات و موارد دیگر وابسته است و میان آنها یک اتصال عمیق وجود دارد. شما باید همیشه  

ها و  بدانید که از چه نوع نورپردازی باید برای تصویربرداری از نما استفاده کنید. نورپردازی

ها همیشه باید در مسیر داستان انتخاب شوند و به آن جذابیت بیشتر ببخشند نه  بندیترکیب

به عنوان   انتخاب شده و روند داستان را ناقص جلوه دهند. آنچه را شما  این که متضاد آن 

نشان می تماشاگر  به  این که میفیلمساز  یا  تماشاگر  دهید  نظر  از  قاب  را درون  آن  خواهید 

تواند کم یا زیاد به  طلاعات و لذت شما از پروژه است که میدرک، ا  ی کنندهپنهان کنید، ارائه

  تماشاگر منتقل شود.

اطلاعات مفید بسیاری پرداختیم و آموختیم که چگونه یک توهم سه   یما به ارائه در مجموع   

  بعدی بر روی تصویری دو بعدی ایجاد کنیم.

  خط افق تصویر را مستحکم حفظ نماییم. چگونه

چگونه برای این که تعادل موضوع حفظ شود از زاویه هلندی یا همان ایجاد خطوط افقی و  

  عمودی کج استفاده کنیم.

گریز استفاده نماییم. همچنین  برای ایجاد عمق در تصویر از چه خطوط موربی به سمت نقطه

در  دریافتیم که چگونه می از   زمینه پیشو    زمینه پس،  زمینهمیانتوانیم  آنجا  فضایی که در 
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یک فضای عمیق ایجاد نماییم. فضاهایی که هر کدام در    کنیمموضوع اصلی تصویربرداری می

  اند.مشخصی از لنز دوربین قرار گرفته ییک زاویه

اشیاء در درون قاب، به این معناست که شی به دوربین بسیار نزدیک بوده   یبزرگ بودن اندازه

  و کوچک بودن شی به معنای دور بودن آن از دوربین است.

جوی، دلالت بر ایجاد فضایی مبهم و محو دارد که از طریق بخار آب، فاصله زیاد را برای ما  

 کند. ایجاد می

کنند تا بتوانیم به یک فاصله کانونی در  های عریض از طریق لنزهای زوم، به ما کمک میزاویه

  عرض فضا یا دید باریک در فضای فیلم دست یابیم.

ایجاد   برای  قاب، کمک می  جاییجابهشفافیت خلاقانه  تا تماشاگران به سمت  در عمق  کند 

وضوح تصویر یا تعقیب    جایی جابهتوان با  درون قاب خیره شوند و در آنجا بمانند. این کار را می

  و تغییر وضوح و حتی با پیش راندن وضوح تصویر انجام داد.

توانیم وضوح مناسب را برای تماشاگران در عمق  عمق میدان اشاره به این دارد که ما تنها می

یا   بخشیدن  تغییر محدوده، وسعت  به  اقدام  فضایی  اگر در چنین  البته  دهیم.  نشان  میدان 

توانیم یک میدان خلاقانه و عمیق ایجاد کرده و در نما انرژی سازی محدوده نماییم، میفشرده

  مطلوبی به وجود آوریم.

نورپردازی یعنی ما همیشه برای تصویربرداری نیاز به نور داریم. همچنین اگر به دنبال جدا 

نیز باشیم، باید از نورپردازی مناسب استفاده کنیم تا در نهایت فضاها    زمینه پسکردن اشیاء از  

بندی مناسب، به شکل خلاقانه درون قاب ایجاد نماییم. انجام این کار به ما  را با یک ترکیب

کمک خواهد کرد که بتوانیم با برجسته کردن تضاد فضاهای تیره و روشن، برای تماشاگران  

یک توهم سه بعدی به وجود آوریم. در نهایت نیز برای این که بتوانیم احساسات خود را بهتر  

توانیم یک طراحی زیبا با نور انجام داده و در ترکیب رنگ با ییم، میبه تماشاگران منتقل نما

  دلخواه خود دست یابیم. یمایه به نتیجهمایه یا تیرهنروش

  ریزی دقیق برای تدویناتصال نماها بهم: برنامه

  چیست؟ "فیلمبرداری برای فرایند تدوین "منظور از 

تمامی صحنه وقتی  ما  تصویربرداری،  فرایند  میدر  را ضبط  خود  نیاز  مورد  باید  های  کنیم، 

هایی که مورد نظرمان بوده است ثبت کرده  ها را از تمامی زاویهمطمئن شویم که این صحنه

توانیم با اطمینان تمامی این نماهای  شود ما میباشیم. پس از آن وقتی فرایند تدوین آغاز می

ایم به یکدیگر متصل نماییم و نماها باید به میزان کافی باشند تا  جداگانه را که ضبط کرده
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  های مختلف و به صورت کامل پوشش دهند.بتوانند داستان ما را در موقعیت

های مختلف  این مسئله بسیار اهمیت دارد که ما به خاطر داشته باشیم تصویربرداری از صحنه

مطابق با اصولی که پیش از این یاد گرفتیم، تنها یک بخش از فرایند ساخت فیلم به صورت 

نماییم،  های مختلف میبصری است. زمانی که ما اقدام به ثبت و ضبط تصاویر فیلم خود از زاویه

پس  "  یقرار داریم. پس از آن که ضبط تصاویر به اتمام رسید، وارد مرحله  "تولید "  ی در مرحله

شویم. ورود به این مرحله برای فیلمبردار یا کارگردان چه  یا همان فرایند تدوین می "از تولید 

در   نماهایی  و  تصاویر  ضبط  حال  در  مدت  تمام  فیلمبردار  چیز.  همه  یعنی  دارد؟  معنایی 

های خود را در  طراحی شده و خلاقانه بوده است تا در این مرحله، نتیجه تمام تلاشهای  زاویه

تدوین قرار دهد. افرادی که مسلط به تدوین تصاویر و صداگذاری    ی اختیار افراد توانا در زمینه

هستند، وظیفه دارند که نماهای ثبت شده توسط فیلمبردار را به یکدیگر متصل نموده )تعداد 

خواهد باشد( و از آنها یک فیلم سینمایی، مستند، ویدیو تبلیغاتی، اخبار  نماها هر چقدر که می

 و هرچه مد نظر کارگردان است بسازند. 

افرادی است که    ینهایی باکیفیت به طور کامل بر عهده  یمسئول نهایی برای ساخت ویدیو

و  تصویربرداری  مدیر  فیلمبردار،  افرادی که شامل کارگردان،  تولید مشغول هستند.  تیم  در 

توانایی ذهنی و خلاقیت  دیگران می از  باید تیم تولید  به چنین هدفی،  برای رسیدن  شوند. 

بالایی برخوردار باشند. به این دلیل که بیشترین بار مسئولیت تیم تولید این است که آنچه 

ها  گروه تدوین نیاز دارند را تهیه کنند. پس آنها باید برای ساخت یک صحنه، از بهترین پوشش

که مناسب با موضوع باشد استفاده نمایند. همچنین باید نماهایی را ضبط کنند که زیباترین  

فیلمبرداری  "دهند. این تکنیک و مهارت در صنعت فیلمبرداری به عنوان    شکل داستان را نشان

شود. در این مرحله تیم تدوین نیاز دارند که از چه ابزاری  شناخته می "همراه با تدوین ذهنی

برای برش نماهای ضبط شده استفاده کنند؟ تماشاگران دوست دارند کدام نماها را در کنار  

توانیم بهترین نماها و اطلاعات به دست آمده را در کنار  یکدیگر مشاهده نمایند؟ چگونه می

بندی باید استفاده شود تا  یکدیگر قرار دهیم تا شکل زیبایی به خود بگیرند؟ از چه نوع قاب

ت دیگری از این  سؤالانماهای ضبط شده در ذهن تماشاگر آشفتگی و ابهام ایجاد نکنند؟ و  

  قبیل.

توان ضبط کرد اشاره نمودیم.  ترین نوع نماهایی که میتا به اینجای مطلب ما تنها به ساده

یعنی نماهای ضبط شده از موضوعات یک نفره در نمای متوسط، نزدیک و دور. ما در اصل با  

ثبت هر کدام از این نوع نماها به دنبال این بودیم که بتوانیم اطلاعات بصری مورد نیاز را در  
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به تماشاگر اجازه می این صورت که در نمای دور  به  قرار دهیم.  تا  اختیار تماشاگران  دادیم 

بتواند اطراف موضوع اصلی را به طور کامل مشاهده و تحلیل کند. در حالی که در نمای متوسط  

نماییم که در زمان کوتاهی بتوان آنها را تشخیص داد. در ما به تماشاگران اطلاعاتی را ارائه می

ین اطلاعات را به روشنی در اختیار  ترکوچک ترین و نهایت نیز نمای نزدیک را داریم که جزئی

 دهد.  تماشاگران قرار می

شوند بیشتر باشند، تیم تدوین  هر چه تعداد نماهای مختلفی که توسط تیم تولید ضبط می

تر با یکدیگر خواهند داشت. در این حالت تدوینگر  دست بازتری برای انتخاب نماهای مناسب

قادر است آزادی عمل بیشتری داشته و انتخاب کند که از کدام نما در کدام بخش داستان 

ادامه داستان    ی استفاده کند تا تماشاگر را برای دریافت اطلاعات مفید و بیشتر به مشاهده

ترغیب نماید و اطلاعات را به اندازه و در جای درست به او ارائه کند. ایجاد برش بر روی نما  

توانیم  به تدوینگر این اجازه را خواهد داد که بتواند به اطلاعات جدیدتری دست یابد. زمانی می

بتواند تمامی اطلاعات مفید و    ی صحنهشاهد خلق یک   باشیم که تدوینگر  از داستان  عالی 

مناسب برای آن صحنه را از دل نماهای مختلف خارج کرده و به یکدیگر متصل نماید. به این  

صورت که تماشاگر را به آنچه دوست دارد از این صحنه دریافت کند، برساند و او را به سمت 

  موضوع جذب نماید.

  ای جذابترکیب نماها برای خلق صحنه

شوند، به تنهایی هیچ کاربردی ندارند.  تمامی تک نماهایی که در فرایند فیلمبرداری ضبط می

  یتوانیم به تنهایی مورد استفاده قرار دهیم تا یک صحنهدر واقع این تصاویر متحرک را نمی

جذاب خلق کنیم. این نماها باید در کنار یکدیگر قرار گیرند و حتی بخشی از آنها اغلب مورد  

گیرند تا بتوانند با دیگر نماها ترکیب شده و یک داستان بصری کلی را به شکلی  برش قرار می

توان  منسجم و دقیق بسازند. از برش خوردن و بهم چسبیدن نماهای مختلف به یکدیگر می

ها را نیز برش بزنیم تا از  زیبا را خلق کرد. پس از خلق یک صحنه، ما باید صحنه ییک صحنه

ها نیز با یکدیگر برش زده خواهند شد تا در نهایت ما را به بسازیم. حال پرده "رده پ"آنها یک  

یک تصویر کامل و متحرک از داستان برسانند. فرایند تولید اغلب بیش از یک روز، یک هفته،  

شوند  انجامد؛ از این رو نماها در ایام مختلفی ضبط مییک ماه یا حتی چندین ماه به طول می

شوند، ما باید  آید. زمانی که این نماها با یکدیگر ترکیب میو تصاویر زیبایی از آنها به دست می

ها ارتباط  میان کنش  دقیقاادر انتظار یک روند داستانی حاصل در یک زمان مشترک باشیم که  

  برقرار کند و این طولانی بودن روند تولید در آن به چشم نیاید. پس داشتن انسجام میان نماها 
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های مختلف  مهمی است که باید در زمان تولید به آن توجه کرد. در این خصوص روش  یمسئله

کنند بتوانیم بیشتر حواسمان را در تولید جمع کرده و  بسیاری وجود دارد که به ما کمک می

  از بروز برخی ایرادات در روند کار جلوگیری نماییم.

 
 مراحل تکمیل فرایند تدوین برای رسیدن به یک داستان منسجم  ۴-۱۱تصویر  

 تکرار و تداوم

برای اینکه بتوانیم یک فیلم داستانی تهیه کنیم، به این صورت که در روند داستان برای یک  

ما باید    احتمالااای رخ دهد یا به طور کلی یک حادثه باید در داستان ضبط شود،  شخص حادثه

چندین بار به صورت مکرر این نما را ضبط کنیم و هر بخشی از نما را با استفاده از یک دوربین  

های مختلفی باشند.  در زاویه مشخص شده به ثبت برسانیم و تمامی این نماها باید در اندازه

این    شود. بهگفته می  "فیلمبرداری پوششی"به این روش فیلمبرداری در صنعت فیلمسازی،  

های مختلف تصویربرداری  صورت که ما موضوع اصلی را از زوایای مختلف و با استفاده از قاب

دهیم. هدف اصلی ما برای انجام این کار در واقع این است که به  کرده و آن را پوشش می

های مختلف موضوع اصلی را زیر نظر داشته باشد و در  تماشاگر امکان دهیم که بتواند از زاویه

از ابتدا تا انتهای اطلاعات مربوط به موضوع را دریابد. این که چه زمان باید از یک نما به   واقع

نمای دیگری برش زده شود تا بتوان یک صحنه خاص ایجاد کرد، مهارت تدوینگر است و در  

دهد که او بتواند  واقع این تدوینگر است که به تماشاگر نماهای مورد نظر خود را نشان می

  های مختلف رصد کند.موضوع را از زاویه

کنند.  بازیگران همیشه یک موضوع را در نماهای مختلف و از جهات گوناگون تکرار می  معمولاا

تکرار و تداوم توجه کنیم و فرایند را برای بازیگر به این ترتیب طی    ی پس باید ما به مسئله
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کنیم که او قادر باشد از یک ست به ست دیگر در حال حرکت باشد و بدون هیچ تغییری 

همان دیالوگ و رفتار را از خود نشان داده و تکرارش کند. این مسئله را به خاطر داشته باشید  

می ضبط  دیالوگ  خط  یک  در  بازیگر  توسط  که  نمایی  ستهر  همان  یا  با  شود،  که  هایی 

شوند، همگی یک نمای مجزا هستند و ما در  های مختلف و به صورت تکراری ثبت میدوربین

کنیم. مهمترین هدف ما در تیم تولید این یاد می  "برداشت "صنعت فیلمسازی از آن به عنوان  

فیلمبرداری نماییم تا تدوینگر    وگوگفتاست که با کمترین تکرار برداشت، از یک موضوع یا  

تفاده کرده و همچنین قادر باشیم در پول و زمان تصویربرداری تر از این نماها اسبتواند ساده

های مورد نظر ما و  به عمل آوریم؛ در حالی که این نماها تمامی زاویه  جویی لازم رانیز صرفه

تدوینگر را نیز پوشش دهند تا بتوانیم یک صحنه کامل از آنها به دست آوریم. البته منظور از  

اطمینان کسب کنیم که هر    حتمااتکرار یا تداوم در ضبط نما به معنای آن نخواهد بود که ما  

حرکت بازیگر در هر حالت مشابه با حالت قبل است. بلکه منظور از آن این است که ما در  

ریزی مواجه هستیم و باید به آن  فرایند ساخت بصری داستان با یک بخش بزرگی از برنامه

  توجه کنیم.

  های نمایش از یک زاویهتکرار صحنه

که کنش هستیم  واقف  مسئله  این  به  همه  همان  ما  فیلم،  یک  تهیه  برای  شده  های ضبط 

کنیم.  نمایش مستطیلی شکلی نیستند که ما تصویر فیلم را بر روی آن مشاهده می  ی صفحه

توانند در یک فضا ضبط  کنند تنها میها در اصل فراتر از آنچه که تماشاگران تصور میفیلم

در جهت باشند،  مکانشده  در  و  مختلف  میهای  گوناگون ضبط  این  های  نهایت،  در  شوند. 

ای را در برابر چشمان تماشاگران نشان دهند که از تمامی  فیلمسازان هستند که باید صحنه

قوانین فیزیکی جهان برخوردار باشند. یعنی یک دنیای شناخته شده را در برابر چشمان آنها  

همچون نمایش شی از دور، نزدیک، چپ، راست، بالا و    به وجود آوردند که از تمامی قوانین

فیلم دچار درگیری ذهنی برای تحلیل روند    یپایین تبعیت کند؛ تا تماشاگر بعد از مشاهده

کردیم  آن صحبت  مورد  در  قبلی  فصل  که در  افقی  تکنیک خط  از  استفاده  نشود.  داستان 

میمی اما  باشد  اقدامی  چنین  انجام  برای  مفید  اقدام  یک  راهتواند  از  نیز  توان  دیگری  های 

  روند داستان نمود. ی ادامه ی استفاده کرد تا بتوان تماشاگر را مشتاق برای مشاهده
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 دهندهای چهارگانه از قاب تصویر که مناطق مختلفی را مورد توجه قرار می : لبه۴-۱۲تصویر  

کنیم، به تماشاگر این اطمینان را خواهد  قابی که برای ثبت نمای انتخابی از آن استفاده می

داد که فرایند تصویربرداری در مکان مورد نظر انجام شده است. همانطور که پیش از این نیز 

دهد که  گیرد و به تماشاگر این امکان را میبیان نمودیم، دوربین به جای دیوار چهارم قرار می

داستان تسلط داشته باشد. پس    "فضای"شود بر  هایی که فیلمبرداری انجام میزاویهبتواند از  

های داستان از سمت راست، چپ، بالا و پایین قاب تصویر به تماشاگر کمک خواهند کرد  لبه

و سمت چپ را    که بتواند جهت را مشخص نماید. زمانی که بازیگر به بیرون از قاب خیره شده

کند، از سمت راست قاب ما شاهد دور شدن یک خودرو خواهیم بود. در این حالت  یتماشا م

شوند که جهت حرکت اشیاء به کدام سمت بوده و تماشاگران از طریق لبه قاب متوجه می

بازیگر به کدام سمت از قاب توجه دارد. پس باید این مسئله را به روشنی بیان کنیم که جهت 

یعنی همان بخشی که یک موضوع در حال حرکت از سمت چپ یا راست   "ی نمایش صفحه"

توانید در است، باید در دو نما به خوبی ضبط شده و بعد از برش به یکدیگر متصل شوند. می

تکرار در جهت  زیر  تصاویر   تکنیک  نمایشصفحهاین  این   ی  به خوبی مشاهده کنید. در  را 

شما    های نمایش از یک زاویه را به صورت مصور بهتصاویر ما به درستی مفهوم تکرار صحنه

  ایم.نشان داده

 
 شخصی که در حال راه رفتن به سمت چپ برای خارج شدن از کادر تصویر است :  ۴-۱۳تصویر  
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 دهدتصویر را بعد از خارج شدن شخص از همان صحنه نشان می:  ۴-۱۴تصویر  

 
و از سمت    نمای دیگری که همان شخص بعد از ادامه مسیر در آن قرار گرفته:  ۴-۱۵تصویر  

  ی نمایش صفحهدهد و این همان تداوم جهت  راست کادر وارد قاب شده است را به ما نشان می

 است.

اندیشند  کنند، به این میزمانی که تماشاگران این تصاویر بالا را به ترتیب در فیلم مشاهده می

قاب، یک دنیای دیگری از داستان قرار دارد. چون ما در فیلم    یکه در ورای این چهار گوشه

به دنبال این هستیم که تمامی واقعیات را به تماشاگران نشان دهیم، باید روند تصویربرداری  

نیز همچون قوانین فیزیکی واقعی ضبط شوند. به عنوان مثال اگر شخصی از سمت چپ قاب  

سیر نیز حرکت خود را ادامه دهد تا زمانی که  تصویر در حال حرکت است، باید در همین م 

ایجاد شود. یعنی اگر بازیگر در یک    ی نمایش صفحهلازم باشد در حرکت او تغییری بر روی  

کند، ما قادر هستیم تصور کنیم که بازیگر در همان  تصویر حرکت مینما به سمت چپ قاب  

جهت به مسیر خود ادامه خواهد داد تا در نمای دیگری، ادامه حرکت او را در طول مسیر 

کند، مسلما از سمت جدید شاهد باشیم. بازیگری که از سمت چپ قاب یک نما حرکت می

راست قاب وارد نمای بعدی خواهد شد تا ما بتوانیم جهت حرکت او را در مسیر حرکتی درست 

  از فیلم قرار دهیم.

  ی نمایشصفحه یجهت ابتدایی برای تعیین زاویه -خط 

زاویه تعیین  برای  که  جهاتی  نمایش صفحه  ی تمامی  می  ی  قوانین  انتخاب  با  مطابق  شوند، 

فیزیکی نیستند. بخش زیادی از آنها ناشی از اطلاعاتی هستند که به صورت روایی به دست  
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دید تماشاگر و مطابق با آن تعیین    یآیند یا این که بسته به جزئیات فضا از طریق زاویهمی

شوند. در بیشتر مواقع ما شاهد این مسئله هستیم که یک موضوع درون یک صحنه از فیلم،  می

به تصویر کودکی نگاه کنید    مثلااموضوع دیگری در همان محیط و صحنه است.    ی نشان دهنده

  به سمت همان موضوع در یک قاب خیره شده است.  دقیقاا که بادکنک خود را از دست داده و  

 
 دقت کودک به بادکنکی در دور دست برای ساخت یک خط جهت( :  ۴-۱۶تصویر  

 یا سگی را در تصویر مشاهده کنید که به دزدی که آمده خیره شده است.

 
 ساخت یک خط جهت از سمت سگ به سمت دزد :  ۴-۱7تصویر  

نانوایی آن شیرینی ویترین یک  و در  بوده  نگاه کنید که گرسنه  به شخصی در تصویر  ها  یا 

  چشمانش را خیره کرده است.

 
 ساخت یک خط جهت از سمت چشمان مرد گرسنه به سمت شیرینی در نانوایی :  ۴-۱8تصویر  

از مشاهده چنین صحنه ارتباط  هایی لذت میتماشاگران  از  این هستند که  به دنبال  برند و 

  "خطوط نگاه "خطوط جهت که ما آن را ها و اشیاء درون یک صحنه به  ها با انسانمیان انسان



 

 

 

نما یو س یکارگردان  یمبان  ۱۲۰  
 

دانند که تماشاگران بسیار مشتاق برای دیدن  نامیم دست یابند. فیلمسازان این نکته را میمی

دنبال کرده   هایی درون داستان هستند. آنها تمایل دارند که این خطوط جهت راچنین صحنه

و شاهد موضوع دیگری در ورای اصل داستان باشند تا بتوانند معنای دقیق داستان و ترکیب 

  این نماها را به درستی دریافته و بیشتر با فضای داستان ارتباط برقرار کنند.

  درجه یا خطوط توجه 180قانون 

تیم تولید باید در فرایند تصویربرداری با دقت در مورد خطوط اطلاعات کسب کرده باشند تا  

بتوانند آن را درک کرده و در صورت نیاز این خطوط را ایجاد کنند. برای تماشاگران مهم است  

هایی به دست آورند؛  که مطابق با این خطوط توجه یا فرضی ترسیم شده از محیط صحنه نشانه

باقی   یکپارچه  تدوین صحنه  فرایند  تمامی  این خطوط در  دارد که  بالایی  اهمیت  رو  این  از 

بمانند. برای این که بتوانیم این خطوط را به دست آوریم و در مسیر تدوین یک نما به نمای  

های  که با نامدیگر از آن استفاده کنیم، در صنعت فیلمسازی باید از خطوط توجه استفاده کنیم  

نیز شناخته    "خط کنش"و    "درجه  ۱8۰خط  "،  "محور کنش"،  "خط فرضی"  دیگری همچون

های دیگر خط توجه مشخص است، این خط به صورت فرضی  شود. همانطور که از برخی ناممی

شود. تقریبا همان  بر روی محلی که قرار است فیلمبرداری در آن صورت گیرد، کشیده می

جایی که ما با موضوع اصلی داستان مواجه هستیم. برای ایجاد این خط در درون نما، باید به 

  تعقیب مسیر نگاه بازیگر توجه کنیم.

 
 ای از خط فرضی در مسیر دید بازیگر نمونه:  ۴-۱9تصویر  

درجه است. این نام به    ۱8۰شود، قانون  نام دیگری که برای خط توجه یا فرضی استفاده می

استفاده از این خط را بشناسیم و این که چرا ترسیم خط    یما کمک خواهد کرد که بهتر نحوه

افقی    ی توجه برای ما اهمیت زیادی دارد. همانطور که در فصل دوم نیز در مورد ترسیم زاویه

دوربین به طور کامل در یک دایره اطراف موضوع اصلی داستان صحبت کردیم، دوباره از همان  

بزرگ قرار   ییک دایره یزاویه به موضوع توجه کنید. تصور کنید که موضوع داستان در میانه
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بیرونی از   یگرفته است. برای این که بتوانیم اولین نما را ضبط کنیم، باید دوربین را در حلقه

همان جایی که موضوع اصلی   دقیقاا دایره قرار دهیم که به سمت مرکز دایره نشانه رفته باشد. 

ای که  داستان در حال رخ دادن است. اکنون به صورت فرضی یک خط از سمت چپ این دایره

  ترسیم کردید به سمت راست بکشید.

 
 ی بالازاویه مشاهده خط فرضی از  :  ۴-۲۰تصویر  

وقتی اولین خط فرضی را بر روی اولین نما ترسیم کردیم، این خط در محل مورد نظر ما ثابت  

های دیگر استفاده  توانیم برای تغییر جهت آن در فرایند فیلمبرداری از روشماند؛ اما ما میمی

کنیم. البته برای این که بتوانیم از نماهای دیگر موضوع را تصویربرداری کنیم، باید در محیط  

ای به این خط فرضی  صحنه دوربین را تکان دهیم که در چنین حالتی ما باید بسیار توجه ویژه 

ای منجر شده تا یک قوس بر روی  ای که ما ترسیم کردهترسیم شده داشته باشیم. خط توجه 

شود. درجه می  ۱8۰فرضی ما ایجاد شود و از سمت راست به چپ را پوشش دهد که    یدایره

های گوناگون به ثبت برسانیم، باید  بتوانیم با دوربین نماهای مختلف را در زاویه  برای این که 

  ای که ایجاد کردیم حرکت کنیم.درجه ۱8۰درون این قوس 

 
 درجه بر روی خط توجه   ۱8۰ای درون قوس  حرکت دایره :  ۴-۲۱تصویر  
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کنیم و خط فرضی را در اطراف این  در اولین نما ما دو بخش چپ و راست قاب را مشخص می

دهیم. بازیگر الف در حال صحبت با بازیگر ب است. در این قاب بازیگر الف محیط قرار می

نشسته و از سمت چپ قاب به سمت راست قاب خیره شده و خط نگاه او به این سمت است.  

ی بازیگر الف( و مستقیم به بازیگر  روروبهدر حالی که بازیگر ب در سمت راست قاب نشسته ) 

الف خیره شده است )خط توجه این بازیگر از سمت راست به سمت چپ قاب است(. زمانی  

به تداوم و    حتمااکه قصد داریم از بازیگر الف در یک نمای نزدیک تصویربرداری کنیم، باید  

ای که  مچنان در قسمت چپ قاب قرار گرفته اما نقطهجهت صحنه توجه نماییم. بازیگر الف ه

کند سمت راست قاب تصویر است )حتی اگر در این قسمت از قاب بازیگر ب به آن توجه می

قابل رویت نباشد(. اگر بخواهیم از بازیگر ب نیز در همین نمای نزدیک تصویربرداری انجام  

دهیم، باید همان اصول را رعایت کنیم. بازیگر ب سمت راست قاب تصویر قرار گیرد و به سمت 

برای درک بهتر و بیشتر نماها، بهتر است   ه است خیره شود.چپ قاب که خارج از محیط صحن

  نمودار هوایی ترسیم شده در تصویر زیر را مشاهده کنید.

 
قوس    :۴-۲۲تصویر   درون  نماهای    ۱8۰ماندن  در  شده،  ترسیم  توجه  به خط  بسته  درجه 

 ی نمایش صفحهمختلفی از فیلم جهت به وجود آوردن تداوم درست در 

  عبور از روی خط فرضی

بیشتر فیلمسازان در فرایند تصویربرداری ممکن است از خط فرضی عبور کننده اما تا زمانی  

عبور از روی  "توان متوجه این مسئله شد.  که بر روی داستان تدوینی انجام نشده باشد، نمی

شود که ما دوربین را در محلی مقابل  در اصل چنین معنا می  "پرش از خط"یا    "خط فرضی

اشتباهی از قوس    ی دهیم در حالی که برای ضبط نماهای مختلف در زاویهخط فرضی قرار می

ایستیم. با این اقدام ما در واقع جهت ثابت ایجاد شده در سمت راست و چپ  درجه می  ۱8۰

کنیم و برای تماشاگری که نسبت به این مسئله آگاهی ندارد، فضای  محیط نما را برعکس می
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شاهد نماهایی باشیم که از در    ۴.۱۳توانیم در تصویر  گذاریم. میمعکوسی را به نمایش می

درجه    ۱8۰مثال قبل به آنها اشاره کردیم. در حالی که نمای سوم، اشتباها از سمت دیگر قوس  

ضبط شده است. در نهایت ما در هر یک از این نماها شاهد یک نمای نزدیک زیبا از بازیگر  

خود می اشتباه  متوجه  زمانی  تنها  و  کنار هستیم  در  تدوین  فرایند  در  نماها  این  که  شویم 

  توجه بازیگر ب در نما بدون   ییکدیگر قرار گیرند. در این حالت متوجه خواهیم شد که نقطه

ثبت شده است. به این دلیل که هم بازیگر الف    ی نمایش صفحههیچ معنایی بوده و برعکس  

شود  کنند و اینگونه دیده نمیمشابه یکدیگر و به سمت راست نگاه میو هم بازیگر ب در سمتی  

  و صحبت هستند. وگوگفتاند و با هم در حال  که آنها در برابر یکدیگر نشسته

 
 تشخیص اشتباه در ثبت تصویر بعد از برش در فرایند تدوین  :  ۴-۲۳تصویر  

 نمای نزدیک دوربین بر روی خط فرضی

توان از خط توجه عبور کرد و این مسئله حتی مورد  لازم به ذکر است در برخی از مواقع می

  وگوگفتبحث و    ۶قبول نیز خواهد بود که در این زمینه با جزئیات کامل و دقیق در ادامه فصل  

توانیم دو نفر را درون یک قاب تصویر قرار  خواهیم کرد. حال بیاید تصور کنیم که چگونه می

کودکی که مادر خود را در آغوش گرفته و گونه خود را به گونه او چسبانده است.   مثلاا دهیم؛ 

کودک قرار دهیم و    یبرای ضبط چنین تصویری ما باید چهره مادر را در یک سمت از چهره

مادر در قاب قرار دهیم در حالی که هر دو    یکودک را نیز در جهت مخالف چهره  یچهره

فرض  بر روی خط  به خوبی چهره  را  بتوانیم هر دو چهره  این که  برای  باشند.  قرار داشته  ی 

از روی خط توجه عبور کنیم. همانطور که دریافته نیاز داریم که  اید، بیشتر  مشاهده کنیم، 

قوانین و مقررات راهنمایی در این متن قاطعانه نیستند. پس اگر شما دلیلی دارید که کمک  

کند تا بتوانید یک فضای خاص و یا خلاقانه ایجاد کنید، یا این که نماها را به شکل خاصی  می
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ها  ضبط کنید، همان کار را انجام دهید؛ حتی اگر این کار شما به معنای شکستن قوانین و سنت

  باشد.

  ایدرجه  30چرخش  

درجه یا همان خط توجه که پیش از این بیان نمودیم، ما یک قانون دیگری    ۱8۰در کنار قانون  

شود. در یک تعریف ساده از این قانون، باید  شناخته می  "درجه  ۳۰قانون  "نیز داریم که به نام 

مناسب برای تصویربرداری از نماهای گوناگون    یبیان کنیم وقتی شما در حال یافتن یک زاویه

جدید    درجه هستید، پیش از این که بخواهید یک قاب جدید برای نمای  ۱8۰درون قوس  

 ۳۰درجه یک دور دوربین را در زاویه    ۱8۰قوس    یدایرهایجاد کنید، لازم است که در نیم

درجه چرخانده شود،    ۳۰درجه بچرخانید. وقتی دوربین از سمت موضوع اصلی به هر طرف  

ای جدید به موضوع اصلی توجه خواهید کرد که به میزان کافی شما با یک زاویه جدید از نم

های مشخصی از  نسبت به نمای قبلی متفاوت خواهد بود. از آنجایی که در هر نمایی ما زاویه

کنیم تا بتوانیم به تماشاگران اطلاعات بیشتری ارائه دهیم، چندان  صحنه را تصویربرداری می

شبیه به یکدیگر    دقیقاا معقول و مناسب نخواهد بود که بخواهیم دو نما را به صورت جداگانه اما  

توانیم از این تکرار نماهای مشابه و  درجه، ما می  ۳۰ضبط کنیم. با استفاده از قانون چرخش  

شبیه بهم جلوگیری نماییم و به فرایند تدوین نیز کمک بیشتری کنیم. با این اقدام ما همچنین  

ز در روند تدوین جلوگیری خواهیم کرد. منظور از برش پرشی  نی   "برش پرشی "از اقدامی به نام  

مشابه از یک موضوع واحد    کاملاااین است که ما مجبور شویم اقدام به برش زدن دو نمای  

شود که یک برش در محیط بصری داستان و برش دیگر درون زمان  نماییم. این کار منجر می

 فرضی(  درجه از خط ۱8۰درجه درون یک قوس  ۳۰چرخش  ۴-۲۴تصویر ) فیلم ایجاد شود.
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درجه برای حفظ    ۱8۰درجه درون قوس    ۳۰موضوعات ثابت اما در نماهای مختلف با چرخش  :  ۴-۲۵تصویر  

 مناسب و جدید در نماهای گوناگون برای تدوین آسان   یخط توجه و تعیین زاویه

 نماهای متقابل یا ایجاد تصویر منطبق 

مثال قبلی که برای شما در خصوص برش نماهای دو نفره به نماهایی جداگانه و تک نفره بیان  

ای که شد، نکتهنمودیم، که در حالت تک نفره به صورت نمای نزدیک و متوسط برش زده می

دهد. وقتی قصد دارید از دو بازیگر در  خواهیم برای شما بیان کنیم را بهتر نشان میاکنون می

کنید،  ای را که برای بازیگر اول انتخاب مینمای یکسان تصویربرداری کنید، باید همان صحنه

از زاویه دیگری برای بازیگر دوم نیز در نظر بگیرید. این اقدام شما در دنیای فیلمسازی به  

  شود.شناخته می "تصویرسازی متقابل"یا   "نماهای منطبق"عنوان 

 
 انتخاب نماهای منطبق برای ضبط نماهای نزدیک متوسط :  ۴-۲۶تصویر  

باشد،   نزدیک  نمای خیلی  دیگر  بازیگر  نمای  اما  باشد  متوسط  نزدیک  بازیگر  نمای یک  اگر 

انطباقی بین آنها ایجاد نخواهد شد و این مسئله برای تیم تدوین در آینده مشکل ایجاد خواهد 
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  نمود.

اصل متداول و معمول در برش تصویر به این صورت است که تدوینگر بتواند یک صحنه را از  

همان جایی که ما برای ضبط    دقیقاابیرون قاب به سمت درون قاب به تماشاگر نشان دهد.  

ها را درون  اند، محیط و شخصیتنماهایی از موضوع اصلی که در نمای بازتر تصویربرداری شده

نشان می به خوبی  نزدیک قاب  را  نما  ما  موضوع  برای همین  آن  از  پس  بستهدهیم.  و  تر  تر 

جزئیات بیشتری از تصویر به تماشاگر بپردازیم. هر ست    یکنیم تا بتوانیم در انتها به ارائهمی

ها با محلی  فیلمبرداری باید در یک قاب جدید ضبط شود. همچنین باید اشیاء درون این قاب

یز انطباق داشته باشند. البته این امکان وجود دارد که مجبور شویم بسته  گیرند نکه قرار می

به دلایلی همچون مدل موی بازیگر، داشتن کلاه یا دیگر اشیاء در قاب صفحه، در قاب نما  

تغییراتی را به وجود آوریم. در نهایت ما باید به دنبال این باشیم که نماهای مختلف را منطبق 

های مختلف  بتواند به راحتی این نماها را برای نشان دادن شخصیت  ضبط کنیم تا تدوینگر 

تری  مورد استفاده قرار دهد. وقتی که باید نما توسط تدوینگر برش زده شود، او دسترسی ساده

آن، نمای یک شخص را به شخص    ی به این خواهد داشت که بتواند بسته به نوع نما و اندازه

  دیگری مرتبط سازد.

توانیم بیان کنیم. به این  دوربین نیز می  یشبیه به همین مسئله را ما در خصوص زاویه دقیقاا 

کنید، باید به ارتفاع  صورت که وقتی از دو بازیگر در دو نمای تکی متفاوت تصویربرداری می

دوربین )حرکت تیلت دوربین به سمت بالا یا پایین و یا حتی در    ی دوربین و همچنین زاویه

کلی و هماهنگ از دوربین جهت ضبط    ی حالت خنثی( نیز توجه کنید و در نماها به یک زاویه

نیازهای داستان در روند تصویربرداری متفاوت    اصولااتصویر دست یابید. البته به دلیل آنکه  

ها را به صورت ناهماهنگ تصویربرداری  است، ما مسلما ممکن است مجبور شویم برخی از جنبه

درجه دارند و این هندسه    ۱8۰های موضوع اصلی دوربین ارتباط مستقیمی با قانون  کنیم. زاویه

خواهیم ضبط  دهد که بتوانیم به صورت دقیق و منظم هر آنچه را که میبه ما این امکان را می

درجه دور    ۴۵  ی کنیم. به عنوان مثال وقتی ما در حال تصویربرداری از بازیگر الف در زاویه

درجه هستیم، باید برای ضبط ادامه داستان ما به سمت دیگر این قوس دوربین را   ۱8۰قوس 

زاویه از سمت  و  بازیگر ب   ۴۵  یبچرخانیم  از  تصویربرداری  به  اقدام  آن  دیگر  درجه سمت 

نماییم. در صورتی که ارتفاع دوربین و همچنین فاصله از لنز دوربین در هر دو تصویر به صورت  

یکسان قرار گیرد، ما شاهد خلق تصویر متقابل خواهیم بود که این تصویر با قاب نمای اول  

  انطباق خواهد داشت.
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درجه از سمت راست در    ۱8۰درجه بر روی قوس    ۴۵  یضبط نمای اول از بازیگر الف در زاویه:  ۴-۲7تصویر  

درجه در    ۱8۰مقابل قوس    یدرجه نقطه  ۴۵  ینمای نزدیک متوسط و ضبط نمای دوم از بازیگر ب در زاویه

 نمای نزدیک متوسط 

 

گیرند اما به صورت تک نفره، ما شاهد تصویرسازی  وقتی دو بازیگر درون یک قاب قرار می

ما با استفاده از نمای روی شانه، این امکان را برای تماشاگر فراهم    مثلاامتقابل خواهیم بود.  

اند را به خوبی تشخیص دهد.  سازیم که بتواند در صحنه موقعیتی که بازیگران قرار گرفتهمی

البته باید بدانید که برای برقراری ارتباط بهتر در محیط نمایشی، ما هنوز نیاز داریم که از خط 

 نیز استفاده کنیم.   ی نمایش صفحهفرضی و جهت  

دهند که  یک بازیگر تمرکز دارند، به ما این امکان را می  ینماهایی که بیشتر بر روی چهره

  بازیگر دیگر را نیز درون قاب مشاهده کنیم. یبتوانیم قسمتی از پشت سر و شانه

ها یک انطباق مناسب ایجاد نماییم، ضروری خواهد بود که ما برای این که بتوانیم میان صحنه

ای که  از چهره شخص ب درون قاب تصویربرداری کنیم به گونه  دقیقاااز زاویه معکوس نیز  

منتظر این هستند   معمولااقسمتی از پشت سر و شانه بازیگر الف در آن دیده شود. تماشاگران  

که از یک زاویه معکوس با همان اندازه قاب، ارتفاع دوربین، زاویه و ترکیب شاهد یک انطباق  

بندی  تصویر با تصویر قبلی باشند. مگر این که بسته به شرایط داستان شما مجبور باشید از قاب

مشخص دیگری با هدف مشخص استفاده کرده و این انطباق تصویر را تغییر دهید. شما تنها 

اشتباهات تصویربرداری از نماها در زاویه از روی شانه یک بازیگر در انطباق با  زمانی متوجه  

تصویر دیگر خواهید شد که وارد مرحله تدوین و برش شوید. وجود چنین اشتباهی در انطباق  

  تصاویر ممکن است به صورت ناخودآگاه در تماشاگر شما یک حس ناخوشایند به وجود آورد.
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 : تصویرسازی متقابل از روی شانه دو بازیگر ۴-۲9تصویر  

  نماهای منطبق در خط توجه یا نگاه

بروز مشکل  از  تدوین  در  تا  اهمیت است  فیلمبرداری حائز  روند  مسئله مهم دیگری که در 

است. در این مفهوم ما خط نگاه را در یک نما تصویربرداری   "انطباق خط نگاه"جلوگیری کند،  

مستقیم و در یک خط به سمت شی در نمای دیگری   کاملااکنیم و سپس آن را به صورت می

 نماییم.  متصل می

نگاه   انطباق در خط  فیلمسازی رخ می  معمولااایجاد  در  زمانی  ما  ما در حال  برای  دهد که 

تصویربرداری از یک بازیگر درون قاب به تنهایی باشیم در حالی که او به بیرون از چهار لبه  

کند )این نوع مفهوم به شکل ساده برای تصویرسازی در نمای قاب تصویر خیره شده و نگاه می

 شود(.  متوسط و نمای نزدیک متوسط استفاده می

در اصل با این نوع تصویربرداری ما یک خط فرضی میان نقطه دید بازیگر تا لبه قاب ایجاد  

ای که بازیگر به لبه  همان نقطه  دقیقاا دهیم که بتواند  کنیم و به تماشاگر این اجازه را میمی

 قاب خیره شده را دنبال کند.  

 
ی  : تصویرسازی نامتقابل از روی شانه دو بازیگر. در این تصویر شما شاهد تغییر اندازه و زاویه ۴-۳۰تصویر  

 دوربین در دو قاب خواهید بود 
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تصویربرداران مجبور هستند آنچه را به تماشاگران نشان دهند که بازیگر به آن خیره   معمولاا

به همان   انتخاب شود، لازم است  باید  قبلی  نمای  این  از  که  نمای متقابلی  شده است. پس 

موضوع مورد توجه بازیگر اشاره داشته باشد و ما نباید نمای دیگری که برای تماشاگر ایجاد  

 کند را به او نشان دهیم.  آشفتگی می

اندازی از  به ما چشم  دقیقاا در همان ارتفاع و زاویه از نمای اول باشد تا    دقیقاا نمای دوم باید  

 بازیگر را ارائه دهد.   ی قابل مشاهده  یهمان نقطه

دید ذهنی    ی نیازی نخواهیم داشت که نمای ما به صورت مستقیم باشد یا این که یک نقطه

ای که به آن  برای تماشاگر ایجاد کنیم، ما تنها کافیست بتوانیم میان خط نگاه بازیگر با نقطه

خیره شده است یک خط فرضی ترسیم نماییم. با این کار تماشاگران نیز احساس خواهند کرد  

ای در برابر دید آنها قرار دارد که بازیگر به آن خیره شده و در روند داستان  همان نقطه  دقیقااکه  

  کند.به آن نگاه می

است.    "کاشت و برداشت "ایجاد انطباق در خط توجه، در واقع برای ما تداعی کننده اصطلاح  

کنیم که باید در نمای دوم آن ابهام را  به این صورت که ما در نمای اول ابهامی را ایجاد می

 دقیق و کامل برطرف سازیم.  

نمای اول یک هماهنگی در    آنچه اهمیت دارد، این مسئله است که ما باید در نمای دوم با

  بندی ایجاد کنیم که مبادا در برابر تماشاگر نوعی توهم پیوستگی و ارتباط رخ دهد.قاب

 

 
موضوع اصلی از    ینمای اول بیان کننده خط نگاه است در حالی که نمای دوم بیان کننده:  ۴-۳۱تصویر  

 خط نگاه است   یزاویه 
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 جمع بندی نهایی 

تصویربرداری دست یافتیم و متوجه شدیم که   ی ما در این فصل به اطلاعات مفیدی در زمینه

تدوین برش زده و بهم متصل شوند از    یشود باید در مرحلههر نمایی که توسط ما ضبط می

  ریزی انجام دهیم.این رو باید مرحله به مرحله آن را مطابق با برنامه

  تداوم نماهای اصلی توجه داشته باشیم. یدر زمان اجرا ما باید بسیار به مسئله

به نمای دیگر حفظ کرده و میان آنها  ی نمایش صفحهلازم است تداوم جهت را از یک نما در  

  ارتباط برقرار کنیم.

باید اجازه دهیم که خط فرضی به تماشاگران این امکان را دهد که بین اشیاء با یکدیگر ارتباط  

  برقرار کنند.

استفاده   ی نمایش صفحهدرست در    یاز خط فرضی یا خط کنش باید به منظور ایجاد زاویه

  کنیم تا بتوانیم در روند تصویربرداری برای یک صحنه شکل مشخصی ترسیم نماییم.

درجه درون قوس   ۳۰برای جلوگیری از تکرار ضبط نماها در یک زاویه، باید از قانون چرخش 

مشخص برای فیلمبرداری حرکت دهیم تا    یدرجه استفاده کنیم و دوربین را در فاصله  ۱8۰

  تصویربرداری تغییر کند. یزاویه

زمانی که از یک نما در تعداد بالا باید تصویربرداری انجام شود، بهتر است هر یک از نماها را  

بندی، فاصله با لنز دوربین و موارد دیگر با هم منطبق نمایید. البته اگر یک  از نظر زاویه، قاب

  توانید از زاویه مخالف یا نامنطبق نیز استفاده نمایید.ایده خلاقانه به ذهنتان رسید می

کند و به این صورت  ایجاد انطباق در خط نگاه به تماشاگران یک مسیر دید مشخص ارائه می

  خواهد بود که ما در نمای اول یک ایده را کاشته و در نمای دوم باید آن را برداشت نماییم.

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 فصل پنجم: 

 ای: حرکت، قاب، و تداومبرداری حرفهفیلم
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 نماهای پویا؛ حرکت بازیگر و دوربین 

ای بسیار اساسی را  این پاسخ در نگاه نخست ممکن است ساده به نظر برسد، اما در واقع نکته

می فیلمروشن  هنگام  در  تصویر  پایداری  حفظ  اهمیت  از کند:  یکی  تصویر  ثبات  برداری. 

قابلترین اصول در شکلایپایه بندی  خوبی قابقبول است. اگر تصویری بهگیری یک نمای 

کننده دیده شود، در عمل ارزش بصری شده باشد اما به دلیل لرزش دوربین تار، ناپایدار یا گیج

کند که مخاطب بتواند آن را بندی دقیق زمانی معنا پیدا میدهد. ترکیبخود را از دست می

خود    تأثیربا وضوح و آرامش مشاهده کند. در غیر این صورت، حتی بهترین طراحی بصری نیز  

 .را از دست خواهد داد

کند. اگر حرکت بازیگر بدون  همین مسئله در مورد حرکت ناگهانی بازیگر در قاب نیز صدق می

بندی و عمق میدانی را که با دقت طراحی شده  تواند ترکیببینی انجام شود، میبرنامه و پیش

شود و تمرکز تماشاگر از آنچه است بر هم بزند. در چنین شرایطی نظم بصری صحنه مختل می

قرار بوده دیده شود، منحرف خواهد شد. بنابراین هماهنگی میان جایگاه دوربین، طراحی قاب  

 و حرکت بازیگران اهمیت فراوانی دارد. 

ایستا و بدون حرکت باشند.    کاملاابا این حال، این نکته به معنای آن نیست که تمام نماها باید  

سینما اساساا هنری مبتنی بر تصویر متحرک است و حرکت، بخش طبیعی و مهمی از بیان  

هاست. هر  آید. آنچه اهمیت دارد، کنترل و طراحی آگاهانه این حرکتبصری آن به شمار می

ریزی  درستی برنامهحرکت، چه از سوی دوربین و چه از سوی بازیگر، باید هدفمند باشد، به

ای طراحی کرد  گونهها را بهتوان حرکتشود و با دقت اجرا گردد. در بسیاری از موارد حتی می

 وهوای کلی فیلم را شکل دهند.که بخشی از شخصیت اثر یا حال

موضوعی و  ها یعنی نماهای تک ترین شکلدستور زبان نما، بررسی را با ساده یدر آغاز مطالعه

ایستا شروع کردیم. منظور از نمای ایستا، نمایی است که در آن دوربین بدون حرکت باقی  

ای برای مراحل کنند و پایهبندی کمک میترکیب  یماند. این نوع نماها به درک اصول اولیهمی

آیند. با این حال، از آنجا که با تصویر متحرک سروکار داریم، طبیعی  تر به شمار میپیچیده

 ها کنیم.های بیشتری را وارد نماها و صحنهاست که در ادامه حرکت

های پیشین، حرکت بازیگران را در شرایطی مرور کردیم که دوربین همچنان در جای  در بخش

گردند.  شوند یا از آن خارج میها وارد قاب میماند؛ مانند زمانی که شخصیتخود ثابت باقی می

به نیز  مرحله  این  تصویر،  در  قاب  در  بازیگر  حرکت  یعنی  موضوع،  همین  به  مختصر  طور 

 کنیم. گیری نمای پویا بررسی میپردازیم و نقش آن را در شکلمی
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 طراحی حرکت بازیگر در صحنه (بلاکینگ) 

از سایر عوامل توجه را جلب می انسان، سه عنصر بیش  نور، رنگ و  در ادراک بصری  کنند: 

حرکت. در میان این سه، حرکت نقش مهمی در ایجاد پویایی در تصویر دارد. به همین دلیل، 

تواند به تصویر انرژی و تحرک ثابت است، حرکت بازیگر می  کاملااحتی در نمایی که دوربین  

باعث می قاب  درون  وجود حرکت  و  ببخشد.  کند  پیدا  تصویر جریان  تماشاگر در  نگاه  شود 

 ارتباط او با آنچه در حال وقوع است حفظ شود. 

اصطلاح  از  اغلب  صحنه  در  عناصر  قرارگیری  چگونگی  توصیف  برای  سینما،  زبان  در 

ها، بازیگران و  استقرار فیزیکی سوژه  یشود. این اصطلاح به نحوهپردازی« استفاده می»صحنه

ثبت قاب  محدوده  در  و  فیلم  فضای  در  صحنه  اصطلاح  اشیای  مقابل،  در  دارد.  اشاره  شده 

قاب    ی»بلاکینگ« بیشتر به حرکت فیزیکی سوژه یا بازیگر در درون همان فضا و در محدوده

پردازی به آرایش عناصر در تصویر اشاره داشته باشد،  شود. به بیان دیگر، اگر صحنهمربوط می

 ها در صحنه مربوط است.جایی و حرکت آنجابه یبلاکینگ به نحوه

تواند نقش مهمی در جلب توجه تماشاگر داشته باشد.  طراحی خلاقانه و دقیق بلاکینگ می

به بازیگران  حرکت  که  برنامهزمانی  بهدرستی  مخاطب  شود، چشم  مسیر  ریزی  طبیعی  طور 

شود. این هدایت بصری  کند و در نتیجه درون تصویر و روایت درگیر میحرکت را دنبال می

شود مخاطب بدون سردرگمی، جریان رخدادها را دنبال کند و تمرکز او بر عناصر  باعث می

 مهم صحنه حفظ شود. 

های ساده و مؤثر بلاکینگ، حرکت بازیگر در عرض قاب است؛ یعنی حرکت از  یکی از شکل

. چنین حرکتی به تقویت درک جهت و  ی نمایشصفحهچپ به راست یا از راست به چپ  

زمینه  کند. در مقابل، حرکت بازیگر در عمق صحنه ــ حرکت از پیشفضای صحنه کمک می

شود و به قاب فیلم کیفیتی زمینه یا بالعکس ــ باعث تقویت حس عمق در تصویر میبه پس

 بخشد.بعدی میتر به فضای سهنزدیک 

توانند قدرت  تحرک نیز میبا این حال، لازم است توجه داشت که نماهای ایستا و بازیگران کم

  ی خاص خود را داشته باشند. میزان حرکت در یک صحنه تا حد زیادی به ماهیت پروژه  تأثیرو  

بیشتری ایجاد کند. با این حال،    تأکیدتواند تمرکز و  تصویری بستگی دارد. گاهی سکون می

زمانی که حرکت بازیگر به شکل خلاقانه طراحی شود، قادر است انرژی بیشتری به نما ببخشد 

 و ریتم بصری تصویر را تقویت کند.

تواند حامل معنا باشد.  های نظری سینما، حتی جهت حرکت در قاب نیز میدر برخی دیدگاه
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داستان در  نمونه،  سرزمینبرای  در  سفر  به  که  دارند، حرکت  هایی  اشاره  آمریکا  غربی  های 

صورت نمادین با حرکت از شرق به غرب مرتبط ها از راست به چپ در قاب گاه بهشخصیت

می پیشدانسته  از  پیوسته  که  شخصیتی  همچنین  پسشود.  سمت  به  حرکت  زمینه  زمینه 

ای نمایش داده شود که گویی در حال دور شدن، گریز یا پنهان  کند، ممکن است به گونهمی

 ماندن از نگاه مستقیم تماشاگر است.

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 ۵-۱تصویر  
یا   ی نمایش صفحهتواند به صورت افقی در عرض  هدایت بازیگر در فضای صحنه؛ حرکت می

 .زمینه( طراحی شودزمینه به پیشبه صورت طولی )از پس

 پویایی تصویر در گرو حرکت دوربین 

تواند به  جایی و حرکت بازیگران در یک قاب ایستا میاگر پیش از این اشاره کردیم که جابه

شگرف حرکت خود دوربین در حین   تأثیرنمای شما انرژی و حیات ببخشد، اکنون باید به  

شود، سطح تعامل مخاطب  ضبط تصاویر بپردازیم. زمانی که دوربین از حالت سکون خارج می

به شکل چشم اثر  تغییر میبا  به  گیری  واقع  زبان سینما، دوربین در  آنجایی که در  از  کند. 

شود، هرگونه حرکت آن به این معناست که مخاطب  »نقطه دید« یا چشم تماشاگر تبدیل می

گردد. در واقع،  جا شده و با روایت همراه میبه شکلی واقعی و فیزیکی در فضای صحنه جابه

کند که پا به  ز یک ناظر منفعل به همراهی فعال تبدیل مییک دوربین متحرک، بیننده را ا

 رود. ها و وقایع در محیط فیلم پیش میپای شخصیت

ساز باید اتخاذ کند، تعیین دقیق  ترین تصمیمات خلاقانه و فنی که یک فیلمیکی از حساس
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نیازمند محاسباتی ظریف است؛ زیرا حرکت   انتخاب  این  میزان و نوع حرکت دوربین است. 

باریک است. اگر حرکت دوربین بیش از اندازه اندک،    ی دوربین مانند راه رفتن بر روی یک لبه

ای جز پرت کردن حواس مخاطب نخواهد داشت. در  نامحسوس یا بدون هدف باشد، نتیجه

لرزش بیننده ممکن است متوجه  ناخواسته یا تردید در حرکت شود که  چنین حالتی،  های 

 کند.تمرکز او را از داستان منحرف می

های خاص خود را دارد. حرکت بیش از حد  از سوی دیگر، افراط در حرکت دوربین نیز چالش

تواند به جای ایجاد هیجان، باعث سردرگمی و گیجی تماشاگر شود. در این  و بدون کنترل می

دهد و حس  شرایط، مخاطب ارتباط خود را با جغرافیای صحنه و منطق بصری نما از دست می

ناخوشایندی از آشفتگی به او دست خواهد داد. بنابراین، کلید موفقیت در استفاده از این ابزار،  

 یافتن تعادلی میان »پویایی« و »وضوح« است.

عمیق از  برای درک  فراتر  که  است  ظریف، ضروری  تعادل  این  به  دستیابی  و  مطلب  این  تر 

جا شود تواند در فضا جابههای متنوع و استانداردی که دوربین میمفاهیم کلی رفته و با شیوه

به مخاطب منتقل   را  متفاوتی  را دارد و حس  زبان خاص خود  نوع حرکت،  آشنا شویم. هر 

های گوناگون  کند. در ادامه، برای تسلط بر این ابزار قدرتمند بیان بصری، به بررسی دقیق راهمی

توان از این پتانسیل برای ارتقای روایت  حرکت دوربین خواهیم پرداخت تا بیاموزیم چگونه می

 داستانی بهره گرفت. 

 ها و کاربردها تکنیک دوربین روی دست؛ چالش

برانگیزترین و در  شاید بهترین نقطه برای آغاز واکاوی حرکات دوربین، بررسی یکی از چالش

ها، یعنی »دوربین روی دست« باشد. در دنیای امروز، کار  ترین تکنیک عین حال در دسترس

رسد؛  انگیز به نظر میاول بسیار ساده و وسوسه  یوزن در وهلههای کوچک و سبک با دوربین

اما باید به یاد داشت که صرف در دسترس بودن یا سهولت حمل یک ابزار، هرگز به معنای  

آمیز این تکنیک، فراتر از توانایی  مناسب بودن آن برای هر موقعیتی نیست. اجرای موفقیت

 فیزیکی، نیازمند درک عمیق از زبان بصری سینماست. 

انتخاب می ابزاری است که  این معادله، ماهیت فنی  فناوری  نخستین متغیر در  کنید. ظهور 

دوربین ابعاد  آندیجیتال،  وزن  و  داده  کاهش  به شدت  را  چند  ها  تا  گرم  چند صد  از  را  ها 

دار( کار  خور )امولسیونهای فیلمکیلوگرم متغیر ساخته است. در مقابل، اگر بخواهید با دوربین

کیلوگرم    ۲۰تا    ۱۰ها گاه به  رو خواهید شد که وزن آنکنید، با تجهیزاتی حجیم و سنگین روبه

برداری روی برای فیلم دقیقااهای خاصی به لحاظ ارگونومیک رسد. اگرچه دوربینیا بیشتر می



 

 

 

نما یو س یکارگردان  یمبان  ۱۳۶  
 

 طلبد. ای و دشوار میاند، اما مدیریت وزن زیاد در این شیوه، مهارتی حرفهدست طراحی شده

توانند شوند، میوزن دیجیتال، به همان اندازه که یک فرصت محسوب میهای سبک دوربین

 به یک معضل نیز تبدیل شوند.  

ها اغلب منجر به تولید حرکات اضافی، ناخواسته و آشفته  جایی این دوربینسهولت در جابه

شود که برای حفظ پایداری  کار توصیه میبرداران تازهگردد. به همین سبب، همواره به فیلممی

از   نکته  پایهسهتصویر،  کنند.  قاب  یاستفاده  در  تصمیمی  هر  که  اینجاست  و کلیدی  بندی 

 حرکت، باید »هدفمند« باشد. ا 

نتخاب تکنیک دوربین روی دست نباید ناشی از اجبار یا کمبود تجهیزات باشد، بلکه باید به  

شناختی اتخاذ شود؛ یعنی زمانی که داستان شما برای انتقال حس  عنوان یک تصمیم زیبایی

مورد نظر، به آن انرژی حرکتی و زنده بودن خاصی نیاز دارد که تنها یک دوربین روی دست  

 تواند به پروژه تزریق کند.با کنترل دقیق می

توان فواید و مضرات آن  برای درک بهتر این که چه زمانی باید از این تکنیک استفاده کرد، می

 بندی کرد:را به صورت زیر دسته

 مزایای استفاده از دوربین روی دست: 

دهد که در حین حرکت بازیگر، به سرعت  بردار این امکان را میبندی: به فیلماصلاح آنی قاب

 بندی خود را بازنگری و اصلاح کند. های مکانیکی، ترکیبو بدون محدودیت

بی واقعایجاد حس  نوعی  تکنیک  این  به صحنه میواسطگی:  را  و صمیمیت  و  گرایی  بخشد 

 دهد.مخاطب را در بطن رخدادها قرار می

)  ینقطه ذهنی  ایدهPOVدید  ابزاری  دریچه(:  از  صحنه  نمایش  برای  از    ی آل  یکی  چشم 

 انجامد.هاست که به درگیری عاطفی بیشتر مخاطب میشخصیت

العبور که  پذیری در لوکیشن: آزادی عمل بالایی برای حرکت در فضاهای تنگ یا صعبانعطاف

 کند. ها وجود ندارد، فراهم میدر آن پایهسهامکان استقرار 

کند که مانع از ایستایی و رخوت  تزریق پویایی: نماها را از یک انرژی حرکتی مداوم آکنده می

 شود.بصری می

 های فنی معایب و چالش

تراز بسیار  لرزش از حالت  افق  از حد و خارج شدن خط  لرزش بیش  ناخواسته: ریسک  های 

 تواند باعث آزار چشم تماشاگر شود. بالاست که می
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دوربین تا سوژه،    ی (: به دلیل تغییرات مداوم و اندک فاصلهFocusدشواری در کنترل وضوح )

 های کم( بسیار سخت است. ویژه در عمق میدانحفظ وضوح دقیق تصویر )به

  کاملاا اختلال در تداوم تدوین: پیوند دادن )کات زدن( نماهای پرتحرک روی دست به نماهای 

 ایستا و ثابت، ممکن است از نظر بصری پرش ایجاد کرده و تداوم فیلم را مختل کند. 

شخصی ماهیت  دلیل  به  تکنیک  این  حد:  از  بیش  بودن  لحن  ذهنی  با  است  ممکن  اش، 

 قرار دهد.  تأثیرهای خنثی یا دانای کل تداخل داشته باشد و ساختار روایی فیلم را تحتروایت

از لنزهای واید )عریض(   به استفاده  این شیوه اغلب مجبور  فاصله کانونی: در  محدودیت در 

باشد،   قاب  از محیط در  یابد؛ چرا که هر چه بخش بیشتری  افزایش  تا عمق میدان  هستید 

 آیند. ها کمتر به چشم میرسد و لرزشتر به نظر میتصویر به لحاظ بصری باثبات

 های »پن« و »تیلت«حرکات محوری؛ واکاوی تکنیک

در دستور زبان سینما، دو حرکت »پن« و »تیلت« به تغییر جهت لنز دوربین بر روی محورهای 

ماند. این  افقی و عمودی اشاره دارند، در حالی که پایه یا محل استقرار دوربین ثابت باقی می

فیلم به  اجازه میحرکات  بدون جابهساز  تا  را در دهند  تماشاگر  نگاه  دوربین،  فیزیکی  جایی 

 تری از محیط را به نمایش بگذارد. فضای صحنه هدایت کرده و ابعاد گسترده
 پویش افقی فضا ):Panحرکت پن (

شود. برای درک بهتر  حرکت »پن« به چرخش لنز دوربین در امتداد یک محور افقی اطلاق می

فرضی قرار گرفته است؛ لنز   یتوان تصور کرد که دوربین در مرکز یک دایرهاین مکانیسم، می

چرخد تا محیط بیرون  جایی در فضا، حول محور خود میدوربین در این حالت به جای جابه

 از محیط دایره را در یک حرکت چرخشی و منسجم رصد کند.

می گفته  نیز  »جارویی«  حرکت  گاهی  پن  نماهای  به  تخصصی،  اصطلاح  این  در  علت  شود. 

تواند تنها با  گذاری، شباهت حرکت دوربین به جارو کردن محیط است؛ چرا که دوربین مینام

اندازی بسیار وسیع و پهناور را از یک سو تا سوی  چند درجه چرخش حول محور خود، چشم

 دیگر پوشش دهد.  

برداری از مناظر باز یا معرفی جغرافیای وسیع صحنه کاربرد فراوانی  ویژه در فیلماین تکنیک به

دارد )مطابق با آنچه در تصویر زیر، که یک نمودار هوایی از حرکت پن افقی است، مشاهده  

 شود(. می
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 ای ثابت برای  حرکت پن؛ چرخش افقی دوربین پیرامون نقطه :  ۵-۲تصویر  

 پوشش تدریجی بخش وسیعی از قاب

 پیمایش عمودی قاب  ):Tiltحرکت تیلت (

در مقابل حرکت پن، حرکت »تیلت« قرار دارد که در آن لنز دوربین در طول ضبط نما، در  

هایی  چرخد. این حرکت برای تعقیب سوژهامتداد یک محور عمودی به سمت بالا یا پایین می

شوند یا برای نشان دادن ارتفاع و پیوند میان زمین و آسمان  جا میکه در راستای عمودی جابه

 بسیار مؤثر است. 

عنوان یک مثال کلاسیک برای درک این حرکت، سناریوی رها شدن یک بادکنک از دست به

تواند در حالی که لنز آن به سمت زمین نشانه رفته است، کودک را در نظر بگیرید: دوربین می

زمان با بالا رفتن بادکنک به سمت ابرها، لنز را در مسیری عمودی رو به  نما را آغاز کند و هم

جایی آسمان بچرخاند تا مسیر حرکت سوژه را تعقیب کرده و نما را به پایان برساند. این جابه

نگاه از پایین به بالا )یا برعکس( در امتداد محور عمودی، همان جوهره حرکت تیلت است که  

 وضوح نمایش داده شده است. در تصویر زیر به

هر دو تکنیک پن و تیلت، ابزارهایی کلیدی برای هدایت توجه مخاطب و تعریف فضای روایی  

ات بصری عمیقی بر ادراک تماشاگر از محیط تأثیرفیلم هستند که با وجود سادگی در اجرا،  

 گذارند. برداری باقی میفیلم
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 دوربین از نمای جانبی (Tilt) «نمایش شماتیک حرکت »تیلت:  ۵-۳تصویر  

 تحلیل دینامیک حرکات ترکیبی و منطق بصری »پن« و »تیلت« 

  24تلفیق حرکات افقی و عمودی . ۱

گونه )تیلت(،  عمودی  و  )پن(  افقی  مجزای  حرکات  بر  علاوه  تصویر،  زبان  نماهای  در  از  ای 

طور همزمان در عرض قاب حرکت کرده و تغییر  ترکیبی وجود دارد که در آن لنز دوربین به

به یک حرکت »مورب« عمودی می  یزاویه این کنش که منجر  فیلمیک    ۲۵دهد.  در فضای 

 
24 Pan & Tilt Combinations 
25 Diagonal 
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همزمان با پن به راست، به سمت بالا نیز تیلت    مثلاادهد که دوربین  شود، زمانی رخ میمی

 کند )یا برعکس(. 

اند.  عنوان نمونه، موقعیتی را در نظر بگیرید که دو شخصیت در مقابل یک بنای عظیم ایستادهبه

شوند، دوربین با یک حرکت  ی نمای ساختمان به بالا خیره میها برای مشاهدهزمانی که آن

ساختمان تعقیب    ی ها را تا بلندترین نقطهراست(، نگاه آن-بالا و پن-سریع مورب )ترکیب تیلت

دهد، بلکه  ها و بنا را در یک پیوند بصری قرار میپن کج« نه تنها شخصیت- کند. این »تیلتمی

 دهد. سرعت پوشش میتمام فضای مورد نظر را به
 تمایز میان ادراک انسانی و مکانیسم دوربین . ۲

تجربه انسان  بینایی  سیستم  برای  »تیلت«  یا  »پن«  ممتد  حرکت  فیزیولوژیک،  منظر  ای  از 

قادر به اجرای یک پن یا  غیرطبیعی محسوب می شود. برخلاف دوربین، چشم و مغز انسان 

قفل    ۲۶چرخند، بر نقاط تمرکزها در فضا مینرم و یکنواخت نیستند. در واقع، چشم  کاملااتیلت  

بعدی    یشوند، اطلاعات را ثبت کرده و سپس با حرکتی بسیار سریع )ساکادیک( به نقطهمی

نرم در ذهن درک میجهش می به عنوان یک حرکت  ما  آنچه  برآیند  کنند.  واقع  در  کنیم، 

 های سریع است. ها و توقفای از شروعمجموعه

گری« است و به تمام جزئیات مسیر  اما لنز دوربین برخلاف چشم انسان، فاقد ویژگی »گزینش

بر    مستقیماا دهد. از این رو، سرعت و نرمی حرکت دوربین  حرکت به یک اندازه اهمیت می

 گذارد.می تأثیرچگونگی دریافت و تحلیل اطلاعات توسط تماشاگر 
 انگیزش بصری؛ کلید پذیرش حرکت دوربین . ۳

ضروری است.   ۲7برای آنکه مخاطب حرکت دوربین را به راحتی بپذیرد، ایجاد یک »انگیزه« 

 تواند فیزیکی یا دراماتیک باشد: انگیزه می

- ای منطقی برای تیلترود، انگیزهانگیزه کنشی: تعقیب یک بادکنک که به سمت آسمان می

 کند؛ چرا که تماشاگر کنجکاو است سرنوشت سوژه را دنبال کند. بالا ایجاد میبه

ی  ها انگیزه آن  ۲8شوند، خط نگاه انگیزه نگاه: وقتی دو شخصیت به سردر یک ساختمان خیره می

بینند، برای مخاطب آشکار  ها میآنچه آن  کند تا پن مورب« فراهم می-لازم را برای یک »تیلت

 شود.
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توجه  مرکز  کردن  آشکار  و  تماشاگر  کنجکاوی  به  دادن  پاسخ  با  دوربین  حالت،  این  در 

کند که اطلاعات را به شکلی هدفمند گر هوشمند« را ایفا میها، نقش یک »مشاهدهشخصیت

 نماید.وجو میجست
 حرکات خلاقانه و غیرانگیزشی. 4

با وجود اهمیت انگیزه، گاهی کارگردان به دلایل استتیک )زیباشناختی( از ایجاد یک کنش  

که دوربین به آرامی روی    ۲9کند. به عنوان مثال، در نماهای نمایشگاهی آشکار خودداری می

عکسمجموعه از  کفشای  )مانند  اشیاء  از  ردیفی  یا  خانوادگی  حرکت  های  در(  جلوی  های 

کند، هیچ محرک بیرونی وجود ندارد. در این موارد، »سرعت پایین« دوربین کلید موفقیت  می

دهد تا تصاویر را بدون آشفتگی ذهنی ثبت کند و نرمی  است؛ حرکت آرام به تماشاگر اجازه می

 شود.ی دراماتیک میحرکت، جایگزین فقدان انگیزه

 ای کنترل حرکت برداری »پن« و »تیلت«؛ اصول حرفهگانه در فیلمساختار سه

فیلم دنیای  )در  »پن«  نمای  یک  به  دستیابی  )  (Panسازی،  »تیلت«  و   (Tiltیا  استاندارد 

پسند، همواره  ای و تدوینکارآمد، فراتر از صرف حرکت دادن دوربین است. یک حرکت حرفه

بخش تشکیل شده است: قاب آغازین، حرکت دوربین و قاب پایانی. رعایت این  از ساختاری سه

دهد تا ضمن حفظ  بردار اجازه میهدف، به فیلمتوالی، به جای تکیه بر یک حرکت ممتد و بی

 بندی، دست تدوینگر را برای رسیدن به یک روایت بصری منسجم باز بگذارد.کنترل بر ترکیب
 قاب آغازین؛ نقطه اتکای بصری

شده آغاز شوند. قاب آغازین چیزی  تقریباا تمامی حرکات دوربین باید با یک قاب ایستا و تثبیت

نواز باشد  بندی مستقل، دقیق و چشمفراتر از یک مکث کوتاه است؛ این نما باید یک ترکیب

که به تنهایی ارزش دیدن دارد. این ایستا بودن، دو کارکرد حیاتی دارد: نخست، بستری امن  

کند. دوم، از نظر فنی، تدوینگر را از کابوس کات زدن در  برای آغاز »انگیزه« حرکت فراهم می

دهد. زمانی که دوربین  ای است( نجات میحین حرکت )که از نظر بصری ناخوشایند و غیرحرفه

دهد تا فضا را درک کند  ماند، به تماشاگر فرصت میپیش از آغاز حرکت، چند ثانیه ثابت می

 رکز سوژه را بشناسد. و نقطه تم
 حرکت دوربین؛ هماهنگی با سوژه 

هنگامی که سوژه کنش خود را آغاز کرد، دوربین نیز باید با هماهنگی کامل، حرکت خود را  

 
29 Exposition 



 

 

 

نما یو س یکارگردان  یمبان  ۱۴۲  
 

ای، »نرمی« و »تداوم« آن است. دوربین نباید صرفاا شروع کند. ویژگی اصلی یک حرکت حرفه

سوژه را دنبال کند، بلکه باید »از حرکت سوژه پیروی کند«. این به معنای حفظ دقیق اصول  

 در تمام طول مسیر است.  ۳۱و »فضای سر«  ۳۰بندی، از جمله »فضای نگاه«ترکیب

به گونه باید  این حرکت  از  باشد که اگر آن را متوقف  در یک اجرای استادانه، هر لحظه  ای 

بندی  کنیم، یک تصویر ثابت و استاندارد پیش رو داشته باشیم. نکته کلیدی در اینجا زمان

است؛ دوربین باید پیش از آنکه سوژه به مقصد نهایی خود برسد، به انتهای قوس حرکتی خود  

 رسیده باشد تا انتقال از حرکت به سکون، نرم و بدون ضربه صورت پذیرد. 
 قاب پایانی؛ تکمیل فرآیند دراماتیک

شود که دوربین پیش از اتمام  قاب پایانی، مکمل قاب آغازین است. این قاب زمانی حاصل می

کامل کنش سوژه متوقف شود. این توقف باید دقیق و ایستا باشد تا بتواند کنش پن یا تیلت  

بندی جذاب به سرانجام برساند. اهمیت این بخش در ضبط چند ثانیه سکون  را در یک ترکیب

های بصری، نما  دهد تا بدون ایجاد پرشکامل در انتهای نماست؛ این کار به تدوینگر اجازه می

 را به سکانس بعدی متصل کند. 

سازان باتجربه ممکن است گاهی بر اساس نیازهای روایی یا نماهای بسیار پرتحرک  اگرچه فیلم

از قید قاب بر تکنیک، سادهو سریع،  برای تسلط  اما  انتها بگذرند،  ابتدا و  ایستای  ترین های 

های ایستا و یک بار بدون  راهکار، تمرین دو نسخه متفاوت از یک کنش است: یک بار با قاب

بندی آغازین و پایانی رعایت شده  ها اصول قابها. در نهایت، غالباا همان نماهایی که در آنآن

گانه،  شوند. کنترل بر این ساختار سهتر ظاهر میایاست، در مرحله تدوین کارآمدتر و حرفه

سبک است که به زبان تدوین تسلط  بردار صاحبتمایز میان یک تصویرگر معمولی و یک فیلم

 دارد. 

 الزامات فنی و ابزارهای پشتیبان در اجرای حرکات پن و تیلت

قیمت وابسته نیست  آمیز نماهای پن و تیلت الزاماا به تجهیزات پیچیده و گراناجرای موفقیت

به مهارت فیلمترین حالت، میو در ساده اتکا  با  این حرکات را  بهتوان  صورت »روی  بردار و 

دست« به سرانجام رساند. با این وجود، بزرگترین چالش در استفاده از این روش، ناتوانی در 

برخلاف   انسان،  بدن  فیزیک  دوربین است.  بر مسیر حرکت  و کنترل مستمر  پایداری  حفظ 
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ها  ای است که مهار کامل آنساختارهای مکانیکی، همواره دستخوش ارتعاشات ریز و ناخواسته

 ممکن نیست.

های خود ممارست به خرج دهد، ارگونومی  بردار در تثبیت بازوان و دستهر چقدر هم که فیلم

تحت   همواره  فرآیندهای    تأثیربدن  میان،  این  در  دارد.  قرار  فیزیولوژیک  و  محیطی  عوامل 

گذارند. این مسئله  شدت بر کیفیت تصویر اثر میها بهآهنگ گامطبیعی مانند تنفس یا ضرب

کند؛ چرا که جرم کم این وزن و کوچک ویدئویی نمود بیشتری پیدا میهای سبک در دوربین

می باعث  تکانهتر کوچک شود  ابزارها  لرزشین  به  فیزیکی  قاب  های  در  شدیدی  بصری  های 

 ماند. تبدیل شوند که از نگاه تماشاگر پنهان نمی

ی دوربین را یک سبک بصری های مداوم و آشفتهسازان لرزشاگرچه ممکن است برخی از فیلم

سازی، پایداری تصویر نقشی  ای فیلممدرن، جذاب یا متمایز تلقی کنند، اما در ساختار حرفه

ای که با تداوم  حیاتی در حفظ تمرکز مخاطب دارد. واقعیت این است که نماهای نرم و پیوسته

های تصادفی ارجحیت دارند. کنند، همواره بر لرزشخود تماشاگر را در فضای صحنه غرق می

گرایی ایجاد کنند، غالباا باعث خستگی بصری و  جای آنکه حس واقعنشده بههای کنترللرزش

 شوند.فراری دادن تماشاگر از جریان روایت می

برداران از ابزارهای حمایتی و تجهیزات جانبی  شود که فیلمبر این اساس، همواره توصیه می

برای مهار دوربین استفاده کنند. کارکرد این ابزارها فراتر از صرف ثابت نگه داشتن وزن دوربین 

های فیزیکی بدن فراتر رفته و دهند تا از محدودیتبردار اجازه میاست؛ این تجهیزات به فیلم

شده به اجرا  کنترل  کاملااآل و مسیری  حرکات پن و تیلت را با دقتی محاسباتی، نرمی ایده

درآورند. در نهایت، استفاده از این ملزومات، تضمینی برای دستیابی به نماهایی است که علاوه  

 ای برخوردار باشند. بر پایداری بصری، از استانداردهای کیفی یک اثر حرفه

 برداریپایه و متعلقات؛ زیربنای پایداری و کنترل حرکت در فیلمسه

برای دستیابی به تصاویری استوار و تراز، دوربین همواره نیازمند یک سیستم نگهدارنده صلب  

ی این  پایهشود. ساختار سهترین ابزار در این زمینه شناخته میعنوان اصلیپایه بهاست که سه

ای طراحی شده است که تعادلی پایدار و وضعیتی تراز را بر روی انواع سطوح  گونهوسیله به

با نوع و جرم دوربینی که قرار است    مستقیمااها  پایهآورد. تنوع در ابعاد و وزن سهفراهم می

 روی آن سوار شود، تناسب دارد.

پایه« است. در اکثر ای تحت عنوان »گلگی سهاتصال دوربین به این سیستم، قطعه  ینقطه

منظور تسهیل حرکات افقی و عمودی طراحی شده و به همین  های مرسوم، این بخش بهمدل
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شود. برای اجرای حرکاتی نرم و یکنواخت در محورهای سبب، »گلگی پن و تیلت« نامیده می

کند. این دسته با  بردار از اهرمی فلزی به نام »دسته پن« استفاده میافقی یا عمودی، فیلم

شده به گلگی  صورت کنترلدهد تا نیروی لازم را بهبردار امکان میایجاد بازوی گشتاور، به فیلم

ای  های حرفهاعمال کرده و از بروز لرزش در طول حرکت جلوگیری کند. در مقابل، برای پروژه

جای آن، از  شود که فاقد دسته بوده و بهدار« استفاده میدندههای چرخسینمایی، از »گلگی

 برند.دو فرمان )چرخ دستی( برای هدایت دقیق دوربین در محورهای پن و تیلت بهره می

های  پایه در ایجاد نماهای ثابت و متحرک بسیار منعطف است. زمانی که تمام قفلعملکرد سه

کند. با آزاد مستحکم را فراهم می  کاملاا پایه امکان ثبت نماهای ایستای  گلگی فعال باشند، سه

توان به نماهای عرضی بسیار نرم و تراز دست یافت. به همین  کردن قفل محور افقی )پن(، می

ترتیب، با فعال نگه داشتن قفل پن و آزاد کردن قفل تیلت، دوربین بدون کمترین انحراف به  

چپ یا راست، قادر به ثبت حرکات دقیق عمودی خواهد بود. همچنین، رها کردن همزمان هر  

تیلت مورب« که فاقد لرزش و ناپایداری هستند،  -دو قفل، شرایط را برای اجرای نماهای »پن

 . سازدمهیا می

سه ساختاری،  انسجام  حفظ  برای  و  زیرین  بخش  قطعه  معمولااها  پایهدر  نام به  به  ای 

شود، از باز شدن  متصل می  پایه سهمجهز هستند. این قطعه که از مرکز به هر    ۳۲»بازشونده«

لی دوربین به سمت زمین جلوگیری کرده و پایداری کل  حتماا ها و سقوط ابیش از حد پایه

ادبیات تخصصی سینما، سهسیستم را تضمین می پایه ممکن است با اصطلاحات و  کند. در 

  تأکید عناوین دیگری نیز مورد اشاره قرار گیرد که همگی بر نقش حیاتی آن در تثبیت قاب  

 دارند.

 برداری تحول پویایی قاب؛ نقش و ساختار »دالی« در فیلم

های صلب نصب  پایهها ابزارهایی ایستا بودند که بر روی سههای آغازین سینما، دوربیندر سال

فیلممی و  بهشدند  دست  یک  با  بود  مجبور  میلبردار  مداوم  را    یهطور  فیلم  هدایت  چرخان 

هرگونه   امکان  فیزیکی،  این محدودیت  را سلب    جاییجابهبچرخاند.  دوربین در حین ضبط 

سرعت منجر به ابداعاتی شد که در آن،  کرد. با این حال، اشتیاق به خلق نماهای پویا بهمی

دادند. در آن دوران، متصدی دوربین  ی چهارچرخ قرار میپایه و دوربین را بر روی یک ارابهسه

ایستاد و در حالی که به چرخاندن هندل دوربین مشغول بود، سایر  بر روی سکوی ارابه می
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یا می داده  هل  در صحنه  را  مجموعه  این  کل  گروه،  تجربهاعضای  این  اولیه،  کشیدند.  های 

 شود.شناخته می ۳۳بنای ابزاری شد که امروزه در صنعت سینما با نام »دالی« سنگ 

تواند دارای سه یا چهار  دار است که بسته به طراحی، میماهیت اصلی هر دالی، یک سطح چرخ

های کوچک و متعدد با جنسی  ای از چرخهای تخصصی، از مجموعهچرخ باشد. در برخی مدل

طور کلی  ها بهشود تا اصطکاک به حداقل برسد. دالیبرد استفاده میهای اسکیتشبیه به چرخ

های لاستیکی ضخیم یا بادی هستند و  ای که دارای چرخشوند: دستهبه دو دسته تقسیم می

فرش شده طراحی  ها یا راهروهای سنگ برای حرکت بر روی سطوح صاف و تراز مانند کف سالن

های شیاردار از جنس پلاستیک سخت دارند. این گروه اخیر  ای دیگر که چرخاند؛ و دستهشده

آهن که در قطعات هایی مشابه خطاند؛ ریلی مخصوص طراحی شدههابرای حرکت بر روی ریل

ها در کنار هم، مسیرهای  تواند با چیدمان آنبردار میشوند و فیلممستقیم یا منحنی تولید می

 ای را برای تعقیب سوژه طراحی کند. حرکتی طولانی و پیچیده

های ساده،  ی استقرار دوربین بر روی دالی نیز بسته به نوع پروژه متفاوت است. در مدلنحوه 

های  شوند. در مدلپایه و اپراتور بر روی آن مستقر میدالی تنها یک کفی تخت است که سه

های هیدرولیک، امکان  تر، دالی مجهز به یک ستون مرکزی است که غالباا با سیستمپیشرفته

هایی از دالی به بازوهای  آورد. همچنین، گونهتغییر ارتفاع دوربین را در حین حرکت فراهم می

شود؛ این ساختار  کششی یا بازوی مکانیکی مجهز هستند که دوربین در انتهای آن نصب می

ارتفاع دوربین را  بردار اجازه میبه فیلم بر روی زمین،  افقی دالی  با حرکت  تا همزمان  دهد 

نتیجهزاویه  تغییر داده و نیز اصلاح کند، که  را  پیچیده و ی دید  بسیار  نماهای  ی آن خلق 

 نواز است.چشم

مسافتوظیفه در  دوربین  تنش  بدون  و  نرم  انتقال  دالی،  بنیادین  در  ی  است.  کوتاه  های 

به حرکتی  برداری حرفهفیلم هموار حیاتی است؛ چرا که هر چه سرعت    کاملاا ای، دستیابی 

ین ناهمواری یا لرزش در سطح زمین،  ترکوچک حرکت دوربین در فضای صحنه کمتر باشد،  

توان برخی از این  تر میشود. اگرچه در حرکات سریعبا وضوح بیشتری در تصویر نمایان می

ها را پنهان کرد، اما سرعت بالا ممکن است مانع از انتقال دقیق اطلاعات بصری و معنایی  لرزش

به مخاطب شود. در نهایت، باید به یاد داشت که حرکت دالی نیز همانند حرکات پن و تیلت،  

ند؛ یعنی هر نمای متحرک دالی باید با یک قاب ثابت و دقیق  کگانه پیروی میاز قانون سه

 
33 Dolly 
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با   نهایی  ایستای  قاب  به یک  نهایت  یابد و در  ادامه  نرم و پیوسته  با یک حرکت  آغاز شود، 

 ی تدوین، پیوند بصری درستی ایجاد نماید.  بندی مناسب ختم گردد تا در مرحلهترکیب

 
های  های هیدرولیک )دالی(، ریلهای حرکتی در سینما؛ شامل ارابههای متنوع سامانه پیکربندی :  ۵-۴تصویر  

 .تعقیبی و بازوهای مکانیکی )بوم( برای تغییر ارتفاع

 دالی خرچنگی؛ حرکت موازی با کنش 

صورت جانبی و موازی با  دوربین به  یشود که در آن ارابهدالی خرچنگی به حرکتی گفته می

رفتن خرچنگ در امتداد  شود؛ حرکتی که از نظر الگوی بصری یادآور راهجا میمسیر کنش جابه

شود، در حالی  ساحل است. در این شیوه، دالی به سمت راست یا چپ هل داده یا کشیده می

به سوژه یا کنش    مستقیماا ماند و  که محور دید دوربین همچنان عمود بر مسیر حرکت باقی می

گیرد،  صورت افقی و موازی انجام میجایی تجهیزات بهنگرد. به بیان دیگر، گرچه جابهرو میبهرو

 کند. کنش خود را حفظ میبهوار و روبندی دوربین حالت ستونقاب

در اجرای متعارف این نوع حرکت، هماهنگی سرعت میان دالی و سوژه اهمیت اساسی دارد. 

رود که شخصیت در حال حرکت است تا تداوم بصری  دوربین با همان سرعتی پیش می  معمولاا

سرعتی باعث  بندی قاب ایجاد نگردد. این همای در اندازه و ترکیبحفظ شود و تغییر ناخواسته

صورت پیوسته در پس او  های مختلف، بهها در لایهشود سوژه در قاب تثبیت شود و زمینهمی

 جا شوند.جابه

تر، موقعیتی را در نظر بگیرید که شخصیتی در یک محیط شهری، در امتداد  برای درک دقیق
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میپیاده حرکت  خیابان  انتهای  سمت  به  خود  محله  یا  روی  رهگذران  با  مسیر،  در  و  کند 

شود  ای، دالی در مسیر خیابان مستقر میپرسی دارد. در چنین صحنههمسایگان سلام و احوال

به پیش میو  بازیگر، در همان جهت  با حرکت  موازی  آرایش حرکتی،  طور  این  نتیجه  رود. 

لایهشکل ساختاری  پارکگیری  خودروهای  است:  قاب  در  میمند  پیششده  را توانند  زمینه 

میان در  دارند  تعامل  او  با  که  افرادی  و  اصلی  و تشکیل دهند، شخصیت  قرار گیرند،  زمینه 

یا ساختمانمغازه آپارتمانی پسها  بر  های  تمرکز  ترکیب، ضمن حفظ  این  بسازند.  را  زمینه 

نمایش پیوس امکان  افقی سوژه،  فراهم میحرکت  را  روابط محیطی  و  فضا  این  تگی  به  کند. 

نه خرچنگی  دالی  برای  ترتیب،  سازوکاری  بلکه  است،  حرکت  تعقیب  برای  ابزاری  تنها 

شود. برای مشاهده نمونه  دهی عناصر تصویری در امتداد یک مسیر خطی محسوب میسازمان

 تصویری این آرایش، به تصویر زیر مراجعه کنید.  

 
  راستا بانمایش هندسی حرکت دالی خرچنگی؛ در این الگو، تجهیزات حرکتی هم:  ۵-۵تصویر  

درجه )عمود(    9۰ای  شوند، در حالی که محور اپتیکی لنز همواره زاویهجا میمسیر کنش جابه

 .کندنسبت به خط حرکت حفظ می

 پویایی در عمق؛ تحلیل ساختاری و بصری حرکات »تراک« 

ترین ابزارها برای در دستور زبان سینما، حرکت دوربین در محور عمق صحنه یکی از بنیادی

هدایت توجه مخاطب و تغییر اتمسفر بصری است. این الگو که تحت عنوان حرکات »تراک«  

(Track) جایی فیزیکی دوربین به درون یا بیرون از فضای صحنه  شود، شامل جابهشناخته می

 است.
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 تعاریف و مبانی حرکتی در محور عمق 

میانی صحنه هل داده می فضای  به درون  یا  به سمت سوژه  ارابه دوربین  شود،  هنگامی که 

نشینی دوربین  گیرد. در مقابل، عقبصورت می (Track Inاصطلاحاا حرکت »تراک به جلو« )

شود. در  نامیده می (Track Outاز موضوع و دور شدن از کانون کنش، »تراک به عقب« )

ادبیات تخصصی سینما، این حرکات با عناوین »دالی به جلو« و »دالی به عقب« نیز شناخته  

نشانمی که  جابهشوند  این  مکانیکی  و  فیزیکی  ماهیت  حرکات  دهنده  برخلاف  است.  جایی 

جهت لنز دوربین و مسیر حرکت ارابه بر هم منطبق هستند؛   معمولاا عرضی، در حرکت تراک 

راستا با محور اپتیکی خود به درون یا بیرون صحنه  یعنی دوربین در یک خط مستقیم، هم

 شود. رانده می
 بندی بدون انقطاعتکامل قاب 

بدون نیاز به برش تدوین   (Scaleیکی از کارکردهای استراتژیک حرکت تراک، تغییر نوع نما )

(Cut) نرم و کنترل از یک نمای دور  شده، دوربین میاست. در یک حرکت  آرامی  به  تواند 

(Long Shot)  ( به نمای متوسطMedium Shot ) ( و در نهایت به نمای نزدیکClose 

Up) بندی  ساز ترکیبشود؛ چرا که فیلمدوربینی« نامیده میبرسد. این فرآیند، »تدوین درون

دهد. این  بندی را در طول »فضا« و »زمان« و در حین ثبت یک برداشت واحد تغییر میو قاب

های  پیوستگی، تداوم حس حضور مخاطب را در صحنه تقویت کرده و از گسست ناشی از برش

 کند.پیاپی جلوگیری می

 تمایز فیزیکی تراک در برابر تغییرات اپتیکی زوم 

بسیار حائز اهمیت است که میان حرکت فیزیکی دوربین )تراک( و تغییر فاصله کانونی لنز  

نمایی، پرسپکتیو تصویر را فشرده  )زوم( تمایز قائل شویم. در حالی که لنز زوم با تغییر بزرگ

جایی واقعی در فضا، پرسپکتیو طبیعی محیط را حفظ  کند، حرکت تراک به دلیل جابهیا باز می

نماید. لنز دوربین در حال حرکت، رفتاری مشابه با سیستم بینایی انسان دارد؛ به همین می

کند، زیرا  تر از زوم اپتیکی جلوه میتر و ملموسدلیل، حرکت تراک برای بیننده بسیار طبیعی

یابد که با تجربه زیسته انسان از حرکت در محیط همخوانی  ای تغییر میمیدان دید به گونه

 دارد. 
 منطق بصری و ادراک نامحسوس حرکت 

ی سحرآمیز بر ادراک مخاطب دارد. هنگامی که  تأثیراجرای بسیار آرام و دقیق دالی یا تراک، 

دهد  بندی و پرسپکتیو به قدری نامحسوس رخ میرسد، تغییر قابسرعت حرکت به حداقل می
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محدوده در  ندرت  به  می  یکه  قرار  بیننده  خودآگاه  مخاطب  آگاهی  وضعیت،  این  در  گیرد. 

اما  شود که ترکیبمتوجه می بر سوژه تشدید شده است،  بندی صحنه تغییر کرده و تمرکز 

شود که حرکت تراک  شود. این ویژگی باعث میلزوماا متوجه »چگونگی« وقوع این تغییر نمی

به ابزاری قدرتمند برای »حقه«های بصری ظریف بدل شود که بدون جلب توجه به تکنیک،  

 دهند. )برای درک بهتر این ساختار، به تصویر زیر نگاه کنید.( بار دراماتیک صحنه را افزایش می

 
 ۵-۶تصویر  

فوقانی نمای  از  شماتیک  جابه(Plan View)  ترسیم  ریل؛  روی  بر  ارابه  طولی  های  جایی 

تواند های حرکتی میتلفیق این الگو با سایر مؤلفه .(Track-In)  حرکتی به سمت عمق صحنه

 کند.یافته منجر شود که غنای بصری قاب را دوچندان میبه خلق نماهای ترکیبی و گسترش

ای ساده، بازیگری را در حال حرکت در صحنه تصور کنید؛ در حالی که دوربین روی  در نمونه

رود. در جریان همین برداشت، ممکن است فیلمبردار  دالی و در سطح زمین همراه او پیش می

با بالا بردن بوم، ارتفاع لنز را نیز تغییر دهد و حرکت عمودی ملایمی به قاب اضافه کند. این  

جایی افقی محدود نماند و پویایی بیشتری  شود حرکت دالی تنها به یک جابهترکیب باعث می

 برد.طراحی میزانسن را بالا می در ساختار بصری نما شکل گیرد.

ای نیز در فاصله کانونی ایجاد کرد. گاهی  شدهتوان تغییرات کنترلیافته میدر نماهای گسترش
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تواند اثر تغییر فاصله کانونی را تعدیل کند و آن  ترکیب حرکت دالی با یک پن یا تیلت نرم می

را برای تماشاگر کمتر محسوس سازد. چنین تلفیقی، در صورت اجرای دقیق، کیفیتی پویا و 

ین ناهماهنگی میان این عناصر ممکن است ترکوچک بخشد؛ با این حال  جذاب به تصویر می

 باعث آشفتگی در درک حرکت و از بین رفتن تداوم بصری نما شود.

کند. با تغییر مداوم فاصله  ای پیدا میها، مسئله وضوح تصویر اهمیت ویژهدر این نوع برداشت

توسط دستیار   معمولاادوربین تا سوژه، نقطه فوکوس نیز باید پیوسته تنظیم شود. این فرایند  

جایی  شود و نیازمند دقت و هماهنگی بالاست. هنگامی که حرکت بازیگر، جابهدوربین انجام می

دهد، کنترل فوکوس به  زمان رخ میتغییر فاصله کانونی هم  احتمالاادالی، تغییر ارتفاع بوم و  

 شود. های اصلی اجرای نما تبدیل مییکی از چالش

ای دقیق، تمرین و هماهنگی میان عوامل ضروری است. تکرار مسیر  برای دستیابی به نتیجه

فوکوس و مسئول دالی کمک   فیلمبردار، دستیار  بازیگر،  به  اصلی  برداشت  از  حرکتی پیش 

خوبی درک کنند. چنین نماهایی اغلب پیچیده و  ها را بهبندی حرکتکند تا ریتم و زمانمی

درستی در  بندی روز فیلمبرداری بهریزی تولید و زمانبر هستند و لازم است در برنامه زمان

 نظر گرفته شوند.

با وجود کارایی بالای دالی در ایجاد حرکت نرم، دامنه حرکت آن به مسیرهای مشخص محدود 

کند، اما  جایی فراهم میاست. در مقابل، استفاده از دوربین دستی آزادی بیشتری برای جابه

بندی و وضوح تصویر ثباتی همراه است و ممکن است بر کیفیت ترکیببا لرزش و بی  معمولاا

 بگذارد. تأثیر

محدودیت این  رفع  استدیبرای  نام  به  ابزاری  و  ها،  نرم  حرکت  امکان  که  شد  طراحی  کم 

کند. در این سیستم، دوربین به بازویی فنری متصل  شده را بدون نیاز به ریل فراهم میکنترل

جلیقه روی  که  میاست  را  آن  فیلمبردار  و  دارد  قرار  حمایتی  سازوکار سبب  ای  این  پوشد. 

های بدن فیلمبردار تا حد زیادی جذب شود و تصویر با نرمی و پایداری بیشتری شود حرکتمی

 ثبت گردد.

تری را  دهد آزادانه در فضا حرکت کند و مسیرهای پیچیدهکم به فیلمبردار اجازه میاستدی

نماید، در حالی که ثبات تصویر حفظ می از موارد، کنترل وضوح و  دنبال  شود. در بسیاری 

گیرد، اما هدایت قاب و مسیر حرکت در اختیار  فاصله کانونی توسط دستیار دوربین انجام می

فیلمبردار است. به همین دلیل این وسیله برای نماهای تعقیبی طولانی، حرکت در فضاهای  

ها یا مسیرهای ناهموار کاربرد فراوانی دارد و امکان اجرای نماهایی پیوسته و  تنگ، عبور از پله
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 کند. روان را فراهم می

 کرین و ابزارهای مشابه در حرکت عمودی دوربین 

ویژه در فضاهای باز، روایت تصویری نیازمند نمایی گسترده و فراگیر از  ها، بهدر برخی صحنه

بسیار   لنزهای  از  استفاده  قرار دارد، حتی  دوربین در سطح زمین  محیط است. هنگامی که 

گونه که مورد نظر است  عریض نیز همیشه قادر نیست وسعت کامل فضا یا ابعاد صحنه را آن

به از کرین  ابزارهای حرکتی دوربین نمایش دهد. در چنین شرایطی استفاده  از  عنوان یکی 

 شود. مطرح می

کرین سازوکاری است که امکان قرار گرفتن دوربین در ارتفاعی بالاتر از سطح زمین را فراهم  

روند،  های ساختمانی برای بالا بردن تجهیزات سنگین به کار میگونه که جرثقیلکند. همانمی

را در موقعیتکرین بلند، دوربین  بازویی  از  استفاده  با  نیز  فیلمبرداری  قرار های  های مرتفع 

دهد زاویه دیدی از بالا نسبت به صحنه به دست  دهند. این ساختار به فیلمبردار اجازه میمی

 تر از محیط یا کنش در حال وقوع ارائه دهد.آورد و تصویری وسیع

ها مشابه است: شوند، اما اصل عملکرد آنهای گوناگون ساخته میها و طراحیها در اندازهکرین

قرار می بازویی  روی  ــ  فیلمبردار  و گاه  ــ  پایین  گیرد که میدوربین  یا  بالا  به سمت  تواند 

شود دوربین از سطح دید معمول فاصله بگیرد و  جایی عمودی باعث میحرکت کند. این جابه

  ای مرتفع نسبت به صحنه پیدا کند. در نتیجه، قاب قادر است گستره بیشتری از فضا وزاویه

 روابط میان عناصر موجود در تصویر را آشکار کند. 

ها دارند. یکی از  ها، ابزارهای دیگری نیز وجود دارند که عملکردی نزدیک به آندر کنار کرین

تواند دوربین را از سطح زمین به ارتفاعات بالاتر تر که میاین ابزارها جیب است؛ بازویی سبک 

و در موقعیتانعطاف  معمولااها  منتقل کند. جیب دارند  بیشتری  از  پذیری  استفاده  هایی که 

به کار گرفته می بزرگ دشوار است  تفاوتکرین  با وجود  ابزارها  شوند.  این  فنی، هدف  های 

 های دید مرتفع.مشابه است: ایجاد امکان حرکت عمودی و دستیابی به زاویه

انسان   برای چشم  طبیعی  حرکتی  فیزیکی  نظر  از  اگرچه  جیب  یا  کرین  با  دوربین  حرکت 

شده تبدیل شده است. نرمی و  شود، اما در زبان بصری سینما به حرکتی پذیرفتهمحسوب نمی

شود تغییر ارتفاع دوربین برای تماشاگر جذاب و روان جلوه کند.  سیالیت این حرکت باعث می

تواند به تدریج اطلاعات بیشتری از محیط را در اختیار مخاطب قرار دهد و  چنین حرکتی می

 گستره فضایی صحنه را آشکار سازد. 

نماهای حاصل از این ابزارها اغلب برای ارائه دیدی وسیع از محیط یا نمایش موقعیت عناصر 
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ای نزدیک به دید پرنده،  روند. زاویه دید از بالا یا حتی زاویهدر یک فضای بزرگ به کار می

تواند بر تحرک و پویایی تصویر بیفزاید. به  کند و میامکان مشاهده کلیت صحنه را فراهم می

همین دلیل، حرکت کرین یا جیب اغلب در آغاز یک صحنه برای معرفی فضا، یا در پایان آن  

 شود.بندی و نمایش کلی موقعیت به کار گرفته میبرای جمع
 دهی صحنه مروری بر اصول حرکت دوربین و سازمان 

فرایند طراحی و تعیین مسیر حرکت بازیگران در صحنه گفته می شود. در این  بلاکینگ به 

جابه و  جایگاه  شخصیتمرحله،  بهجایی  میگونهها  تنظیم  کنش ای  میان  ارتباط  که  شود 

 فهم شکل گیرد. بازیگران و موقعیت دوربین به شکل منسجم و قابل

استفاده از دوربین روی دست نیز باید همواره در خدمت هدفی روایی قرار داشته باشد. این  

کند که حرکت دوربین به انتقال حس یا اطلاعاتی در صحنه کمک  شیوه زمانی معنا پیدا می

ای تبدیل شود که گاه از آن با  تواند به پدیدههدف میهای بیکند. در غیر این صورت، لرزش

شود؛ وضعیتی که در آن تصویر ناپایدار و وضوح قاب  عنوان »سندروم دوربین لرزان« یاد می

 رسد.برای تماشاگر مبهم یا آزاردهنده به نظر می

زمانی مؤثرتر هستند که با قابی ثابت   معمولااهای عمودی تیلت  های افقی پن و حرکتحرکت

آغاز شوند. در طول این حرکات، نرمی و پیوستگی حرکت دوربین اهمیت زیادی دارد و در 

بندی مناسب برسد. این ساختار آغاز،  پایان نیز بهتر است نما دوباره به یک قاب ایستا با ترکیب

 کند.حرکت و پایان به ایجاد وضوح بصری و انسجام در نما کمک می

ترین ابزارهای تثبیت دوربین است و امکان ثبت نماهایی تراز، پایدار و دقیق را  پایه از رایجسه

از سهفراهم می استفاده  باعث میکند.  ترکیبپایه  نظر  از  نماها  تصویری شود  ثبات  و  بندی 

سادگی و با پیوستگی مناسب به  ها را بهای ثبت شوند که در مرحله تدوین بتوان آنگونه به

 یکدیگر برش داد. 

دار نیز کاربرد فراوانی دارد. این های نرم و یکنواخت در صحنه، دالی چرخبرای ایجاد حرکت

هایی  روی سطح زمین حرکت کند و امکان اجرای حرکت  مستقیماا تواند روی ریل یا  وسیله می

شده و  جایی کنترلمانند تراک یا حرکت خرچنگی را فراهم سازد. نتیجه چنین حرکتی، جابه

 بخشد.هموار دوربین در فضاست که پویایی بیشتری به تصویر می

شود.  کم نیز روشی برای دستیابی به حرکت نرم دوربین محسوب میدر کنار این ابزار، استدی

کند و  های حرکتی نرم دالی را با آزادی عمل دوربین روی دست ترکیب میاین وسیله ویژگی

دهد در فضا حرکت کند، در حالی که پایداری تصویر تا حد زیادی حفظ به فیلمبردار اجازه می
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 شود.می

های گسترده در جهت عمودی را فراهم  ابزارهایی مانند کرین، بوم و جیب امکان ایجاد حرکت

تواند از سطحی پایین به ارتفاعی بالاتر منتقل  کنند. با استفاده از این تجهیزات، دوربین میمی

شود یا برعکس. چنین حرکتی اغلب اطلاعات بیشتری از فضای صحنه در اختیار مخاطب قرار  

 بخشد. دهد و به تصویر کیفیتی وسیع و با شکوه میمی
 تمرین عملی و راهنمایی برای تقویت مهارت فیلمبرداری

توان به یک فیلمبردار توانمند تبدیل  شود این است که چگونه میپرسشی که اغلب مطرح می

شد. پاسخ این پرسش ساده اما اساسی است: فیلمبرداری کردن. تجربه مداوم در ثبت تصویر، 

 آید.ترین مسیر برای پیشرفت در این حوزه به شمار میمشاهده نتایج و تکرار این فرایند مهم

تا اینجا مباحث مختلفی درباره ساختار و دستور زبان نما بررسی شده است؛ از مفاهیم پایه تا  

پیچیدهنمونه  شیوههای  نماها،  انواع  با  عملی  آشنایی  حال،  این  با  قابتر.  و  های  بندی 

  ی بینی نیازهای مرحله تدوین و همچنین نحوهبندی تصویر، انتخاب لنز مناسب، پیشترکیب

مهارت جمله  از  دوربین  حرکت  از  درک  استفاده  به  مستمر  تمرین  با  تنها  که  است  هایی 

 شود.ها دست پیدا میتری از آنعمیق

شده  ای از اصول تثبیتگیرند در واقع مجموعهقواعدی که در زبان فیلم مورد استفاده قرار می

کنند. این اصول به فیلمبردار امکان  هستند که به درک بهتر تصویر توسط مخاطب کمک می

تر منتقل کند و ارتباط مؤثرتری میان تصویر و دهند پیام بصری خود را به شکلی روشنمی

 تماشاگر برقرار سازد. 

های خلاقانه، تنها یک مسیر مشخص برای  با این حال، در فیلمسازی ــ مانند بسیاری از رشته

های  های متفاوتی برای مواجهه با چالشتواند شیوهرسیدن به نتیجه وجود ندارد. هر پروژه می

دهی عناصر تصویری و دستیابی به نتیجه نهایی پیش روی فیلمساز قرار دهد.  تولید، سازمان

 کند. های تازه را فراهم میحلهمین تنوع رویکردهاست که امکان تجربه و کشف راه

ارائه مجموعهمطالب  ندارد  قصد  بخش  این  در  روششده  تمام  از  کامل  تکنیک ای  و  های  ها 

یک راهنمای عمومی، برخی از اصول    یممکن را ارائه دهد. هدف اصلی آن است که با ارائه

تواند توانایی شما را در بیان تصویری تر شود. آشنایی با این اصول میبنیادین زبان فیلم روشن

 افزایش دهد و در عین حال از بروز برخی مشکلات رایج در هنگام فیلمبرداری جلوگیری کند. 
 تعامل فیلمبردار با بازیگر در محدوده قاب 

در فرایند فیلمبرداری، ارتباط میان فیلمبردار و بازیگری که در برابر دوربین قرار دارد بخش  
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از شکل و کنترلمهمی  دقیق  نمای  یک  موقعیتگیری  از  بسیاری  در  است.  بهشده  ویژه  ها، 

هایی با  کند. در پروژهتری پیدا میزمانی که گروه تولید کوچک است، این ارتباط نقش پررنگ 

تعداد عوامل کمتر است و هر یک از اعضای گروه ناچارند وظایف بیشتری   معمولاابودجه محدود  

های فنی خود، ناگزیر است  را بر عهده بگیرند. در چنین شرایطی فیلمبردار علاوه بر مسئولیت

 در هماهنگی حرکت بازیگران با محدوده قاب نیز مشارکت داشته باشد. 

قاب تنظیم  او مسئول  دارد.  قرار  تصویر  ثبت  فرایند  مرکز  در  زاویه  فیلمبردار  انتخاب  بندی، 

مناسب و حفظ وضوح تصویر است. به همین دلیل طبیعی است که در طراحی حرکت بازیگران  

در محدوده تصویر نیز نقش داشته باشد. این همکاری به معنای دخالت در کارگردانی نیست،  

شود. در واقع  بلکه بیشتر به ایجاد هماهنگی میان حرکت بازیگر و ساختار بصری نما مربوط می

کند تا محدوده تصویری قاب را بهتر بشناسد و بداند تا چه اندازه  فیلمبردار به بازیگر کمک می

 تواند در فضای صحنه حرکت کند.می

شناخت مرزهای قاب برای بازیگر اهمیت زیادی دارد. اگر بازیگر نسبت به این محدوده آگاهی  

های قاب نزدیک شود یا حتی از آن خارج گردد  نداشته باشد، ممکن است در حین اجرا به لبه

بندی تصویر دچار اختلال شود. بنابراین توضیح روشن درباره فضای قابل  و در نتیجه ترکیب

می کمک  بازیگر  به  قاب،  در  کنشاستفاده  سایر  و  بدن  حرکت  نگاه،  در  کند  را  خود  های 

ای انجام دهد که با ساختار تصویری نما هماهنگ باشد. این هماهنگی میان بازیگر و  محدوده

 بخشد. دوربین، ثبات و انسجام بیشتری به تصویر می

بیان فیلمبردار اهمیت زیادی دارد. توضیحات باید کوتاه، واضح و    یدر چنین تعاملاتی، شیوه

ها و دستورهایی که  سرعت منظور را درک کند. استفاده از واژهای باشد تا بازیگر بتواند بهحرفه

کند. ارتباط مؤثر زمانی  برای بازیگر قابل فهم باشد، از بروز سردرگمی در صحنه جلوگیری می

 گیرد که اطلاعات لازم به شکلی مستقیم و ساده منتقل شود.شکل می

ها از دید فیلمبردار و یکی از نکاتی که در این ارتباط باید به آن توجه داشت، تفاوت جهت

گیرد و بازیگر رو به او ایستاده است،  بازیگر است. هنگامی که فیلمبردار پشت دوربین قرار می

کند. در چنین وضعیتی جهتی که  ای پیدا میموقعیت راست و چپ برای دو طرف حالت آینه

شود، از نگاه فیلمبردار در سمت چپ قرار دارد و برعکس.  برای بازیگر سمت راست محسوب می

اگر این موضوع در نظر گرفته نشود، ممکن است در هنگام هدایت بازیگر سوءتفاهمی در مورد  

 جهت حرکت ایجاد شود. 

ها بر اساس موقعیت بازیگر تعریف شوند. به این  تر شدن ارتباط، بهتر است جهتبرای ساده
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معنا که توضیح حرکت با توجه به راست و چپ خود بازیگر بیان شود، نه از دید فیلمبردار.  

توان از او خواست  برای نمونه، اگر لازم باشد بازیگر اندکی جای خود را در قاب اصلاح کند، می

سانتی میچند  باعث  روش  این  کند.  حرکت  خود  چپ  یا  راست  سمت  به  بازیگر متر  شود 

 سرعت جهت مورد نظر را تشخیص دهد و حرکت خود را با محدوده قاب هماهنگ کند. به

در نهایت، چنین ارتباطی به ایجاد هماهنگی میان حرکت بازیگر و ساختار بصری تصویر کمک  

قاب و جهتمی از محدوده  بازیگر  با دقت  کند. زمانی که  او  باشد، اجرای  های حرکتی آگاه 

بندی و وضوح نما را  تواند ترکیبگیرد و فیلمبردار نیز میبیشتری در چارچوب تصویر قرار می

 با اطمینان بیشتری کنترل کند.

 
 ۵-7تصویر  

های بازیگر باید با دقت و محدودیت بیشتری انجام شوند؛ زیرا در نماهای بسیار نزدیک، حرکت

  تأثیربندی، تمرکز بصری و حتی وضوح تصویر را تحت  تواند ترکیبجایی میین جابهترکوچک 

 .قرار دهد

 برداری در نماهای بسیار نزدیک و بسیار بسیار نزدیک فیلم

یا حتی نمایی بسیار بسیار نزدیک   ( Close-upزمانی که هدف، ثبت نمایی بسیار نزدیک )
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(Extreme Close-up ) برداری، ابعاد از صورت یا دست بازیگر است، باید پیش از آغاز فیلم

درک   در  را  او  آگاهی،  این  شود.  تشریح  بازیگر  برای  دوربین  نزدیکی  میزان  و  قاب  دقیق 

ی شدت،  تری دربارههای دقیقدهد تا تصمیمهای حرکتی چنین نماهایی یاری میمحدودیت

تواند ساختار  جایی میمتر جابههای بسته، هر میلیهای خود بگیرد. در قابدامنه و ریتم حرکت

 بصری تصویر را متحول کند. 

کردن فیزیکی دوربین  دست آورد: نخست، با نزدیک توان از دو روش بهنمای بسیار نزدیک را می

فاصله با  لنزهایی  از  استفاده  از طریق  و دوم،  از  به سوژه،  برداشت  امکان  بلند که  ی کانونی 

کنند. در نهایت، در هر دو حالت، حاصل کار تصویری است که  ای دورتر را فراهم میفاصله

ی ای که صفحهدهد؛ به گونهصورت درشت و برجسته نمایش میچهره یا دست بازیگر را به

ین  ترکوچک دهد تا  شود. این نوع نما به تماشاگر اجازه میطور کامل از آن پر میتصویر تقریباا به

به را  فیزیکی  جزئیات  و  چهره  حالات  در  عمیقتغییر  عاطفی  نسبت  و  ببیند  با  وضوح  تری 

 کند.  شخصیت برقرار

تواند قاب را از تعادل خارج کند،  نمایی حساسی، حتی حرکت بسیار جزئی میدر چنین بزرگ

از محدوده یا ترکیبسوژه را  ببرد  بیرون  ناهماهنگ  ی فوکوس  به تصویری  بندی مطلوب را 

برداری نماهای بسیار نزدیک، کاهش حداکثری  تبدیل کند. بنابراین، نخستین اصل در فیلم

بالا بردن آرام سر یا تغییر مسیر    مثلااحرکات بازیگر است. اگر حرکت خاصی مورد نیاز است ـ  

نگاه ـ باید اندازه و سرعت دقیق آن برای بازیگر توضیح داده شود. در بسیاری از مواقع، بهترین  

فیلم یا  کارگردان  توسط  اجرای عملی همان حرکت  این مسئله،  مقابل  روش درک  در  بردار 

 بهام درک شود که چه میزان حرکت مورد انتظار است.بازیگر است تا بدون ا

در دنیای بازیگری عبارتی معروف وجود دارد: »کم، زیاد است«. معنای این عبارت در چنین  

شده های جزئی، بدون لرزش و تغییرات بسیار کنترلشود. حرکتخوبی آشکار مینماهایی به

آمیز دارند. در واقع، سکون و ظرافت در  تر از حرکات اغراقی بسیار قویتأثیردر حالات چهره،  

می ایجاد  قدرتمندتری  بصری  زبان  نماها  درونیاین  ادراک  به  را  تماشاگر  و  و  کند  تر 

 رساند.تری از شخصیت میاحساسی

نماهای پوششی با دقت و هدف،  در طراحی  باید  نزدیک  بسیار  نماهای  مندی همراه  کاربرد 

باشد. این نماها زمانی مؤثر خواهند بود که با زبان بصری کلی اثر هماهنگ باشند، نقش روایی  

بدیل را منتقل کنند. در غیر این صورت،  مهمی ایفا کنند و اطلاعات ضروری یا جزئیاتی بی

ممکن است حضورشان بیش از حد برجسته و حتی آزاردهنده به نظر برسد و موجب ناهمگونی 
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 در سبک کلی پروژه شود.

ها بر مصاحبه با افراد تکیه دارد،  ای از ساختار آنهای مستند که بخش عمدهدر مقابل، در فیلم

می پیدا  ضروری  و  طبیعی  حضوری  نماها  شخص  این  که  زمانی  حتی  آثار،  این  در  کنند. 

نمیمصاحبه برداشتشونده سخن  و  گوید،  متوسط  نزدیک  نزدیک،  نماهای  در  طولانی  های 

دهد بیننده به جزئیات  شود. نزدیکی صمیمانه دوربین با چهره، اجازه میبسیار نزدیک انجام می

تر ی سوژه توجه کند و از خلال آن، با درک انسانیهای ناگفتهصورت، به عمق نگاه و به واکنش

شخصی روبهو  او  از  شود  تری  میتجربه  —رو  مستندسازی  قدرت  از  اغلب  که  یا ای  کاهد 

 افزاید. می
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های  تر باشد، کنترل حرکتدر نماهای نزدیک، هرچه فاصله دوربین با سوژه کمتر و قاب فشرده

پیدا می بیشتری  اهمیت  زیرا  بازیگر  ترکیبجایی میین جابهترکوچک کند؛  بر  و  تواند  بندی 

 وضوح تصویر اثر بگذارد.

 اطمینان از وجود »نور چشم« در نماهای نزدیک

نورپردازی نمی فنی  وارد جزئیات  این کتاب  ثبت تصویر متحرک، تسلط در  برای  اما  شویم، 
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های  تدریجی بر مبانی نور و نورپردازی امری حیاتی است. ازآنجاکه پرداختن کامل به جنبه

کنیم؛  علمی و هنری نور در این بخش ممکن نیست، در عوض بر یک تمرین کلیدی تمرکز می

طور چشمگیری تغییر  تواند برداشت تماشاگر از نماهای نزدیک و متوسط را بهتمرینی که می

 دهد: نور چشم. 

هاست تمرینی قدیمی با عنوان »نور زندگی« یا  پردازی نقاشی، عکاسی و سینما، سالدر چهره

رود. مقصود، همان لکه کوچک نور است که روی مردمک یا عنبیه چشم  کار می»برق چشم« به

دیده می باعث میسوژه  نقطه درخشان  زندهشود. همین  نگاه شود چهره  و  برسد  نظر  به  تر 

ای بصری از شراره حیات ها جلب شود. این بازتاب نور، نشانهتماشاگر ناخودآگاه بیشتر به چشم

 در شخصیت است.

تواند حس سردی، تاریکی  شود، تصویر میوقتی در چشمان بازیگر هیچ انعکاس نوری دیده نمی

کار، خالی از زندگی، مرده، یا در  روح بودن را منتقل کند؛ گویی شخصیت شیطانی، فریبیا بی

خون مانند  موجودی  وحشت،  حذف  ژانرهای  که  است  دلیل  همین  به  است.  روبات  یا  آشام 

 تواند ابزاری خلاقانه برای تعریف شخصیت باشد. آگاهانه نور چشم، خود می

به دلیل رطوبت سطح چشم و انحنای طبیعی آن، تقریباا هر منبع نوری که در مقابل بازیگر  

شود. دورترین  ای کوچک در چشم او منعکس و در تصویر ثبت میقرار بگیرد، به شکل نقطه

نمای متوسط است؛ از    معمولااتوان در آن تشخیص داد،  نمایی که هنوز این نقطه نور را می

این نما به بعد، در تمام انواع نماهای نزدیک، باید منبع نوری نسبتاا نزدیک به محور لنز تعبیه  

ی مشخص، تأثیرکه عمداا و برای رسیدن به  خوبی شکل بگیرد؛ مگر آن شود تا نور چشم به

 تصمیم گرفته باشید »نور زندگی« را حذف کنید. 

کنید؛ نکته  ای، نور نرم، نور بازتابی یا حتی نور خورشید استفاده میفرقی ندارد از نور نقطه

ای هماهنگ باشد که از نظر  اصلی این است که انعکاس موجود در چشم، باید با منبع نوری

خوانی دارد. چون در دنیای واقعی و در فضای فیلم، منبع نور جهت، با نور اصلی صحنه هم

شود نیز باید در  گیرد، بازتابی که از طریق لنز دیده میغالباا بالاتر از سطح سر افراد قرار می

نور  نیم از چراغ رومیزی،  بگیرد. تنها در موارد خاص، مانند استفاده  بالایی چشم شکل  کره 

نمایش صفحه به  ی  برق چشم  است  آب، ممکن  بازتاب سطح  یا  نیمه  رایانه  در  طور طبیعی 

 ده شود. پایینی چشم دی 

اند، خوب است در تمام نماها، تا حد  ترین عنصر ارتباطی چهرهها مهمدر نهایت، چون چشم

ها توجه ویژه داشته باشید؛ حتی اگر تنها هدف، اطمینان از نوردهی صحیح و  امکان به آن
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 حفظ »نور چشم« باشد.
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روشنی در  شود برق چشم بازیگر بهقرار دادن منبع نور در امتداد تقریبی محور لنز باعث می

 .ها دیده شود و احساس حضور و زنده بودن او در قاب تقویت گرددچشم

 خط کنش امن و »حذف خانگی« 

های لامپی با  شوند، تلویزیونهای تصویری با سرعت زیادی دگرگون میکه فناوریبا وجود آن

تصویر   خانه  ۴:۳نسبت  از  بسیاری  در  دستگاههنوز  این  دارند.  حضور  سالها  بهها  عنوان  ها 

دریافت پخشنمایشگر  و  داشتهکنندهکننده  مؤثری  نقش  تصویری  اطلاعات  یک ی  اما  اند، 

طور تواند به تصویر نهایی آسیب بزند؛ محدودیتی که بهها میشده در آنمحدودیت شناخته

ی تلویزیون بخشی از تصویر شود. در حذف خانگی، صفحهمشخص »حذف خانگی« نامیده می

فیلم نمیبرداریاصلی  را »نشان  لبهشده  یعنی  بالا، دهد«؛  بیرونی کادر در چهار سمت  های 

 شود. اطب خارج میپایین، چپ و راست از دید مخ

گیرد؛ بنابراین  درصد از پیرامون تصویر اصلی را در بر می  ۱۰حدود    معمولااای،  این حذف حاشیه

اند ممکن است در نمایش خانگی از دست بروند. چون های قاب ثبت شدهاطلاعاتی که در لبه

ها و اطلاعات  دهد که کنشبندی را طوری انجام میل آگاه است، قابحتماابردار از این افیلم

ی کنش امن« نام دارد؛ یعنی بخش میانی کادر  ای قرار بگیرند که »محدودهاصلی در محدوده

 ل حذف شدنش بسیار کمتر است.حتمااکه ا

دوربین از  بسیاری  کنترل،  این  به  کمک  همهبرای  نه  )هرچند  آنها  گوشهی  در  های  ها( 

علامتمنظره یا  خط  محدودهیاب،  همین  جایگاه  که  دارند  راهنما  مشخص  هایی  را  امن  ی 
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تقریباا  می که  مرزی  لبه  ۱۰کند؛  داخل  به  میدرصد  کامل  قاب  طراحی  های  هنگام  آید. 

بندی نماها، لازم است همواره به یاد داشته باشید که هیچ کنش مهم یا اطلاعات حیاتی ترکیب

ی نمایشی روی تلویزیون دیده  های بیرونی رخ ندهد؛ زیرا ممکن است در نسخهدر آن حاشیه

 نشود.

این ملاحظه فقط به کنش محدود نیست؛ در تعیین »فضای بالای سر« و »فضای نگاه« نیز  

شود، همچنان طبیعی و  باید از ابتدا جایی در نظر گرفته شود تا آنچه در قاب نهایی دیده می

به نظر برسد. همچنین اگر در حال فیلم از علائم، نوشتهدرست  ها یا مواد نوشتاری برداری 

از لبه  کاملااها  هستید، ضروری است متن به دور  قاب و  بگیرند و خواناییدرون  قرار  شان  ها 

های دیگری هم وجود دارد که  ها علامتیابحفظ شود. به همین دلیل، در بسیاری از منظره

ی عناصر مهم  شوند. تمرین مفید این است که همه( نامیده می۱۵۴ی عنوان امن« )»محدوده

بندی را طوری بچینید که با تغییر نسبت  ایمن سامان دهید و ترکیب  یبصری را درون محوطه

کنید اما قرار  برداری میفیلم  ۱۶:9خصوص وقتی تصویر را با نسبت  نمایش نیز آسیب نبیند؛ به

به تصویر زیر توجه   ۴:۳ی  است روی صفحه این تفاوت،  بهتر  برای درک  نمایش داده شود. 

 کنید. 

 
 ۵-۱۰تصویر  
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که عناصر اصلی هنگام  ی عنوان امن در قاب تصویر، برای آنی کنش امن و محدودهمحدوده

صورت راهنما در نظر گرفته  های قاب حذف نشوند، بهاز لبه  ۴:۳های  نمایش روی تلویزیون

 .شوندمی

 پایه برای حرکات پن و تیلتکردن کلگی سهتعقیب کنش با شل

خواه یک فرد و یا    —کنید، یکی از عناصر صحنه  در بسیاری از نماهایی که تصویربرداری می

در حال حرکت است. در چنین شرایطی، خطر خروج سوژه از قاب یا برخورد آن با    —شیء  

های بالایی قاب( وجود دارد. های چپ و راست و نیز در بخشویژه در کنارههای تصویر )بهلبه

متوسط نیز ممکن است این مسئله رخ دهد. بنابراین یکی  حتی در نماهای متوسط یا نزدیک 

های قاب  ی اصلی را از حاشیهبندی آن است که مسیر حرکت سوژهاز اصول اساسی در قاب

 دور نگه دارید.

قدر گسترده است که ناگزیر  برداری، حرکت سوژه آنهای فیلمحال، در بسیاری از موقعیتبااین

ی  شدهباید آن را در طول صحنه دنبال کنید. در چنین حالتی، توانایی تعقیب نرم و کنترل

هایی هستند که  های استاندارد دارای کلگیپایهکند. اغلب سهای پیدا میکنش اهمیت ویژه

 ( پن  حرکت  )Panامکان  تیلت  و   )Tiltمی فراهم  را  کلگی(  این  دارای    معمولااها  کنند. 

 داشتن یا آزاد کردن حرکت دوربین تنظیم کرد.ها را برای ثابت نگه توان آناند که میهاییقفل

بندی را اصلاح نماید،  بردار کنش را همراهی کند و ضمن حرکت، قابوقتی لازم است فیلم

تر و  پایه روانپایه و کلگی باکیفیت بسیار ضروری است. هرچه سازوکار حرکتی سهداشتن سه

ویژه در  شود. بهتر باشد، امکان اجرای حرکات دوربین با نرمی و دقت بالاتری فراهم میمقاوم

ضبط حرکات سریع مانند دویدن، بازی تنیس یا رقص، باید قفل پن و تیلت را کمی شل نگه  

 آرامی و پیوسته با حرکات سوژه هماهنگ کنید.ی دوربین را بهدارید تا بتوانید زاویه

ی  بندی دقیق و پیوستههایی حفظ ترکیببردار در چنین موقعیتدر واقع، هدف اصلی فیلم

قدری نرم و طبیعی انجام شود که بیننده متوجه تغییر  قاب است. هرگونه اصلاح قاب باید به

تواند توجه مخاطب را از کنش اصلی  آن نشود. یک حرکت ناگهانی یا خشکی در تعقیب می

بردار در تعقیب حرکات،  پایه و مهارت فیلمرو، کارکرد درست کلگی سهمنحرف سازد. ازاین

 ای در کیفیت بصری نما دارد. کنندهنقش تعیین

یابد.  در اجرای این نوع حرکات، هماهنگی میان تکنیک و حس ریتمی حرکت سوژه اهمیت می

هدف آن است که تماشاگر حس کند تصویر زنده و پویاست، اما بدون آشفتگی یا تکان ناگهانی  

در قاب. هنگامی که با تمرین مکرر بتوانید میان حرکت سوژه و حرکت دوربین تعادل برقرار  
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شود. به تصویر زیر  کنید، اصلاح قاب به امری طبیعی و نامریی برای چشم تماشاگر بدل می

 توجه کنید. 

 
 ۵-۱۱تصویر  

تواند با تنظیم نرم پن و تیلت، قاب را  بردار میهنگامی که سوژه در حال حرکت است، فیلم

 .ی مناسب تصویر باقی بماندای اصلاح کند که کنش همچنان در محدودهگونه به

 پوشان برای تدوین های همبرداری از کنشفیلم

بردار فراهم کردن نماهایی است که در  های مهم فیلمدر فرآیند تولید فیلم، یکی از مسئولیت

بهمرحله تدوین  تصاویر ی  ایجاد کنند.  و ساختاری منسجم  بخورند  پیوند  یکدیگر  با  راحتی 

ای انتخاب و ثبت شوند که عناصر بصری در کنار هم معنا پیدا کنند و شده باید به گونهضبط

بردار باید همواره در  هنگام برش میان نماها، انتقالی نرم و طبیعی شکل گیرد. از این رو، فیلم

های مؤثر ی تدوین نیز توجه داشته باشد. یکی از روشها به نیازهای مرحلههنگام ضبط صحنه

 برداری است.پوشان« در هنگام فیلمهای همبرای تحقق این هدف، استفاده از »کنش

ی متفاوت ثبت شود، اما امکان استفاده از چند زمانی که یک صحنه باید از دو یا چند زاویه

هم طور  به  برداشتدوربین  در  کنش  همان  باید  ناگزیر  ندارد،  وجود  از  زمان  و  متعدد  های 

شود حرکت  های مختلف دوربین تکرار شود. در چنین شرایطی از بازیگر خواسته میموقعیت

یا عملی مشخص را چندین بار انجام دهد تا دوربین بتواند آن را از زوایای گوناگون پوشش 

هم کنش  میدهد.  گفته  حرکتی  به  از  پوشان  و  دارد  حضور  نماها  این  تمامی  در  که  شود 

های مختلف دوربین قابل مشاهده است. ثبت دقیق این بخش مشترک از کنش باعث دیدگاه
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مرحلهمی در  تدوینگر  گزینهشود  تدوین  متنوعی  برشهای  ایجاد  برای  و  تری  منطقی  های 

 پیوسته در اختیار داشته باشد و بتواند تدوین کنشی یا تداومی را به شکل مؤثرتری شکل دهد.

پوشان در انواع نماها یکسان نیست. در نماهای باز و متوسط،  میزان نیاز به پوشش کنش هم

شود، توجه به تری از صحنه و عناصر محیطی در قاب دیده میبه دلیل آنکه بخش گسترده

میهم پیدا  بیشتری  اهمیت  کنش  نمایش  پوشانی  برای  بیشتری  ظرفیت  نماها  این  کند. 

های مشترک کنش با دقت  ها و تغییرات درون قاب دارند و در نتیجه لازم است بخشحرکت

بر جزئیات    معمولاابیشتری ثبت شوند تا تداوم بصری حفظ گردد. در مقابل، نماهای نزدیک  

ی حرکات دهند. از این رو دامنهخاصی تمرکز دارند و بخش محدودتری از فضا را نشان می

آن در  مشاهده  نتیجقابل  در  و  است  کمتر  همها  به  نیاز  گستردهه  کاهش  پوشانی  کنش  ی 

 یابد. می

تواند  بردار نمیماند. فیلمای اساسی باقی میبا وجود این، حفظ تداوم کنش همچنان مسئله

به یک   دقیقاا بازیگر را وادار کند که در هر برداشت، حرکات، ادای کلمات یا بیان احساسات را 

ها تواند روند اجرا را زیر نظر داشته باشد و با ارزیابی برداشتشکل تکرار کند. با این حال، او می

شده برای ایجاد پیوستگی در تدوین مناسب است یا نه. در تشخیص دهد که آیا اجرای ثبت

ها در نماهای مختلف، بخشی از  ها و توجه به هماهنگی آنواقع، کنترل نسبی بر اجرای کنش

 بردار در هنگام ضبط صحنه است. وظایف عملی فیلم

عامل دیگری که در ایجاد این پیوستگی نقش دارد، هماهنگی سرعت اجرای کنش در نماهای  

صحنه اگر  مثال،  برای  است.  چرخاندن  مختلف  در،  یک  سمت  به  فردی  حرکت  شامل  ای 

زاویه از  نمای متوسط  دو  در  این کنش  و  باشد  اتاق  به  و ورود  باز کردن در  های  دستگیره، 

برداری شود، سرعت حرکت بازیگر باید در هر دو نما تقریباا یکسان باشد تا برش متفاوت فیلم

ها طبیعی به نظر برسد. با این حال، در صورتی که نمای نزدیک از دست بازیگر هنگام میان آن

چرخاندن دستگیره نیز به عنوان نمای پوششی در نظر گرفته شود، ممکن است لازم باشد  

 انجام گیرد.  اجرای حرکت در آن نما با سرعتی کندتر 

شود. هنگامی که شیئی در نمای  ی درک حرکت در قاب مربوط میدلیل این امر به شیوه

می دیده  بزرگنزدیک  دلیل  به  در  شود،  آن  حرکت  تصویر،  فضای  بودن  محدود  و  نمایی 

نمایش سریعصفحه نظر میی  به  با همان  تر  اگر حرکت دست  رسد. در چنین شرایطی، 

زده جلوه کند. بنابراین گاهی لازم  سرعت طبیعی اجرا شود، ممکن است در تصویر شتاب

اندکی آهسته نزدیک  نماهای  نماهای دیگر هماهنگی  است حرکت در  با  تا  انجام شود  تر 
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نیز می با سرعت طبیعی  ثبت همان کنش  این حال،  با  کند.  پیدا  انتخاب  بیشتری  تواند 

های بیشتری برای انتخاب و  مناسبی باشد، زیرا در این صورت تدوینگر هنگام کار گزینه

 ایجاد تداوم مناسب در اختیار خواهد داشت.

 
 ۵-۱۲تصویر  

برای حفظ تداوم بصری در برش میان نماهای مختلف، کنش باید در هر برداشت با نظمی  

ویژه در نماهای نزدیک، سرعت حرکت لازم است با دقت  انطباق ثبت شود؛ بههماهنگ و قابل

 .بیشتری کنترل شود

 های همپوشان  مدیریت کنش

تواند منجر به اتلاف منابع شود. با  ها میبرداری، همپوشانی بیش از حد کنشدر هنگام فیلم

تولید، ضروری است که  توجه به اهمیت مدیریت زمان، بودجه و انرژی در مراحل تولید و پس

 ریزی قبلی تعیین شود. های همپوشان« برای هر زاویه دوربین با دقت و برنامهمیزان »کنش

نیاز استاندارد  یافتن تعادل در این زمینه نقشی کلیدی دارد: اگر میزان همپوشانی بیش از حد



 

 

 

 نما یو س یکارگردان  یمبان  ۱۶۵
 

های  کم باشد، دست تدوینگر برای اعمال »تدوین تداومی« بسته خواهد بود و با کمبود گزینه

مواجه می نماها  است دست  پیوند  اگرچه ممکن  اندازه،  از  بیش  مقابل، همپوشانی  در  شود. 

ی مازاد  ها بازتر بگذارد، اما به معنای صرف زمان و هزینهتدوینگر را در انتخاب بهترین برداشت

است که   تصاویری  نسخه  احتمالاا برای ضبط  در  نخواهند  هرگز  قرار  استفاده  مورد  نهایی  ی 

 گرفت.
 شود؟ گیرید و چه مقدار دیده می چه مقدار فیلم می

کند. بخشی از  ی نهایی راه پیدا نمیشود به نسخهی آنچه ضبط میدر تولید یک فیلم، همه

برداشت —تصویرها اضافهمثل  ته  و  سر  ناموفق،  پوششهای  نماها،  و  ی  غیرضروری  های 

کمکنش همپوشان  مرحله—کاربردهای  میدر  گذاشته  کنار  تدوین  پایان  ی  عملاا  و  شوند 

ای است که تدوین روی فیلم انجام  مسیرشان »کف اتاق تدوین« است. این تعبیر یادگاری دوره

 ریخت. روی زمین می واقعاا های اضافی امولسیون پس از برش، شد و تکهمی

نام  شده« و »حجم استفادهی میان »حجم ضبطبرای سنجیدن فاصله به  از مفهومی  شده«، 

ای است میان طول کل فیلم یا نوار  شود. این نسبت، مقایسهبرداری استفاده مینسبت فیلم

ثبت می تولید  داده  ویدئویی که هنگام  نشان  به مخاطب  نهایی  تدوین  در  با طولی که  شود 

اش روشن است:  گیرد. مثال سادهشود. نمایش آن با دو عدد و یک علامت دونقطه انجام میمی

برداشت در نسخه تنها یک  اما  ثبت کنید  برداشت  برای یک صحنه هفت  قرار  اگر  نهایی  ی 

 )هفت به یک( خواهد بود. 7:۱بگیرد، نسبت شما 

  معمولااشده  های داستانی فیلمنامههای مختلف تولید یکسان نیست. روایتاین نسبت در گونه

پذیرتر است.  شوند و مسیر اجرا کنترلتری دارند، چون نماها از پیش طراحی مینسبت پایین

ها، اغلب با نسبت بالاتری  ها و مصاحبهدلیل نداشتن فیلمنامه برای کنشدر مقابل، مستندها به

های بسیار  توانند نسبتنمای تلویزیونی هم میهای واقعوحش، سفر و برنامهاند. حیاتهمراه

 بینی و تکرارپذیر نیست. های مطلوب همیشه قابل پیشبالا ایجاد کنند؛ چون ثبت لحظه

این تفاوت اما در  ها، تعیین دقیق نسبت فیلمبا وجود  از قبل همیشه ممکن نیست.  برداری 

ریزی، بهتر است بهترین برآورد خود را داشته باشید. مسئله فقط پول نیست؛  ی طرحمرحله

های کمتری ثبت شود، زمان بیشتری  کننده دارد. هرچه برداشتزمان در تولید نقش تعیین

برداری پایین اگر همراه با تنوع مناسب نمای پوششی  شود. در نهایت، نسبت فیلمذخیره می

 تواند برای کل پروژه یک امتیاز مهم محسوب شود. به تصویر زیر نگاه کنید. باشد، می
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 ۵-۱۳تصویر  

واحد    ۱شده در مرحله تولید، تنها  واحد تصویر ضبط  ۵دهد که چگونه از هر  این الگو نشان می

 یابد شده راه میبرگزیده به نسخه نهایی و تدوین

 برداریریزی بصری پیش از فیلمبرنامه

ریزی مانند  برنامهای از ابزارهای تصویری پیشی مجموعهی تولید، تهیهپیش از آغاز مرحله

از یک فیلم بلند    —ای  تواند در هر نوع پروژهبورد، نمودار هوایی و فهرست نماها میاستوری

کننده داشته باشد.  نقش تعیین  —ویدئو یا تبلیغ تلویزیونی کوتاه  سینمایی گرفته تا یک موزیک 

ی راه تصویری شما هستند؛ راهی برای مشاهده و درک ساختار کلی این ابزارها در واقع نقشه

 فیلم پیش از آنکه حتی دوربینی روشن شود.

بندی بندی و قابهای کوچک و شماتیک است که ترکیبای از طراحیبورد مجموعهاستوری

ای مصور از فیلمی هستند که قرار است  ها مانند نسخهدهند. این طرحهر نما را نمایش می

ها را پیش  ی ارتباط بصری آنتوان توالی نماها و نحوهبورد، میساخته شود. با ترسیم استوری

ساز و گروه  برداری ارزیابی کرد. چنین تصویری کلی از روند تدوین نهایی به فیلماز شروع فیلم

بردار گرفته از کارگردان و فیلم  —شود تا تمام اعضای تیم  دهد و باعث میتولید دید روشنی می

نورپرداز   و  صحنه  طراح  فرآیند    —تا  نتیجه،  در  کنند.  عمل  مشترک  مرجع  یک  اساس  بر 

 تر پیش خواهد رفت.هزینهتر و کمتر، هماهنگ یقبرداری دق فیلم

بورد، استفاده از نمودار هوایی نیز اهمیت فراوانی دارد. این نمودار، که گاهی  در کنار استوری

ای از صحنه است که موقعیت دوربین، بازیگران، تجهیزات  شود، نقشهبه »دید پرنده« تشبیه می

کند تا تیم تولید، پیش  دهد. نمودار هوایی کمک مینور و سایر عناصر صحنه را از بالا نشان می

ها درک درستی داشته باشد. از حضور در صحنه، از چیدمان فضایی عناصر و ارتباط بین آن

پیش فیلماین  زمان  در  زمان  اتلاف  از  مینگری  جلوگیری  طراحی برداری  در  دقت  و  کند 
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 برد. میزانسن را بالا می

در نهایت، فهرست نما ابزاری است برای ثبت تمام نماهایی که باید برای پوشش کامل یک  

ی صحنه و حروفی که نمایانگر  بر اساس شماره  معمولااصحنه تصویربرداری شوند. این فهرست  

برداشت    – نمای الف    –  ۱  شود؛ برای مثال: »صحنهزوایای مختلف دوربین هستند تنظیم می

کند تا نظم و توالی کار حفظ شود و هیچ نمای مهمی  «. چنین فهرستی به گروه کمک می۱

 از قلم نیفتد. 

استوریتهیه فیلمی  شروع  از  پیش  نماها  فهرست  و  هوایی  نمودار  در    —برداری  بورد،  یعنی 

سازد، بلکه انسجام در ریزی تصویری پروژه را ممکن میتنها برنامهنه  —تولید  ی پیشمرحله

های اصلی طراحی یک تولید کند. این ابزارها، ستونهای هنری و فنی را تضمین میتصمیم

 آیند. به تصویر زیر نگاه کنید.منسجم و کارآمد به شمار می

 
 ۵-۱۴تصویر  

 حفظ وضوح در قاب تصویر

ی کم یک عنصر در محدودهیکی از اصول بنیادین در ثبت تصویر این است که در هر نما دست

ای واضح در تصویر، شرط اساسی  قاب، در وضعیت وضوح کامل قرار داشته باشد. وجود نقطه
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کند که ای عمل میگونهبرای خوانایی بصری و درک درست نماست. سیستم بینایی انسان به

کند. چشم انسان قادر است به طور واضح مشاهده میهمواره بخشی از محیط پیرامون را به

تواند بر شیئی بسیار نزدیک، حتی  ی تمرکز خود را تغییر دهد؛ به این معنا که میسرعت نقطه

ای  متری، تمرکز کند و بلافاصله توجه خود را به موضوعی در فاصلهای چند سانتیدر فاصله

 بسیار دور منتقل نماید و آن را نیز با وضوح ببیند. 

هایی که با فیلم امولوسیونی  ای ندارد. در دوربیندر مقابل، لنز دوربین چنین انعطاف طبیعی

های ویدئویی نیز  کنند، سیستم فوکوس خودکار وجود ندارد و در بسیاری از دوربینکار می

اگرچه فوکوس خودکار تعبیه شده است، اما این سیستم صرفاا بر اساس تشخیص دستگاه عمل  

بردار منطبق نباشد. به همین دلیل، استفاده از کنترل  کند و ممکن است همواره با قصد فیلممی

ی تمرکز  شود؛ زیرا امکان هدایت آگاهانهتری محسوب میدستی وضوح اغلب انتخاب مناسب

 دهد.بصری نما به دست می تأکیدکند و اختیار بیشتری در شکل دادن به تصویر را فراهم می

ی اصلی در مدیریت وضوح بسیار ساده است: آنچه در یک نما اهمیت دارد باید واضح  قاعده

انسان شود.  نمیدیده  تجربه  تار  صورت  به  را  جهان  معمول  شرایط  در  بنابراین  ها  کنند؛ 

برای مخاطب غیرطبیعی جلوه  مشاهده فاقد وضوح است،  ی تصویری که در آن عنصر مهم 

 کند.  می

پوشی کند، بندی چشمبندی یا ترکیبهای جزئی در قابتماشاگر ممکن است از برخی ضعف

کند و به عنوان اختلالی در تصویر  اما نمایی که فاقد وضوح باشد به سرعت توجه را جلب می

نادرست  به چشم می به همین دلیل، وضوح  از سایر کاستی  معمولاا آید.  های  بسیار آشکارتر 

 بصری است. 

صورت هدفمند بهره گرفت. برای  توان از عدم وضوح بهبا این حال، در برخی شرایط خاص می

نمونه، در نماهایی که قرار است ادراک ذهنی یا حالت ناپایدار یک شخصیت را منتقل کنند،  

موقعیت در  استفاده یا  بصری  بیان  از  بخشی  عنوان  به  فوکوس  در  تغییرات شدید  که  هایی 

توان از تار شدن تصویر به شکل خلاقانه بهره برد. این شیوه گاه در برخی آثار  شود، میمی

 شود.تصویری با ریتم بصری تند نیز دیده می

برای درک بهتر نقش وضوح، فرض کنید در قاب تصویر زنی در نمای نزدیک قرار گرفته است.  

زمینه  شود و عناصر پساگر عمق میدان تصویر کم باشد، تنها این زن در حالت وضوح دیده می

ی اصلی  به سوژه  مستقیماا شود توجه تماشاگر  مانند. این وضعیت باعث میدر حالت تار باقی می

 زمینه نقشی در رقابت با آن نداشته باشند.جلب شود و جزئیات پس
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ی فوکوس ایجاد ی کانونی یا نقطهاکنون اگر این زن از قاب خارج شود و تغییری در فاصله

فاقد  زمینه همچنان تار باقی خواهد ماند و تصویر برای لحظهنشود، پس ای به قاب خالی و 

شود. در چنین وضعیتی، بهترین راه آن است که به محض خروج کامل سوژه  وضوح تبدیل می

زمینه منتقل شود. با این  ی وضوح از سطح کانونی پیشین به سطح کانونی پساز قاب، نقطه

کند و سپس نگاه او به  تغییر سریع، تماشاگر ابتدا خروج سوژه را در حالت وضوح مشاهده می

 شود که اکنون واضح شده است. ای هدایت میزمینهپس

کند و به  کننده جلوگیری میهای گیجاین انتقال نرم و سریع در سطح وضوح، از ایجاد لحظه

ویژه در لحظاتی که نما  دهد. اهمیت این موضوع به چشم تماشاگر تصویری قابل درک ارائه می

شود. در  ی پایان است و قرار است به نمای بعدی برش داده شود، بیشتر آشکار میدر آستانه

شود تا پایان نما همچنان عنصری واضح  زمینه باعث میچنین شرایطی، تغییر فوکوس به پس

 در تصویر وجود داشته باشد و تماشاگر با تصویری پایدار و خوانا نما را ترک کند. 

 
 زمینه؛ روشی برای حفظ  ی وضوح از سوژه به پس شده جایی کنترل جابه : ۵-۱۵تصویر  

 تمرکز دیداری و جلوگیری از سردرگمی تماشاگر 

 بندی نماهای تدوینی ایجاد فضای نگاه در قاب

بندی نماهایی که قرار است در تدوین به یکدیگر متصل شوند، ایجاد فضای نگاه  در ترکیب

درست از اصول بنیادین سینما است. هدف از این اصل، حفظ جهت دید و ارتباط روان میان  

ها یا میان شخصیت و آنچه موضوع نگاه اوست، در ذهن تماشاگر است. هنگامی که  شخصیت
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به نگاه  را دنبال میفضای  بدون سردرگمی مسیر دید  تماشاگر  و  درستی طراحی شود،  کند 

 شود.گرایانه و تداوم صحنه حفظ میحس واقع

هر    ،وگویی میان دو شخصیت هستید. در نمای متوسطبرداری گفتفرض کنیم در حال فیلم

شود. سپس قرار  ها فضای مشخصی از هوا و فاصله دیده میدو در قاب حضور دارند و میان آن

ها، جزئیات چهره و حس صحنه  اکشناست از هر یک نمای نزدیک جداگانه گرفته شود تا ری

  وگوگفتی فردی که در سمت چپ  بندی، چهرهدر تدوین نهایی تقویت گردد. در هنگام قاب

گیرد و فضای خالی جلوی نگاهش در  سوم سمت چپ قاب جای میدر یک   معمولاا قرار دارد  

وگو قرار  شود. در مقابل، برای شخص دوم که در سمت راست گفتسمت راست قاب حفظ می

سوم راست قاب و فضای نگاه شود: صورت در یک وار همین ترکیب ساخته میدارد، تصویر آینه

 در سمت چپ.

درستی با  شود جهت خطوط دید دو بازیگر در فضای خالی میانشان بهاین چینش باعث می

شوند، چشم تماشاگر  یکدیگر ارتباط پیدا کند. هنگامی که این دو نما پشت سر هم تدوین می

وگو کند؛ ابتدا در امتداد گفتصورت ناخودآگاه همان حرکت نگاه را در ذهن خود بازسازی میبه

گردد. در  کند و سپس برای پاسخ شخصیت مقابل به چپ بازمیبه سمت راست حرکت می

 کند. وگو طبیعی و باورپذیر جلوه مییابد و گفتنتیجه، ریتم دیداری صحنه تداوم می

تواند برای تعامل میان یک شخصیت و یک شیء نیز به کار رود. اگر در نمای همین اصل می

نخست، فردی در سمت چپ قاب به چیزی در خارج از کادر نگاه کند، هنگام گرفتن نمای  

نگاه حفظ شود. حتی اگر آن شیء   باید آن را در سمت راست قاب قرار داد تا جهت  شیء 

تدوین  بی دیداری در  از گسست  مانع  این هماهنگی در چینش  ندهد،  پاسخی  و  باشد  جان 

 دهد.طور هماهنگ از نگاه فرد به شیء انتقال میشود و ذهن تماشاگر را بهمی

خورند، خط دید از نمای اول در تدوین، هنگامی که چنین دو نمای مرتبطی به هم برش می

یابد تا زمانیکه  کند و در نمای دوم، همان مسیر ادامه میبه سمت راست صفحه حرکت می

  —دقتی در این روند  چشم تماشاگر بر موضوع مورد توجه شخصیت متمرکز شود. هرگونه بی

که هر دو نما فضای نگاه را در یک سمت نداشته باشند یا شخصیت و شیء بیش از  مانند آن

ریختگی ادراکی خواهد شد. در این صورت،  باعث درهم  —گیری شوند  حد به هم نزدیک قاب

 کند. جای ایجاد ارتباط طبیعی، حالتی مصنوعی و ناخوشایند پیدا میتقابل نماها به

فیلم در  چه  دیالوگبنابراین،  صحنهبرداری  در  چه  و  یا  ها  جسم  یک  با  شخصیت  که  هایی 

فقط برای  محیطی بصری درگیر است، باید همواره قانون فضای نگاه رعایت شود. این قاعده نه
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تداوم مکانی، بلکه برای هدایت صحیح چشم مخاطب از عنصری به عنصر دیگر ضروری است. 

دارد و از ایجاد حس گسست  رعایت دقیق این هماهنگی، تماشاگر را در جریان کنش نگه می

 کند. یا نزدیکی نامعمول میان اجزای تصویر جلوگیری می
 ۵-۱۶تصویر                                                                                  

اند که بین نمای نزدیک  ای چیده شدهگونهچهار قاب به

افراد و اشیاء، فضای کافی برای جهت نگاه حفظ شود.  

این رویکرد به جلوگیری از قطع دید و ایجاد سردرگمی  

کند و حس پیوستگی ذهنی در  در تماشاگر کمک می

 نماید.روایت تصویری را تقویت می

 وگوهابرداری با زوایای منطبق در پوشش گفتفیلم

  معمولاا وگوها،  برداری از گفتدر رویکرد سنتی به فیلم

شود تا موقعیت  صحنه با یک نمای باز یا معرف آغاز می

ها برای مخاطب روشن  دو شخصیت و محیط پیرامون آن

به   تدریج  به  دوربین  کلی،  نماهای  ثبت  از  پس  گردد. 

کند و نماهای دو نفره،  تر حرکت میهای بستهموقعیت

نفره را ثبت  از روی شانه و در نهایت نماهای نزدیک تک 

نماید. این ترتیب تدریجی نه تنها پیوستگی بصری می

قاب میمیان  حفظ  را  اجازه  ها  بازیگران  به  بلکه  کند، 

صورت هماهنگ  دهد خطوط دید و کنش خود را بهمی

که آزادی حرکتی بیشتری در فضای  اجرا کنند، در حالی

 صحنه دارند. 

شود.  پذیرتر میرود، نورپردازی نیز کنترلتر پیش میزمانی که دوربین به سوی نماهای نزدیک 

بردار دیگر نیازی ندارد تمام فضای صحنه را روشن کند، بلکه تمرکز بر چهره یا بخش  فیلم

این حال، هر فیلم با  بازیگر کافی است.  از بدن  از آغاز ثبت بردار حرفهخاصی  باید پیش  ای 

حرکت   برای  کافی  فضای  آیا  کند:  بررسی  را  فضایی صحنه  و  فنی  شرایط  نزدیک،  نماهای 

بندی شوند؟ یا عمق میدان  زمینه ممکن است مزاحم ترکیبدوربین وجود دارد؟ آیا اشیاء پس

 های قبلی شود؟و نورپردازی ممکن است موجب ناسازگاری با قاب

ی دید،  ها است؛ یعنی هماهنگی زاویهبرداری، حفظ انطباق قابهدف اصلی در این نوع فیلم



 

 

 

نما یو س یکارگردان  یمبان  ۱7۲  
 

فاصلهفاصله دوربین،  میان ی  میدان  عمق  و  لنز  کانونی  ی 

نماهای گوناگون پوششی یک صحنه. در این مرحله، بحث تنها  

که در هر حالت باید رعایت    ،مربوط به تداوم بازیگری نیست 

بندی لنزها است. هر بلکه مربوط به تداوم بصری و ترکیب  ،شود

نمای نزدیک باید مانند تصویری در آیینه، بازتابی از نمای مقابل  

زاویه باشد؛  فاصلهخود  و  نگاه  جهت  پوست،  رنگ  نور،  ی  ی 

دوربین همه باید در هماهنگی قرار گیرند تا در تدوین نهایی،  

 ای به وجود آید.حس طبیعی و پیوسته

کند.  در هنگام تدوین، این هماهنگی اهمیت خود را آشکار می

بیننده پس از دیدن نمای معرف، موقعیت بازیگران و نور کلی 

سپارد. سپس با برش به نماهای نزدیک از صحنه را به ذهن می

روی شانه، انتظار دارد همان پیوستگی فضایی را احساس کند. 

بندی متفاوت ضبط شده  اگر نماهای برگشتی با زاویه یا ترکیب

شود، چون اطلاعات بصری  باشند، تماشاگر دچار سردرگمی می

تواند جریان ادراکی وگوهای ساده میخوانی ندارند. چنین اشتباهی در گفتدو نما با یکدیگر هم

 صحنه را مختل کند. 

 استفاده از نمای معکوس برای داشتن تدوین بهتر مناسب است. : ۵-۱7تصویر 

رود. ابتدا برای  تری پیش میفرآیند ثبت نمای معکوس ـ نما، در تصویر متحرک با اصول دقیق

زاویه از  پوششی  نماهای  تمام  اول،  قوس  شخص  مثبت  )  ۱8۰ی  درجه(    ۴۵  مثلاا درجه 

گردد تا شخص دوم از  شود، سپس دوربین و نور به موقعیت مقابل منتقل میبرداری میفیلم

وار و منطبق خواهند  ی منفی همان محور پوشش داده شود. در نتیجه دو نما حالتی آیینهزاویه

دهد و تضمین  داشت. این هماهنگی تصویری اساس ساخت نمای معکوس ـ نما را شکل می

 ای از نماهای مکمل تجربه کند.وگو را در جریان روان و پیوستهکند که تماشاگر گفتمی

درجه باعث    ۱8۰ها در دو سوی محور  وگوی دو نفره، قرارگیری دوربیندر پوشش یک گفت

فهم باقی بماند.  ها در تدوین نهایی طبیعی و قابلی فضایی شخصیتشود جهت نگاه و رابطهمی

خوردن منطق فضایی تصویر این هماهنگی، پیوستگی دیداری صحنه را حفظ کرده و از برهم

 .کندجلوگیری می
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 اهمیت استقرار عناصر کلیدی در نیمه بالایی قاب

ای طبیعی برای تمرکز نگاه بندی تصاویر متحرک، بخش بالایی قاب همواره نقطهدر ترکیب

تماشاگر است. چشم انسان هنگام مشاهده هر سطح تصویری، چه صفحه کتاب باشد چه چهره  

کند. همین الگوی  شود، مسیر معمولی را از بالا به پایین طی میفردی که به ما نزدیک می

تر  گیرند، زودتر و قویشود عناصر مهمی که در نیمه بالایی تصویر قرار میدیداری باعث می

تر نیز  درک شوند و وزن بصری بیشتری به خود بگیرند. در نماهای نزدیک، این مسئله واضح

این چیدمان  ها در یک شود؛ زیرا جایگاه معمول چشم شخصیتمی قاب است و  بالایی  سوم 

 کند. تماشاگر عمل می مطابق با روند طبیعی نگاه کاملاا

اند و با قرار دادن موضوعات اصلی در نیمه  سازان از این گرایش ذاتی درک بصری آگاهفیلم

بخشند. برای نمونه، حضور سر یا بالاتنه  بالایی، معنا، اهمیت و برجستگی بیشتری به آنها می

شود بیننده توجه خود را ناخودآگاه  شخصیت در قسمت فوقانی قاب تقریباا همیشه موجب می

ای  تنها عاملی برای هدایت نگاه است، بلکه نشانهبه همان بخش معطوف کند. این نوع استقرار نه

نیز محسوب می نیمه  از اهمیت داستانی یا احساسی سوژه  شود. در مقابل، عناصری که در 

گیرند، به شکل طبیعی از وزن بصری کمتری برخوردارند و در نتیجه در  پایینی قاب جای می

 گذارند. محدودتری به جا می رتأثیذهن تماشاگر 

به خودی خود اشتباه نیست. اصل   قاب  پایینی  قرار دادن عناصر مهم در نیمه  این همه،  با 

  تأثیربندی، نقش سوژه در داستان و  بردار پیش از انتخاب هر ترکیباساسی این است که فیلم

مورد انتظار بر مخاطب را در نظر بگیرد. آنچه اهمیت دارد، فهم این موضوع است که مخاطب  

کند و از چه طریقی اطلاعات بصری را دریافت و چگونه مسیر نگاه خود را در قاب طی می

کنند و با ایجاد  های موفق از تمام قاب استفاده میبندیتحلیل خواهد کرد. بسیاری از ترکیب

وجوی معناداری در تصویر  کنند تا جستمسیرهایی برای حرکت چشم، تماشاگر را تشویق می

تر  های عمیقداشته باشد: مسیری که گاهی او را به سمت جزئیات مهم و گاهی به سوی لایه

 کند. معنایی هدایت می

می نیز  شکلنورپردازی  در  تعیینتواند  نقش  مسیر  این  هرچند  کنندهدهی  باشد.  داشته  ای 

تنهایی بسیاری از نیازهای هدایت نگاه را برطرف  پایین به  یبالا و نیمه  یبندی نیمهتقسیم

تواند بخش خاصی از قاب را به نقطه غالب تبدیل کرده یا  کند، اما نورپردازی مناسب میمی

های مختلف قاب برقرار کند. برای مثال، در یک نمای عریض دو  تعادل بصری را میان بخش

باشد  نفره، اگر یکی از شخصیت به دیگری قرار گرفته  بالاتر نسبت  مانند    –ها در جایگاهی 
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این اختلاف ارتفاع، خطی از پویایی عمودی    –فردی که ایستاده و دیگری که نشسته است  

کند. در واقع، تفاوت  کند که نگاه تماشاگر را به سمت شخصیت مسلط هدایت میایجاد می

بندی  دهد، بلکه در ترکیبتنها به روایت معنای بیشتری میموقعیت فیزیکی دو شخصیت نه

 کند. نیز نسبت بالا و پایین قاب را به ابزار بیان تبدیل می

شود،  بندی منجر میاز این دیدگاه، تسلط بر رفتار چشم در قاب نه تنها به درک بهتر ترکیب

های داستانی را از طریق چیدمان دقیق  دهد معنا، احساس و دلالتبردار اجازه میبلکه به فیلم

نیمه در  بصری عناصر  زبان  از  مهمی  بخش  موضوع  این  کند.  منتقل  تصویر  مختلف  های 

 کند. سینماست؛ زبانی که تماشاگر بدون آنکه آگاه باشد، پیوسته آن را دنبال می

 
 ۵-۱8تصویر  

قرار   دیگر  عناصر  به  نسبت  برجسته  موقعیتی  در  و  قاب  بالایی  بخش  در  عنصر  یک  وقتی 

ویژه ی استقرار، بهشود. این شیوهصورت طبیعی به آن هدایت میگیرد، توجه تماشاگر بهمی

ها وجود دارد، به تقویت معنا  هایی که اختلاف ارتفاع یا جایگاه بصری میان شخصیتدر صحنه

کند. و هدایت نگاه کمک می



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 فصل ششم: 

 خلاقیت و هوشمندی در انتخاب رنگ پروژه
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تری داشته باشید. به برای ساخت یک فیلم سینمایی، باید در انتخاب رنگ رفتار هوشمندانه

ها اهمیت بیشتری دارند. یک رنگ ویژه برای  ها، انتخاب رنگ در این فیلم  اصولاااین دلیل که  

ویژه و معنای  قرمز هم میما مفهوم  از رنگ  عنوان  ای دارد.  به  به عنوان هشدار و هم  توان 

 هیجان استفاده کرد.  

احساس   بی  فرد  یا یک  تمیز  دادن یک محیط  نشان  برای  بیشتر  آبی  رنگ  از  که  در حالی 

ها آشنا نباشیم، باز هم برای استفاده  شود. حتی اگر تا این میزان ما با معنای رنگ استفاده می

های بازیگران، گریم آنها و حتی دکور باید خلاقیت به خرج دهیم؛ زیرا این  ها در لباساز رنگ 

تر نشان گذاشته و موضوعات را برای ما معین  تأثیرها هستند که بر روی تمامی این موارد  رنگ 

  کاملاا تمایل داریم از شخصی که لباسی    معمولاا دهند. به عنوان مثال، ما در فیلمبرداری  می

تیره به تن دارد در فضایی تاریک تصویربرداری نکنیم به این دلیل که ممکن است این تاریکی  

  اندازه ما را سردرگم کند. بیش از

ها و نورها علم مخصوص به خود دارند و ما باید در مورد آنها اطلاعات مفید زیادی به  رنگ 

دهد،  تر نشان میهای روشن، نما را نزدیک دست آوریم. تنها باید بیان کنیم که استفاده از رنگ 

های تیره نما را را نیز احاطه کرده است(، در حالی که رنگ   ی نمایشصفحه)گویی بیرون از  

تر از حد معمول در نظر تماشاگر جلوه  تر و عقبرا تاریک   زمینه پسدورتر نشان داده و حتی  

های روشن و تیره را در قاب تصویر کنار  کنند. پس بسته به این مسئله، ما باید محدودهمی

های روشن در صحنه تیره یا برعکس استفاده کنیم که بتوانند  از لباس  مثلاایکدیگر قرار دهیم.  

 یک توجه بصری مناسب را در ما ایجاد کنند.  

هم استفاده    "های رنگیژل"توان از  های رنگی در صحنه، میها و پارچهدر کنار استفاده از رنگ 

ای از رنگ را در  شوند تا بتوانند یک هالهبر روی چراغ نوردهی نصب می   اصولااها  کرد. این ژل

برای نشان دادن سرمای نور ماه در تصویربرداری    مثلاااطراف بازیگران و یا صحنه به وجود آورند.  

رنگی نارنجی بر روی چراغ    از ژل رنگی آبی و برای نشان دادن نورهای گرم در شب از ژل

می استفاده  مینوردهی  که  دارند  وجود  نیز  مراحلی  مسئله  این  کنار  در  البته  با  شود.  توان 

 استفاده از آنها اقدام به تغییر رنگ فضا نمود.  

برای انجام این کار، باید در فرایند تدوین بر روی امولوسیون فیلم کار کرد یا این که اقداماتی  

  شوند.بر روی ویدیوی دیجیتال نمود. این اقدامات به مراحل بعد از تولید پروژه مربوط می
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 ها با صحنه و عدم استفاده  ایجاد یک تصویر خلاقانه با استفاده از تضاد رنگ   :  ۶-۱تصویر  

 های تیره در صفحه تیرهاز لباس 

 توجه ویژه به فضای خالی بالای سر بازیگران

یکی دیگر از نکات مهمی که باید برای ایجاد ترکیب در فضای داخلی صحنه مد نظر قرار داد،  

تعیین اندازه فضای خالی بالای سر بازیگر است که به منظور استفاده از کلاه، مو و موارد دیگر  

تواند  بازیگر باید به آن توجه نمود. در صورتی که این فضای خالی بیش از اندازه تعیین شود، می

چهره و چشمان بازیگر را به سمت پایین نشان دهد. در حالی که اگر بیش از اندازه این فضای  

خالی کم باشد، ممکن است در زمان برش زدن ما به پیشانی بازیگر برسیم و تصویر بیش از  

بندی اشتباهی را ایجاد خواهند کرد. اگر نیاز  اندازه بالا بیاید. این دو حالت در هر حال قاب

ضروری به استفاده از هر یک از این اقدامات دارید، بهتر آن است که فضای بالای سر بازیگر  

شود.  را کمتر بگیرید. به این دلیل که فضای بیشتر منجر به پایین کشیده شدن چهره بازیگر می

ای مواجه خواهد ساخت که در آن دهان و چانه بازیگر نیز به سمت  پس شما را با یک صحنه

در این حالت وقت بازیگر شروع به صحبت کند، فک و چانه    احتمالااپایین کشیده شده است.  

اندازه   از  و در یک نمای بیش  به لبه پایین قاب متمایل شده  او به سمت پایین و چسبیده 

قسمت بالای سر بازیگر را در تصویربرداری ثابت    معمولاا نزدیک مشاهده خواهد شد. چون ما  

را به شکلی تنظیم نماییم که فک و شانه    ی نمایشصفحهآن است که  داریم، بهتر  نگه می

  بازیگر بیشتر قابل مشاهده باشد تا بالای سر خالی او.

 فضای خالی بالای سر مناسب در نماهای مهم :   ۶-۲تصویر  
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در یک اندازه ثابت قرار گیرد، زمانی برای ما مهم خواهد    حتماااین که فضای بالای سر بازیگر  

هایی  نما قرار داشته باشیم. البته در مصاحبه فیلم  - معکوس    - بود که در مجموع نماهای نما  

شوند نیز توجه به این اندازه حائز اهمیت خواهد بود. به  که به صورت مستند تصویربرداری می

های طولانی مواجه هستیم و باید اندازه فضای  و جواب  سؤال این دلیل که در فیلم مستند ما با  

بالای سر شخص در تمام مدت فیلمبرداری به یک میزان باشد. تدوینگر نیز در هر حالتی و با  

هر ترتیبی ممکن است نیاز به نماهایی داشته باشد که اندازه فضای بالای سر آنها یکسان است. 

ر بالای سر بازیگر بعد از انجام تدوین، به ما یک خروجی  از این رو عدم وجود اندازه یکسان د

ناشیانه خواهد داد. در نهایت باید به شما بیان کنیم که در زمان تصویربرداری از    کاملاا نهایی  

سر بازیگری که در حال صحبت کردن در فرایند ساخت یک فیلم مستند است، وقتی مخاطب  

در حال صحبت است به اصلاح کردن قاب و اندازه بالای سر او توجه نکنید. مسلما برای این  

را وقتی موضوع بر روی صندلی خود در حال حرکت کردن است    ی نمایشصفحهکه بتوان  

توانید به صورت کم در پن یا تیلت تغییر ایجاد کنید؛ اما این تغییر  کامل پوشش دهید، می

شما بوده و   سؤالنباید زمانی در تصویربرداری انجام شود که بازیگر در حال پاسخ دادن به  

اقدامی،   انجام چنین  فاصله کانونی یا وضوح تصویر شود. در صورت  از دست دادن  به  منجر 

تدوینگر دیگر قادر به استفاده از این بخش نما نخواهد بود. شما لازم است که این تغییرات را  

بندی و هم  بعد از اتمام صحبت بازیگر انجام دهید تا بتوانید هم میزان وضوح تصویر، هم قاب

  فاصله کانونی آن را مشخص نمایید.

  موضوعات حواس پرت کن باید خارج از قاب بمانند

اید که شخصی از پشت سر گزارشگری که در  بارها شما هم با این صحنه مواجه شده  حتماا 

محل در حال تصویربرداری است عبور کرده و در عین حال به سمت دوربین لبخند بزند یا  

دستی تکان دهد. این چنین حرکات نامرتبط، حواس ما را از گزارشی که در حال پخش است  

عمق   و  کرده  می  تأثیرپرت  یادمان  از  را  محلی کوچک  خبر  گزارشات  ارائه  در    معمولاا برد. 

فرایند نمی در  اما  نشود؛  پرت  بیننده  حواس  تا  کرد  جلوگیری  اتفاقاتی  چنین  بروز  از  توان 

کنند بیرون از  فیلمبرداری ما باید تمام موضوعاتی که حواسمان را از اصل داستان پرت می

ای که هیچ موضوعی چه موضوعات متحرک و چه موضوعات ثابت، قادر  قاب نگه داریم. به گونه

  نباشند حواس ما را از اصل داستان پرت کنند.

ای، بندی مستحکم در موضوع است. هر مسئلههدف مهم انجام چنین اقدامی، حفظ ترکیب

چه وجود رنگ روشن یا شکل یک چیز عجیب و یا هر چیز دیگری، این قابلیت را دارد که  
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  دقیقاا حواس تماشاگر را از اصل موضوع پرت کرده و چشم او را به سمت خود جذب کند.  

بندی عالی دچار خدشه شود. زمانی که در حال  همین مسئله منجر خواهد شد که یک ترکیب

فیلمبرداری از سر بازیگر در نمای نزدیک هستید، باید اطمینان حاصل کنید که در نما هیچ  

چیز حواس پرت کنی همچون خط، موضوع یا شکل عجیبی وجود نداشته باشد. اگر از قصد  

دار خواهد داد. اما بهتر آن است که چنین چیزی را در نما نگه دارید، به شما یک صحنه خنده

ای نتواند حواس شما را از اصل نما پرت  بندی نماها صورت گیرد تا هیچ مسئلهای قاببه گونه

تصویر اختلالی ایجاد نکند. این مسئله در نماهایی که شخص   هزمین پسیا    زمینهپیشکند و در  

در حال مصاحبه است برای یک فیلم مستند نیز، اهمیت خواهد داشت. زمانی که درون قاب 

تواند چشمان تماشاگر را در  اند. هر چیز میتنها سرها هستند که در حال صحبت و حرکت

قاب به خود جذب کرده و او را از اصل داستان منحرف کند، مثل وجود یک پنجره به سمت  

یک رایانه درون قاب. تا جای ممکن بهتر    ی نمایشصفحهفضای بیرون یا حتی روشن بودن  

است در نماها از این عوامل استفاده نکنید، اما در صورت استفاده نیز، بهتر است از عمق میدان  

  کم تار برای از اهمیت خارج کردن آنها استفاده نمایید.

 
 :  قاب تصویر بهتر است همیشه تمیز و خالی از اشیاء دیگر باشد مخصوصاا در اطراف بازیگران ۶-۳تصویر  

  استفاده از عمق فضای تصویر برای ورود اشخاص بیشتر در قاب

توانیم افراد  زمانی که در حال تصویربرداری از یک یا دو نفر در یک نمای ساده هستیم، می

اما   قاب وجود دارد.  این دلیل که فضای کافی درون  به  قاب آوریم  این  نیز درون  دیگری را 

شوند، حتی با وجود این که عرض صفحه دارای  زمانی که تعداد افراد موجود در نما بیشتر می

است، باز هم برای این که بتوانیم موضوعات مختلف را درون قاب به نمایش بگذاریم،    HDابعاد  

بندی  نیاز داریم که از راهکارهای خلاقانه استفاده کرده و در عمق بعد سوم فضای فیلم یک لایه

  زمینهپیش،  زمینهپسای همچون  های بهم پیوستهمناسب ایجاد کنیم. ما درون قاب محدوده

دهند که بتواند  داریم که به قاب نزدیک هستند و به کارگران این امکان را می  هزمینمیانو  
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ها قرار داده و حاضر نماید. به این صورت که وقتی  افراد مختلف را در هر یک از این محدوده

کنیم، شاهد دیدن قسمتی از بدن افراد درون قاب خواهیم  از میان لنز دوربین به صحنه نگاه می

  بود؛ در حالی که چهره آنها دقیق مشخص نبوده و قابل رویت هم نیستند.

کردن وابسته به عوامل مختلفی در محل فیلمبرداری است.    "بلاکینگ "به صحنه آوردن یا  

به دکور، نوع اسباب و وسایل موجود در صحنه و حتی اندازه اشخاص. برای این که بتوانیم    مثلاا

نفر را در یک قاب تصویر قرار دهیم، لازم است که برخی از آنها در صحنه ایستاده    ۱۰تا    ۶بین  

  و برخی دیگر نشسته باشند و میان هر یک از آنها یک فاصله مشخص نیز وجود داشته باشد.

شود و گروه بزرگتر است، برای این که بتوانید تمامی آنها را  زمانی که تعداد افراد بیشتر می

امکان   آنها را پوشانده و  ناممکنی چهره  به شکل  قاب قرار دهید، مجبور خواهید شد  درون 

چهره بازیگران را بسیار محدود کنید. در این حالت لازم است که تنها افراد  تشخیص از روی  

مهم و شناخته شده را به قاب نزدیک نموده و به تماشاگر اجازه دهید که بتواند چهره این  

هایی که  تصویربرداری از چهره  اصولاابازیگران را تشخیص داده و با آنها ارتباط برقرار نماید.  

کنند، چندان جذابیتی ندارد، اما اگر همه برخلاف  یک یا دو نفر بیشتر به دوربین نگاه نمی

تواند حس عجیب، غیرواقعی و تصویرسازی ذهنی کنند، این صحنه میجهت دوربین نگاه می

در تماشاگر ایجاد کند. وقتی با تمامی متغیرها در زمان تصویربرداری آشنا شدید، باید بهترین  

انتخاب را انجام دهید تا بتوانید در فرایند به صحنه آوردن اشخاص دیگر سرعت عمل بالایی 

  را ببرید.  داشته باشید و از عمق فضای نما بیشترین استفاده

 

 
 برای بلاکینگ باید از یک چیدمان مناسب در عمق فضای فیلم استفاده کنید:   ۶-۴تصویر  
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برای تدوینگر مشکل است نفره  نفره در یک نمای سه  نماهای دو  زمانی که    .منطبق کردن 

دهید، یعنی میان آنها یک موقعیت ارتباطی  درون یک نما شما یه نفر را در برابر دوربین قرار می

مشخصی قرار دارند    در یک نما، ما سه شخص داریم که هر یک در محدوده مثلااایجاد کردید.  

ایم. شخص الف در سمت چپ قاب، شخص ب میانه قاب  و نام خاصی نیز برای آنها تعبیه کرده

برای این که بتوانید یک نمای پوششی از    معمولاا و شخص ج سمت راست قاب قرار دارند.  

شما    مثلااشوید.  صحنه را تصویربرداری کنید، درون قاب بیشتر به سمت دو نفر متمایل می

توانید یا از شخص الف و ب و یا از شخص ب و ج یک نمای دو نفره بگیرید. در این حالت،  می

  تنها در مرحله تدوین است که شما با مشکل مواجه خواهید شد.

نمایی که شخص الف سمت چپ و شخص ب در سمت راست قرار دارند، در نمای دوم به 

شکل دیگری بوده و شخص ب در سمت چپ و شخص ج در سمت راست قرار خواهند گرفت.  

اگر بخواهید از نمای اول به نمای دوم یک برش ایجاد کنید، شاهد تغییر محدوده قرارگیری  

ید بود. این مسئله هم حواس تماشاگران را پرت  شخص ب از سمت راست به سمت چپ خواه

خواهد کرد و هم مورد پذیرش آنها نخواهد بود. برای جلوگیری از بروز چنین مشکلی، لازم  

است که شما از هر دو نمای دو نفره تصویربرداری نموده و در فیلم از آنها استفاده کنید. علاوه  

زیگران یک نمای تک نفره نزدیک نیز بگیرید.  بر آن نیاز خواهید داشت که از هر کدام این با

دهید که بتواند بهترین نماها را با انجام این کار در فرایند تدوین به تدوینگر این امکان را می

  متناسب با تصویر مورد نظر خود، از میان این نماها انتخاب کند.
 

 
 ۶-۵تصویر  

امکان برش زدن نماهای دو نفره در یک تصویر سه نفره به خوبی وجود ندارد. باید به صورت  

گر انتخاب بهتری  تک نفره از هر کدام بازیگران از نمای نزدیک تصویربرداری شود تا تدوین

  داشته باشد.
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 نشان دادن هر دو چشم بازیگر درون تصویر

چشمان  است  قادر  آهنربا  یک  همچون  داستان،  اصلی  موضوع  همان  یا  بازیگر  چشمان 

تماشاگران را به خود جذب کند و تمامی احساسات و افکار و شخصیت خود را در نمای نزدیک  

و خیلی نزدیک از این طریق به تماشاگران منتقل نماید. پس باید اطمینان حاصل کنید که  

چشمان بازیگر در تصویر به صورت کامل و به خوبی قابل دید باشد. ما قبلا در مورد استفاده  

به منظور جلب توجه تماشاگران به صحنه صحبت کردیم اما لازم است به این    "نور چشم"از  

،  "رخ نمای سه"نکته نیز اشاره کنیم که در کنار این مسئله ما باید به نکات دیگری همچون  

  دهی کامل بازیگر از نمای نزدیکتر حنه به منظور پوششزاویه دوربین و بلاکینگ مناسب در ص

  ای داشته باشیم.نیز توجه ویژه

 
 ۶-۶تصویر  

پیدا کردن زاویه مطلوب برای نما مهم است؛ اما باید بیشترین تمرکز بر روی چشمان بازیگر  

  باشد. در نمودار شاهد نما از روی شانه در یک نمای تک نفره هستیم.

توانیم همزمان هر دو چشم بازیگر را به سمت لنز دوربین هدف قرار داده  رخ ما میدر نمای سه

توانیم نمای از روی شانه را نیز ضبط نماییم، اما برای و ضبط کنیم. از همین زاویه، ما حتی می

بندی درست داشته باشیم، نیاز خواهیم داشت که بتوانیم یک فاصله  این که بتوانیم یک قاب

مناسب فیزیکی بین دو بازیگر ایجاد کنیم. به عنوان مثال اگر قصد دارید در فرایند فیلمبرداری 

رخ تغییر جهت دهید، لازم است از بازیگری از نمای روی شانه سریعا به سمت نمای نزدیک سه

پشت به دوربین ایستاده است بخواهید که چند قدمی را به سمت عقب حرکت کند.   دقیقااکه  

ایم و باعث ایجاد یک خط  ین حرکت ما بازیگر مقابل بازیگر اصلی را خارج از قاب نگه داشتهبا ا

  ایم که از نمای نزدیک به سمت دوربین قرار دارد.فرضی بین او و بازیگر دیگر شده

این نکته را در نظر داشته باشید که در نمای مقابل دوربین ما هر دو چشم بازیگر را در دید  
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به سمت لنز دوربین خیره شود، ما با یک نمای    مستقیمااخواهیم داشت، اما زمانی که بازیگر  

می  کاملاا مواجه  تصویربرداری    معمولااشویم.  ذهنی  روش  این  از  خبری  گزارش  ارائه  برای 

می مطلوب  استفاده  و  مناسب  چندان  سینمایی  فیلم  تصویربرداری  برای  حالت  این  و  شود 

شود. به این صورت  نیمرخ هم به عنوان یک نمای خاص شناخته می  کاملاا نخواهد بود. نمای  

کنیم و تنها یک چشم او در برابر که ما در قاب تنها یک سمت از صورت بازیگر را مشاهده می

دید ما قرار دارد. در این نما بازیگر قادر به خیره شدن مستقیم به سمت دوربین نخواهد بود،  

به سمت    مستقیماا ی خود است. یا این که  روروبهمستقیم و    دقیقاا ای  زیرا در حال تماشای نقطه

چپ خیره شده است. البته برای این که بتوانید بهترین اطلاعات به سمت    مستقیماا راست یا  

را به تماشاگران ارائه دهید، این شما هستید که باید بهترین موقعیت قرارگیری بازیگر یا زاویه  

توان با اطمینان برای تصویربرداری نماهای نزدیک رخ میدوربین را انتخاب نمایید. از نمای سه

  کند.است استفاده کرد و این اقدام حس ناخوشایندی نیز در تماشاگران ایجاد نمی

 توجه به جهت نگاه در نماهای نزدیکتر

شود که موضوع مورد توجه خط توجه یا همان خط نگاه، در فضای فیلم به سمتی هدایت می

بازیگر در سمت دیگر آن قرار داشته باشد و شخص به آن سمت خیره شود. این موضوعی که 

بازیگر به سمت آن خیره شده است، ممکن است یک شخص یا یک شی باشد. اگر از پشت  

 پنجره به یک خودرو نگاه کنیم، هیچ تفاوتی برای ما ندارد با این که به یک ابر خیره شده

کند، زاویه و جهتی است که بازیگر در نمای نزدیک  باشیم. آنچه که تفاوت در تصویر ایجاد می

شود، آنچه تر مییا متوسط به آن سمت خیره شده است. البته زمانی که فضا بازتر و عریض

تر در چنین تصویری مواجه و ما با یک زاویه دید کلی  یابد محل قرار گیری سر استاهمیت می

شده و بیشتر بر روی    روروبهخواهیم بود. در حالی که در نماهای نزدیک ما با جزئیات بیشتر  

  خواهیم نمود. تأکیدخط نگاه 

شود، باید خط نگاه را  یاب به سمت بازیگر تنظیم میزمانی که فیلمبردار از بین منظره معمولاا

نگاه   این زاویه  آیا  این که  بزند.  قاب تخمین  نگاه در نمای    دقیقاا به شکل دقیق در  با زاویه 

تر یکسان است؟ ما در نمای نزدیک شاهد این هستیم که اجزای چهره بازیگر بزرگتر از  عریض

شود و در این حالت باید دقیق جهت نگاه بازیگر را اصلاح کنیم. علاوه بر آن، معمول دیده می

آنچه اهمیت دارد این است که باید تمامی این خطوط توجه در نماهایی که به صورت تک  

از اشخاص مختلف ضبط می به  نفره  نگاه ممکن است  زاویه  نیز دقیق محاسبه شوند.  شوند 

این مسئله را باید فیلمبردار به بازیگر بیان کند. برای این کار    درستی ترسیم نشده باشد و
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توان از شخص دیگری کمک گرفت تا در کنار دوربین قرار گرفته و از یک شی کوچک  می

توان از دست خود برای این  برای نشان دادن زاویه دید بازیگر استفاده کند به عنوان مثال می

داند که باید به کدام سمت نگاه کند تا فیلمبردار در نمای  کار استفاده کرد. اینگونه بازیگر می

خط توجه بازیگر باید از نمای باز به بسته  : ۶-7تصویر ) تر آن زاویه دید را ضبط نماید.نزدیک 

تر در روند  انطباق یابد. ممکن است نیاز به تغییر زاویه دید بازیگر برای ایجاد خط توجه مناسب

تواند تفاوت خط نگاه دو نفر را در این تصویر به خوبی مشاهده  تصویربرداری احساس شود. می

 کرد.( 

 
 ۶-7تصویر  

 استفاده از زوم در نما، چه زمان و چگونه 

زوم، می لنزهای  از  استفاده  با  فاصلهما  با  را  نما  قابتوانیم یک  یا  کانونی مختلف  های  های 

را از حالت باز به بسته تغییر داد. زمانی که    "زاویه دید "توان  متفاوت ضبط کنیم. حتی می

دوربین در محل خود ثابت باشد، برای این که بتوان یک قاب عریض را تبدیل به قاب نزدیک  

انجام داد. ما با چشمان انسانی قادر به ایجاد این تغییر بصری   "زوم به جلو"نمود، کافیست یک  

تنها لنز زوم نیاز است. پس اگر برای ضبط چنین تصویری نیاز به  نخواهیم بود و برای این کار  

حرکت باشد، عمل ما غیرعادی بوده و جلوه خوبی به نمایش نخواهد گذاشت. برخی ممکن  

اشند که نباید در فرایند تصویربرداری یک نما از حالت زوم استفاده کرد. اما این  است معتقد ب

خاصی هستند که به ما دسترسی بیشتر برای ایجاد خلاقیت بهتر    ها، امکانات نوع محدودکننده

دهند. تنها باید در نظر داشته باشید که تنها وقتی عمق میدان  را در روند تصویربرداری می

ها فاصله کانونی را تغییر دهند. در این حالت باید به وضوح تصویر  تغییر خواهد کرد که زوم

  ای داشته باشید.نیز دقت ویژه
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اند در سینمای کشور ما جایگاه خود را  های زوم سریع و حتی خیلی سریع موفق شدهحالت

فیلمبرداری    7۰هایی بیفتند که در دهه  به خوبی به دست آورند. ممکن است برخی به یاد فیلم

فیلممی یا  به عنوان یک تصویربرداری میشدند  اما در هر صورت شما  از  های رزمی؛  توانید 

آنها   از  استفاده  یا عدم  استفاده  به  را  نباید خودتان  و  استفاده کنید  به درستی  زوم  لنزهای 

مجبور نمایید. این امکان وجود دارد که شما در روند تصویربرداری یک نما تصور کنید که  

ه  ایجاد تغییر در فاصله کانونی مناسب و ضروری است. این برای شما یک تمرین خواهد بود ک

ده کنید یا زوم به عقب، یعنی در پن یا تیلت دوربین یک تغییر فاصله  از زوم به جلو استفا 

بندی  کانونی ایجاد کرده و اقدام به مخفی کردن آن نمایید. در این حالت شما با اصلاح قاب

دوربین قادر خواهید بود غیرطبیعی بودن زوم را اصلاح نمایید. البته این مسئله بسته به نوع 

ای که در حال فیلمبرداری آن هستید متفاوت خواهد بود. به عنوان مثال، انجام این عمل  پروژه

هایی که تماشاگران عادت دارند از نماهای زوم در آنها بسیار مشاهده کنند همچون  در پروژه

و گزارش پروژهمستندها  این  بیشتر، دوربین در محلی  های خبری. در  ایمنی  برای حفظ  ها 

پس اگر نرم و آهسته بر روی نما زوم شود و در یک برداشت  گیرد.  دورتر از موضوع قرار می

مدت تغییر کند، کمک  ای که فاصله کانونی در طولانیطولانی این فرایند تکرار شود به گونه

  کند تا تماشاگران جذب پروژه و نما شده و این حالت زوم اصلا احساس نشود.می

 
حرکت پنهانی زوم لنز در یک پن یا تیلت. بر روی فاصله کانونی و قاب یک  تأثیر: ۶-8تصویر 

 شود تا پرسپکتیو به درستی اصلاح گردد.تغییر همزمان انجام می

برای ضبط  .  ایجاد حرکت دالی برای دنبال کردن موضوع به جلو یا عقب نیاز به انگیزه دارد

تمامی نماها، چه نماهای ثابت و چه نماهای متحرک باید با انگیزه همراه باشند. اما در زمان  

ضبط نماهای دالی چه به سمت جلو و چه عقب، داشتن انگیزه ضرورت بیشتری خواهد داشت.  

این که یک شخص در حال حرکت باشد، به ما انگیزه لازم جهت تعقیب او را خواهد داد.    اصولاا

کند تا بتواند اطلاعات و جزئیات بیشتری را  دوربین در این مسیر به دنبال هدف حرکت می

شود. این که  کشف کند. این اطلاعات هم شامل محیط اطراف و هم فضای تصویربرداری می
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دوربین به سمت جلو حرکت کند تا جزئیات بیشتری را کشف نماید، یک مسئله طبیعی بوده  

و انعکاس مشاهده چیزهای بیشتر توسط خود انسان است. به این صورت که ما به موضوع 

  بیشتر نزدیک شویم.

رود. اگر این حرکت را  حرکت به سمت عقب برای تعقیب یک حرکت نامتعارف به شمار می

برعکس دوربین ضبط کنیم، به این معناست که شخصی در حال ترک کردن نما به صورت  

دهند و متداول نیست. اگر شخصی  ها چنین حرکتی را انجام نمیانسان  معمولااعقب عقب است.  

به سمت دوربین حرکت کرده و فیلمبردار برای حفظ او درون قاب نما مجبور شود به سمت  

بود. چون حرکت به سمت   انگیزه غیرطبیعی خواهیم  بروز یک  عقب حرکت کند، ما شاهد 

می تماشاگران  داد،  خواهد  نشان  ما  به  را  فضا  از  بیشتری  سطح  بصری  عقب  جزئیات  تواند 

از این روش تصویربرداری    احتمالاا و  بیشتری از موضوع اصلی داستان به دست آورند. از این ر

بیشتر در انتهای فیلم یا انتهای یک صحنه نمایشی استفاده شود. حرکت به سمت عقب در  

حالت تعقیبی، یک مرور کامل بر روی آن موضوع داستان یا حادثه خواهد نمود و زمانی که  

یا از یک نمای هوایی یا یک حرکت کرین به دست    کوپتراین تصویر با نمایی که توسط هلی

تواند به عنوان نقطه پایان داستان شناخته شود. با این حرکت تصویر،  آمده ترکیب شود، می

کند که دیگر دوربینی وجود  بازیگران و فضا را ترک کرده و به تماشاگران این ذهنیت را القا می

  ندارد و بازیگران به زندگی خود در آن حالت ادامه خواهند داد.

 
 جهت حرکت بازیگر انگیزه حرکت تعقیبی به سمت جلو یا عقب خواهد بود.( :  ۶-9تصویر  

  درجه 180مسیرهای مطمئن برای گذر از خط 

ما این نکته را پیش از این یاد گرفتیم که وقتی در حال تصویربرداری از یک صحنه هستیم،  

درجه یک سمت صحنه قرار داشته باشیم. این کار با این هدف   ۱8۰تنها باید درون قوس  

می زاویهانجام  از  نماها  که  همچنین  شود  دهند.  پوشش  بتوانند  را  یک صحنه  مختلف  های 
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در یک فضای مشخص در نمای اصلی    ی نمایشصفحهتدوینگر بتواند بین خط نگاه بازیگر و  

ارتباط برقرار کند. در برخی مواقع ممکن است شما تمایل داشته باشید که دوربین خود را  

های دیگری نیز  حرکت داده و به سمت دیگری از این قوس حرکت کنید تا بتوانید از زاویه

کنش را ضبط نمایید. برای انجام این کار شما هیچ محدودیتی ندارد. اما برای این که از عصبی  

شدن بازیگر در این فرایند حرکت در زمان تماشای فیلم جلوگیری کنید،، راهکارهای خاص  

  دیگری نیز وجود دارد.

اگر شما برای ایجاد انگیزه در ضبط یک موضوع باید جایگاه بازیگر یا موضوع داستان را تغییر  

دهی  دهید، بهتر است دوربین است به جای آن زاویه دوربین را در طول نما به منظور پوشش

بهتر و بیشتر یک حرکت یا روند داستان بر روی خط توجه حرکت دهید. البته این حرکت  

بهتر است در همان فضای فیلم انجام شود نه خارج از آن. زمانی که شما نمای اول را ضبط  

به    ۱8۰کنید، خط  می این حال وقتی دوربین را در صحنه  با  ایجاد خواهید نمود.  درجه را 

درجه را نیز    ۱8۰دهید، در واقع این خط  منظور تعقیب قرار دادن کنش و انگیزه تغییر می

  ک زاویه جدید آن را ترسیم خواهید نمود.برای خود تغییر داده و در ی 

در صورتی که خط فرضی شما در نمای اول ترسیم شود و شما بدون این که از این خط عبور  

ترین نقطه به آن اقدام به  کنید، دوربین را در آن زاویه قرار دهید و در طول قوس و در نزدیک 

اید. شما در حرکت دادن دوربین نمایید، در واقع در فرایند تدوین یک نمای خنثی ایجاد کرده

توانید به راحتی از  دهد؛ پس میدرجه قرار می  ۱8۰واقع دوربین را بر روی خط انتهای قوس  

  این خط به سمت دیگر عبور کرده و برای خود یک منطقه تصویربرداری جدید ترسیم کنید.

این خط جدید ترسیم شده توسط شده، پس از آنکه نما را در نقطه خنثی میان دو خط ضبط  

دهد که بتوانند خودشان را با خط فضایی جدید در فیلم  ن امکان را میکردید، به تماشاگران ای

  تطبیق دهند.

مرتبط با همان موضوع یا   "برون برش"ل وجود دارد که شما بخواهید از یک نمای  حتماااین ا

بازیگر درون فیلم استفاده نمایید. اگر از هر دو سمت خط کنش شما موفق به ضبط نماهای 

متفاوت شده باشید و همچنین اقدام به ضبط نماهای برون برش یا لایی نیز نموده باشید،  

ای ایجاد خواهید کرد.  دست تدوینگر را باز خواهید گذاشت و در فضای دید تماشاگر نیز وقفه

ل بسیار وجود دارد که نمای بعدی توسط شما از سمت دیگر موضوع  حتماادر این حالت این ا

باید فضای فیلم و بلاکینگ بازیگران در   معمولاااصلی ضبط شده و به نمایش گذاشته شود.  

نمای تر از قبل به نمایش گذاشته شده باشند تا تماشاگر قادر باشد از یک نما به  نماهای عریض



 

 

 

نما یو س یکارگردان  یمبان  ۱88  
 

  برون برش دیگر بر روی خط جدیدی که ترسیم شده حرکت کند.

 
 درجه  ۱8۰سه روش حرکت دوربین به صورت ایمن بر روی خط کنش  :  ۶-۱۰تصویر  

  ترضبط نماها با زمان طولانی

های مختلف اولین چیزی که اهمیت دارد، زمان و هزینه است؛ بدون این  برای همه ما در پروژه

حادثه حتی  یا  و  قطع  داستان،  رسانه،  نوع  به  بخواهیم  داریم که  را  آن  ضبط  قصد  که  ای 

می دنبال  که  هدفی  به  بسته  فیلمبرداری  بیندیشیم.  که  مختلف  نماهای  تمامی  باید  کنیم، 

کردیم را گرد هم آورده و به تدوینگر ارائه نماییم. تدوینگر با چسباندن این نماها به یکدیگر  

به یک ارائه نهایی دست خواهد یافت. پس مسئله مهمی که باید به آن توجه داشته باشیم این  

مورد نیاز تیم پس از تولید را آماده و در اختیار    است که ما به عنوان تیم تولید، باید تصاویر 

هیم. این یعنی ما باید اطمینان حاصل نماییم که هر برداشت از هر نما، در زمان  آنها قرار د

  مناسب شروع و در زمان مناسب نیز تکمیل خواهد شد.

در اولین قدم باید دوربین را پیش از آنکه بخواهیم از موضوع اصلی تصویربرداری کنیم، آماده  

کنیم. این اقدام به ما کمک خواهد کرد که بتوانیم دیگر تجهیزات را نیز با سرعت بالاتری برای  

  تصویربرداری آماده کرده و حتی عوامل و بازیگران نیز به آن زمان کافی برای آماده شدن و 

  "حرکت "سازی که لازم است دست یابند. این که ما دوربین را پیش از شروع به دستور آماده

اندازی کنیم، نیاز تدوینگر را در صورت ضرورت تامین خواهد کرد. در این حالت، تدوینگر  راه

بندی بهتر نماها در فرایند تدوین  تواند برای زماناز این مدت زمان اضافی به دست آورده می
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  استفاده کند.

یک مرحله دیگر در انتهای هر نما خواهیم داشت. وقتی فیلمبرداری از  شبیه به این اقدام ما  

دهد، برای چند ثانیه تصویربرداری می  "کات "شود و کارگردان دستور  نما به طور کامل تمام می

باید همچنان ادامه یابد. با این اقدام شما اطمینان حاصل خواهید نمود که تمامی اصل موضوع  

شده و تدوینگر نیز با استفاده از زمان طولانی اضافی    با دوربین به درستی و کامل تصویربرداری

در انتها نما نیاز خود را در فرایند تدوین برطرف خواهد نمود. شما به عنوان فیلمبردار باید  

د  برای تصویربرداری به دنبال مفیدترین نماها باشد و این در واقع وظیفه اصلی شماست تا بع

از ارائه به تیم تدوین، روند کار را برای آنها آسان نمایید. برای آغاز نیز، باید ابتدا فیلمبرداری  

را زودتر شروع کرده و پس از فرمان کات کارگردان نیز همچنان به تصویربرداری ادامه دهید  

  تا بتوانید به نتیجه دلخواه خود دست یابید.

 
 ۶-۱۱تصویر  

برداشت در  تدوینگر  به  کافی  زمان  که  این  آغاز برای  کمی  است  بهتر  دهید  مختلف  های 

تصویربرداری را زودتر و پایان آن را نیز دیرتر شروع کنید. استفاده از کلاکت برای نماهای 

 مختلف به ما طول مراحل پس از تولید را نشان خواهد داد. 

 فرایند اقدام به شروع تصویربرداری:

 "ساکت؛ همه چیز آماده باشد "

 "همه در محل مورد نظر خود قرار گیرید. زمان برداشت نما است"

 در صورتی که به صورت مجزا صدا ضبط شود.   -  "صدا "

 "دوربین "

 )کلاکت صحنه و برداشت(   "کلاکت صدا و تصویر"

 "گذاری انجام شود علامت"
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 کلاکت به صدا درآید.  -  "تق"

 چند ثانیه منتظر بمانید.

 "حرکت"

  شروع فرایند فیلمبرداری در برداشت 

  اتمام حرکت 

  چند ثانیه منتظر بمانید. 

 "قطع"

دهید حرکت  قطع  دستور  کنش  کامل  اتمام  از  با  .  پس  شما  است  ممکن  مواقع  بیشتر  در 

هایی مواجه شوید که تصویربرداری از آن نه ممکن است و نه حتی عاقلانه برای انجام موقعیت

رسد. این که باید از یک نما چه  کار؛ اما انجام آن با عقل جور در آمده و ضروری به نظر می

زمان برش زده شود، به تصمیم تدوینگر مرتبط خواهد بود. در حالی که فیلمبردار وظیفه دارد  

های مختلف به ضبط رسانده و سپس این نماها را در اختیار تدوینگر  ها را از زاویهتمامی کنش

  قرار دهد تا او به دلخواه بهترین را برای برش انتخاب نماید.

در صورتی که باید در روند تصویربرداری بازیگر به صورت کامل صحنه را ترک کند، این اجازه  

ای نیز به ادامه تصویربرداری بپردازید.  را به دو بدهید و حتی پس از ترک صحنه، چند ثانیه

این مسئله برای ضبط هر چیز دیگری همچون خودرو، هواپیما، حیوان و موارد دیگر نیز باید  

 صادق باشد.  

باید اجازه دهیم که دوربین بیشتر فیلمبرداری نموده و کل فرایند خروج عمل را ضبط کند. 

زمانی که تدوین نیاز به استفاده از یک فید، دیزالو یا یک تمهید انتقالی از یک نما به نمای  

های اضافی به این منظور استفاده کند. البته این نماها  تواند از این قابدیگر داشته باشد، می

شوند. در صورتی که نما در حال ضبط  در یک زمان و مکان دیگری تصویربرداری می  معمولاا

افتادن یک شی از جایی است یا این که دری در حال بسته شدن است و یا حتی شخصی در  

 حال دور زدن ساختمان است،  

باید اجازه دهیم که به طور کامل این فرایند طی شده و کنش کامل ضبط شود. حتی ممکن  

شود نیز در پایان نیاز به ثبت کامل توسط  است یک نمای ثابت که در انتهای تیلت ضبط می

  دوربین داشته باشد.
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 پیش از توقف دوربین اجازه دهید کنش به طور کامل ضبط شود. :  ۶-۱۲تصویر  

 عدم جلب توجه تا جای ممکن، در حین تصویربرداری از مستند 

زمانی که شما در حال تصویربرداری از یک مستند هستید، برای این که بتوانید خود و یا دیگر  

اگر در   معمولااافراد گروه را مجاب کنید که جلب توجه نکنند، کار بسیار دشواری خواهد بود. 

تر و همچنین همراه  روند فیلمبرداری جلب توجه صورت نگیرد، خروجی نهایی کار شما سریع

هایی که عنوان عوامل فیلم را در اختیار دارید، بهتر  تر خواهد بود. در پروژهبا رفتار محترمانه

است رفتاری محترمانه، کارآمد و محتاط داشته باشید. با این حال ممکن است در یک محیط  

اید شما را بیشتر در معرض سنجش آمیز یا بیگانه، این تجاربی که به دست آوردهکاری خصومت

  ان قرار دهد.اطرافی

ها و مجوزهای لازم را  در چنین وضعیتی ابتدا شما باید پیش از آغاز فیلمبرداری تمامی نامه

قانونی دریافت کرده باشید. هدف شما این است که مشاهده کرده و اقدام به    کاملاابه صورت  

اید.  سازی یک حادثه به محل نیامدهضبط نمایید. شما برای ایجاد مزاحمت و یا حتی صحنه

هر چه مردم بیشتری متوجه شوند که شما که هستید و هدفتان از حضور در این محل چیست،  

ل ایجاد اختلال در روند کار از سوی آنها برای انجام کار شما بیشتر خواهد شد. برای این  حتمااا

توانید از برخی را نامحسوس کرده و در خفا به انجام کار بپردازید، می  "رد پایتان"که بتوانید  

های  های کوچک و صدای دیجیتال استفاده کنید. دوربینمچون دوربینای پیشرفته هابزاره

را مشاهده می آنها  و مردم کمتر  دارند  بالایی که  دلیل حجم  به  نگاتیو  کنند،  تصویربرداری 

مسلما توجه افراد بیشتری را به سمت خود جلب خواهند نمود. در نظر داشته باشید که شما  

باید تمامی قوانین محلی را رعایت کرده و آنها را محترم بدانید. همچنین باید حریم خصوصی  

  اشخاصی که قصد دارند در پروژه شما حضور داشته باشند را نیز محترم بشمارید.
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 های تداوم در روند تصویربرداری از یک نما توجه به تله 

نما هستیم، مسلما   از یک تصویر متحرک در یک  زمانی که در حال تصویربرداری پوششی 

ای خواهیم داشت. از جمله خط نگاه، حرکت یا موضوع  نسبت به تمامی نکات مهم توجه ویژه

. البته باید خاطر نشان نماییم که  وگوگفتاصلی، زاویه دوربین و حتی وجود انطباق در فرایند 

ای که قادر به ایجاد اختلال در روند تداوم خواهند بود، ممکن است ما با  در کنار اصول پایه

جزئی دارد،  اهمیت  ما  برای  آنچه  شویم.  مواجه  نیز  دیگری  است. مسائل  بودن  دقیق  و  نگر 

مشکلات مربوط به تداوم قادر خواهند بود مراحل تدوین را با دشواری همراه سازد. از این رو  

  داری از بروز آنها جلوگیری کرد.باید در زمان تصویربر

همان وسایلی هستند که در اطراف محل تصویربرداری یا صحنه قرار گرفته    "های تداوم تله"

برای این که بتوانیم نماهای    اصولااو در مدت زمان فیلمبرداری با تغییرات همراه خواهند بود. ما  

بیشتری از فضا بگیریم، نیاز به زمان طولانی خواهیم داشت. در این حالت چنین اشیائی در  

این  نظر خواهند رسید. ممکن است  به  نمای دیگر متفاوت  به  نما  از یک  نما    اطراف فضای 

قرار نگیرد، اما یک   مسئله در تداوم چندان به میزان خط نگاه یا حرکت بازیگر مورد توجه 

  منبع خاص برای آشفته کردن تماشاگر در روند فیلم به شمار خواهند رفت.

ترین مسائل همچون ساعت مچی بزرگ، گذر زمان بر روی  باید در زمان تصویربرداری به جزئی

ساعت دیواری و موارد دیگر توجه کنید تا بتوانید مشکل تداوم را در همان مرحله فیلمبرداری  

تواند  اولیه برطرف سازید. همانطور که حضور در برابر نور خورشید در یک نما با نمای دیگر می

در اندازه سایه بازیگر و شی تغییر ایجاد کند و این مسئله تنها در طول تدوین و برش نماها  

قابل رویت خواهد بود. مسلما ما بر روی شدت تابش نور خورشید و زاویه آن هیچ کنترلی  

ریزی نماییم که تصویربرداری مطابق با نمای قبلی و در  ای برنامهتوانیم به گونهنداریم اما می

 حالت ایجاد سایه انجام شود تا تغییری در آن مشاهده نگردد.  همان 

ریزی  زمینه تصویر مشاهده خواهیم کرد نیز باید یک برنامههمچنین برای آنچه که ما در پس

ها در صحنه کجا قرار دارند و یا اند یا ماشیندقیق انجام شود. این که مردم در کجا قرار گرفته

نمای قبلی روشن بوده یا خاموش و همه موارد این چنینی را    زمینهپساین که تلویزیون در  

دقیق تکرار کنیم. در نهایت باید به مسائل    کاملااباید در نماهای نزدیک و متوسط به صورت  

صدای موتور خودرو، هواپیما، موسیقی و یا حتی زنگ تلفن.    مثلااصوتی نیز توجه داشته باشیم.  

  عدم توجه به هر یک از این موارد، تهدیدی برای روند تدوین آسان خواهند بود.



 

 

 

 نما یو س یکارگردان  یمبان  ۱9۳
 

 
 های تداوم در روند تصویربرداری توجه به تله:  ۶-۱۳تصویر  

  استفاده از لنزهایی با فاصله کانونی کم برای مخفی کردن حرکت دوربین

شود. لنزی که زاویه  بسته به فاصله لنز با نقطه کانونی تعیین می "میدان دید "زاویه توجه یا  

گذارد. قرار گرفته، میدان دید بزرگتری را به نمایش می  ۱۰در فاصله کانونی    مثلااباز دارد و  

گیرد. وقتی که  کند بیشتر فضای محیط را درون دوربین در بر میپس تصویری که منتشر می

به نظر خواهند رسید.    ترکوچک کنیم، اشیا در دید ما  بخش وسیعی از محیط را مشاهده می

وقتی که ما بخواهیم دوربین را در نما به حرکت درآوریم یا این که در زمان ضبط تصویر با  

شویم که نقاط کوچک در نما به دلیل  دوربین در دست، دوربین بلرزد، ما متوجه این مسئله می

شوند، هیچ حرکتی نخواهند نمود. همچنین در  یک فضای بزرگ تصویربرداری میاین که در  

صورت تکان خوردن دوربین یا لنگر انداختن نیز، ما بین اشیا و ارتباط آنها با خط توجه، شاهد  

  کند.بود که به استوارتر شدن تصویر کمک می ایجاد یک فاصله خواهیم

را در بر    MM  ۱۰۰در حالی که برعکس آن، یعنی زمانی که یک لنز بلند با فاصله کانونی  

گیرد، ما شاهد کاهش میدان دید خود خواهیم بود. این نوع لنزها وظیفه دارند که جزئیات  می

را در یک فضای کم از محیط، بزرگتر از حد معمول نشان دهند. پس ما با یک نوع بزرگنمایی 

درون قاب مواجه هستیم و فاصله کمتری برای حرکت درون قاب خواهیم داشت. پس زود به  

به همین دلیل است ما وقتی   دقیقاا رسیم و ممکن است حتی از آن خارج شویم.  لبه قاب می

نماییم،  داریم و اقدام به تصویربرداری فاصله کانونی بلند میبر روی دست دوربین را نگه می

شویم. زمانی که موضوع اصلی بزرگنمایی شده  و لرزان مواجه میبا یک تصویر محو    معمولاا

یک   باعث  حرکت کوچک  یک  تنها  باشد،  کوتاه  ما  دید  میدان  و  در    جاییجابهباشد  بزرگ 

استحکام محیط تصویربرداری خواهد شد. در نهایت اگر قصد دارید دوربین را بر روی دست  
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نگه داشته و اقدام به تصویربرداری از یک فضا نمایید، بهتر است لنزهایی با فاصله کانونی کم 

  را انتخاب نمایید.

 
 ترلرزش بیشتر لنزهایی با زاویه بازتر در برابر لنزهایی با زاویه بسته:  ۶-۱۳تصویر  

  حساسیت انتخاب لنز باز در نماهای نزدیک حین فیلمبرداری

شما در حین تصویربرداری این آزادی عمل را دارید که بتوانید از هر لنزی استفاده کنید البته   

تا وقتی که لنز انتخابی شما مناسب با نما باشد. البته باید به این مسئله نیز توجه داشته باشید 

انتخاب می که  لنزی  نکات  که هر  این  و  به خود دارد  منفی مخصوص  و  نکات مثبت  کنید، 

بگذارند. ما همه بر این نکته واقف هستیم    تأثیرتوانند بر روی خروجی نهایی تصویر شما نیز  می

دهند و در واقع عمق میدان  که لنزهایی با زاویه باز، یک میدان دید بزرگ و عمیق به ما می

منحنیدید   داد.  خواهند  افزایش  را  اپتیک ما  یک  های  پرسپکتیو  در  بود  خواهند  قادر  ها 

یی ایجاد کنند؛ به این صورت که تصویر نهایی به دست آمده به شکلی تحریف شده از  بزرگنما

نمایانه خواهد  ناحیه مرکز قاب به سمت بیرونی آن متمایل خواهد شد. این تحریف بسیار بزرگ

به عنوان  بود. می را  نمایی  از چنین  استفاده  معرفی   "چشم ماهی "توانیم شدیدترین حالت 

  کنیم.

که برای ضبط نمایی نزدیک   ایدر صورتی که لنز در فاصله کانونی کم تنظیم شود، به گونه

در حالتی    آمیز ما را با یک پرسپکتیو اغراق  احتمالاا لازم به نزدیک شدن به اصل موضوع باشد،  

نامناسب و کج و معوض مواجه خواهد ساخت. به این شکل ما با یک بینی خیلی بزرگ یا حتی  

شویم؛ به شکلی که انگار تمام قاب دوربین را در برگرفته است.  می  روروبهگردتر از حد معمول  

شوند در حالی که دیگر اجزای صورت و سر به شکلی خاص از دوربین دورتر نمایش داده می

حتی   بود.    ترکوچک ها  گوشو  خواهند  رویت  جلوه    معمولااقابل  یک  بتوانیم  که  این  برای 
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دار در داستان ایجاد کنیم، از این حالت تصویر استفاده خواهیم کرد. یا حتی زمانی که  خنده

در قاب تصویر ایجاد کند،    "وارکابوس"شخصی به دنبال این است که یک شرایط ترسناک و  

از این عمل استفاده خواهد نمود. در نماهای طبیعی نزدیک برای بهتر نشان دادن محیط و  

بازیگر، بهتر آن است که به سراغ استفاده از لنز با فاصله کانونی بلند باشیم و همچنین دوربین  

ثبت چهره اشخاص از لنزهای بلند    را از بازیگر دورتر نگه داریم. همچون عکاسانی که برای

می میاستفاده  نیز  ما  فضای  کنند.  تا  کنیم  استفاده  لنز  نوع  این  از  تصویربرداری  در  توانیم 

کرده و بیشتر بر روی موضوع اصلی در تصویر تمرکز نماییم. هر چه میزان    کمتری را ضبط

تصویر جدا خواهند شد و ما بیشتر   زمینه پسعمق میدان کمتر باشد، اجزای صورت بیشتر از  

ای تار و نامشخص  زمینهپسبه نمایی که در نزدیک قرار دارد توجه خواهیم کرد به این دلیل که  

  داریم.

 
تصویربرداری از نمای نزدیک با لنز باز و فاصله کم در کنار استفاده از لنز بلند و قرار دادن دوربین  : ۶-۱۴تصویر 

 دورتر از چهره بازیگر 

 تحت کنترل قرار دادن میزان عمق میدان وضوح 

ای داشته باشیم. بخشی  در فرایند تصویربرداری ما باید همیشه به عمق میدان تصویر توجه ویژه

توانیم به دهیم تا دیده شوند. میکه ما اشیاء را در یک شرایط مناسب در عمق نما قرار می

راحتی عمق میدان تصویر را تحت کنترل داشته باشیم. به این صورت که هر زمان خواستیم  

این عمق را کم یا زیاد کرده و فضای فیلم را جابجا کنیم به سمت نزدیک یا دور. این نکته را  

ها تنها قادر هستند تنها یک بخش از وضوح کامل را در برابر در نظر داشته باشید که اپتیک 

لنز دوربین به وجود آورند. هر چه در یک فاصله مشخص از دوربین قرار داشته باشد، با وضوح  

قا نما  بیشتری  از اطراف  نیز ما شاهد عمق میدان واضح  این سطح  بود. در  بل رویت خواهد 

توانیم در دو بخش مشاهده کنیم که با یکدیگر خواهیم بود در حالی که عمق افقی نما را می
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دهد که واضح  یک سوم از محدوده را پوشش می  معمولاامساوی هم نیستند. بخش اول که  

است و در مقابل سطح دیگر قرار گرفته است؛ و بخش دوم که دو سوم دیگر فضا را شامل شده  

در پشت سر بخش اول قرار گرفته است. اگر با    دقیقاا و از عمق وضوح خوبی برخوردار است و  

توانید به راحتی این  گذار بر روی عمق میدان وضوح به خوبی آشنا باشید، میتأثیرمتغیرهای  

  عمق میدان را تحت کنترل خود در آورید.

کنیم، )تفاوتی ندارد که نور  وقتی که ما در تصویربرداری از نور خیلی زیادی استفاده می -نور 

باید   نورپردازی(،  نور چراغ  باشد یا  بتوانیم یک    حتماا خورشید  تا  ببندیم  دریچه دیافراگم را 

نوردهی مناسب برای تصویربرداری داشته باشیم. هرچه عدد دریچه دیافراگم بزرگتر باشد )در  

شود(، ما نور کمتری برای ورود به تصویر دریافت خواهیم کرد و عمق میدان   ترکوچک اصلاح 

برای ضبط نماهای بیرونی    معمولاابه همین دلیل است که    دقیقااوضوح ما بیشتر خواهد شد.  

تصویربرداری می نور خورشید  زیر  نظر میکه  به  واضح  بسیار  اشیاء  تمامی  رسد؛ چه  شوند، 

اشیائی که دورتر از دوربین قرار دارند و چه اشیائی که در نزدیکی دوربین قرار دارند. وقتی  

شما در حال تصویربرداری در یک محل خیلی تاریک هستید، باید دریچه لنز را خیلی باز کنید 

با  تا بتواند تمامی نورهایی که در فضا موجود هستند را به سمت داخل هدایت کند و تصویر  

دهد.  یک نور مناسب ضبط شود. این که دریچه لنز باز شود، عمق میدان وضوح را کاهش می

ر حواس  در زمانی که فضایی نور کم دارد و شما قصد فیلمبرداری در آنجا را دارید، باید بسیا

خود را جمع کنید. زیرا برای این که بتوانید اشیاء مهم را در قاب به خوبی و واضح نشان دهید 

  با شرایط سختی مواجه خواهید شد.

قادر هستند در میزان عمق    -  فاصله کانونی باید بیان نماییم که اپتیک لنزهای دورین هم 

  ۱۰میدان وضوح بسیار نقش مهمی ایفا کنند. لنزهایی که زاویه باز دارند یا فاصله کانونی آنها  

MM    است، عمق میدان بیشتری را به ما نشان خواهند داد. در حالی که لنزهایی با فاصله

  دهند.به ما یک عمق میدان کمتری را نشان می 7۵یا  ۱۰۰کانونی 

زمانی که موضوع اصلی داستان ما دورتر از دوربین قرار گیرد، ما با  - فاصله موضوع تا دوربین

عمق میدان بیشتری مواجه خواهیم شد و در حالت برعکس آن یعنی نزدیک شدن موضوع  

  اصلی به دوربین، عمق میدان را برای ما کمتر خواهد کرد.

ضبط نماهای  اندازه  و  یا    -  حساسیت  فیلم  امولوسیون  حساسیت  و    CCDمیزان  دوربین 

همچنین اندازه لنزها، عوامل مهم دیگری هستند که به ما در تعیین عمق میدان وضوح کمک  

  کنند.می
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تر  حال فکر کردن در مورد فضایی با عمق میدان خیلی زیاد و یا خیلی کم برای ما ملموس

شده است. وقتی دوربین را خیلی دورتر از کنش قرار دهیم، نور خیلی زیادی در فضا باشد و  

ما لنز دوربین را باز کنیم، به یک عمق میدان زیاد خواهیم رسید. در حالی که اگر دوربین را 

م،  نزدیک به کنش قرار دهیم و از لنز با فاصله کانونی بلند و نور خیلی کم در فضا استفاده کنی 

و    زمینه پیشکنش را واضح اما  میزان عمق میدان ما کم خواهد شد. در حالتی که بخواهیم  

عمق میدانی    :۶-۱۵تصویر  ) توانیم از این روش استفاده کنیم.را محو نشان دهیم، می  زمینه پس

با وضوح کم در حالی که بیشترین تمرکز بر روی کنش اصلی است، در کنار عمق میدان زیاد  

 برخوردار است.(  تر درون فیلم که هنوز هم از وضوح خوبیو نشان دادن محدوده عمیق

 
 ۶-۱۵تصویر  

  کلاکت زدن در ابتدای هر نما

های سینمایی که امولوسیون دارند، با استفاده از دو دستگاه متفاوت صدا و تصویر آنها  فیلم

شود. این نماها لازم است که در مرحله پس از تولید مورد شناسایی قرار گرفته و با  ضبط می

نامیم. برای رسیدن به  یکدیگر ادغام شوند؛ که در واقع ما این عمل را همگاهی یا همزمانی می

  این فرایند آنچه اهمیت دارد، استفاده از کلاکت است.

داند  های واقعی ساخته و در اختیار دستیار فیلمبردار قرار میها را قبلا با استفاده از لوحکلاکت

برد تا با گچ بر روی این لوح اطلاعات مهم را درج کند. اما اکنون این ابزارها شبیه به وایت

های رنگی بر روی آنها اطلاعات را درج کرده و مجددا  شود تا بتوان با استفاده از قلمساخته می

برای اطلاعات بعدی به راحتی آنها را پاکسازی کرد. وقتی در ابتدای یک نما شما از کلاکت  

شود را بر روی آن بنویسید.  کنید، باید نام پروژه، نما، صحنه، برداشتی که انجام میاستفاده می

آماد صحنه  یعنی  شود،  شنیده  آنها  از  صدایی  و  خورده  بهم  کلاکت  بازوهای  برای  وقتی  ه 

  تصویربرداری است.
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دوربینی خواهید داشت که   احتمالاا های ویدیویی هستید،  وقتی در حال تصویربرداری از پروژه

به صورت همزمان هم تصویر و هم صدا را برای شما ضبط کند. در فرایند تدوین با یک سیستم  

ای غیر خطی دیجیتال شما دیگر نیازی نخواهید داشت که تصویر و صدا را با هم هماهنگ  رایانه

های تشکیل شده توسط دوربین دیجیتال، طبق تایم  کنید. به این دلیل که قبلا تمامی پوشه

اند. با این وجود باز هم نیاز است که در ابتدای هر نما از  کد خود با یکدیگر تیم تشکیل داده

از کلاکت این دلیل که استفاده  به  نماها کمک  کلاکت استفاده کنید.  به ما در شناسایی  ها 

توانیم نماهای هر گروه را شناسایی کنیم. در صورت عدم  و پس از تولید بهتر می خواهند کرد

وجود کلاکت برای نوشتن اطلاعات بر روی آن و شروع تصویربرداری، بهتر است ابتدای نما  

حداقل صدای کلاکت را پخش کنید تا همه در خصوص اطلاعات آن نما اطلاعات لازم را کسب  

هایی هستند که شما دیگر زمان کافی برای این  های مستند، موقعیتدر فیلم  مخصوصااکنند.  

که در ابتدای نما از کلاکت استفاده کنید نخواهید داشت؛ به این دلیل که یک حادثه ناگهانی  

افتد و شما در این حالت تنها قادر خواهید بود از صحنه تصویربرداری کنید تا در  اتفاق می

د. زمانی که حادثه به اتمام رسید و شما هنوز دوربین را قطع  انتها از کلاکت استفاده نمایی

برای استفاده از   اصولاابرای معرفی نما استفاده کنید.  "کلاکت انتهایی "توانید از  اید، مینکرده

دارند. هدف شما از انجام این کلاکت در انتهای تصویربرداری، آن را به شکل سر و ته نگه می

از کلاکت    :۶-۱۶تصویر  ) معرفی کنید.کار در آن است که نما را برای تدوینگر و سادگی کار او،  

شوند. البته وقتی  زمانی باید استفاده شود که تصویر و صدا با استفاده از دو وسیله ضبط می

تواند مزایای بسیاری  شوند نیز استفاده از کلاکت میکه تصویر و صدا بر روی یک نوار ضبط می

 به همراه داشته باشد.( 

 
 ۶-۱۶تصویر  
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 بندی نهاییجمع

توان در  در این فصل دریافتیم که میان بازیگر و صحنه باید ارتباط برقرار شود. همچنین می

  نمای خیلی نزدیک یا خیلی خیلی نزدیک نیز تصویربرداری انجام داد.

  از وجود نور چشم اطمینان حاصل نماییم. -

  میان کنش دوربین و حذف خانگی در تلویزیون یک خط ایمن بکشیم. -

  در تیلت یا پن به تعقیب بهتر کنش کمک کنیم. پایه سهبا شل کردن کلگی   -

  های همپوشان برای تدوین بهتر نسبت به فیلمبرداری استفاده کنیم.از کنش -

از استوری برد و فهرست نما استفاده کرده و همیشه شی را در یک حالت واضح نمایش    -

  دهیم.

میقاب  - استفاده  تدوین  در  هم  با  که  نماهایی  برای  درست  فضای  بندی  ایجاد  برای  شوند 

  مناسب در نگاه تماشاگران ضروری است.

های مختلف و منطبق با دوربین از موضوع تصویربرداری کنیم که تمام حالات  باید از زاویه  -

  آن را پوشش دهد.

  موضوعات مهم را در نیمه بالایی قاب قرار دهیم و فضای خالی آن را کم کنیم. -

  ها در پروژه دقت و خلاقیت زیادی به خرج دهیم.برای انتخاب رنگ  -

  فضای خالی بالای سر بازیگر را همیشه مد نظر قرار دهیم.  -

کند را از اطراف سر بازیگران  هر آنچه که حواس ما را در روند تصویربرداری از نما پرت می  -

  دور نماییم.

از عمق   - تردد هستند  اشخاص مختلفی در حال  نماهایی که در آن  از  برای تصویربرداری 

  فضای مناسب استفاده کنیم.

زمانی که سه نفر در یک تصویر در حال صحبت هستند میان نماهای دو نفره آنها انطباق    -

  ایجاد کنیم تا تدوینگر با مشکل مواجه نشود.

 همیشه سعی کنیم در تصویر هر دو چشم بازیگر را نشان دهیم. -

  به جهت خط نگاه در نماهای نزدیک بسیار توجه داشته باشیم. -

  نحوه و زمان استفاده از زوم را در طول نما به درستی درک کرده و تشخیص دهیم. -

  برای انجام حرکات دالی به سمت جلو و عقب انگیزه لازم را ایجاد نماییم. -

  درجه از راهکارهای مطمئن استفاده کنیم.  ۱8۰برای عبور از خط  -
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  دوربین باید زمان بیشتری از یک نما تصویربرداری کند. -

های مختلف باید از پایان یافتن کامل آن قبل از قطع کردن تصویربرداری دوربین از کنش  -

  اطمینان حاصل کنیم.

  در روند تصویربرداری از مستند تا جای ممکن از جلب توجه کردن خودداری کنیم. -

  های تداومی باشیم.در روند تصویربرداری از یک صحنه مراقب تله -

 لنزها را در فاصله کانونی کوتاه قرار دهیم تا حرکات دوربین مخفی بمانند. -

  داشته باشیم. تأکید زمان تصویربرداری از نماهای نزدیک بر استفاده از لنزهای باز  -

  عمق میدان وضوح را تحت کنترل قرار دهیم. -

  در آغاز هر نما از کلاکت استفاده کنیم. -
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