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بررسی تأثیر معماری مدرن بر میزانسن های فیلم » وقت بازی«3

تاریخ دریافت مقاله:   1401/01/09
تاریخ پذیرش مقاله:  1401/07/۳0 
تاریخ چـاپ  مقاله:  1401/12/15 

احسان زمانی 1، پدرام صدرایی طباطبایی2

چکیده

که  یافت  را  آثاری  سینما  تاریخ  طول  در  می توان  به سختی  می دهد.  رخ  معماری  فضای  یک  در  لاجرم  فیلمی  هر 
معماری،  و  سینما  میان  بنیادین  اشتراکات  تفاوت ها،  برخی  باوجود  و  باشند  خود  در  معماری  عنصر  هرگونه  فاقد 
تأثیروتأثرهای متقابل این دو هنر بر یکدیگر را انکارناپذیر کرده است. دوربین فیلم برداری به واسطه ی ضبط و ثبت 
بی واسطه ی جهان پیرامون، سینما را به رسانه ای واقع گرا بدل کرده است که باوجود خلق فضاهای مجازی و خیالی، 
احساسی از حضور فیزیکی در فضای معماری را به مخاطب می دهد. ازاین رو چگونگی کاربست معماری از اهمیت 
فراوانی جهت درک یک فیلم برخوردار است. اما زمانی مطالعه ی معماری درخصوص یک فیلم ارزشمند می شود که 
بناهای استفاده شده در آن فیلم، نقشی بیان گرانه و معنادار در خدمت اهداف فیلم داشته باشد و اهمیت فیلم » وقت 
بازی« ازآن جاست که درک این فیلم، بدون درنظر گرفتن کارکرد معماری مدرن در میزانسن های آن، به نظر ناممکن 
می رسد. فیلم » وقت بازی« به جهت استفاده ی گسترده از میزانسن عمیق ازیک سو و فقدان فیلم نامه ی داستان محور 
ازسویی دیگر، رویدادهای سینمایی را بیش از سایر فیلم ها به معماری درون فیلم گره می زند. این پژوهش بر آن است 
تأثیر معماری مدرن بر  به بررسی  با تکیه بر مطالعات کتابخانه ای و تحلیل فیلم،  با رویکردی توصیفی- تحلیلی  تا 
میزانسن های فیلم » وقت بازی« بپردازد. در ابتدا شرح مختصری از سیر تاریخی و ویژگی های معماری مدرن بیان 
می شود و در ادامه مباحث نظری میزانسن و قرابت آن با مؤلفه های معماری مدرن چارچوب نظری پژوهش را تشکیل 
انواع میزانسن در قاب های  بر  تأثیر مؤلفه های معماری مدرن  از چارچوب نظری،  با بهره گیری  پایان و  می دهد. در 

مختلف فیلم، نتیجه می شود.

واژگان کلیدی: معماری مدرن، میزانسن، وقت بازی، ژاک تاتی، سینمای مدرن.

۱  کارشناسی ارشد سینما، موسسه آموزش عالی سپهر اصفهان، اصفهان، ایران

2  عضو هیأت علمی گروه سینما موسسه آموزش عالی سپهر اصفهان، تهران، ایران )نویسنده مسؤل(

Email: pedramsadraei@yahoo.com

3  این مقاله برگرفته از پایان نامه کارشناسی ارشد نگارنده اول با عنوان: » بررسی تأثیر معماری مدرن بر میزانسن های سینمای 

ژاک تاتی )نمونه مطالعاتی: دایی من و وقت بازی( « است که به راهنمایی نگارنده دوم در موسسه آموزش عالی سپهر اصفهان 
انجام پذیرفته است.
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مقدمه
بر  هنر  دو  این  متقابل  تأثیر وتأثرهای  معماری،  و  سینما  میان  بنیادین  اشتراکات  تفاوت ها،  برخی  باوجود 
یکدیگر را انکارناپذیر کرده است. درواقع » معماری و سینما هر دو به خلق فضا و روح زندگی می پردازند. 
خیالی  و  مجازی  سینمایی  فضای  ولی  می شود  خلق  واقعی  مصالح  توسط  معماری  فضای  اگرچه 
سینما  پیرامون،  جهان  بی واسطه ی  ثبت  و  ضبط  به واسطه ی  فیلم برداری  دوربین  است«)پنز،15:1۳89(. 
حضور  از  احساسی  خیالی،  و  مجازی  فضاهای  خلق  باوجود  که  است  کرده  بدل  واقع گرا  رسانه ای  به  را 
گذشته  در  که  هلندی  معاصر  معمار   ، کولهاس1،  رم  می دهد.  مخاطب  به  را  معماری  فضای  در  فیزیکی 
فیلم نامه نویس بوده، چنین اظهار می دارد: » محیطی که در یک فیلم به تصویر کشیده می شود، تمامی توجه 
بیننده را به خود جلب می کند و هم زمان، انتظار او را از به وجود آوردن فضای معماری مناسب تر، تقویت 
می کند«)پناهی،551:1۳98(. به همین جهت چگونگی بازنمایی معماری در یک فیلم، تأثیر انکارناپذیری 
بر فضا و روایت در یک فیلم دارد. معماری گوتیک2  در فیلم » روانی«۳ اثر هیچکاک4 ، معماری باروک5  
در فیلم » سال گذشته« در مارین6  باد اثر آلن رنه7  و معماری مدرن در فیلم » وقت بازی« اثر ژاک تاتی8، 
انتخاب هایی حساب شده هستند که در خدمت اهداف فیلم و خلق فضای حاکم بر فیلم عمل می کنند و 
بر مخاطب تأثیر می گذارند. ظهور سینما به عنوان هنر و رسانه ی جدید هم زمان با شروع جنبش مدرنیسم9  
به خود را جلب کند  توانست نظر معماران مدرن  بود. سینما خیلی زود  اواخر قرن نوزدهم  در معماری در 
 به طوری که هانس میر10  از سینما به عنوان »روح زمانه« )پنز،28:1۳89( یاد کرده است یا زیگفرید گیدئون11
 نیز معتقد بود که: »فقط سینما می تواند معماری مدرن را قابل درک کند« )خوشبخت،19:1۳88(. بااین که 
انتخاب  دلیل  اما  است  رسیده  به منصه ی ظهور  فیلم ها  در  مدرن  معماری  به کرات  سینما  تاریخ  طول  در 
نیست،  وقوع کنش  برای  فقط محلی  فیلم معماری مدرن  این  در  که  ازاین جهت است  بازی«  فیلم »وقت 
داشته  اظهار  نیز  تاتی  ژاک  دراین راستا  می آید.  به حساب  فیلم  محرکه ی  موتور  و  اصلی  کنش  خود،  بلکه 
این  آن است«)Borden,2002:27(. دو پرسش اصلی که  فیلم، ستاره ی واقعی  که: »مجموعه و فضای 
پژوهش قصد پاسخ به آن ها را دارد به این صورت است که معماری مدرن چگونه و به واسطه ی چه عناصری 
را  معماری مدرن  به چه علت  و  به چه صورت  تاتی  ژاک  و  تأثیر گذاشته  بازی«  فیلم »وقت  میزانسن های  بر 
میزانسن های  در  مدرن  معماری  ویژگی های  و  عناصر  بردن  به کار  با  تاتی  ژاک  است.  کرده  هجو  فیلم  در 
مدرن  معماری  به هجو  این کمدی ها، دست  به واسطه ی  و  است  کرده  را خلق  موقعیت های کمیک  فیلم، 
مدرن  معماری  با  خصومتی  وی  او،  به گفته ی  مدرن،  معماری  با  تاتی  شوخی های  باوجود  است.  زده 
مجموعه  این  من  می ساختم.  را  ساختمان ها  زشت ترین  بودم،  مدرن  معماری  مخالف  من  اگر   « ندارد. 
می توانستم  که  چیزی  بهترین  من  ساختم.  بزند  آن  مخالف  حرفی  نتواند  معماری  هیچ  که  به گونه ای  را 
بوردن12 ایان  تاتی،  با  زیبا هستند«  )Jacobson,2002:34-35(. هم سو   

ً
واقعا این ساختمان ها  ساختم. 

 نیز اظهار می دارد که: » فیلم های تاتی تلاشی آشکارا مثبت برای تأیید مجدد جنبه های شاعرانگی زندگی 
مدرن است که در درون شهر گرایی مدرنیستی نهفته است و فیلم های تاتی به آزاد کردن پتانسیل تجربی و 
کمیک معماری مدرن کمک می کنند« )Borden,2000:28(. این در حالی است که برخی نویسندگان 
نظیر مالکوم تروی1۳، هجو معماری مدرن توسط تاتی را ناشی از عدم رضایت تاتی از این سبک معماری 

می دانند و ادعاهای تاتی را » مسأله دار و در تناقض با فیلم هایش«)Turvey,2019:214( دانسته اند.
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معماری مدرن
و  آمد  پدید  قرن بیستم  اوایل  و  قرن نوزدهم  اواخر  در  که  است  معماری  از  بیان گر عصری  معماری مدرن، 
واکنشی در برابر بی نظمی های مفروض و التقاط گری های ناشی از احیاگری های متعدد قالب های تاریخی 
را  انقلابی  »مدرنیستی«،  تفکرات  تحت تأثیر  هنرها  سایر  هم چون  نیز  معماری  بود.  قرن نوزدهم  اوایل  در 
در زبان و بیان خود ایجاد و مفاهیم جدیدی را به دستورزبان خود اضافه کرد و آن را گسترش داد. در زیر 
سایه ی مدرنیسم، مکاتب و جنبش های هنری مختلفی نظیر اکسپرسیونیسم14، امپرسیونیسم15، فوتوریسم16، 
سنت های  از  جدا  و  پیشرو  و  جدید  هنری  آثار  خلق  منجر به  که  آمد  پدید  و...  دادائیسم18  سورئالیسم17، 
گذشته بود. » هنر مدرنیستی، به معنای فنی کلمه، هنری است که هرولد روزنبرگ آن را هنر راه و رسم نو 
می خواند. این هنر آزمایشگر است، ازلحاظ فرم بغرنج است، فشرده و موجز است، علاوه بر عناصر آفرینش 
ژانر  ناتورالیسم20،  رئالیسم19،  از  هنرمند  رهایی  باب  در  تصوراتی   

ً
معمولا و  دارد  نیز  آفرینش  ضد  عناصر 

نیز تصوراتی در باب فاجعه و بلایای فرهنگی در آن دیده می شود« )چایلدز،12:1۳97(.  و فرم مرسوم و 
معماری مدرن، هم چون مدرنیسم در دیگر هنرها، به دنبال عدم تبعیت از الگوهای گذشته ی معماری بود و 
تلاش داشت اصول تثبیتی معماری کلاسیک را درهم بشکند. تخطی از الگوهای قراردادی و تثبیت شده ی 
کلاسیک، نیازمند خلق بیانی نو و جدید بود و به همین جهت هنرمندان مدرنیسم در عرصه های گوناگون » 
برای نقد و به چالش کشیدن نظام پذیرفته شده و عادی شده ی ارتباط، زبان مدرنیستی با قواعد خاص خود 
را بنا کردند« )Malamud,1989:26(. مهم ترین عاملی که به معماران مدرنیست امکان حصول به زبانی 
نوین در عرصه ی معماری را داد پیشرفت هایی بود که در عرصه ی تکنولوژی و در صنعت مصالح ساختمانی 
یا  کردن  معنای هماهنگ  به  مدرنیزاسیون  دارد.  ارتباط  مدرنیزاسیون  ایده ی  با  مدرنیته   « افتاد چراکه  اتفاق 
 به معنای به روز نگه داشتن 

ً
به روز کردن یک چیز با نیازها یا شیوه های امروزی است... مدرن سازی معمولا

همگام با پیشرفت های فناوری معاصر و عمل کردن به آخرین توصیه ها به منظور دستیابی به حداکثر کارایی و 
بهره وری است« )وارد،2۳:1۳96(. با پیشرفت های تکنولوژیکی که در رشته های مختلف رخ داد و هم چنین 
با ظهور فولاد و بتن مسلح شده در عرصه ی مصالح ساختمانی، این امکان برای نسل جدید معمار فراهم 
ساختن  عملیاتی  امکان  و  مدرن  معماری  ظهور  بنابراین  نهند.  بنیان  را  خود  جدید  معماری  زبان  که  شد 
آن، بیش از هرچیزی مرهون پیشرفت تکنولوژیک آن زمان بود و این پیشرفت تکنولوژیک نه تنها معماران، 
اولین شعارهای  بطوریکه  بود.  آورده  به وجد  را  و رهبران جنبش های مختلف  بلکه هنرمندان سایر رشته ها 
کانستراکتیویست21 ها در سال 1920 "مرگ بر هنر، زنده باد تکنولوژی، زنده باد تکنسین های کانستراکتیوی
از  مدرن  با عنوان معماری  آر کرتیس22 در کتاب خود  بیان ویلیام جی  به  بود.  ست«)قبادیان،58:1۳81( 
1900، استنباطی که در وهله ی اول از معماری مدرن به عمل می آید این است که: » این سبک از معماری 
می بایست بر وسایل جدید ساخت وساز مبتنی باشد و بر مبنای مقتضیات کارکردی تنظیم گردد و فرم آن 
 جدا شود و بنا بر اقتضای روز و پیشرفت 

ً
می بایست از فرم ها و مصالح مربوط به معماری های گذشته کاملا

تکنولوژی، مصالح جدیدی را در سازه ها به کار گیرد«)کرتیس،14:1۳97(.
معماری مدرن را نمی توان یک رهاورد ساده و سریع جهت حصول به زبان جدید معماری دانست، مدرنیسم 
در معماری نیز نظیر مدرنیسم در سایر هنرها طی یک فرآیند چندین ساله به وقوع پیوست و جنبش های مختلفی 
در زیر سایه ی آن به وقوع پیوستند. وحید قبادیان در کتاب خود با عنوان معماری معاصر غرب، معماری مدرن 
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ارگانیک25  معماری  و  کانستراکتیویسم  نوو24،  آرت  فوتوریزم،  نظیر مکتب شیکاگو2۳،  زیرشاخه هایی  به  را 
تقسیم بندی می کند. اگرچه هریک از این جنبش ها در نقطه ی خاصی از کره ی خاکی به وقوع پیوستند و منشور 
خود را تحریر کردند، اما در موارد زیادی با یکدیگر اشتراک داشتند، اشتراک هایی که می توان از آن با عنوان 
ویژگی های معماری مدرن یا »سبک بین المللی« یاد کرد. هلن گاردنر26 در کتاب خود با عنوان هنر در گذر 
زمان، سه ویژگی سبک بین المللی را که موردتوافق معماران آمریکایی و اروپایی قرار داشت، بدین صورت 
برمی شمرد: »1 -استفاده از آهن و بتن در مصالح ساختمانی 2- تغییرات بنیادین در نقشه ی ساختمانی که به 
لطف مصالح جدید برای معماران امکان پذیر شد ۳- عملکردگرایی«)گاردنر،649:1۳81(. گلن وارد27 نیز 
به شکلی موجز ویژگی های اصلی و پرتکرار معماری مدرن را بدین صورت بیان می دارد: » 1-تکرار یک شکل 
 یکسان در همه جا( ۳- عدم 

ً
ساده )مربع ها، مستطیل ها، مکعب ها( 2- یکپارچگی و یکدستی طرح )تقریبا

 
ً
استفاده ی مطلق از جلوه های تزیینی )بدون تزیین( 4- مواد و مصالحی با ظاهر زمخت و صنعتی )مخصوصا

به  بودن  استفاده است( 6- مشرف   غیرقابل 
ً
پرباران کاملا آرمه( 5- سقف مسطح )که در کشورهای  بتن 

محیط اطراف )ساختمان های بسیار بزرگ و بلند در کنار بناهای قدیمی تر، حتی ممکن است ساختمان های 
اطراف برای ایجاد فضا تخریب شده باشند( 7-صدور سریع مجوز تخریب«)وارد،۳2:1۳96(.

نقش میزانسن های مدرن در بازنمایی فضای معماری
شده  ارایه  نظریه پردازان  و  کارگردانان  توسط  میزانسن  از  متفاوتی  تعاریف  و  تعبیرها  سینما  تاریخ  طول  در 
و  کارگردانی  یعنی  »میزانسن   ،)Martin,2014:5(»است میزانسن  در  همه چیز   « نظیر  تعاریفی  است. 
کارگردانی یعنی میزانسن«)Ibid:3(،» سازمان دهی فضا و زمان«)wood,1960:9(، » فکرهای کارگردان 
و  نه یک کار هنری است  و  ماده  نه  میزانسن   «  ،)Hiller,1986:115(»انتقال می یابد میزانسن  از طریق 
نه حتی می توان آن را بیان چیزی دانست، بلکه خود، یک وسیله ی بیان است، بیانی سبک گرایانه، لفظی 
یا بیانگر، تکنیکی و غیره«)Ibid:205(. پیش از آنکه تعاریف فوق بیان کننده ی چیستی میزانسن باشند بر 
عمق، گستردگی و تاحدی مبهم بودن این مفهوم اشاره دارند. گستردگی واژه میزانسن را هم چنین می توان در 
نقل قولی از فرانک کسلر28 نیز دنبال کرد که می گوید: »هرگاه رویدادی برای دوربین آماده شود، خواه ناخواه 
است  مشهود  فوق  تعاریف  از  آن چه  آمد«)کسلر،89:1۳99(.  میان خواهد  به  میزانسن  نام  به  پای چیزی 
میزانسن اصطلاحی نیست که بتوان آن را خیلی دقیق تعریف کرد و کارکرد آن را به یک جنبه ی مشخص در 
فرآیند فیلم سازی فروکاست. بی جهت نیست که هندرسون29 از میزانسن تحت عنوان »عبارت غامض توصی
ف ناپذیر«)Henderson,1976:315( یاد می کند. دستیابی به یک تعریف واحد از میزانسن زمانی اتفاق 
می افتد که تنها به یک عنصر در ساخت فیلم فروکاسته نشود. گستردگی واژه میزانسن اقتضا می کند که به 
نامیده می شود.  فیلم  میزانسن یک  آن ها  که مجموع  زیر بخش هایی  تقسیم شود،  زیر بخش های مختلفی 
هنر سینما، ضمن پیگیری معنای لغوی میزانسن در زبان فرانسه، چهار ویژگی را  در کتاب  دیوید بوردول۳0 
نیز برای آن برمی شمرد. به بیان وی: »در زبان فرانسه میزانسن یعنی »به صحنه آوردن یک کنش« و اولین 
بار به کارگردانی نمایش نامه اطلاق شد. نظریه پردازان سینما که این اصطلاح را به کارگردانی فیلم هم تعمیم 
کید بر کنترل کارگردان بر آنچه در قاب فیلم دیده می شود به کار می برند. همچنان که از  داده اند آن را برای تأ
اصلیت تئاتری این اصطلاح برمی آید، میزانسن شامل آن جنبه هایی است که با هنر تئاتر تداخل می کنند: 
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جان  بوردول،  دیوید  با  هم سو  )بوردول،157:1۳98(.  بازیگران«  رفتار  و  لباس  نورپردازی،  صحنه آرایی، 
گیبز۳1  نیز در فصل اول کتاب خود با عنوان میزانسن، عناصر تشکیل دهنده ی میزانسن را شامل: نورپردازی، 

لباس، رنگ، پراپ، دکور، رفتار بازیگران، فضا، محل قرارگیری دوربین و قاب بندی می داند۳2.
مدرن  معماری  ویژگی های  تحت تأثیر  دکور،  بالأخص  میزانسن  مختلف  عناصر  از  تاتی  ژاک  استفاده ی 
پیچیده ی  و  عمیق  جنبه ی  »مکان  هایدگر۳۳   بیان  به  است.  شده  متمایز  مکان هایی  خلق  منجربه  و  بوده 
تجربه ی انسان از دنیاست« )افروغ،50:1۳77(. نقش مکان در فیلم وقت بازی، دربردارنده ی ارزش های 
انسانی  روابط  و  فعالیت ها  ارزش ها،  از  بازتابی  مکان   « چراکه  بوده  مدرن  جامعه ی  یک  در  حاکم 
است«)پناهی،109:1۳98(. مکان در فیلم وقت بازی، علاوه بر نمایش ارزش ها، علت اصلی خلق فضای 
متأثر از معماری مدرن در طول فیلم نیز است. به همین جهت است که » معماری را می توان ساختن مکان ها 
ویژگی های  و  خود  ارزش های  دربردارنده ی  هرکدام  که  مکان هایی  )پناهی،105:1۳98(.  کرد«  تعریف 
خاص خود است. به همین جهت نوربرگ شولتز۳4 از هر مکان تحت عنوان یک »کارکتر« یاد می کند. به بیان 
شولتز وی مکان نه تنها به یک محل جغرافیایی اشاره دارد بلکه مؤید کارکتر اصلی یک جا، که موجب تمایز 
آن از سایر جاها می شود نیز هست. بدین ترتیب در مکان، ابعاد گوناگون چشم انداز جمع می آیند تا محیطی 

متمایز و حس خاص محلی ایجاد کنند.
ژاک تاتی در فیلم وقت بازی، جهت بازنمایی معماری مدرن، به شکل قابل توجهی از میزانسن های مدرن 
بهره برده است. استفاده از میزانسن عمیق توأم با برداشت بلند و حرکت دوربین، فضاهای معماری مدرن 
عمیق،  میزانسن  از  استفاده  می سازد.  آشکار  مخاطب  برای  دکوپاژ،  نظیر  دیگری  تکنیک  هر  از  بیش  را 
به مخاطبان  افزود. میزانسن عمیق  به سینما  بیانی جدیدی را جهت داستان گویی و خلق معنا  قابلیت های 
این امکان را می داد که قاب تصویر را با حرکات آزادانه ی چشمان خود موردبررسی قرار دهند و برخلاف 
دکوپاژ، مشارکت بیشتری از مخاطب جهت دریافت می طلبد. به بیان الکساندر آستروک۳5 ، میزانسن عمیق 
)Bordwell,1997:59(. ویلیام وایلر۳6   » مخاطبان را مجبور می کند که با چشمان خود دکوپاژ بزنند« 
نیز چنین اظهار داشته: » بگذارید مخاطب به روش خود، نگاه خود را از یک کارکتر به کارکتر دیگر بگذراند 
به مخاطب، مستلزم مشارکت  و دکوپاژ  تدوین  )Wyler,1947:10(. سپردن  بزند«  را  تدوین خودش  و 
گر  مطالبه  بازی  وقت  که  دلایلی  از  یکی  روزنبام۳7  جاناتان  است.  اثر  دریافت  فرآیند  در  مخاطب  بیشتر 
دریافت )ادراک( زیادی از مخاطب است را بدین جهت می داند که » موضوع هر نما، عبارت است از هر 
آنچه بروی پرده ظاهر می شودRosenbaum,1973:37(»۳8(. در غیاب تعدد تدوین و دکوپاژ مرسوم در 
سینمای کلاسیک، ژاک تاتی تمام المان های قاب خود را نه به شکل سلسله مراتبی، بلکه با یک هماهنگی 
دموکراتیک به مخاطب عرضه می کند تا مخاطب با آزادی و به روش خود، قاب را ازنظر بگذراند. کریستین 
تامپسون۳9 ضمن تصدیق نقل قول فوق از رزنبام، اظهار می دارد که » ژاک تاتی، شوخی های کمیک خود را در 
مرکز توجه برای ما قرار نمی دهد و در بسیاری از موارد، خود ما می بایست به دنبال المان های کمیک داستان 

.)Thompson,1988:252(»بگردیم
از  او  از قاب های تاتی در فیلم وقت بازی کمک کرده است، استفاده ی  مهم ترین عاملی که به مرکززدایی 
میزانسن عمیق بوده است. دیوید بوردول در کتاب خود با عنوان تاریخ سبک فیلم، قایل به وجود دو شکل 
از عمق میدان )Depth of field( است. مورد اول مربوط به ارایه ی یک قاب با لایه های مختلف تصویری 
)پیش زمینه، میان زمینه، پس زمینه( است که توسط ابژه ها در قاب اشغال شده است و به واسطه ی نورپردازی، 
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آن تحت عنوان  از  بوردول  که  دارد  قرار  کامل  فوکوس  در  مناسب،  لنز  از  استفاده  و  دوربین  قرارگیری  محل 
فوکوس عمیق )Deep Focus( یاد می کند. مورد دوم مربوط به استفاده از صحنه پردازی در عمق و استفاده از 
 در فوکوس کامل قرار ندارد

ً
 تکنیک هایی نظیر پرسپکتیو خطی است که عمق در قاب را نشان می دهد اما لزوما

. ژاک تاتی در فیلم وقت بازی، از هر دو شکل میزانسن عمیق مدنظر بوردول استفاده می کند بدین صورت 
که علاوه بر صحنه پردازی در عمق )شکل 1( و استفاده از پرسپکتیو تک نقطه ای )شکل 4(، هر نما را در 
از آن،  بر میزانسن عمیق و استفاده ی مضاعف  تاتی  کید  تأ این  نیز قرار می دهد )شکل 4(.  فوکوس عمیق 
جهت بازنمایی فضای معماری است. استفاده از عمق میدان مخاطب را با گستره ی فضای معماری آشنا 
می سازد و فوکوس عمیق باعث نمایش عناصر بر سازنده ی فضای معماری و چگونگی تقسیمات فضایی به 
مخاطب می شود. ازآن جاکه میزانسن عمیق اطلاعات زیادی را در یک قاب خود به مخاطبان منتقل می کند، 
دریافت مخاطب از قاب را زمان بر می نماید. به همین جهت کارگردانان برای آن که زمان لازم برای دریافت 
قاب به مخاطب را بدهند طول هر نما را افزایش دادند که این امر موجب استفاده از برداشت بلند گردید. در 
تاریخ سبک فیلم، میزانسن عمیق و برداشت بلند لازم و ملزوم یکدیگر بوده اند و توأمان باهم به کار رفته اند. 
به بیان آستروک:» همراهی برداشت بلند با صحنه آرایی و فیلم برداری در عمق، نسبت به دکوپاژ کلاسیک 
ساده تر و طبیعی تر بود و به کارگردان اجازه می داد که کنش را به طور مستقیم عرضه کند، همان طور که یک 
بوردول  آستروک  با  روایت می کند«)Bordwell,1997:59(. هم سو  را  زبردست یک صحنه  رمان نویس 
نیز چنین اظهار کرده است: » بعد از دکوپاژ کلاسیک و ادغام تکنیک های نامحسوس تداومی در سینمای 
ناطق، عمق میدان و برداشت بلند فرارسید. این ابزارها )عمق میدان و برداشت بلند( سینما را به عنوان یک 
مدیوم انعطاف پذیر از بیان هنری ارایه کردند«)Ibid:59(. استفاده از میزانسن عمیق توأم با برداشت بلند، 
علاوه بر استفاده در قاب های بدون حرکت، به واسطه ی حرکت دوربین در قاب های متحرک نیز مورداستفاده 
قرار گرفت و درنتیجه حرکت دوربین یکی دیگر از مؤلفه های مهم میزانسن مدرن را تشکیل می دهد. حرکت 
دوربین باعث می شود که مخاطب فضا را به عنوان یک کل یکپارچه ازنظر بگذراند و بدین ترتیب احساس 
حضور او در فضای معماری را تقویت می کند. ژاک تاتی نیز در فیلم وقت بازی، میزانسن عمیق و برداشت 
بلند را با حرکت دوربین ترکیب کرده است. در فیلم وقت بازی، میزانسن عمیق امکان لازم، برداشت بلند 
زمان لازم و حرکت دوربین یکپارچگی لازم جهت درک فضای معماری را به مخاطب می دهد. مخاطب 
گاه می شود و قادر به شناسایی ویژگی های اصلی فضای مدرنی که آقای اولو  بدین طریق به فضای معماری آ
در آن گرفتار شده است، می شود. ویژگی هایی نظیر؛ فرم تابع عملکرد، یکپارچگی فضایی، عدم تمایز میان 

فضای درون/ برون و عدم استفاده از تزیینات.

فرم تابع عملکرد
»معماری  است.  مدرن  معماری  مشخصه ی  وجه  مهم ترین  ارایه گر  بی شک  عملکرد«،  تابع  »فرم  شعار 
کید بر این است که جنبش مدرن،  مدرن« و »عملکردگرایی41« مترادف یکدیگر به کار رفته اند و درنتیجه تأ
بیش از هرچیز، به سودمندی و کارایی توجه داشته است. عملکردگراها بر این اعتقاد بودند که اگر ساختمان 
خواهد  راضی کننده  نیز  زیباشناسی  ازنظر  به دست آمده  راه حل  خودبه خود  باشد،  عملی  نیازهای  براساس 
زیبا  نیست،  عملکردی  که  چیزی  هر   « است:  کرده  اظهار  واگنر42چنین  اتو  که  است  به همین جهت  بود. 
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بناها  خلق  در  مدرن  معماران  برای  اساسی  اصلی  عملکرد،  و  منطق   .)Fleming,1984:343(»نیست
بود که  زمانی  یادآور  آن ها  برای  زیرا  پرهیز می کردند،   

ً
واژه »معماری«، عامدا بردن  به کار  از  آن ها   « و  بود 

عملکردهای  و  نیازها  هنری،  آثار  خلق  به جای  می خواستند،  آن ها  می گردید.  تلقی  هنر  ساختمان سازی 
فیزیکی انسان را جست وجو کنند«)شولتز،۳7:1۳95(. این نگرش غیرهنری به معماری، به وضوح در این 
فرمولی است  این جهان محصول  در  نمایان است. جایی که می گوید:» هر چیزی  نیز  میر  گفته ی هانس 
 عملکردی است و 

ً
 ترکیب است و ازاین رو غیر عملکردی، زندگی تماما

ً
)عملکرد ضربدر اقتصاد(، هنر تماما

بنابراین غیر هنرمندانه است«)شولتز،۳8:1۳95(.
بر  آن  تأثیر  و  کرد  مشاهده  را  مدرن  معماری  عملکردی  جنبه ی  می توان  به خوبی   ،2 و   1 شکل های  در 
میزانسن های وقت بازی را ارزیابی کرد. شکل 1 دفاتر اداری در ساختمان snc را نشان می دهد و شکل 2، 
غرفه های یک نمایشگاه است. همان طور که در هر دو شکل مشخص است، تاتی به واسطه ی به کار بردن تیغه 
در میزانسن های خود، تقسیمات فضایی را شکل داده است. استفاده از تیغه )که جنبه ی موقتی دارد( به جای 
دیوار )که دایمی است( بدین جهت صورت گرفته که در صورت تغییر عملکرد فضا، تیغه ها می توانند برچیده 
شوند و به شکل دیگری، متناسب با عملکرد جدید فضا، در کنار یکدیگر قرار گیرند و بدین ترتیب برحسب 
عملکرد جدید، تقسیمات فضایی جدیدی را خلق کنند. استفاده ی عملکردی از تیغه، باعث شده است که 
اتاقک های مکعبی در شکل 1 و غرفه ها در شکل 2 دارای سقف منحصربه فرد خود نباشند و همگی یک 
سقف مشترک داشته باشند. تأثیر عملکردگرایی بناها بر میزانسن را می توان در صحنه پردازی در عمق توأم 
با فوکوس عمیق جست وجو کرد زیرا استفاده از چنین میزانسنی )صحنه پردازی در عمق با فوکوس عمیق( 
به خوبی تقسیمات فضایی هم سو با نگرش عملکردی را نشان می دهد. همان طور که در شکل ها نیز دیده 
نیز مشهود است که » این یکنواختی محیطی  می شود، علاوه بر عملکردی بودن فضا، یکپارچگی فضایی 
از تسلط یک جانبه ی نگرش عملکردی سرچشمه گرفته«)شولتز،99:1۳95( و باعث خلق فضایی بی روح 

شده است.

شکل 1
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(

شکل 2
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(
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شکل 3
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(

افتتاحیه فیلم در فرودگاه نیز، به خوبی می توان نگرش عملکردی به فضا را شاهد بود. در این  در سکانس 
سکانس، تاتی نماهای مختلفی از بخش های مختلف فرودگاه نشان می دهد. فرودگاه نیز متشکل از سالن های 
بسیار بزرگی است که برحسب عملکرد، هر بخش از آن به کاری اختصاص یافته است. همان طور که در 
شکل ۳ نیز مشخص است، در این سالن وسیع، بخش اطلاعات فرودگاه )سمت راست قاب( به واسطه ی 
تنها یک پیشخوان متمایز شده است. مشابه همین وضعیت، در سمت چپ تصویر نیز قابل مشاهده است. 
و  دیوارها  هیچ کدام،  که  دارند  قرار  کافه  یک  آخر  در  و  روزنامه فروشی  آن  کنار  در  گل فروشی،  مغازه  یک 
سقف های متمایزی )به عبارت دیگر، هویت متمایزی( از آن خود ندارند. در این فرودگاه، مکان ها دچار یک 

 به عملکرد جامه ی عمل می پوشانند.
ً
هویت جمعی شده هستند که صرفا

تزیینات
حذف تزیینات در معماری مدرن، زاییده ی یک ساختمان عملکردی است. ازآنجاکه تزیینات به طورقطع در 
یک ساختمان، عملکردی ندارند، می بایست حذف شوند. تمام جنبش های مدرن در معماری )به استثنای 
آرت نوو( بر سر مقوله ی حذف تزیینات با یکدیگر هم عقیده بوده اند به طوری که از این مورد به عنوان یکی 
از ویژگی های اصلی معماری مدرن یاد می شود. آنتونیو سانت الیا4۳ در مانیفست معماری فوتوریستی که 
از نقاشی و  با بتن و شیشه و آهن و عاری  در سال 1914 منتشر کرد، چنین می گوید: » خانه ساخته شده 
مجسمه و غنی به سبب زیبایی خطوط و برجستگی هایش و بسیار زشت به لحاظ سادگی مکانیکی اش، با 
توجه به احتیاجات و نیازها و نه بر طبق قوانین شهرداری ساخته خواهد شد...تزیین بایستی برچیده شود...
همه چیز باید دگرگون گردد...«)Santelia,1914:1-3(. هم سو با سنت الیا، والتر گروپیوس44 نیز اظهار 
و  تزیینات  هرگونه  و  بی مورد  و  زائد  تحریف های  هرگونه  از  دور  به  باید  مدرن  ساختمان  »یک  که  می کند 
.)Gropius,1936:82(»جزئی گرایی باشد و جهان مکانیکی و جابه جایی سریع معاصر را منعکس کند
به  دارند، مشهورترین حمله  تزیینات  معماران مدرن درخصوص  که  نقطه نظرهای مشابهی  باوجود همه ی 
تزیینات را آدولف لوس45، در مقاله ی مشهور خود تحت عنوان »تزیین و جنایت« علیه هرگونه تزیینی انجام 
داد. به بیان وی: » مردم هر خنزرپنزری را که کوچک ترین تزیینی شده باشد جمع آوری کرده، گردگیری کرده 
و در قصرهای باشکوه به نمایش می گذارند. سپس غمگین به دور ویترین ها می چرخند و به بی عرضگی خود 
غبطه می خورند و به خود می گویند که چرا دوران ما نباید سبکی برای خود داشته باشد؟ در حقیقت منظور 
ایشان از سبک همان تزیین است. اکنون می گویم: گریه نکنید، ببینید که این عظمت زمان ماست که قادر به 
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ایجاد تزیینی جدید نیست. ما بر تزیین فائق آمده و به زمان بدون تزیین نفوذ کرده ایم« )لوس،۳8:1۳82(. 
تاتی در وقت بازی نیز تزیین معادل جنایت ازمنظر لوس را به خوبی در میزانسن های خود پیاده کرده است. 
همان طور که در شکل های 1، 2، 4، 5، 7 و 10 دیده می شود، کوچک ترین تزییناتی در میزانسن ها دیده 
این  نیز  درونی  نماهای  در  است.  پنجره  از  پوشیده  و  تزیینات  بدون  ساختمان ها  بیرونی  نمای  نمی شود. 
وضعیت حاکم است. صندلی ها کوچک ترین تزییناتی دربر ندارند و ساده هستند. دیوارها یکپارچه و بدون 
کساسواری در میزانسن ها مشاهده نمی شود مگر آنکه  هیچ گونه گچ بری یا طرح های تزییناتی هستند. هیچ آ
جنبه ی کاربردی داشته باشد و به نوعی به شعار فرم تابع عملکرد تحقق بخشد. درنهایت این فقدان تزیینات 
منجر به خلق فضاهایی مینیمال در طول فیلم شده است، فضاهای مینیمالی که گفته ی میس ون دروهه46  

یعنی » کم، بیش است«)شولتز،97:1۳95( را به ذهن تداعی می کند.

یکپارچگی فضایی
تاتی در طول فیلم وقت بازی، یکنواختی و یکپارچگی حاکم بر فضاهای معماری مدرن را موردهجو قرار 
بسیار  متفاوت  کارکردهای  با  مختلف  ساختمان های  داخلی وخارجی  فضاهای  فیلم،  طول  در  می دهد. 
با  مصاحبه ای  در  تاتی  است.  دشواری  کار  یکدیگر  از  آن ها  تشخیص  به طوری که  است  شبیه  یکدیگر  به 
فرانسوا تروفو47 و آندره بازن، درخصوص یکنواختی و همگنی بناهای مدرن چنین اظهار می کند: » پاریس 
من  که  است  یکنواختی ای  این  و  پاریس(  مانند  هامبورگ   

ً
متعاقبا )و  شد  خواهد  هامبورگ  مانند  درنهایت 

آن را دوست ندارم. این روزها وقتی به یک کافه در شانزالیزه می روید این احساس به شما دست می دهد 
فروشگاه  یا  داروخانه هستید  در  نمی دانید  دیگر  اعلام می کنند. شما  را  پرواز 412  فرود  به زودی  آن ها  که 
بر  کید  تأ جهت  تاتی  ژاک  میزانسن های  در  که  عواملی  مهم ترین   .)Bazin,2002:295(»غذایی مواد 
یکنواختی فضاهای مختلف به کار رفته است را می توان در سه مورد جست وجو کرد: الف(: تیغه و شیشه 

ب(: راست خطی ج(: رنگ
تقسیمات  جهت  ثابت  و  دایمی  حجابی  به عنوان  دیوار  کارکرد  مدرن،  معماری  در  شیشه:  و  تیغه  الف(: 
فضایی دستخوش تغییر شد.» ساختار کششی زیاد آهن در ترکیب با ساختار بتن ترد باعث می شد که این دو 
بتوانند بارهای عظیم ساختمانی را تحمل نمایند. استخوان بندی آهنی باعث جلوگیری از ساخت دیوارهای 
رخ  صرف  پرده  یا  تیغه  همانند  دیوارها  که  شد  این  به  منجر  این  و  شد  ساختمان  بار  تحمل  برای  ضخیم 
تیغه هایی جداکننده تبدیل شدند  به  بنمایند«)گاردنر،649:1۳81(. بدین ترتیب دیوارها در معماری مدرن 
موضوعات  از  یکی  دیوار،  به جای  شیشه  از  استفاده  می شد.  آن  جایگزین  شیشه  موارد  از  بسیاری  در  که 
محوری در فیلم وقت بازی است که در بسیاری از نماهای فیلم مشاهده می شود. در فرودگاه )شکل ۳(، 
در نمایشگاه )شکل 4( و در ساختمان اداری snc )شکل 5(، شیشه نقش پررنگی را در میزانسن ها بازی 
می کند. به عنوان مثال، شیشه در ساختمان snc )شکل 5( جایگزین دیوار شده است یا در ورودی نمایشگاه 
 snc شکل ۳( یا در یکی از طبقات ساختمان( از شیشه است. در فرودگاه snc هم چون ساختمان )شکل 4(
به وجود آورده  به جای دیوار در میزانسن ها استفاده شده است که فضایی یکپارچه را  تیغه  از  نیز  )شکل 1( 
است. شکل ۳ نمایی از فیلم است که طول آن یک دقیقه و چهل ثانیه به درازا می کشد. در این نما، دوربین 
هیچ گونه حرکتی انجام نمی دهد و تنها ناظر صحبت های زن و مرد در پیش زمینه، قدم زدن افراد مختلف در 
راهرو در میان زمینه و فیگورهای متفاوتی که سه زن سیاه پوش در پس زمینه می گیرند، است. حضور سه زن 
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در پس زمینه که ژست های مختلفی را در این نما می گیرند، بیان گر آن است که در معماری مدرن، انسان 
نیز جزو تناسبات و عناصر تشکیل دهنده ی آن می شود و این سه زن همانند تیغه و شیشه، جزیی از اعضای 

تشکیل دهنده ی معماری مدرن هستند.

شکل 4- فرودگاه
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی( 

شکل ۵- نمایشگاه
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی( 

snc شکل 6- ساختمان
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی( 

شکل 7- آسمانخراش های سطح شهر
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(
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شکل 8- آژانس مسافرتی
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(

فضای درون/ بیرون
به طورکلی، صحنه در فضای هستی را می توان به دودسته ی فضای درون و فضای بیرون تقسیم بندی کرد. 
معمار نروژی، توماس تایس ایونس48 در کتاب خود با عنوان صورت های نوعی در معماری اظهار می دارد 
است  عبارت  دارد  به طور مشترک وجود  فرهنگی  و  تاریخی  در همه ی سنت های  که  معمارانه  که:» عنصر 
از کف، دیوار و سقف. او معتقد است زمینه ی وجودی اصلی در مورد این سه عنصر معماری ارتباط بین 
گزیدن  سکنی  برای  اساسی  شرط  نیز،  شولتز  نوربرگ  کریستیان  است«)پرتوی،92:1۳94(.  درون و بیرون 
بشر را موفقیت او در تعریف صحیح درون و بیرون می داند. به بیان وی: »وقتی مکان ها با محیط و نسبت 
به یکدیگر تأثیر متقابل داشته باشند، موضوع درون و بیرون پیش می آید، لذا همین نسبت موضعی، موقعیت 
 در درون بودن هدف اولیه و متعاقب مفهوم مکان است، یعنی دور بودن 

ً
اساسی فضای وجودی است. ظاهرا

از آن چیزی که در بیرون قرار دارد. یک مکان برای این که به عنوان درون انجام وظیفه کند، بایستی به نحو بارزی 
پاسخگوی پاره ای از نیازهای عادی باشد...به هر شکل بسته ای باید وارد شد و درهرصورت، مسیری، برای 
آن وجود دارد. برای این که خانه حالت زندان را نداشته باشد، بایستی پنجره ها و منافذی به دنیای بیرون داشته 
و این درون را به بیرون ربط دهد... روزنه عنصری است که به مکان جان می بخشد، چراکه اساس و پایه ی 
هر زندگی، کنش یا واکنش با محیط است«)شولتز،4۳:1۳5۳(. در معماری مدرن و با افزایش به کارگیری 
شیشه به جای دیوار، بیش از هر زمان دیگری تمایز بیرون و درون در هر بنا مسأله ساز شد. اکنون از درون یک 
بنا فضای بیرون قابل مشاهده بود و از بیرون نیز درون و هیچ تمایز مشخصی میان فضاهای مختلف وجود 
 رابطه درون و بیرون ساختمان را به صورت گنگ درمی آورند. »بیرون« و 

ً
نداشت.» دیوارهای شیشه ای، غالبا

»درون« نسبی می شوند همچنان که »پیش« و »پس« در هنر کوبیستی نسبی شدند«)گاردنر،649:1۳81(.
همان طور که در شکل 8 مشخص است، تاتی دوربین خود را بیرون از اتاق انتظار و در راهروی ساختمان 
snc قرار داده است و آقای اولو درون اتاق انتظار ساختمان snc قرار دارد. بدین ترتیب به واسطه ی دیوارهای 
شیشه ای اتاق انتظار، دو فضای مختلف ساختمان، هریک از درون دیگری، قابل مشاهده است. از طرف دیگر 
در پس زمینه، به واسطه ی دیوارهای شیشه ای ساختمان snc، خیابان و ماشین های در حال حرکت قابل رؤیت 
هستند. در این شکل، تاتی استفاده از شیشه در میزانسن های خود را با فوکوس عمیق همراه کرده است. زیرا 
به واسطه ی فوکوس عمیق، سه فضای مختلف در یک نما که حایل میان آن ها شیشه است، قابل رؤیت شده 
و همگی آن ها از درون یکدیگر قابل مشاهده هستند. ژاک تاتی تعدادی از کمدی های خود را در فیلم وقت 
بازی به واسطه ی حدف فضای درون/ بیرون به وسیله ی شیشه، خلق می کند و کارکرد شیشه به جای دیوار را 
موردهجو قرار می دهد. اولین نمونه ی این کمدی- هجوهای تاتی در ابتدای فیلم رقم می خورد. زمانی که 
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یکی از عابرین پیاده از کارمند ساختمان snc درخواست آتش برای روشن کردن سیگار خود را دارد )شکل 
9(. وی غافل از این که شیشه حدفاصل او و کارمند ساختمان است سیگار خود را به جلو می آورد. کارمند 
عدم تمایز  این  می کند.  هدایت  ساختمان  داخل  به  را  وی  و  می کند  مطلع  شیشه  وجود  از  را  او  ساختمان 
فضای درون با بیرون بی شک نقش اصلی را در این صحنه ی کمیک بازی می کند. در ادامه و زمانی که آقای 
اولو به دنبال آقای گیفارد است، ژاک تاتی به واسطه ی نورپردازی، انعکاس های آقای گیفارد را برروی شیشه 
ساختمان snc می اندازد. این انعکاس ها آقای اولو را گیج می کند و به گمان این که آقای گیفارد در ساختمان 
مقابل است، به اشتباه وارد آن ساختمان می شود )شکل 10(. ژاک تاتی این عدم تمایز بیرون و درون را فقط 
تاتی  او می رود  به خانه ی  آقای اشنلر  به دعوت  اولو  آقای  به محیط های عمومی نمی داند. زمانی که  مربوط 
یک رشته نما از بیرون ساختمان نشان می دهد )شکل 10(. همان طور که در شکل نیز مشخص است شیشه 
جایگزین بخشی از دیوار شده است و بدین ترتیب فضای خصوصی خانه از خیابان قابل مشاهده است. شاید 
این تندترین انتقاد تاتی از شیشه به عنوان جایگزین دیوار در کل فیلم باشد. تاتی در این رشته نما، قصد بیان 
این نکته را دارد که استفاده از شیشه در مصالح ساختمانی، با ازبین بردن تمایز میان فضای بیرون و درون، 
محیط های خصوصی انسان ها را در معرض دید همگانی قرار داده است. علاوه براین، انتقاد دیگری که ژاک 
نماها،  این رشته  در  زیرا وی  به مخاطب است  انجام می دهد، معطوف  نماها  این رشته  در  از شیشه  تاتی 
دریافت مخاطب از این سکانس را دچار اختلال می کند. در این نماها، دوربین بیرون و در خیابان واقع است 
و به واسطه ی شیشه ها، درون را به مخاطب نشان می دهد. این در حالی است که صدای ماشین هایی که در 
خیابان در حال رفت وآمد هستند شنیده می شود و مخاطب قادر به شنیدن مکالمه ی آقای اولو با اشنلر یا آقای 
مکالمه ی آقای گیفارد با خانواده اش که در آپارتمان قرار دارند، نیست. درواقع به واسطه ی شیشه، مخاطب 
می شنود.  را  خیابان  رفت وآمدهای  صداری  درعوض،  و  نمی شنود  می بیند  که  را  آن چه  صدای  اما  می بیند 
درنهایت در رستوران رویال گاردن است که کمدی های تاتی با فضای درون و بیرون منجر به فروپاشی این دو 
فضا می شود. دوست آقای اولو که دربان رستوران است، اصرار بر حضور وی در رستوران دارد و آقای اولو از 
این کار اجتناب می کند. در کشاکش این درگیری است که درب شیشه ای رستوران فرومی ریزد )شکل 12( 
کید بر  و اکنون حایل فضای درون و بیرون به ساده ترین شکل از میان برداشته می شود و بدین ترتیب تاتی با تأ
شکننده بودن شیشه، از آن به عنوان ابزاری یاد می کند که نمی تواند جای دیوار را بگیرد. اکنون دیگر نیازی به 
حضور دربان برای رستوران نیست. وظیفه ی اصلی دربان باز کردن در برای مشتریان و هدایت آن ها از فضای 
بیرون به فضای درون رستوران بود. ولی با شکستن در نیازی به وجود او دیگر نیست. کمدی این صحنه 
زمانی رقم می خورد که دربان برای آن که هم چنان نقش خود را حفظ کند، دستگیره ی در را برداشته و در هوا 
نگه می دارد تا بدین شکل، حداقل تاحدی فضای درون و بیرون را برای مشتریان تداعی کند. اگرچه تاتی از 
شیشه به جهت کمرنگ کردن مرز میان تقسیمات فضایی انتقاد می کند، بااین حال در نمایی از فیلم )شکل 
1۳(، حتی از شیشه هم برای جداسازی دو محیط با کاربری های مختلف استفاده نشده است و در یک بنا، 
دو فضا با عملکردهای متفاوت در یکدیگر ادغام شده اند. همان طور که در شکل 1۳ مشخص است، آقای 
اولو وارد یک ساختمان می شود که در سمت راست آن یک کافی شاپ قرار دارد و در سمت چپ آن داروخانه 
واقع است که باعث حیرت و سرگردانی او می شود. هیچ تقسیم بندی فضایی برای بار و داروخانه وجود ندارد 

و در این نما، تاتی حتی از شیشه هم به عنوان عامل تمایز دو فضای مختلف استفاده نکرده است.
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نحوه ی به کارگیری شیشه در میزانسن های فیلم وقت بازی، نشان از ناخشنودی تاتی از کاربرد روزافزون شیشه 
در مصالح ساختمانی مدرن است. ژاک تاتی چنین اظهار کرده است: » ساختمان های بی شمار زیادی امروزه 
با شیشه ساخته می شوند. ما به تمدنی متعلقیم که دارد خود را در شیشه محصور می کند. شاید در ابتدابه ساکنان 

.)Lamster,2000:193(»به تدریج به آن عادت می کنند 
ً
احساس گم گشتگی دست بدهد، اما نهایتا

شکل 9
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(

شکل 10
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(

شکل 11
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(
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شکل 12
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(

شکل 13
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(

شکل 14
ماخذ: )عکس نمایی از فیلم وقت بازی(

ب(: راست خطی: استفاده از اسکلت فولادی در ساخت بناها در جنبش بین الملل، منجربه تغییر فرم های 
هندسی بناها شد و زبان فرم ها به چند فرم پایه ی هندسی فروکاسته شد و فرم هایی نظیر مکعب و هرم فرم 
پایه ای را تشکیل دادند. فرم هایی که همگی از اتصال خطوط راست به یکدیگر به وجود آمده اند. مهم ترین 
دلیل استفاده از خطوط صاف در بناهای مدرن به دلیل استفاده از تیر به جای دیوار حمال است چراکه ساختمان 
به شیوه ی اسکلت با تیرها و ستون های حمال بیشتر مناسب فرم هایی با زاویه ی قائمه است و بدین ترتیب » 
 )Hopkins,2014:151(»ساختار تیرهای فولادی منجر به راست خطی شدن ساختمان ها و فساد آن ها شد
و این مورد باعث به وجود آمدن ساختمان هایی راست خط و مشابه با یکدیگر شد. ظهور خطوط صاف در 
بناهای معماری مدرن را می توان به دو شکل خطوط افقی و خطوط عمودی موردارزیابی قرار داد. استفاده 



ی«
از

ت ب
وق

 « 
لم

 فی
ی

ها
سن 

زان
 می

 بر
رن

مد
ی 

ار
عم

ر م
أثی

ی ت
رس

بر

79

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

شد.  بنا  هر  در  راست خط  عریض  و  طویل  فضاهای  خلق  منجر به  زمین  سطح  با  موازی  افقی  خطوط  از 
کید تاتی از  تأثیر فضاهای عریض و طویل معماری مدرن بر میزانسن های فیلم را می توان در استفاده و تأ
صحنه پردازی های متعددی که در عمق خلق کرده جست وجو کرد. در شکل 1 و 2، تاتی گستره ی فضایی 
وسیعی را به تصویر کشیده که تقسیمات فضایی آن به واسطه ی تیغه ها را در عمق امتداد داده است. در شکل 
۳ نیز، به همین ترتیب به واسطه ی سه لایه ی تصویری، سه کنش را به طورهم زمان ارایه کرده است. در شکل 
5، تأثیر راست خطی معماری مدرن جهت خلق میزانسن عمیق مشهود است. در این نما، در سمت راست، 
راهرویی مستقیم، خطی و طولانی قرار دارد که با خلق پرسپکتیو تک نقطه ای، عمق میدان را برای این نما به 
همراه آورده است. علاوه براین، تاتی کل نما را در فوکوس عمیق قرار داده است تا بدین صورت راهروی طویل 
و مستقیم را در واضح ترین شکل، به مخاطب عرضه کند و بر اجزای برسازنده ی آن )استفاده از شیشه به جای 
کید ورزد. طول این نما، یک دقیقه و چهل و هفت ثانیه به درازا می کشد، بنابراین به مخاطب زمان  دیوار( تأ
کافی جهت درک فضا داده شده است. به علاوه، تقسیمات فضایی که در دو شکل ۳ و 5 به واسطه ی تیغه و 
شیشه لحاظ شده است منجربه خلق راهروهایی شده است که افراد را به حرکت در یک خط مستقیم هدایت 
می کنند. به همین جهت » تاتی به بازیگران خود دستور داده بود که در طول فیلم، در خطوط مستقیم قدم بزنند 

.)Turvey,2019:215(»تا همگی آن ها از خطوط حاکم بر معماری مدرن پیروی کرده باشند
مورد دیگری که به واسطه ی استفاده از اسکلت فولادی پدید آمد استفاده ی حداکثری از زمین با افزایش ارتفاع 
ساختمان و تقسیم آن به طبقات متعدد بود. این مورد، باعث استفاده از خطوط عمودی در ساخت هر بنا و 
ظهور آسمان خراش ها شد. همان طور که در شکل 6 نیز مشخص است، ساختمان های بلند، مشابه یکدیگر 
با خطوط صاف عمودی، از سطح زمین قد برافراشته اند و شیشه به عنوان یکی از مصالح ضروری به کثرت و 
به صورت طولی )که یادآوری یکی از اصول معماری لوکوربوزیه است( در آن ها به کار رفته است و مجموع 
آسمان خراش های  میان  تاتی شباهت  است.  یکنواختی شده  آمدن فضای شهری  به وجود  باعث  موارد  این 
پاریس را تنها به پاریس محدود نمی کند و به طورکلی به نقاط مختلف جهان بسط می دهد. همان طور که 
در شکل 7 مشخص است، بروی دیوار یک آژانس مسافرتی، اعلامیه هایی از استکهلم، مکزیک، هاوایی و 
آمریکا قرار دارد که در همه ی آن ها یک ساختمان بلند خاکستری نشان داده شده است گویی که به واسطه ی 

سبک بین الملل همه ی نقاط دنیا مشابه یکدیگر شده اند.
علاوه بر تأثیر اسکلت فولادی بر راست خطی بناهای مدرن، جنبش دی استیل50 نیز بر معماران مدرن جهت 
نقطه ای  به  اکنون  مدرن  نقاشی   « لک51:  در  ون  بیان  به  گذاشت.  تأثیر  عمودی  و  افقی  خطوط  از  استفاده 
رسیده است که ممکن است با معماری همکاری کند زیرا ابزار بیان آن خالص شده است. توصیف زمان و 
مکان با استفاده از چشم انداز کنار گذاشته شده است. این خود سطح صاف است که پیوستگی فضایی را 
انتقال می دهد. امروزه نقاشی معماری است زیرا به خودی خود و به معنای خاص خود همان مفهوم معماری 
دوسبرگ5۳ فن  و  موندریان52  نقاشی های  به واسطه ی   .)Colquhoun,2002:112( »می دهد انتقال  را 
که دربردارنده ی ساده ترین هندسه های مسطح بود، خلق چنین اشکالی در معماری در ذهن معمارانی نظیر 
فرانک لوید رایت54 ایجاد شد. به بیان کرتیس: » رهاوردهای رایت و موندریان در ترویج مجموعه ای گام 
می نهاد که در آن اشکال هندسی ساده، شبکه های مستقیم الخط و سطوح متقاطع درواقع بخشی از یک سبک 
 جهانی را از نقاشی تا چاپ سربی، 

ً
مشارکتی بود، علاوه بر این سبکی بود که به نظر می رسید دلالتی تقریبا

پیکرتراشی و طراحی اثاثیه و معماری در بر دارد«)کرتیس،142:1۳97(.
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در  بازی  وقت  فیلم  دارد.  قرار  خاکستری  به  مایل  آبی  رنگ  تحت سیطره  بازی  وقت  فیلم  کل  رنگ:  ج(: 
سپس  می شود،  داده  نشان  فرودگاه  فیلم،  ابتدای  در  می گذرد.  مختلف  کاربری های  با  مختلفی  مکان های 
ساختمان snc، نمایشگاه و درنهایت رستوران رویال گاردن در سکانس پایانی فیلم نشان داده می شود. در 
طراحی تمام این مکان ها، تاتی از رنگ آبی مایل به خاکستری استفاده کرده است که با توجه به یکسان بودن 
مصالحی که در هر دو مکان به کار رفته است، این ساختمان ها بسیار به یکدیگر شبیه شده اند. این یکنواختی 
رنگ ها در طول فیلم، یکی از مهم ترین عواملی است که باعث یکپارچگی فضایی در طول فیلم شده است. 
بااینکه فیلم وقت بازی به صورت رنگی ساخته شده است ولی فقدان حضور رنگ در آن مشخص است. تاتی 
فیلم خود را ازعمد تحت سیطره رنگ آبی مایل به خاکستری قرار داده است تا بر سردی و بی روحی معماری 

کید ورزد. مدرن و دنیای تکنولوژیک تأ
دلایل این جنبه های یکنواختی معماری مدرن را می توان در شیوه های تولید سرمایه داری جست وجو کرد. 
بارت55، ژان پل سارتر56،  فرانسه و تحت سلطه ی روشنفکرانی چون رولان  بازی در جو روشنفکری  وقت 
میشل فوکو57، ژان بودریار58، لویی آلتوسر59 و هنری لوفور60 منتشر شد و بررسی این فیلم بر بستر خوانش 
هایی که از مدرنیته در این عصر روشنفکری ظهور کرده بودند، می تواند جنبه های بیشتری از نمود معماری 
مدرن در آثار تاتی به دست بدهد. به همین جهت، » معماری مدرن قرن بیستم را می توان به عنوان بارزترین 
و جامعه شناسی  اقتصاد  هنر،  زمینه های  در  میان رشته ای  مباحث  به  که  دانست  تغییر  در حال  نمود جهان 
که  ساختمان هایی  و  شهرها  فضاها،  لوفور،  هنری  اعتقاد  به   .)cairns,2013:124(»می شود مربوط  نیز 
توسط معماری خلق می شوند را نمی توان بدون دخالت نیروهای مادی خارجی تحلیل و بررسی کرد. وی 
ادامه می دهد که » نیاز به افزایش سرمایه و تسریع در کسب هر چه سریع تر سود، منجر به انتخاب فرم ها و 
مدل های تکراری در معماری و شهرسازی شود. هم چنین ممکن است تمایل سازنده به ترویج استفاده از 

.)Lefebvre,1974:8(»یک ماده ی ساختمانی مانند شیشه، فولاد و بتن را شامل شود
در جدول شماره ی 1، سه مؤلفه ی اصلی معماری مدرن و تأثیر هرکدام بر میزانسن های فیلم وقت بازی آورده 
و مفهوم  معنا  به خلق  مؤلفه ها،  این  به واسطه ی  بازی،  فیلم وقت  میزانسن های  این که چگونه  و  شده است 

پرداخته است.

 جدول شماره 1

نتیجهتأثیر آن بر میزانسنمؤلفه های معماری مدرن

فرم تابع عملکرد

و  فضا  تقسیم  جهت  تیغه  از  استفاده 
خلق فضای پیوسته

عدم استفاده از تزیینات در کل فیلم
طراحی صحنه ی عملکردگرا و موقتی و 

خلق فضای مینیمال
یکپارچگی و یکنواختی فضایی در طول 

فیلم

تبعیت کارکترها از فرم هر بنا، در هنگام 
تحمیل  موجب  که  بنا  درون  حرکت 
به  بنا  توسط  حرکت  مسیر  انتخاب 

کارکترها می شود.
از  جزیی  به عنوان  کارکترها  تبدیل 

تناسبات معماری مدرن
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تیغه و شیشه

تقسیم  جهت  شیشه  و  تیغه  از  استفاده 
فضا و خلق فضای پیوسته

استفاده از صحنه پردازی در عمق جهت 
نمایش تقسیمات فضایی

استفاده از حرکت دوربین جهت نمایش 
پیوستار فضایی

جهت  بالا  ارتفاع  با  دوربین  از  استفاده 
نمایش تقسیمات فضایی

قاب بندی نما از درون بنا به سمت بیرون 
که  بنا  درون  به سمت  بنا  بیرون  از  و 
موجب رؤیت شدن دو فضای متفاوت 

در یک قاب می شود.
در  عمق  در  صحنه پردازی  از  استفاده 
با  توأم  گونه  دیوار  شیشه های  پشت 
نمایش فضاهای  فوکوس عمیق، جهت 
متفاوت با عملکردهای متفاوت در یک 

قاب.

عدم  به واسطه ی  کارکترها  سردرگمی 
تمایز فضای درون و بیرون

به واسطه ی  کارکترها  سردرگمی 
محل  عدم تشخیص  و  فاساد  حذف 

ورودوخروج به هر بنا

عمومی سازی محیط های خصوصی

خلق راهروهای تودرتو و یک شکل که 
باعث سردرگمی کارکترها می شود

راست خطی
و  تک نقطه ای  پرسپکتیو  ایجاد 

چندنقطه ای
کمک به صحنه پردازی در عمق

کمک به تقسیم بندی فضایی به وسیله ی 
تیغه و شیشه

یک  بروی  بازیگران  حرکت  کنترل 
فرم  از  کارکترها  تبعیت  و  راست  خط 

راست خطی بنا

نتیجه گیری
رنگ،  لباس،  نظیر صحنه آرایی،  میزانسنی خود  مؤلفه های  تاتی  ژاک  که  برمی آید  آن چه گذشت، چنین  از 
مدرن  معماری  با  هم سو  بازی،  وقت  فیلم  در  را  دوربین  قرارگیری  محل  و  قاب بندی  میدان،  عمق  فضا، 
گزینش کرده است. استفاده ی مکرر از تیغه و شیشه به عنوان تقسیمات فضایی در دکورهای فیلم، مطابق با 
نگرش های عملکردی در معماری مدرن بوده است. استفاده از تیغه و شیشه به جای دیوار، یک پیوستگی 
و  تیغه  بودن  راست خط  به واسطه ی  که  پیوستگی ای  است،  آورده  به وجود  فیلم  میزانسن های  برای  فضایی 
پیوستگی فضایی،  با  توأم  بودن راهروها  به همراه داشته است. مستقیم  را  شیشه، راهروهایی مستقیم الخط 
هم چون زندانی شخصیت های فیلم را دربر گرفته است و جهت حرکت مستقیم گونه ی شخصیت های فیلم 
است.  پرداخته  آن  هجو  به  فیلم  مختلف  بخش های  در  تاتی  که  موردی  است.  درآورده  خود  کنترل  در  را 
کنترل حرکت بازیگران توسط فضای معماری، شخصیت ها را ملزم به تبعیت از فرم های حاصل از معماری 
مدرن کرده است که حاصل این تبعیت، ظهور عملکردگرایی در حرکات بازیگران در داخل هر بنا مطابق با 
عملکردگرایی فرم هر بنا شده است. درنتیجه، حرکات بازیگران تحمیلی و بدون حق انتخاب بوده که این 
مورد باعث مشابه شدن حرکات و مسیرهای انتخابی آن ها در فضای بنا می شود. این یکسان بودن حرکات، 
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بیان گر هویت جمعی شده ی افراد درون فضای معماری مدرن است که به واسطه ی تون های رنگی یکنواخت 
فیلم نیز، تشدید شده است و باعث هویت زدایی فردی از شخص و هم چنین مکان های مختلف شده است. 
کید بر عناصر  علاوه بر این، قاب بندی های تاتی و هم چنین استفاده از میزانسن عمیق در طول فیلم، جهت تأ
معماری مدرن موجود در میزانسن های فیلم بوده است. میزانسن عمیق به واسطه ی وضوح کاملی که برای 
یک قاب فراهم می آورد، امکان گردش دیدگان مخاطب در نقاط مختلف قاب را فراهم می آورد و بدین ترتیب 
مخاطب را نسبت به فضای خطی معماری مدرن، کثرت استفاده از تیغه و شیشه به جای دیوار و یکپارچگی 
گاه می سازد. استفاده از میزانسن عمیق در فیلمی با میدان دید وسیع )نسبت ابعاد 1.85( امکان  فضاها آ
در  هوشمندانه  انتخاب های  با  تاتی  ژاک  و  می آورد  فراهم  به خوبی  را  فضا  در  مخاطب  چشم های  حرکت 
محل قرارگیری دوربین به مخاطب این امکان را می دهد که با تماشای فضا در فوکوس کامل، محاط شدن 
شخصیت ها در میزانسن های بسته ی فیلم را در نقاط مختلف قاب تماشا کنند. ژاک تاتی هم چنین در طول 
فیلم تلاش داشته که محل قرارگیری دوربین به صورتی باشد که بر عدم تمایز میان فضای درون و بیرون در 
دوربین  جهت  دارد،  قرار  بنا  یک  از  بیرون  در  دوربین  زمانی که  به عنوان مثال  ورزد.  کید  تأ مدرن  معماری 
دارد.  قرار  ساختمان  از  بیرون  به  آن  جهت  است  ساختمان  درون  در  دوربین  زمانی که  و  بناست  درون  به 
بدین وسیله، به واسطه ی استفاده از شیشه به جای دیوار، درون از بیرون و بیرون از درون قابل مشاهده است و 
مرز میان فضای خصوصی و عمومی به واسطه ی استفاده از شیشه در میزانسن ها ازبین رفته است.. ژاک تاتی 
به شکلی هوشمندانه، کمدی- درام خود را بصری و فقط در مواجه های آقای اولو با بناهای مدرن فیلم خلق 
کیدبر معماری مدرن در طول فیلم حفظ شود. فیلم  کرده است تا علاوه بر میزانسن، در حوزه ی روایت نیز تأ
وقت بازی با به کارگیری مواردی نظیر: یکنواختی رنگی، خطوط مستقیم و هدایت بازیگران در این خطوط، 
عمق میدان و میزانسن عمیق و استفاده از شیشه و تیغه دست به خلق فضایی می زند که شخصیت ها فرای 
داستان فیلم در درون آن گیر افتاده اند و این معماری مدرن است که با ویژگی های خود، تناسبات داستان، 
هویت و موقعیت شخصیت در داستان را رقم می زند. فیلم وقت بازی، یک جهان هدایت شده برای انسان 
مدرن در مواجه با مدرنیته را به تصویر می کشد، انسانی سردرگم که معماری مدرن نقش مهمی در آن بازی 
می کند. این پژوهش با جمع آوری نتایج حاصل از هر بخش، نمایان می سازد که کمدی های بصری تاتی در 
خدمت استفاده از عناصر معماری مدرن در میزانسن های فیلم بوده است، کمدی هایی که اساس هجوهای 

تاتی از ناکارآمدی معماری مدرن تلقی می شود.
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Abstract
Every film inevitably takes place in an architectural space. Throughout the history of cinema, it is difficult to find 
works that do not contain any architectural elements. From this point of view, the use of architecture is very important 
in order to comprehend and understand a film. This study aims to investigate the impact of modern architecture on the 
mise-en-scène of the movie “Playtime”. The two main questions that this study intends to answer are: “How and by 
what elements modern architecture has influenced the mise-en-scène of the movie “Playtime”? and “How and why 
Jacques Tati has introduced modern architecture into the film?”
Although architecture in cinematic works has always been present, the study of architecture about a film becomes 
valuable when the buildings used in that film have a particular and meaningful role in the film. The importance of 
the movie “Playtime” is that it seems impossible to understand this film, without considering the function of modern 
architecture in its mise-en-scène, and it is necessary to consider two basic conditions: familiarity with the language 
of modern architecture and acquaintance with the visual language of cinema, especially the function and meaning of 
mise-en-scène. Modern architecture, by its special features, has inspired Jacques Tati to use certain features in his 
mise-en-scène in the movie. The theoretical framework of this research is the functional similarity of architectural 
elements and mise-en-scène. At the beginning, a brief description of the historical course and features of modern 
architecture is provided, and then the theoretical issues of mise-en-scène and its overlap with the components of 
modern architecture are expressed. The purpose of this study is to investigate the function of modern architectural 
components in the mise-en-scène of “Playtime” with emphasis on their cinematic performance. It is modern 
architecture that, with its features, determines the proportions of the story. The results of this study indicate that Tati’s 
visual comedies have fully exploited the potential of the use of modern architectural elements in mise-en-scène, 
comedies that are the basis of Tati’s satires on the inefficiency of modern architecture.

Keywords: Modern Architecture, Mise-en-scène, Playtime, Jacques Tati, Modern Cinema
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