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 ماهنامه پژوهش در هنر و علوم تخصصی
 1541(، شهریور 54)پیاپی:  6سال هفتم، شماره 

 

 رانیا ینماینگارش متن در س یالگوها رامونیپ یجستار

     

 1اکبرپور رضایعل
 31/50/1051تاریخ دریافت:  

 35/50/1051تاریخ پذیرش: 
 

  30200کد مقاله:  
 
 

 یده ـچک
 

داشته است، تاکنون  یجهان یهاگذشته از حضور خود در عرصه یهاکه در سال یقاتیبا توجه به توف رانیا ینمایس
 یزیتنها بر اساس تفکر غر انیم نیوفق دهد و در ا یسینولمنامهیمناسب ف ینتوانسته است که خود را با نگارش الگوها

سودمند  یالگوها یتلاش دارد که ضمن معرف یجار پژوهشرقم زده است.  شیخو یرا برا یجهان زیجوا لمسازانیف
 تیمکاشفه مسئله اهم نیبپردازد تا بلکه از ا رانیا ینمایدر س هاوهیش نیبهتر یریپذقیبه تطب یشینگارش متون نما

 قرار دهد. دیمورد تأک رانیدر کشور ا یینمایس دیتول یاصل یبنارا به عنوان سنگ لمنامهیف

 

 .یشیمتون نما ،یسینو لمنامهیف ،یو بوم یمل اتیادب ران،یا ینماینگارش در س یالگوها ران،یا ینمایس یدی:ـان کلـواژگ

 

                                                           
 یو کاربرد یمدرس دانشگاه جامع علم -یشینما اتیو ادب نمایکارشناس ارشد در رشته س -1

persianport@yahoo.com 
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 مقدمه -1
باشد. محقق در پژوهش یابی به تولیدات صنعتی سینما امری انکارناپذیر میدر شرایط کنونی نقش و اهمیت متن در دست

به تجزیه و تحلیل انتخاب بهترین شیوه در نگارش رو تلاش خواهد نمود که با شیوه و روش تحقیق کاربردی و توصیفی پیش
نمودن فیلمنامه دهی و کلاسهپذیر در سینمای ایران، مسئله سامانترین نقاط آسیبفیلمنامه در سینمای ایران بپردازد. یکی از مهم

 شود.ایران به این مسائل نمی اندرکاران سینماییگونه توجهی از سوی دستباشد که متأسفانه در شرایط کنونی هیچآثار تولیدی می
این مسئله منجر به این پرسش اساسی گردیده است که چرا ساختار تولیدی در سینمای ایران، صنعتی به معنای متداول آن نیست و 

-شده و شناختههای الگویی تثبیتپژوهش حاضر سعی خواهد داشت شیوه اقتصاد جهانی را در سبد درآمدی خود حذف نموده است.

جهت کارایی در سینمای ایران مورد شناسایی و تجزیه گیرند را برداری قرار میاکنون در سینمای جهان مورد بهرهای را که همشده
و تحلیل قرار دهد تا در نهایت از این طریق به هدف صنعتی نمودن و دارای ارزش اقتصادی نمودن سینمای ایران در کلیت 

اوجگاهی که الگوی توجه به بومی بودن ارزش چنین پژوهشی و همچنین قالب نگارشی فرآیند متاسفانه با  تولیدات نزدیک گردد.
گیرد، نمی توان از پیشینه تحقیق جامع و درخوری سراغ گرفت. تولیدات ایرانی مورد استفاده قرار می قاطبهبشکل بارز و غالبی در 

در کنار سایر مسائل بصورت تفصیلی مورد  زی سینمای ایرانصنعتی ساهرچند که نویسنده بخشی از پژوهش پیش رو را در کتاب 
 واکاوی و کنکاش قرار داده است.  

 

 پردازيسرايي با داستانپردازي و روايتتفاوت قصه -2
 بندی گیری نمایش را به دو دسته زایش آیینی و غیرآیینی تقسیمبسیاری از اساتید شاخه نمایش، خواستگاه شکل

های قومی اشاره دارد و زایش غیرآیینی به الگویی و مراسم و بزرگداشت آیینزایش آیینی به مجموعه باورهای کهناند. نموده
گردد. به عنوان نمونه انسان دوران کهن، شرح شکار روزانه خود را در کنار میهای کهن بازها و دستاوردهای روزمرگی قومفعالیت

نمایش تقلیدی و زبانی سرشار از علائم بصری و بعدها به شکل هجاکردن الفبای مورد توافق آتش شبانه برای اهالی قبیله به شکل 
سرایی که شود. این شیوه روایتگیری روایت نمایشی و گفتاری محسوب مینمود و این از اولین مراحل شکلافراد قبیله بازگو می

 های بعدی گردیده.های آدمی در دورهدهنده قصهداشته و شکل ریشه در زایش غیرآیینی داشته، عمدتاً به مسائل روزمره اختصاص
ای داشته باشیم، باید عنوان پردازی اشارهسرایی با داستانپردازی و روایتاگر بخواهیم ما به تفاوت محوری و اساسی قصه

پردازی وجود عمولاً بر داستانمند علت و معلولی که مگویی از فضای نظامپردازی و قصهنماییم که فضای حاکم بر عرصه روایت
نماید، آنان راتوجیه میها و اعمال مورد کنش ست که شخصیتدارد، برخوردار نیست. داستان مفهومی جامع از روابط علت و معلولی

که  نماید.های مستحکم و منطقی که داستان از آن برخوردار است، تبعیت نمیلذا فضای حاکم بر عرصه قصه و روایت از زنجیره
ها در کمترین گردد که جنبه وجود تعقل مدرن در آنها باز میالبته این مهم خود به کهن بودن و تا حدودی افسانه بودن قصه

پردازی آیند. در داستانپردازی به شمار میتر نسبت به داستانسرایی و قصه یک مفهوم کلیروایتسطح ممکن قرار گرفته است.
ترین جزئیات مواجه است، لذا در قصه و روایت یک سیر کلی حوادث ای و بسط حوادث با دقیقتوسعهای هنویسنده با شاخ و برگ

تفاوت قصه، که در ادب گذشته ما سابقه دور و درازی دارد، با داستان به همچنین  گردند.بدون غور در جزئیات به مخاطب ارائه می
در قصه در وهله اول سرگذشتی که نقل  حقیقت در نحوه پرداخت آن است. معنای متعارف آن در طرز نگریستن به واقعیت یا در

، عیار سمکها فقط از حیث پیش بردن این سرگذشت نقشی فعال یا منفعل دارند. در ادب گذشته ما شود اهمیت دارد و آدممی
 توان از مقوله قصه نامید.های عامیانه یا شفاهی را میو قصه امیرارسلان نامدار

اما داستان یا رمان، چه در نگریستن به واقعیت و چه در  .قت قصه یا رمانس شکل بدوی داستان کوتاه یا رمان استدر حقی
پردازد و جریان ها را به نحوی میآدم پرداختن به ساختارهای روایی، فرق اساسی با قصه یا رمانس دارد. داستان یا رمان معمولاً

های گوناگون های واقعی و تناقضپیچیدگی کهکند می تصویرای به گونه -ود که هست شکه هست یا فرض میچنان -زندگی را 
در داستان یا  گذرند.پرداز نویسنده میها از صافی ذهن خیالها و تناقضم این پیچیدگییگیر .دنمایهستی در آن انعکاس پیدا می

ها ـ چه از حیث طبقاتی و نژادی و چه از حیث اجتماعی آندیگر و با طبیعت و با موقعیت و وضعیت ها با یکرمان روایت آدم
بیش از حوادث و سیر  ها معمولاًاخلاقی و جنسی ـ کمابیش قابل توضیح است یا باید قابل توضیح باشد. سیرت یا شخصیت آدم

 بینیم ـ اهمیت دارد.که در قصه یا رمانس میماجرا ـ چنان
ها آدم تر است و الزاماًرمان هست در مقایسه با دیالکتیک قصه یا رمانس کاملاً پیچیدهاز همین رو دیالکتیکی که در داستان یا 

 (:مقاله1330، بهارلو)1د.دهبسته نشان نمی قلمرودر یک  یکدیگرهای خشک و خالص با را صرفا به تضادهای اخلاقی یا تقابل
 نماییم. ادبیات داستانی و گفتاری خودمان از آن استفاده میای گردیده است که ما همواره در امروزه مفهوم روایت مبدل به واژه

نماید. ذکر این نکته اهمیت شایانی دارد که کاربرد ای که در اینجا ارائه دادیم، انطباق نمیای که عمدتاً با مصادیق تعریفیاستفاده
گیری نماییم. که در جلوتر به آن نمایشی بهرهبندی ادبیات توانیم از آن جهت دستهایست که میواژه روایت دارای اهمیت ویژه

 اشاره کامل خواهیم نمود.
 
 



 

20 

 

 

 

ره 
ما

 ش
م،

فت
 ه

ال
س

6 
ی: 

یاپ
)پ

54
ور 

ری
شه

 ،)
15

41
 

 داستان و روايتپايدار و شناسا در هاي نظريه -3
 ت،یروا داستان و مبحث  شده اهتمام ورزیم.های داستان و روایت در نزد افرادی شناختهتوانیم به بررسی نظریهجا ما میدر این

 -1735)رولان بارت، م(1737 -)تاکنونتزوتان تودوروف، م(1370 -1795)پراپ ریمیولاددارد:  یعمده و اصل پردازهینظر پنج
 م(.1719 -1772) سمایگر داس ریآلجو م( 1735 -)تاکنون ژرار ژنت، م(1710
 یهاقصه یشناسختیر»در کتاب  1733در سال  ت،یروا خود را درباره اتیعمده نظر ،یروس پردازهینظر نیا  :پراپ ریمیولاد 

و دوباره  داریبه حالت ناپا داریاز حالت پا ار تیوضع رییکه تغ یمتن: »کندیم فیتعر گونهنیرا ا تیروا پراپمنتشر کرد.  «انیپر
 : فصل ششم(1335، احمدی) 2.نامدیم 1را رخداد تیوضع رییتغ نیا پراپ. «کندیم انیب داریبازگشت آن به حالت پا
 ییرویسپس ن ،شودمیشروع  داریپا یتیمعتقد است که داستان با وضع الاصل،یو منتقد بلغار سندهینو نیا :تزوتان تودوروف
. گرددیبرم داریدوباره به حالت پا تیو با کنش قهرمان داستان، موقع شودیم جادیا یداریناپا تیو موقع زندیتعادل آن را بر هم م

 :فصل نهم(1335، احمدی) ( و فصل گذار.داریناپا و داری)پا هاتی: فصل وضعداستان دو فصل وجود دارد معتقد است که در تودوروف
 و داستان تیروا از یاگانهسه یبندمی. او تقسیارندهیدارد و گی اکه فرستنده داندیرا ابزار ارتباط م تیروا بارت :رولان بارت

 دارد: 
 یرخدادها گاه قهرمان است و گاه شاهد سد،ینویماول شخص  ریداستان را دارد، با ضم یاصل تیشخص دگاهید یراو (1

 داستان. 
 . ندیبیم «یخداوند گاهیاز جا»داستان را م( 1321 -1335) فلوبر گوستاوکل است و به قول  یاست، دانا یرشخصیغ یراو (2 
خود را به  تیروا یراوهست، م( 1303 -1710) مزیج یهنر کاملش در آثار که نمونه و داستان تیروا گونه نیدتریدر جد (3 

، احمدی) هستند. یراو ها،تیاز شخص کیکه انگار هر  رودیم شیچنان پ زیچو همه  کندیمحدود م هاتیشخص نشیدانش و ب
 :فصل هشتم(1335

 :داندیچهار عنصر می را دارا داستان ،یفرانسو سندهی، منتقد و نوژرار ژنت :ژرار ژنت
 مند داستان است. و زمان یمنطق انینظم که ب -1
 حذف کرد.  ایگسترش داد  توانیداستان را م یکارکردها ایکدام رخدادها  دهدیکه نشان م و بیان داستانی تیتداوم روا -2
 . پردازدیم رخداد در رمان کی و بیان داستانی از تیتکرار که به تعداد روا -3
 ای و میرمستقیغ ایاست  میمستق تیروا ایکدام است؟ آ یراو انیبا ب و داستان تیروا معنا که فاصله نیوجه، به ا ایحالت  -0

  :مقاله(1339، محمدیان) 3آزاد؟ میرمستقیغ
  :سمایگر ریآلج
 است:  لیسه نوع ساختار قا ت،یروا یفرانسه، برا میمق شناستیروا ،سمایگر
 . کندیم انیرا ب یتیمامور ایانجام عمل و  یکه چگونگ ییاجرا یهارهیزنج -1
 . رسدیمورد نظر به سرانجام معهود خود میی روا تیآنها وضع لهیکه به وس یثاقیم یهارهیزنج -2
  :مقاله(1339، محمدیان) .شودیانجام م یتیروا یجاسازجابه جاکننده که به کمک آنها انواعجابه یهارهیزنج -3

هم  یگرید اتیو ممکن است ما به نظر شوندینم هیپنج نظر نیمحدود به ا تیروا ی داستان وهاهیکه نظر گفت دیبا انیدر پا
 .شوندیمحسوب م تیروا داستان و مبحث اتینظر نیتریشدند، از اصل یکه به شکل موجز معرف هیپنج نظر نیاما ا برخورد نماییم.

 

 تواند باشدفیلمنامه چه چیزي ميساختار  -4
تواند باشد، امروزه به یکی از محورهای اصلی گفتمان در فیلمنامه چه چیزی می بحث پیرامون این موضوع که عنصر و عامل

پدیده سینما بدل گردیده. بسیاری از فعالین در امور سینمایی اعتقاد دارند که فیلمنامه چیزی نیست جز یک دستورالعمل فنی که به 
ترتیبات فنی خاص به فیلم تبدیل نماید. که البته به نقش  دهد یک متن داستانی و روایتی را با نظم وکارگردان این اجازه را می

 تصویری بودن و قابل تصویرگشتن این متون نیز تأکید فراوان دارند.
مؤسسه  1379ادعا دارند که از سال م( 1705 -)تاکنونکریستیان تامپسون و  ژانت استیجرو م( 1709 -)تاکنون دولدیوید بور

های های داستان و قصه، ایدهتوانستند از طرح اولیه، داستان و چکیدهنویسندگانی را به خدمت گرفته بود تا هر آنچه می بیوگراف
داده بودند. و این رخداد  2متن خلاصه فیلمنامهها بتوان چیزی را آماده ساخت که در آن روزها به آن عنوان آورند که از روی آنپدید

 (13و  19: 1397، وانوا) 0شود.در سینما و تولد فیلمنامه محسوب می سازیآغاز رسمی سفارشی
ی فعل و انفعالات قواعد و واسطهبی تر و به مراتب آشکارتر از هر متن دیگری، در معرضفیلمنامه نوشتاری است که بیش

که با قلمروی عمل گفتاری دارد،  های معنایی و تمایزهای ساختاریناسازگاری یگیرد و با همهدستورهای زبان گفتار قرار می
یی شدهسیاق نوشتاری شناخته رو و مطیع هیچ سبک وی تکوینی خود دنبالهاز آن تأثیر بپذیرد. فیلمنامه در طول دوره کوشدمی

های مهیا برای از ساختار روایت -به خودش. پس همه چیز آن  بنابراین به هیچ اثر نوشتاری شبیه نیست جز .نبوده است

                                                           
1- EVENT 

2- out line script 
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خالص نشان  ها و شگردهای متنوع به منظور هر چهوجو برای یافتن شکلتغییر تخیل گرفته تا جست ویرشدگی و کارکردهایتص
باشد که نظام بیان بصری تازه و منحصر به فردی می سرانجام مدیونپردازی و ... دادن رخدادها و منطق خاص حاکم بر شخصیت

مستهلک  های روند تولید و چگونگی و چندگانگی اجرای هنر سینما، ابتدا تا حد قابل اعتناییکار قرار است امروز یا فردا در ساز و
و بتواند آن را به بخش انکارناپذیری از  بیابد را« خود»که گردد و سپس به شکل دیگر پرداخت و پدیدار شود. فیلمنامه برای آن

 گفتاری که بر -های ارتباط نوشتاری ها و شبکهاز تمامی نظام همواره درصدد آن است که عملکرد ترکیبی سینما تبدیل نماید،

ی شدهتر شناختهناپذیر و کمهای منطق قطعیتبازتاب شناسی و ... دلالت دارند و نیز ازی ادبیات، روانشناسی، مردمپیچیده هستی
با  های ساختاری خود راگونیسازههم های ماهوی وضمن آن که شباهت .مند شودکفایت بهره حاکم بر مناسبات مردمی به قدر

 کند.طور پیوسته و مصرانه انکار مینوشتاری، به و اشکالدیگر انواع 
تشخیص در نظر گرفت: یکی  ی زیستی قابلیافتگی مبتنی بر دو مرحلهتوان برای یک فیلمنامه دو نوع موجودیتمی همواره 

زیست  -و دیگری موجودیت بصری  -اندیشه و احساس به کلمات  تبدیلی خلق از طریق زیست در مرحله -موجودیت نوشتاری 
شرایط خاص  از طریق تبدیل به ساختار سینمایی. این دو مرحله اگرچه به لحاظ تقدم و تأخر زمانی و ،ی تکوین دیداریدر مرحله
قایسه با امکانات روش کارگردانی، یا نوشتاری در م های اسلوبهای قیاسی مانند قابلیتیافتگی فیلمنامه و برخی نگرشموجودیت

و  و سنجش آن با مفهوم و میزان لذت دیداری حاصل از یک اثر سینمایی و ... به ظاهر مستقل خوانش فیلمنامهی درك لذت اندازه
ناپذیر موجود در آن فیلمنامه و دینامیسم محاسبه پذیرشوند اما واقع این است که ارگانیسم زنده و هر بار تکوینجدا از هم دیده می

ی تکوین مرحله ی زیست کلمات تاهای درونی و ردیابی تداوم حرکت زیباشناختی از مرحلهپیوستگی توان جز با تبیینرا هرگز نمی
 :مقاله(1330، روانجو) بصری مورد ارزیابی قرار داد.

 یدر احاطه -روایی و امکانات بصری سینما هایبا توجه به حفظ تناسب-نوشتار را  یی که فن و هنرهر تعریف یا زمینه 
توان فیلمنامه نزدیک نماید. از همین دیدگاه می تواند ما را به بخشی از چیستیهای معطوف به تصویر و صدا درآورد، میدگرگونی

مخاطب را از  یلمنامهغیرقطعی گمنام اما قابل شناختی اشاره کرد که مناسبات در حال دگرگونی ف ها و اعتبارهایبه نوع محدودیت
از طرف دیگر جایگاه همیشه مفروض و احتمالی  بخشد واش عرصه و زمینه میناپذیریها و گنجایششکلیی بیطرفی با همه

تر تفکیک تر و هم غیرقابلمخاطب هم متزلزل -منتقد-طلب متن ادبی وجهی و متقابل و تأویلسه فیلمنامه را در مقایسه با ارتباط
جایی یی ندارد، ادعای نابهشدهبندیبالفعل و طبقه دهد. این که فیلمنامه چه بعد از نوشتار و چه هنگام کار، مخاطبانینشان م

تکوینی است که قادر  دار فاقد قابلیت خوانش و فاقد آن انرژی وعنوان یک اثر انتشاریافته و شناسنامه زیرا فیلمنامه، حتی به .نیست
ی نقد اثر ایجاد کند. چنین ارتباطی را بعدها با حکمیت فعال و زنده یی را با خواننده وپیرایهبانی روشن و بیز -باشد ارتباط ذهنی 

خود را به اجتماع تماشاگرانی  کارگیری ابزارها و متدهای تولیدی خود ایجاد نماید وسینما، از دل فیلمنامه و با به قرار است هنر
ی فیلمنامه شناسی با خوانندگان هنوز بالقوهی نسخ مخاطبجنبه شان و ازری و شنیداریعرضه نماید که به لحاظ وجه دیدا

تصور کرد. اتکای فیلمنامه  توان فیلمنامه را اثری قائم به خودیی نمیدارند. به همین دلیل، به هیچ طرز و وسیله های ماهویتفاوت
های روایی و ی موقعیترو ارزیابی ساختاری بصری آن و محاسبه این از .باشدبه خود، به تعبیری نافی مفهوم و ساختار آن می

پذیر نیست. امکان شناسی حاکم بر مضمون فیلمنامه، در اندرون فیلم و طی روند تولید اثر سینمایینشانه هایشناخت نظام
های تبدیل ثر سینمایی، از امکانوضعیتی که فیلمنامه در دل ا ترین ویژگی یک فیلمنامه، وضعیت در حال گذار بودن است،مشخص

 .گرددیا دست کم به بخشی از یک مفهوم هنری( برخوردار می) شدن به یک مفهوم هنری
فیلمنامه ساختاری است  گر مفهوم این عبارات باشد:، فیلمساز شهیر ایتالیایی، تبیینم(1722 -1790) پازولینیشاید این جمله 

 (20: 1397، وانوا) بنا سازد.ریزد تا ساختار دیگری را که فرو می
 

 ارتباط دوسويه فیلمنامه با شرايط اقتصادي سینما -5
نویسی یک ارتباط کـاملاً دو سـویه بـا آید. عرصه فیلمنامهنویسی امروزه یک حرفه ویژه در سینما به حساب میحرفه فیلمنامه

تواند شرایط ارتزاق نویسـنده را بـه بـار آورد و از مینویسی هم چرا که حرفه فیلمنامه وبرگشتی دارد.شرایط اقتصادی بصورت رفت
مند که بتواند نیازهای مخاطبان را ارضا نماید، از پیش، فروش یک فیلم را تضمین خواهد طرفی نگارش یک فیلمنامه موفق و ذائقه

دچار مشکل  وفصن یبلکه تمام سیینوتنها فیلمنامهنه ایران درسینمای فعلی نمود و شرایط اقتصادی سینما را بهبود خواهد بخشید.
آن امکان تفکیـک  که دربودن را،  صنعتیای و حرفه هنوز مفهومچرا که سینمای ما  .مشکلات ریشه در اقتصاد دارند هستند و این

 .دارد، با خود همراه نساخته استوجود  هاتخصص بندیطبقهو 
نویسان در یافتن جایگاه مناسب این حرفه نامهفیلم مادی و معنوینامه و حقوق ها و شرایط تولید فیلمتوجه به ضوابط، ممیزی

فیلمنامـه زیرسـاخت جهت ارتقاء سطح اقتصـادی سـینمای ایـران محسـوب خواهـد شـد.  کنندهتعیین دارد و از امور بسزاییتأثیر 
تواند در توفیق تجاری و اقتصادی هایی که مییکی از راه .شکوفایی در سینما میسر نخواهد شد توجه به فیلمنامهسینماست و بدون

ست، نه ساختار روایتی که در قبل از آن سخن به میان هایی با ساختار داستانیسینمای ایران کارگشا باشد، توجه به نگارش فیلمنامه
یرنگی خود چرا که مخاطب تمایل بیشتری همواره در توجه به یک داستان منسجم و مهیج که اصول منطقی را در ساختار پ آوردیم.
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بینـی خـود را در رعایت نموده است، دارد. و در غالب موارد مخاطب از تماشای یـک بسـتر تحلیـل شخصـی فیلمسـاز کـه جهـان
 دهد، گریزان است.هایی فلسفی در الگوی یک فیلمنامه روایتی )غیر داستانی یا داستانی کمرنگ(، ارائه میپیچیدگی

توانند در مرحله نگارش فیلمنامه مـورد اسـتفاده قـرار انواع ساختارهای داستانی که میگر بخواهیم در یک بررسی اجمالی، از ا
ای از این اسـلوب و ها را در چهار دسته کلی قرار دهیم. البته لازم به ذکر است که تنها پارهتوانیم آنگیرند، عنوانی ارائه دهیم، می

طب و ارتقاء سطح دستاوردهای اقتصادی سـینما را بـه دنبـال داشـته توانند هدف کلی و کامل جذب مخاساختارهای داستانی، می
 نمایند.باشند. این الگوها از ساختارهای ذیل معمولاً تبعیت می

 شود.گیری پایانی به تماشاگر محول میها، نتیجهسرایی بدون پایان. در این قبیل از فیلمنامهداستان و داستان -1
 ایی که فاقد نقطه اوج در خط سیر و منحنی دراماتیک خود است.فیلمنامهسرایی در داستان و داستان -2
های مستقلی کـه فقـط بـه های کوتاه بدون ارتباط با یکدیگر یا بر روی بخشسرایی که بر روی داستانداستان و داستان -3

 توانند در پی هم بیایند، بنا شده است.سبب اصل منطقی رابطه علت و معلولی می
 (00تا  03: 1397، وانوا) نی که بر روی یک شخصیت اصلی و مرکزی بنا شده است.داستا -0

گردیده در کنار انتخاب سوژه و موضوع متناسب با نیـاز روز مخاطـب، راهکـاری سرایی اشارههای داستانگیری از تکنیکبهره
نمادهای ملی، رونق اقتصادی سینمایی کشور  هایی خواهد بود که ضمن دارا بودن مختصات ادبیات ومنحصربفرد در خلق فیلمنامه

 را تضمین خواهد نمود.
 

 معرفي الگوهاي نگارشي پیشرو و کارا در عرصه خلق متون سینمايي و نمايشي -6
چه که اهمیت دارد این است های متفاوتی وجود دارد. آنها و الگوهای اجرایی آن دیدگاههای نگارشی فیلمنامه و قالبدر شکل
پـذیری بـالاتر و مانـدگارتری را بتوانیم به عنوان قالب اصلی مورد تجزیه و تحلیل قرار دهیم که از ایسـتایی و اثبـات که الگوهایی

 سازی مطلوبتری را در فرآیند نگارش فیلمنامه در اختیار نویسنده قرار دهند.و به تبع آن امکان اجرایی برخوردار باشند.
ه متن و ادبیات داستانی و فیلمنامه، شیوه نگارش اپیزودیـک را بـه عنـوان یـک الگـو ای از منتقدین عرصبه عنوان مثال پاره

سـازی نمـاییم و بـه گاهی بطور جداگانه پیادهتوانیم این راهکار نگارشی را در ساختار اوجنمایند. در صورتی که میمستقل تلقی می
به بخشـی از  اپیزود»کند: میساختار اپیزودیک را چنین تعریف « کرمانی ناظرزاده»گاهی وابسته گردانیم. نوعی آن را به الگوی اوج
خرد »شده که به تنهایی از تمامیت و کفایت نسبی برخوردار بوده، لیکن آن داستان خود از پیوست چند میرویدادهای داستانی گفته 

نـاظرزاده ) 0«رسـیده اسـت.و بـه پایـان مـیشده دیگر از پیوست چند اپیزود آزگار و بسنده )تمام و کامل( می یا به سخن« داستان
های گیری یک اثر با شیوه اپیزودیک تم کلی اثر که تکهالبته این نکته حائز اهمیت فراوان است که در شکل (139: 1332، کرمانی

توانیم عناصر ما میگرداند، به یک مفهوم شفاف و واحد اشاره دارد و همچنین در هر یک از اپیزودها اپیزود را به یکدیگر متصل می
گاهی را بگنجانیم. پس بر این اساس است که قادریم شیوه نگارش اپیزودیک را یک الگوی مستقل دهنده اجزاء الگوی اوجتشکیل

 فرض ننماییم و همواره آن را وابسته به شاخه الگوهای اصلی نگارش متون داستانی بدانیم.
های اصلی در نگارش متون نمایشی و فیلمنامه اشاره نماییم که از ثبات بالا در این بخش نیت آن است که به الگوها و تئوری

برند. بطورکلی ما در این فرصت به سه سازی شدن سود میای برخوردارند و در مراحل نگارشی و اجرایی، از توان پیادهشدهو شناخته
باشند، اشاره خواهیم نمـود تـا ضـمن برداری میم و بهرههای کاربردی در حال انجااکنون نیز در عرصهتئوری اصلی و کارا که هم

 های شاخص بدست آوریم.تر از این قالبتر و جامعشناخت از کلیت این الگوها، فرصتی را جهت فهم دقیق
 این سه الگو عبارتند از:

 گاهی.الگوی نگارشی اوج -الف
 ای.الگوی نگارشی اسطوره -ب
 ندی ساختار کنش بر اساس نظریات سام اسمایلی.بالگو و تئوری نگارشی و تقسیم -ج
 

 گاهيالگوي نگارشي اوج -6-1
-های روایی )در داستان و درام( است، روایت از جایی نزدیک به نقطه اوج شروع میترین شکلدر این ساختار که یکی از کهن

هم روال علل و معلـولی دارنـد و هـر رویـداد زاده . رویدادها با گرداندکه رفته رفته خود را به یک نقطه اوج نزدیک میو یا آن شود
گانه )زمان، مکان، کار پرداخت( رعایت مـی های سهرویداد پیش از خود است و آفریننده رویداد بعدی. در ساختار اوجگاهی یگانگی

هایی است که به ترین شیوهترین و رایجساختاری است، وابسته به اوجگاه و یکی از کهن 1کلیماکتیکساختار نقشه داستانی »شود: 

                                                           
1- Climactic 
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در نمایشنامه و  (139: 1332، ناظرزاده کرمانی) «پذیرد.مایه نمایشنامه طرح میها و رویدادها در داستانمیانجیگری آن، کارپرداخت
 اکنـون نیـزیابند. ساختار اوجگاهی هـمداستان، طرح، شخصیت و دیگر عوامل توسط ساختار احاطه شده و در درون آن ساخت می

  یکی از ساختارهای غالب در شیوه بیان دراماتیک )تئاتر، فیلم و...( است.
 1گـاهی را بـه سـیدفیلدترین تئوری الگویی در زمینه نگارش مـتن اوجنویسان، کاملنویسان و نمایشنامهامروزه اغلب فیلمنامه

تشـریح  راهنمـای نگـارش فیلمنامـهگاهی را در کتابش تحت عنوان او به شکلی جامع مراحل نگارش یک اثر اوج .دهندمینسبت 
-نموده است. سیدفیلد در ارائه این ساختار به جستن یک ایده قدرتمند جهت پرداخت تئوری خود سخت راسخ است و آن را سـنگ

ای در فرهنگ ی هستهتعاریف کلمه هستند. یکی از 2ایهسته ها ذاتاًایدهداند.  بنای اصلی در نویسندگان آثار نمایشی و داستانی می
هـا، اگـر ها این است که آنی ایدهاست. یک حقیقت دیگر درباره« شوندهای دیگر به آن افزوده میجزیی آغازین که بخش» لغت 

از این منظـر سـیدفیلد معتقـد بـه  (33: 1330، موریتز) شوند.ظاهر می و یکپارچه ، دست کم به ندرت به شکلی کاملنگوییم اصلاً
منحنـی  نمـایی فـراوان آن را در یـکایست که بتوان آن را با زندگی جاری یا تخیلات ذهن آدمی وفق داد و بـا تهیـیجیافتن ایده

ر دهد، دوری جستن از پدیده تصـادف دای دیگر که سیدفیلد به آن بسیار اهمیت میدراماتیک رو به اوج بسط و گسترش داد. نکته
 یبـیو غر بیعج عیخود ممکن است با وقا یزندگ . ما درشودیم یبر اساس منطق طراح لمنامهیساختار فخلق متن نمایشی است. 

حال  م،یکنیم باورشان میرو هستها روبهبا آن یواقع یایچون در دنی ول زندیانگیمان را برمکه هرچند تعجب یعیوقا م،یشو مواجه
از کنـار هـر اتفـاق و  یبه سـادگ حضور دارد پس سندهینو کی کندیچه مشاهده مآن  یهمه در پشت داندیم لمیکه تماشاگر فآن

استفاده از عنصر تصادف در شـروع داسـتان . ابدییم تفاوت یواقع یلحظه است که قالب داستان با زندگ نیا در .گذردینم یرخداد
 گفـتن یبـرا یزیـچ گریداستان حذف شود د یتصادف از ابتدا نیاگر ا .تچرا که در واقع خالق داستان اس کند،ینم جادیا یمشکل

داسـتان را بـه هـم  منطـق رد،یـمورد استفاده قـرار نگ یتصادف به درستر اگر عنص یشیو نما کیاثر درامات کیر . دماندینم یباق
بر اساس این باورهاست که سیدفیلد با مواجهه پدیده تصادف در فیلمنامه، محتـاط  .دهدیمه جلو فیو ضع یو کار را سطح زدیریم

ورزد و پایبند است. چـرا گاهی خود سخت اصرار میکند و به اصل وجود نظام دقیق روابط علت و معلولی در ساختار اوجبرخورد می
ر رویدادها را به مخاطب منتقل سازد، رعایت اصـل که لازمه تعریف یک داستان کامل با جزئیات دقیق و مهیج که سیر صعودی د

 علت و معلولی در ورود و خروج میان حوادث و رخدادهاست.
ای را به سه دقیقه 125ای در فیلمنامه است. او یک فیلم پردهترین سرمشقی که سیدفیلد پدید آورده مربوط به ساختار سهاصلی

ها معرفـی اول بایـد شخصـیت هدقیق 15گذارد. مثلا در نویس میفیلمنامهعهده کند و در هر بخش وظایفی را به بخش تقسیم می
ها، موانع، نقطه اوج و حل و فصـل هرکـدام شـیوه و جـای شوند و فیلم تماشاگر را جذب کند. به همین ترتیب نقاط عطف، بحران

ای، روش فیلـد های رایانهلمساز و متخصص بازیای، فیدانشمند آلمانی علوم رسانه مایکل بتیخصوصی در فیلمنامه دارند. دکتر به
 ، مقاله(2553، سیدفیلد)درباره  های دیداری درآورد.ای کرد و به صورت یک تز برای دانش رسانهرا وارد علوم رسانه

 ای خود به اصول آغاز، میانه، پایان اهمیت وافر داده است.پردهدر ساختار سه فیلدسید
ها و انگیزه آنان و یابد که او در این بخش به معرفی شخصیتادامه می 35بخش آغاز که از لحظه شروع فیلم تا دقیقه  -الف

 نماید.اشاره اجمالی به موضوع و جریان اصلی حادثه و ماجرا اشاره می
پردازی و کشمکش ی حادثهباشد که جریان اصلدقیقه می 05با طول تقریبی  75تا دقیقه  35بخش میانی که از دقیقه  -ب

دهد. این همان بخشی است که از میانه آن قهرمان سعی در ها و قهرمان داستان و دوره بحران در بستر آن رخ میمیان شخصیت
 نماید که تزوتان تودوروف نیز به آن اشاره داشته است.بازگرداندن تعادل به عرصه زندگی می

 دهد و در این بخش نتیجه عمل قهرمان و رخ می 125ن لحظه داستان یعنی دقیقه تا آخری 75بخش پایانی که از دقیقه  -ج
گستری و بازگشت به عرصه تعادلی گشایی موضوع پیچیده داستان و وقوع تعادل در روال عادی زندگی و برقراری عدالتگره

 گیرد.تودوروف در آن شکل می
نماید، توجه او به نقاطی خاص از دقایق فیلمنامه است که عملیاتی گر میگاهی جلوهچه که بستر تعریفی سیدفیلد را اوجاما آن

اهمیتی خاص داده است و معتقد  75و  90و  05و  00و  35گردند. سیدفیلد به دقایق پردازی را مسبب میخاص در جریان داستان
 (1399، سیدفیلد) ها دقایق طلائی یک فیلم هستند.است که این
داند و اعتقاد دارد که در این نقطه حادثه و رویدادی، داستان را به یکباره به مسیر عطف اول داستان میرا نقطه  35دقیقه 

پذیری را او نقطه تسلیم 00دهد. دقیقه تعادلی سوق میکند که آرام آرام شرایط متعادل را به سمت بیجدیدی هدایت و پرتاب می
-بیند و عزم برای تغییر اوضاع میها مینظمید و محیط پیرامون را درگیر بیکند که در آن شخصیت اصلی خوقهرمان معرفی می

-کند از این دقیقه مراحل حرکت رو به جلو قهرمان جهت اصلاح بیداند و اذعان میرا نقطه میانی داستان می 05نماید. دقیقه 

شود و قهرمان جهت بازگشت تلقی مینقطه بی پذیرد و از این حیثها و بازیابی مجدد تعادل در عرصه زندگی صورت میتعادلی
های قبل از آن و سلب پویایی در تعادلیباشد، نه درجا زدن در بییابنده میپیشبرد داستان مجبور به اتخاذ حرکت فزاینده اوج

                                                           
1  Syd Field 

2- nuclear 
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جریان ضد داستان  گیریپردازی و یا بازگشتن به دوران قبل که این عامل منجر به سقوط داستان و انفعال قهرمان و شکلداستان
 یابی به تعادل در بستر داستان از ذهن خود یادآور شده است. با عنوان فصل گذار و دست تودوروفگردد. اهمیت این نقطه را نیز می

نیز اهمیتی خاص داده است. او این نقطه را یک عامل تهدیدکننده قهرمان و شخصیت مرکزی دانسته  90به دقیقه  سیدفیلد
ه بازگرداندن تعادل در حال دست و پنجه نرم کردن با نیروهای مقاوم و مقابل در برابر خویش در جریان داستان است که در را

-را سیدفیلد نقطه عطف دوم و نقطه اوج داستان و دست 75شود. دقیقه زا محسوب میفیلمنامه است. در واقع این یک نقطه مرگ

ترین تلاش خود را در اهی خویش درنظر گرفته است. در این نقطه قهرمان جدیگیابی به بالاترین حد از منحنی ریاضیاتی اوج
-پردازی در مرحله بازگشت تعادل به عرصه عادی زندگی قرار میگیرد و داستانکننده مقابلش میحذف دشمنان و نیروهای سلب

این روند تا از  125راحل پایانی فیلمنامه در دقیقه افتد. که تا مگستری اتفاق میگشایی و رخداد عدالتگیرد. از این نقطه مرحله گره
 ( 1399، سیدفیلد)یابد. میافتادن نهایی داستان و خاتمه فیلمنامه ادامه نفس

نظری وجود دارد. خانم سیگر بر خلاف سیدفیلد نقطه اختلاف لیندا سیگرو  سیدفیلدالبته جهت بازشناسایی نقطه اوج میان 
گاهی، نقطه اوج و از فیلمنامه اوج 115تا  150داند و معتقد است در فواصل میان دقایق بر هم منطبق نمیعطف دوم و نقطه اوج را 

کند. اما سیدفیلد به عنوان مبدع این متد اعتقاد دارد شکست نیروهای مخالف قهرمان و بازگشت تعادل به روند زندگی خودنمایی می
شود و پس از آن تا پایان گاه اصلی زده میدر همان نقطه عطف دوم به عنوان اوج که ضربه کاری بر پیکر نیروهای مقابل قهرمان

گیری قدرت شخصیت مرکزی و فروکش کردن تسلط او هستیم تا با فیلمنامه به علت نبود نیروی مخالف جدی و توانمند شاهد آرام
که لیندا سیگر  115تا  150تغییر در فواصل زمانی  گستری باشیم. لذا اینگشایی نهایی و اجرای عدالتیک تغییر موضع شاهد گره

شود که به شکل سیال تغییر موضع گاه تلقی شود، بلکه نقطه چرخشی محسوب میاوجتواند به عنوان نماید، نمیاز آن یاد می
معمولی و روزمره های زندگی را در قالب بازگشت خود به جمع مردم عادی و روال شده با پلیدیشخصیت از مسیر مبارزه انجام

 دهد. زندگی را، به تماشاگر و خواننده بازتاب می
دهد و شده ارائه اطلاعات به مخاطب بسیار اهمیت میبندیگاهی به رعایت اصول زمانسیدفیلد در مرحله نگارش فیلمنامه اوج

پدیده تعلیق یا دلهره و شوك یا همان اصل  بندی مناسب ارائه اطلاعات توأم باداند که این تقسیمتأثیر نهایی آن را در زمانی می
گاه و لذت دیدن و تعقیب حوادث در تماشاگر را بطور غیرقابل غافلگیری باشد. چرا که رعایت این نکات، رسیدن به نقطه اوج

یث تعاریف و های تعلیق و شوك در نگارش داستان چه عناصری از حاین نکته که پدیده کند.تصوری افزایش داده و او را تهییج می
-شوند، مباحث متفاوتی را شامل میشان مؤثر واقع میها و کارآمد ساختنباشند و چه عواملی در خلق آنهای اجرایی میتکنیک

گردند که ضمن خارج ایم. چرا که مباحث متفاوتی را شامل میها در این پژوهش خودداری نمودهگردند که از بحث پیرامون آن
 طلبد.میپژوهش، خود مجالی جداگانه جهت تحقیق را بودن از موضوع این 

 

 ايالگوي نگارشي اسطوره -6-2
ای مبتنی بر یکی از الگوهایی که امروزه در عرصه نگارش متون نمایشی جهان بسیار فراگیر گردیده، الگوی نگارشی اسطوره

های امروزی بشر طرح در خلق داستان هاباشد که پیرامون نقش و حضور اسطورهمیم( 1750 -1739) جوزف کمپبلنظریات 
به بسط این مسائل پرداخته است. البته نظریات کمپبل در متون نمایشی همچنین،  قهرمان هزارچهرهگردیده است. او در اثر جالبش 

وگلر با این اندیشه که تمام  معرفی گردیده است.  ای در فیلمنامهاسطوره ساختاردر قالب کتابی تحت عنوان  کریستوفر وگلرتوسط 
ها ی پریان، رویاها و فیلمها، قصهشمول در اسطورهها به نحوی جهانآنحضور اند که ها حاوی عناصر ساختاری مشتركداستان

د یک سری عناصر مشترك وجو هاهای ماجراجویانه و اسطورهی داستانکند. به اعتقاد او در همهکتابش را آغاز می، شودپیدا می
دهد تا این کتاب روشی ارائه می .شناسانداین عناصر را به ما می کنند. وگلر در این کتابدارد که طراحی داستان را هدایت می

ای که ساختاری کارآمد جهت نگارش و اما الگوی اسطوره : مقاله(1330، فربود) .شناسی در هم تنیده شوندداستان و اسطوره و روان
مپبل در کتاب قهرمان باشد؟ جوزف کدهد، چه چیزی میمیالهام از متون داستانی کهن در عرصه نگارش متون نمایشی بدست 

 کند:گونه عنوان میاین الگوی قهرمانی را هزارچهره، خط سیر کهن
-رسد که او را به حرکت به سوی سرزمینی ناشناخته فرا میقهرمان آینده در مأوای خویش است. ندایی به گوش او می -1

 گیرد.خواند. او تصمیم به حرکت و ترك مأوای خویش می
جوید. )که گاه همین های یک راهنمای روحانی)معنوی( بهره میدر هنگام حرکت، یا کمی پس از آن، قهرمان از کمک -2

کند و احتمالاً ابزار و وسایل قدرت را در اختیارش هایی مید.( راهنما به او توصیهکنراهنما او را دورا دور زیر نظر دارد و تعقیب می
 گذارد.می

 کنندگان و یا مخالفان.ها. برخورد با یاریحرکت. نخستین آزمون -3
 ی سرزمین ناشناخته. برخورد و درگیری با نگهبان این دروازه.رسیدن به دروازه -0
 درپی جهت حذف دشمنان.های پیز و راز. انجام مبارزه و آزمونای پر از رمورود به ناحیه -0
 انجام آزمون نهایی و شکست دشمن اصلی و پیروزی و فتح پایانی. -0
 پاداش عمل قهرمانانه. -9
 (2553، لبکمپ) فروگذاشتن ابزار و وسایل قدرت و بازگشت به مأوای خویش. -3
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چـه در ایـن الگـوی ای در فیلمنامه نیز بدان اشـاره نمـوده اسـت. لـیکن آنرا وگلر در کتاب ساختار اسطوره فرآیند اینمشابه 
گاهی سیدفیلد مورد اهمیت قرار ندارد و تنها بندی برخلاف ساختار اوجباشد، این است که مسئله زماننگارشی قابل توجه شایان می

 گردیده، زمان کلی را تعیین خواهند نمود.ادث و رخدادها در اثر نمایشی خلقموضوع داستان و بلندی و کوتاهی مدت زمان حو
گانی را در روند تکوینی نگارش فیلمنامه درآورد. از همین وگلر در کتاب خود سعی فراوانی نموده است تا این الگوی اسطوره

نه، وگلر به جای نقطه عطف سیدفیلد به حادثه گاهی سیدفیلد نموده است. به عنوان نموحیث اقدام به مقایسه آن با الگوی اوج
درآمدی جهت تغییر در وضعیت داستان و عملکرد قهرمان است، باور خاصی دارد و حتی رویدادهای دوران گذشته محرك که پیش

-ان پیشداند و از آن به عنوگیری این حادثه محرك که منجر به نقطه عطف خواهد شد بسیار مؤثر میزندگی قهرمان را در شکل

پردازی دقیقاً در چه زمانی از فیلمنامه بایستی اتفاق برد. وگلر برای این مسئله که نقاط عطف و اوج داستانجراحت داستان نام می
بندی این داند. البته در قالب پیکرهها را به فراخور نیاز داستان و موضوع در حال نمایش میبیفتند، اعتباری قائل نیست و وقوع آن

باشد، اعتقادی گاهی سیدفیلد میبازگشت در الگوی اوجدر نگارش متن نمایشی به نقطه میانه و میدپوینت که همان نقطه بیالگو 
پردازی در فیلمنامه است و هم مرحله تصمیم و اراده در حال اجرای قهرمان داستان راسخ دارد. این نقطه هم مبین میانه داستان

بازگشت ه او را فراخوانده و تصمیمی که او به بازگرداندن تعادل به زندگی گرفته. این نقطه بیها از عالمی کجهت زدایش پلشتی
 (1330، وگلر) پردازی نویسنده و خالق اثر.ای خود است و مصادف گشته با نیمه راه داستانست که در میانه سفر اسطورهقهرمانی

های بسیار نزدیکی با الگوی دن به عدالت از لحاظ اجرا مشابهتگشایی پایانی و رسیهای این الگو مانند گرهسایر بخش
های ملی و مناسبی در نگارش و الهام از متونی خواهد بود که قائم به رعایت از قصص کهن و اسطوره این الگو شیوه سیدفیلد دارد.

 گاهی سیدفیلد باشند.ای اوجهپردتوانند ملزم به رعایت ساختار سهباشند و همچنین نمیالهام از مفاهیم روایتی می
 

 بندي ساختار کنش بر اساس نظريات سام اسمايليالگو و تئوري نگارشي و تقسیم -6-3
-پرداز آمریکایی در عرصه متون نمایشی، یک جنبه تقسیمبرخلاف دو الگوی قبلی، الگوپردازی سام اسمایلی به عنوان نظریه

 توانیم قبیل نمایشنامه و فیلمنامه دارد که بر اساس آن ما می بندی در شناخت ساختاری انواع متون نمایشی از
 ها از یکدیگر را تمییز دهیم. های متنی و شیوه بررسی و تحلیل آنگیری ساختاری در هر کدام از این گونهشکل

 ارجاع به  در توان آن رامی ایست کهترین واژهاستفادهبی ترین ،خطرناکترین وتم ،مغشوش»،«سام اسمایلی»به گفته 
البته نیت غائی اسمایلی این نیست که در یک اثر دراماتیک تم وجود ندارد. او به پیچیدگی کشف تم واقعی  .نویسی به کار برددرام

شده توسط صاحب اثر تواند همه تفکر و پیام اثر خلقدارد که واژه تم نمیکند و بیان میبه عنوان هدف واقعی خالق اثر اشاره می
 کشند.و به همین جهت مخاطبان یک اثر هر کدام به فراخور سطح اندیشه خویش بخشی از آن را از درون یک اثر بیرون می باشد

گر ویژه در عرصه متون نمایشی معرفی نمـوده اسـت، آراء و نظریـات وی چه که سام اسمایلی را به عنوان یک پژوهشاما آن
قالب ساختاری متون نمایشی بوده است که از آن یک الگـوی مفیـد و کـارا در عرصـه بندی جامع راجع به پیرامون بررسی و طبقه

بندی ساختاری سام اسمایلی را مورد بررسی نگارش چنین متونی در نزد نویسندگان از خود برجای گذارده. اگر بخواهیم الگوی طبقه
 خود در نظر گرفته است. قرار دهیم، باید عنوان نماییم که او سه مرحله و روند مجزا را در الگوی

 1بندی از طریق انواع نمایشیتقسیم -الف
 2تقسیم بندی از طریق تحرك سازمانی -ب
 3دی از طریق ترتیب و تنظیم ترسیمیبنتقسیم -ج
 

 بندي از طريق انواع نمايشي از منظر اسمايليتقسیم -7
. مقصود اصلی در متون و 0و شکل تعلیمی 0از منظر اسمایلی، دو نوع شکل متون نمایشی وسیع عبارتند از شکل تقلیدی 

های تقلیدی، هست شدن است و مقصود اصلی در متون تعلیمی، القاءکردن و متقاعدکردن مخاطب است. متون تقلیدی از نمایش
دهند و شرایط انسانی را متحول های انسان را تغییر میدهند و متون تعلیمی گرایشحیث معنا معمولاً شرایط انسانی را بازتاب می

نمایند. محور توجه در متون نمایشی تقلیدی، مفاهیم درونی انسان است و معنا در این قبیل از آثار غیرمستقیم و ضمنی و پنهان می
هد بود. اما در متون نمایشی تعلیمی، فکر در خدمت کارکرد که مواجهه مخاطب با چنین اثری بصورت استنتاجی خوااست. یعنی این

باشد. در چنین آثاری تأکید نهایی بر مسئله آموزش دادن به مخاطب است. فلاسفه دهنده کل اثر میسازمانآموزشی است و تفکر، 
 کنند. ختن و آموزش تحریک میمعمولاً دارای آثار نمایشی تعلیمی هستند و همواره احساسات و عواطف مخاطبان خود را جهت آمو

ای از آثار نمایشی نیز موجود هستند که با تلفیقی از دو گونه تقلیدی و تعلیمی خلـق سام اسمایلی همچنین اعتقاد دارد که پاره

                                                           
1 - Dramatic Spaces 

2 - Organizational Movement 

3 - Graphic Arrangement 

4 - mimetic 

5 - didactic 
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یونسکو داند و همچنین اوژن پردازان در عرصه متون نمایشی تعلیمی میرا از مهمترین نظریهم( 1373 -1700)اند. او برشت گردیده
 های متعـددی را از خـود ارائـه داده اسـت.شناسد که پیرامون متون نمایشی تقلیدی مطالب و نظریهرا فردی میم( 1757 -1770)
 (2550، اسمایلی)

 

 بندي از طريق تحرك سازماني از منظر اسمايليتقسیم -8
و  1باشـند. حرکـت افقـیقابل تحلیل میهای اسمایلی، حرکت و و تحرك سازمانی متون نمایشی در دو بخش بر اساس آموزه

 گذارند.می. که هرکدام از این دو شیوه، خصوصیات خاص خود را در اثر مزبور برجای 2حرکت عمودی

اسمایلی اعتقاد دارد که در شکل متون نمایشی افقی، ساختار روابـط علـت و معلـولی بسـیار بـا  :ساختار حرکت افقي -الف
یابد. در این ساختار انگیزه هدف و به شکل تصادف بروز نمیوا قعه دیگر است و هیچ چیز بیاهمیت است. یک واقعه علت پیدایش 

که رشته حوادث داستان علت و معلولی باشند، بسیار مهم هستند. در این قبیل از ساختارهای نمایشـی، پدیـده ها برای آنشخصیت
شود. در این ساختار تأکیـد بـر کننده بر این ساختار محسوب میباشد و بطورکلی داستان اصل نظارتگویی بسیار پررنگ میداستان

ها از همین حیث، بسـیار بـارز و کشمکش میان شخصیت باشدمیگاه و حرکت به سوی یک نقطه اوج 3گسترش حوادث و پیشرفت
کنش دیگر بر همین مبنـا شود و حرکت از یک کنش به میباشد. در ساختار حرکت افقی تأکید فراوانی بر شدن و انجام گشتن می

-افتد. به واسطه پررنگ بودن عناصر داستانی در این ساختار، پدیده و عناصر غافلگیری و کشمکش و تعلیق از جایگاه ویژهاتفاق می

، اسـمایلی)شـود. ها زاییـده مـیای برخوردارند. نکته مهم این که در ساختار افقی، عنصر تعلیق بر اساس کشمکش میان شخصیت
2550) 

برخلاف ساختار افقی، اسمایلی اعتقاد دارد که در متون نمایشی با ساختار عمودی، ما کمتـر بـا  :ساختار حرکت عمودي -ب
دهد، نه گیرند. یک واقعه خودش روی میروابط علت و معلولی مواجه هستیم و حوادث همگی بصورت تصادفی و غیرعلی شکل می

ای ذهنـی و که قرار است در آینده روی دهد. روابط میان حوادث و رویدادها بـه گونـه ایداده قبلی و یا حادثهبه خاطر حوادث روی
-های شخصیت نفوذ مـییابند نه بر اساس واقعیات بیرونی. برخی از متون نمایشی عمودی عمیقاً در انگیزهتخیلی به هم پیوند می

راکم و فشردگی و کشف فشار روحی و روانی شخصیت. البته نمایند، اما نه به جهت تطبیق با نظام علیت بلکه جهت تعمق و ارائه ت
هـای شخصـیت ای از متون نمایشی با ساختار عمودی نیز موجود هستند که از نفوذ به درون انگیزهدارد که پارهاسمایلی عنوان می

باشد. از جود آن بسیار کمرنگ مینماید و ونمایند. در متون نمایشی با ساختار عمودی، داستان به ندرت اهمیت پیدا میخودداری می
همین رو عناصر داستانی در این قبیل از متون نمایشی بسیار کمرنگ است. حوادث و رویدادها تلاش بر پیشرفت و حرکت به سمت 

گسترش  ها را دارند. بر همین اساس، اصرار بر نفوذ است نهآن ها و مرور گذشتهصعود ندارند، بلکه تأکید بر نفوذ به درون شخصیت

و تكدرار  5پدیدده کشدشباشد، بلکه کننده بر ساختار عمودی، داستان نمیو توسعه رویدادها. بر خلاف ساختار افقی، اصل نظارت

هـای وظیفه این نظارت را دارد. مفهوم کشش، اضطراب یا فشار روحی و روانی و بیم و امید در نزد شخصـیت پیونددهنده الگوهای

آید. همچنـین در سـاختار عمـودی تأکیـد بـر بـودن ود. تعلیق در این ساختار بر اساس کشش بوجود میشاثر نمایشی را شامل می
که حرکت از یک کنش به یک کنش دیگر، نامرتبط و بدون علت و توأم با دگردیسی و تفاوت ها. یعنی اینحوادث است نه شدن آن

شود. در این میاختار عمودی حرکت در عمق جهت نفوذ انجام شود، در ساست. برخلاف ساختار افقی که حرکت در طول انجام می
توانیم تأمل نماییم. در ساختار عمودی حد اعلا و غایـت توجـه اثـر در ساختار ما ناظر بر وقفه هستیم و به هر حادثه بطور مجزا می

معمولاً دارای آغاز و میانه و پایان مشخص باشد. در ساختار افقی ما گشایی( مینهایی)گرهوتاب و یا سکوت به عنوان اوجتشنج، پیچ
به عنوان نـوعی تـوالی  9و یک نقطه توقف 0و یک نقطه مرکز داریم 0باشیم. اما در ساختار عمودی ما یک وضعیت نقطه حرکتمی

 (2550، اسمایلی)زند. منقطع یا تصادفی که پایان متن نمایشی را رقم می
 

 ترسیمي از منظر اسمايليبندي از طريق ترتیب و تنظیم تقسیم -9
و آرایش  3خطیبندی نموده است. آرایش سام اسمایلی متون نمایشی را از لحاظ نظم و آرایش ترسیمی آنان به دو دسته تقسیم

                                                           
1 - Horizontal 

2 - Vertical 

3 - Progressive 
4 - Tension 

5 - Start 

6 - Center 

7 - Stop 

8 - Linear 
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او  نمایـد.ها پیروی میگردیده از لحاظ منحنی دراماتیک از یکی از این گونه. او معتقد است که همه متون نمایشی خلق1بندیپیکره
 کدام از این دو آرایش را به صورت زیر تبیین نموده است.هر

ها بسـیار اهمیـت دارنـد و اصـل و اسمایلی اعتقاد دارد که در آرایش خطی، موقعیت :آرايش و ترتیب و تنظیم خطي -الف
یابنـد و می های اثر بر روال مسائل روانشناختی نموداساس گسترش متن نمایشی بر استمرار و توالی استوار گردیده است. شخصیت

تـوان های آنان را به وفور مـیگردند. و مشابه شخصیتهای پیرامونی خود میدارای روابط علت و معلولی نسبت به حوادث و کنش
در زندگی روزمره کشف نمود. این قبیل از متون نمایشی از حیث توالی و ترتیب و نوع حوادث و رویدادها به شدت مرتبط و نزدیک 

وفصـل باشند. حرکت از یک موقعیت به یک موقعیت دیگر با پیچیدگی فزاینده به سـوی حـلر زندگی واقعی میبا حوادث جاری د
باشد و مبین زندگی بالفعـل اسـت. اغلـب شود. ساختار در این قبیل از متون غیرانتزاعی میبخش هدایت مینهایی و موقعیتی پایان

ان دارای آرایش ترتیبی خطی قلمداد نمود. بطورکلی ایـن آرایـش یـک بسـتر تومتون نمایشی مبتنی بر ساختار حرکت افقی را می
توانیم به یک الگوی منحنی فعـال واحـد و ترسـیم طلبد. در صورت رسم نمودار دراماتیک چنین ساختاری، میداستانی قوی را می

 (2550، اسمایلی) گاهی دست یابیم.درام اوج
-ای مـیبندی ویژه آن دسته از متون نمایشیشکل ترتیب و تنظیم پیکره :بندی)غیرخطی(آرایش و ترتیب و تنظیم پیكره -ب

وار کنش )اپیزودیک(، ترتیب و تنظیمات نامتقـارن و تصـادفی باشد که دارای الگوهای منحنی فعالیت مجزا و متعدد، خطوط سلسله
د. ترتیب میان حـوادث و رویـدادها غیرمنطقـی و غیرعلـی های فرعی بسیار زیاد هستنهستند. در این ساختار آرایشی، تعداد داستان

ها در این نوع متون نمایشی، نسبت به ساختار آرایش خطـی و عـالم واقعیـت گیرند. شخصیتهستند و بر اساس تصادف شکل می
ن متـون نمایشـی، باشند. در ایـها فاقد انگیزه میگردند. شخصیتباشند و به نوعی فانتزی و تخیلی محسوب میتر میشدهتحریف
شـوند و روابـط میـان مـردم بـا هستند. این متون نمایشی بر حالت سکون یا دوران متمرکـز مـی 3موقعیتتر از بسیار مهم 2شرایط

شوند. مناسبات و روابط بیشتر بر پیونـد تخیلـی مبتنـی هسـتند تـا بـر یکدیگر و یا وقایع با یکدیگر اغلب فراواقعی بازتاب داده می
هـا جانشـین باشند و معمولاً ریتم یـا الگـو در آنسازی میچینی و آمادهومعلولی. این متون نمایشی عموماً فاقد زمینهپیشرفت علت
خورنـد. در ایـن سـاختار، داسـتان از اهمیـت چنـدانی گردد. حوادث ناگهانی در این آثار به وفور چشم میپردازی میفرآیند داستان

باشد. شروع و پایـان یکبـاره از خصوصـیات ایـن آرایـش ها بسیار حائز اهمیت میشخصیت برخوردار نیست و کشف حالات درونی
بندی، شـکل توان عنوان نمود که متون نمایشی با ساختار حرکت عمودی در این آرایش نظم و ترتیب پیکرهشود و میمیمحسوب 

شوند، بسیار با مشکل همراه وه از آرایش ترتیبی نگاشته مییابند. رسم نمودار منحنی دراماتیک آثاری که با این شیمیو نمود کامل 
گردیده با این توان منحنی دورانی را معمولاً برای آثار خلقخواهد بود. اما به جهت ساختار دورانی و تکرار حوادث در این ساختار، می

 (2550، اسمایلی) ساختار، مفروض داشت.
بندی متون نمایشی و دراماتیک، اساس کـار و فعالیـت سام اسمایلی، پیرامون تقسیمباشد که تئوری در پایان لازم به اشاره می

نماید. اسمایلی این مهم را که، یک نویسـنده بـا توجـه بـه در اختیـار یک نویسنده را در انتخاب گونه نگارشی خود، راهگشایی می
اهی لازم است که از چـه حرکـت سـازمانی و گگاهی و یا غیراوجداشتن یک موضوع و مضمون خاص، جهت خلق یک الگوی اوج

طور این تئوری یک امکان منحصـربفرد در آرایش ترتیبی در مراحل خلق اثر خویش سود بجوید، به خوبی تبیین نموده است. همین
توانـد یتـرین شـرایط مـباشند و در مطلـوبو مکتوبی خواهد بود که مدعی آونگارد و پیشرو بودن می تجزیه و تحلیل آثار نمایشی

بندی)غیرخطی( سود جسته است یا نه، که یک اثر پیشرو به درستی از ساختار حرکت عمودی و آرایش پیکرهآزمایی اینضمن راست
ارزش خالقـان خـود های شخصـی و کـمتمییز کلی آثار پیشرو و آوانگارد واقعی و مناسب را از آثاری که چیزی جز ملهمات و بافته

 شناساند.دانش بازمخاطبان واقف و صاحب نیستند را به محققین و
 

 گیرينتیجه -10
ای و از آنجایی که زیرساخت ادبیات ملی کشور و عمدتاً فرهنگ مشرق زمین ریشه در عرفان و ساختارهای پیچیده اسطوره -1
نمایشی و فیلمنامه، از الگوی الگویی دارد، لذا جا دارد که جهت استفاده و حضور و انعکاس ادبیات ملی کشور در آثار متون کهن

گیری از متون های عمده در الهامنگارشی متناسب با موضوع و مضمون قابل برداشت تبعیت نماییم. در شرایط کنونی یکی از ضعف
غالب  اند. درکهن ملی در نزد نویسندگان ایرانی آن است که به الگوی نگارشی کارا و مرتبط با اثر و منبع مورد الهام دست نیافته

های گیرد که یکی از انتخابای شرقی وملی ما مورد استفاده قرار میگاهی در نگارش متون حماسی و اسطورهاوقات الگوی اوج
ای کامپبل خواهد بود که گردد. بهترین انتخاب در این قبیل از موضوعات، ساختار اسطورهمی نادرست در این زمینه محسوب 

 گردد.ندگان ایرانی قالب و الگویی ناشناخته محسوب میمتأسفانه در نزد بیشتر نویس

                                                           
1 - Configurative 

2 - Conditions 

3 - Situation 
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ها بر اساس ای که عمدتاً مخاطبان آنجهت ارتقاء سینمای تجربی، کشف استعدادهای نو و تولید و ساخت آثار جشنواره -2
تون عرفانی و توانیم استفاده از ماند، میتربیت بصری با خوانش کدهای تصویری و نمایشی به شکل علمی و خاص آشنا شده

ای کهن ملی خود را در قالب ساختار عمودی و غیرخطی سام اسمایلی به مرحله نگارش نمایشی درآوریم. این انتخاب از آن اسطوره
بدیل های نگارشی پیچیده و نامتقارن در متون نمایشی، فرصتی بیجهت حائز اهمیت است که ضمن آزمون و خطا در بازتولید شیوه

دهیم. همچنین با بیات کهن ملی و آشنا ساختن سایر ملل با آن را در اختیار نویسندگان و سینماگران ایرانی قرار میدر الهام از اد
های غیروطنی، ضمن ارائه چهره ملی از کشور، مرزی و فستیوالتوجه به حضور چشمگیر این قبیل آثار تولیدی در بازارهای برون

باعث رشد و شکوفایی اقتصادی  در نهایت سینما و عرصه نمایش کشور خوشبین باشیم. و توانیم به عایدات اقتصادی آن برایمی
انتخاب الگوی مناسب نگارش فیلمنامه به سازی در سینمای ایران از طریق ارکان سینمای کشور و نزدیکی به مفاهیم صنعتی

 .گردیم عنوان جزء و گام اساسی و اصلی ساختار یک فیلم
 

 پي نوشت
بـه  فیلمنامـهنگـارش  هنحـو ههای گوناگونی دربار. او کتابنویسی استدر حوزه فیلمنامه مریکایی سینماآپردازان یکی از نظریه فیلددسی -1

فیلد کننـد. الگـوی سـیدنویسی تبعیـت میفیلد در فیلمنامهسید قدنیا از سرمشنویسان زیادی در سراسر اکنون فیلمنامهتحریر درآورده است و هم
ای در بخش نگارش حرفـه دانشگاه کالیفرنیای جنوبیاکنون در فیلد هماست. سید هالیوودنویسی در ترین الگوهای فیلمنامهاکنون یکی از رایجهم

 .فیلمنامه مشغول به تدریس است
سازی هالیوود بـود داستان در استودیوهای فیلم گردر ابتدا تحلیل ،آقای کریستوفر وگلر ،نامهدر فیلم ایی کتاب ساختار اسطورهنویسنده -2

در پـی همـین  شود وبل )قهرمان هزار چهره( آشنا میپمشغول به تدریس بوده با آثار جوزف کم سی.اس.یو ی سینماییو در زمانی که در مدرسه
راهنمای بـه کـارگیری قهرمـان »ای به نام جزوهتجربیاتش را در  د. وگلریابکننده دست میای متحولبل به تجربهپهای کماش با اندیشهآشنایی

ی دهد. پس از تدریس جـزوهنشان می کند و آن را به دوستان همکار خودش و چند نفر از مدیران شرکت والت دیزنیآوری میجمع« هزار چهره
 ای از جـزوه راهنمـاهالیوود خواهان نسـخهنویسی استودیوهای مختلف نامهواحد فیلم از 1یو.سی.ال.ایراهنما در کلاس تحلیل داستان دانشگاه 

 .نامه پرداختدر فیلم ایشدند. پس از این وگلر به نوشتن کتاب ساختار اسطوره
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A survey of text writing patterns in Iran’s cinema 
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Abstract 

 
Iran’s cinema with regard to the successes in past year’s presence in global arenas, has not been 
able to adjust itself to suitable patterns in writing dramatic texts yet, and only has received 
international awards on the basis of filmmaker's instinctive sense. The current research is making 
efforts to introduce useful patterns in dramatic texts writing. Meanwhile, is considering selecting 
and adaption of the best methods and patterns in Iran’s cinema, perhaps from this revelation it 
can emphasize the importance of the scripts as the main basis in cinema production of Iran. 

 
Keywords: Iran’s cinema, writing patterns in Iran’s cinema, indigenous and national literature, 
screenwriting, dramatic texts 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




