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 علوم تخصصی ماهنامه پژوهش در هنر و
 2342 اردیبهشت(، 34: یاپی)پ 2سال هشتم، شماره 

 

 رانیا ینمایس هایلمنامهیدر ف ایساختار دو پرده

     

 1اکبرپور رضایعل
 61/61/6046تاریخ دریافت:  

 12/46/6041تاریخ پذیرش: 
 

  11426کد مقاله:  
 
 

 یده ـچک
 

در  یو ارائه سه پرده زمان قهیدق 614 یضرورت زمان لد،یدفیس یطبق الگو گاهیاوج هایلمنامهیبر اساس ساختار نگارش ف
متد  نیبا ا یینمایس سندگانیو غالب نو رانیبرخوردار است. در کشور ا ایژهیو گاهیاز جا لمنامهیف کی یدادهایخلق رو
مطلوب در  یشیزده اند که از کنش نما یا قهیدق 04دست به خلق آثار  ارهبصورت ناقص برخورد کرده اند و همو ینگارش

 لدیدفیس هیتلاش دارد تا بر محور قرار دادن نظر یدارد. پژوهش جار یادیفاصله ز لدیدفیمطلوب نظر س یسه پرده اوجگاه
ساختار سه  رانیا ینمایدر س گاهیاوج ایلمنامهیف  یمهم را به اثبات رساند که در نگارش الگو نیو تزوتان تودوروف ا

و در  قهیدق 04 یکه در قالب زمان مایمواجه یخاص از پرده ساز ایو بر خلاف آن ما با گونه گرددینم تیرعا ایپرده
و  یرفتار یو کنش ها یشینما تیبسط موقع یطبعا بر رو یا پردهدو  یالگو نی. اابدییمعنا و مفهوم م ایساختار دو پرده

خواهد  یو البته نقصان میمستق یریتأث کیمتن درامات یبند انیپا وهیو ش هازشیو انگ دادهایو توسعه رو یپرداز تیشخص
 داشت.

 
 ،یشیمتون نما ،یسنویلمنامهیف ،گاهیاوج لمنامهیف ،ایساختار دو پرده ،ایساختار سه پرده ران،یا ینمایس یدی:ـان کلـواژگ
 .رانیا یمل اتیادب

 

                                                           
 یو کاربرد یمدرس دانشگاه جامع علم -یشینما اتیو ادب نمایکارشناس ارشد در رشته س -6

persianport@yahoo.com 
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 مقدمه -1
از  6سیدفیلدگاهی نگارشی اوجهای مهیج، استفاده از ساختار و الگوی بدون شک در خلق آثار سینمایی و نگارش فیلمنامه

ای برخوردار است. در ایران نیز این الگوی نگارشی از سایر الگوهای نگارشی در نزد نویسندگان سینمایی جایگاه در خور توجه
تر است. شاید انتخاب این شیوه نگارشی در ایران به جهت شکار بیشتر مخاطبان سینمایی باشد که در پدیده سینما شدهشناخته

هرچند که به صراحت باید اذعان داشت که شیوه منحنی و الگوی درام باشند. مواره بیشتر در جستجو هیجان و تهییج زایی میه
اوجگاهی بر مبنای مطالعات روانشناسی رسانه امروزه بیشترین تأثیر را در ذهن مخاطب از خود باقی می گذارد و از منظر سرخوشی 

در مخاطب به شکل موثرتری در قیاس با سایر الگوهای نگارش متن دراماتیک موثر واقع می بصری و ایجاد حس همذات پنداری 
گردد. یکی از مواردی که در این الگوی نگارشی حائز اهمیت و توجه می باشد وجود سه پرده رخدادی جداگانه از یکدیگر در سه 

به آن تاکید ویژه ای دارند. در این الگو، پرده  یدفیلدستقسیم بندی زمانی مناسب و از پیش تعیین شده است که افرادی همچون 
دقیقه تسهیم سازی می گردد. هرچند این شیوه تقسیم  04دقیقه و پرده نهایی و پایان بندی نیز  14دقیقه و پرده میانه  04نخست 

ارناپذیر این الگو در پرداخت بهینه بندی و پایبندی به آن منتقدان خاص خود را نیز دارد اما امروزه به جهت تاثیر بصری ذهنی و انک
شخصیت پردازی و بسط و توسعه انگیزه ها و کنش های نمایشی می توان آن را از  موفق ترین الگوهای نگارشی متن در ساختار 
مان تولیدات سینمایی به ویژه در سینمای آمریکا دانست. دو الگوی نگارش متن دیگر یعنی ساختار نگارشی اسطوره ای یا سفر قهر

و همچنین ساختار غیرخطی و منحنی نمایشی دوار از بحث مقاله حاضر خارج است و این مقاله بر اساس پژوهش بر ساختار الگوی 
دقیقه ای در سینمای ایران تمرکز  04دقیقه ای و قیاس آن با شیوه اجرایی این الگو در ساختار نگارش متن  614نگارشی اوجگاهی 

سعی گردیده از جایگاه تعریف اجزا عملیاتی مساله نخست به اهمیت متن دراماتیک و و تعاریف پایه  یافته است. در پژوهش جاری
دقیقه  614آن و گوناگونی آن از منظر خط داستانی توجه شود و سپس با بررسی ارکان اصلی ساختار سه پرده ای در الگوی زمانی 

ایران متداول است به ناکارآمدی آن اشاره گردد. بدیهی خواهد بود که  دقیقه ای که در سینمای 04و قیاس آن در قالب ریزی زمان 
چنین پژوهشی و ارائه فرضیه اجرای ناقص ساختار اوجگاهی در سینمای ایران از حیث پیشینه تحقیق، اولین بار در این مقاله مورد 

 د کنکاش بیشتر واقع گردد. مداقه و بررسی قرار می گیرد که خود جا دارد در پژوهش های آتی توسط محققان مور
کاربردی و رعایت اصول و شیوه توصیفی در تولیدات سینمایی کشور هدفمند شیوه  اتخاذمحقق در این مقاله سعی دارد با  

ایران به ضعف و عدم اجرای مناسب این الگوی ساختاری در سینمای ایران بپردازد و برای اولین بار در فرآیند مطالعات سینمایی 
دقیقه شکل  04گاهی ایران که همواره در زمان های اوجاین هدف بارز را مورد تأکید قرار دهد که در زمینه نگارش فیلمنامهایران 
که آن را در سه  سیدفیلدگاهی را بر خلاف نظریه های اوجگیرند، ما شاهد زایش یک تئوری خاص هستیم که نگارش فیلمنامهمی

جهت دست یابی به چنین استنتاجی از تئوری بسط و الگوی  .ترسیم ساخته استر دو پرده پرده تعیین نموده است، همواره د
 سود برده شده است.  1تودوروفداستانی ثتبیت شده و شناخته شده برخی محققان شناخته شده جهانی همچون 

دقیقه ای در سینمای ایران با  04این مهم در دست یابی به این هدف نهایی پژوهش، که اجرای این ساختار اوجگاهی ناقص 
نقص های جدی در زمانبندی کنش ها و رخدادها و شکل دهی ناکارا در پایان بندی فیلمنامه  مواجه است، فایده مندی مهمی را 

قات رود که ارائه این نظریه خود راهگشای تحقیامید می در دقت بیشتر نویسندگان در قالب ریزی نوین فیلمنامه را ایجاد می نماید.
 در این بستر باشد.بیشتر 
 

 اي وابسته به فیلمنامه و متنسینما پديده -2
گردد: عامل عقلانی و بینش شهودی.که این امروز جایگاه روایت در هنر هفتم به دو دریافت مهم درك انسان از واقعیت باز می

 (61 ،6034، ارجمند) مورد تأکیدی بر اهمیت جایگاه متن و فیلمنامه در سینماست.
ایم که از تعبیر فیلم داستانی و غیرداستانی استفاده شده بندی متن در سینمای ایران ما بارها شاهد این مورد بودهدر تقسیم

شود که آثار بلند سینمایی که با لفظ سینمای داستانی روی ما بگذارد که آیا میاست. شاید این پرسش فضای مناسبی را پیش
درخشند، فاقد داستان باشند؟ چرا بسیاری از منتقدین داخل کشور این الگو های خارجی نیز میر جشنوارهشوند و عمدتاً دمیساخته 

اند. لذا برخلاف عقیده این قبیل از منتقدین، ما با مشاهده این آثار به وضوح یک از سینما را سینمای غیرداستانی بازشناسایی کرده
 م. پس علت این اختلاف عقیده و تحلیل در کجاست؟توانیم کشف نماییای را میروند و خط قصه

توانیم پاسخ مناسبی اگر به تعریف روایت در این پژوهش و همچنین اختلاف آن با موقعیت تعریف داستان دقت نماییم، می
 جهت این پرسش ارائه نماییم.

ها که بطور معمول در داستان وجود ها و کنشهای علت و معلولی روابط شخصیتاگر بپذیریم که روایت و قصه از پیچیدگی
ها را هم اینک با عنوان سینمای داستانی و بندی جدیدی در آثار سینمایی که آنتوانیم به یک تقسیمدارد، برخوردار نیست، می

 شناسیم، اقدام نماییم.می غیرداستانی 

                                                           
1- Syd Field 

2- Todorov 
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سرایی متعارف شود، مخاطب با یک شکل داستانیها به عنوان آثار سینمایی غیرداستانی نام برده مدر آثاری که عمدتاً از آن

-باشد. چرا که در آثار فیلمی اینای کمرنگ از داستان، یعنی همان قصه و روایت مواجه میسینمایی مواجه نیست. بلکه با گونه

از منطق روابط های فرعی مواجه هستیم و گاهی حتی ها و محدودیت در داستانچنینی همواره ما با سادگی روابط اشخاص و کنش
ها، فاصله بسیار زیادی داریم. عدم وجود این شرایط به علت عدم وجود قصه نیست، بلکه در این قبیل آثار ما علت و معلولی کنش

های جهانی بیرونی، بلکه به جای مواجهه با داستان، با مفهوم روایت روبرو هستیم. مفهوم روایت نه انعکاس وقایع و بازتاب
 (6004، فیلدشود. )میباشد که بوسیله هنر متجلی لات انسانی)باورها( و دنیای ذهنی خالقان خود میهای حاانعکاس

 دارند نه قواعد بند هستند، زیرا معتقدند که باورهای ذهنی خود را بیان میگو بیشتر به الگوی روایت پایسینماگران غیرداستان
چه که تحت عنوان عناصر غیرداستانی در آثار این قبیل از فیلمسازان مورد را. آن سراییشده حاکم بر تعریف داستان و داستانجزمی

نمایند و خود را سرایی متعارف پیروی نمیگیرد، باورهای اساطیری و شاعرانه و فلسفی هستند که از الگوهای داستانمداقه قرار می
 (01: 6021، وگلر) اند.سرایی استوار ساختهبر محور روایت

باشد که در سینمای ایران، الگوهای داستانی برای سینماگران ما، بیشتر از ادبیات داستانی و رمان همچنین لازم به اشاره می
 های کهن ملی. البته این مهم را باید مدنظر داشت این شود تا از اشکال ادبی دیگر مانند شعر و افسانهتغذیه می

 ها.یری از این منابع بوده، نه انجام و اجرای فرآیند اقتباس از آنگگیری در غالب موارد شامل الهامبهره
نظر خواهد بود که به جای استفاده از واژه سینمای داستانی و غیرداستانی، از ترکیب واژگانی بندی، مطلوبدر یک جمع

ای خواهد بود که از آثار سینمایی سینمای داستانی و سینمای روایتی استفاده نماییم. چرا که واژه روایت در برگیرنده خصوصیات
پدیده سینما، در هر شرایطی جهت عرضه  اند.سرایی برخوردار نیستند و بر محور یک قصه کمرنگ استوار گردیدههای داستانویژگی

 تواند عناصر داستانی و یا عناصر روایتی را به مخاطب خویش عرضه نماید.خویش به یک متن محتاج است که می
 

 تأثیر متن در جذب مخاطب سینماي ايران نقش و -3
و  فیلم مخاطب، ماندگاری در جذب نامهفیلم شیر آن، اهمیت سمت .دو رو دارد سکه همچون ایران در سینمای نویسینامهفیلم
 تيدریجی سيینما از مير  ما و نجاتبا سین مردم آشتی اند برایمدعی اعتقاد دارند و همه آن به همه که سینماست داشتننگه زنده
 های دیگر که بسیار زیادند.شود، و باید حمایت نویسنامهباید فیلم .شود داده اهمیت نامهفیلم باید به

 و معنيوی ميادی بير حقيو  کشيیدن خيط .اسيت نویسناميهبر دستمزد فیلم کشیدن آن، خط خط دیگر سکه، سمت اما روی
 هيایبيازی هيایلایهدر  نویسنامهفیلم گرفتنبازی است و به ممیزی کشیهایدر خط نویسنامهفیلم قراردادن .است ویسننامهفیلم

 است. کنندهو تهیه کارگردان
هر  جذابیت درصد 44 است. حداقل نویسنامهاز فیلم سینما در حمایت نجات اند کهبارها تکرار کرده و هنرمندان همه مسئولان

بيا  هياییاز سینما، نبيود فيیلم عموم مخاطبان ننمودناستقبال اصلی از دلایل یکی که واقفیم گردد، و همهبرمی نامهفیلم به فیلمی
رو روبيه مخاطبان ، با استقبالنماید بیان را درست باشد و آن داشته گفتن برای حرفی سازیفیلم است. هرگاه بکر و قوی هایسوژه

 ندارد؟ مناسبی جایگاه در تولید فیلم نویسینامهچرا فیلم که است این ، پرسشتأکید داریم نامهفیلم اهمیت به که . حالخواهد شد
از  پیش هایفیلمنامه رد. مبنایوجود ندا شمار، آثار درخور اعتناییانگشت از انقلاب، جز مواردی پیش نویسینامهعرصه فیلمدر 
کردنيد و گویيا می را طی و آشکاری و عیان آثار مسیر معلوم هند تمام سینمای بود و همچون ایمحدود کلیشه هایموضوع انقلاب
 ویيژه آمدنيد و بيهشيمار میبه خيارجی هایفیلم ها نسخه ایرانیاز فیلم بعضی کهداشتند! دیگر آن نویسنامهفیلم ها یکفیلم همه
و اخلاقی،  اسلامی هایارزش برای شدنقایل اهمیت دلیلاز انقلاب، به اما پس .داشت فراوانی رواج هندی هایاز فیلم برداریکپی
 .است نیافته خود دست واقعی جایگاه به نویسنامهفیلم پیدا کرد. البته، هنوز هم ایویژه اهمیت نامهفیلم

و  بینبسيیار نکتيه فيیلم جهيانی، در انتخياب مختليف و تولیيدات جهيان سینمای به آسان یابیدست دلیل سینما به مخاطبان
 بيود پیروز نهایی خواهند هاییبین، فیلم شود. و در اینمی مشاهده سینمایی تولیدات رقابتی شدید بین نوعی اند، و بهگیر شدهسخت
ای منسيجم و قيوی و دست به انتخياب فیلمناميه باشند رو شدهخود روبه با مخاطب بیشتری و دانش ها با شناختآن سازندگان که

 اند.جهت تولید زده
رخدادهای پیشین خود است و محمليی  ها وشک برگرفته از روایتگاه یکه و اصیل نیست. هر روایتی بییی، هیچهیچ فیلمنامه

بنيا  -روایت در پیکر فیلمنامه هيم ی دهندهی انرژی انتقالبیانی و شکل و اندازه هایهای بعد از خود. حتی نوع حالتای اقتباسبر
های مياهوی نیسيتند. معطوف به تفاوت رغم متنوع بودنشان چندان فارغ از تکرار وعلی -های بصری آن تناسب موضوع و جنبه به
 شماری قالب )گونه( نمایشی اکتفا کند که قرار استتواند به تعداد انگشتتنها می نویسدکه فیلمنامه را مییی طور معمول اندیشهبه

ی مبتنيی بير رویيدادی یا یک نگيره روایت را در خود شکل دهد و بافت و فضای سینمایی آن را تحقق ببخشد. یک رخداد تاریخی
از نگاهی  -توان احتمال گنجانیدنش فی المثل در قالب کمدی وجود دارد، می اجتماعی برای فیلمنامه شدن، همان قدر که امکان و

از  -عملی نوشيتار فیلمناميه  طور کلی پذیرش و پرداخت رخدادها در روندطرح و تدارك آن در قالب تراژدی اندیشید. به به -دیگر 
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رام و ...  و تکوین بصری آن با درآمیختن بيا گیری دها و شکلشخصیت های دراماتیک و خلقوجوی موقعیتانتخاب طرح و جست
معطوف به دیدگاه فلسيفی، سياز و  یی بستگی دارد که از طرفیتر از هر چیزی به ابداع دینامیکی دوطرفهسینما، بیش صنعت و هنر

علاقيه و توجيه گيردد بيه چنيد و چيون باشد و از سوی دیگير مربيوم میمی اندازهای اجتماعی فیلمسازکارهای اندیشگی و چشم
-چه اهمیت وافر خواهد داشت، این نکته ظریف میآن : مقاله(6024، روانجو. )ی همراهی آنان با فیلماندازه مخاطبان و چگونگی و

شده، در هر شرایطی متعلق به مخاطب و تماشاگر است. چيرا قرارداده باشد که هر فیلم تولیدگردیده و متن و فیلمنامه مورد دستمایه
 اش موردنظر دارد.ایست که در غایت محصول تولیدی خویش را در دعوت مخاطب به نظارهما پدیدهکه سین
 

 شده.سینماي ايران، سینمايي فاقد الگوي نگارشي تثبیت-4
ها باشيد و هير چنيد هيم هيا و ميدلولدال زبان تصویری روایت فیلمنامه، هر قدر هم که در انقیاد بیان انتزاعی مناسبات میان

ها و رخدادها، بر آن غلبه داشته باشد، باز نهفته در ذات اشیا و شخصیت رمزوارگی شدت درونی وهای بهش به نشان دادن جنبهگرای
پایيان انسيان و محيیط هيای بیتقابل های زندگی اجتماعی و تهی از برخوردهيای حاصيل ازتوان آن را عاری از کشمکشنمی هم

های پنهيان و مفياهیم غیرقابيل فیلمنامه هميواره دارای عرصيه بیانیساختار  ویری و به تبع آنبنابراین زبان تص .اطراف تصور کرد
مخاطيب در آن  سيازد. حضيورجا را روشين و ضيروری میبود که به مرور عینیت و حقیقت حضور مخاطب در آن تشخیصی خواهد

هيای پيی در پيی ارجياعی و یری فیلمنامه را با دخالتتصو - تواند روایت و زبان رواییها و موضوعیت یافتن آن مفاهیم، میعرصه
بيا  ی فيیلمطرفيهیک های سنتی و مبتنی بر روابطگوییطلبانه و یکهزا، از اقتدارهای سلطهبحران های چندگانه واحساسی و پژواك

طرفيه و عياری از چندان پیچیده، یکیی نه ی رابطهنتیجه آید که داستان فیلم درهایی ببخشد. اغلب چنین به نظر میررا  تماشاگر
 که به طور معمول -ی فاعلیت روایت تصویری مشخص به منزله -بر اساس آن یک عامل بیانی  گیرد کهو تقابل شکل می کنش

د کيه کنيگونيه بيازگو میبه زبيان تصيویر، آن یی رایافتهطرح و بر مبنای آن حوادث ترتیب -آورد ی فیلمنامه را به یاد مینویسنده
، اميروزه دیگير نيه اسياس و بر خلاف این فرضشنوایی، جلب و مجذوب آن گردند.  - ی فاعلیت دیدارییی تماشاگر به منزلهعده
ی آن چیزی نیست که بتوانيد حيوزه یی،مخاطب در چنین نگره -شده از مناسبات راوی یی و نه طرز تلقی ارایهچنین رابطه یدامنه
 (6024، موریتس. )را تبیین نماید شناسی آنهای مخاطبو گستره یی فیلمنامهحرفه -هنری 

 توان اذعان داشت که دو رهیافت الگویی در نگارش فیلمنامه در سینمای ایران وجود دارد:بر محور این استدلال، می

ه در عرصيه آکيادمیکی شدهای نمایشی شناختهست که موقعیتدیدگاهی که معتقد است با نگاه نقادانه و خلاقانه الزامی -اول

های موضوعی امکان وجيود تنيوع در رشته نمایش را در خلق آثار بکار گرفت. که البته با توجه به متغیر بودن این بستر و محدودیت
 ها گردیده.پذیری آن با واقعیات روزمره خود محل بزرگترین چالشآثار تولیدی و تطبیق
هيای در گنجینه ادبی و فرهنگی جهيان محيدود اسيت. محيدودیت ایين موقعیيتشده های دراماتیک بکارگرفتهتعداد موقعیت

آن اعتقاد داشته میلادی( به  6212)متولد  6ژرژ پولتیوشش مورد که منتقد و پژوهشگر فرانسوی نمایشی در کمترین تعداد خود سی
 (34: 6030، وانواباشد. )م( معتبر می6201-6030) 1اتین سوریونمایشی که در نزد  هزار موقعیتو در بیشترین تعداد خود دویست

ترین موانع در های نمایشی در خلق آثار فیلمنامه، وجود پدیده سانسور را از بزرگترین و اصلیمنتقدین عرصه بکارگیری موقعیت
هيای داشيت از ایين موقعیيتدانند که لازم است با رهاسيازی نویسينده در برهای نمایشی میاستفاده خلاقانه و آزاد از این موقعیت
 نمایشی، اثری درخور توجه زاییده گردد.

شده در ادبیات نمایشی جهيان در خليق های نمایشی شناختهبرداری از موقعیتدیدگاه دیگر که اعتقاد دارد، مشکل بهره -دوم

 های سیاسی و اجتماعی کشور و اعميال های ساختارشود و یک روند طبیعی با توجه به التزامآثار فیلمنامه، یک بحران حاد تلقی نمی
شيده نگيارش شود. در منظر این دیدگاه، عدم پیروی نویسندگان سینمایی از الگوهای تثبیتهای ممیزی محسوب میگذاریسیاست

د. آیيفیلمنامه که بطور کلاسیک در سینمای جهان پذیرفته شده است، منبع و خواستگاه مشکلات متن سینمایی در ایران بشمار می
تيرین محميل شده است، در سینمای ایران اصلیبسط داده سیدفیلدم( که در سینما توسط 6261 -6204) 0فریتاگیگاهی الگوی اوج

گنجد سازی موضوعی که در این قالب نمیرجوع نویسندگان است که متأسفانه در غالب اوقات با خوانش نادرست از این الگو و پیاده
 (644: 6001، اکبرپور) دهد، نتایج کاملاً ضعیفی را ضمیمه عایدات سینمای ایران ساخته است.نمیو امکان تعریف صحیح بدست 
توانیم بيه اشيکالات فنيی فیلمناميه و ها میباشد که با مشاهده مستقیم آثار تولیدی این قبیل فیلمنامهبر اساس این دیدگاه می

برداری قرارگرفته است، واقف گردیم و به این استنتاج دسيت یيابیم کيه رهعدم انطبا  مناسب آن با منابع الگویی اصلی که مورد به
باشد که در صورت رفع این سینمای ایران فاقد یک یا چند الگوی نگارشی خلق متن بر حسب ضرورت موضوع و شرایط ایجابی می

                                                           
1- Georges Polti 

2- Étienne Souriau 
3- Gustav Freytag 
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 دوار بود.های فنی و عاری از اشکال پیرنگی خوشبین و امیتوان دست کم به خلق فیلمنامهنقیصه می

 ساختار نگارشي در سینماي ايران و نیاز به الگوهاي کارا در عرصه نگارش فیلمنامه -5
باشيد. ایين دو ها و ظهور رویيدادها میشخصیت ی اصلی و ساختاری آن یعنیهستی فیلم پیوسته مدیون و در تصرف دو جنبه

 .سازندرا می داستانشان دنیای های طبیعی یا خیالیها و زمینهتنیدگیو نیز با درهم جنبه با اثرگذاری متقابل و مداوم و پرکنش
جهان واقعی داشته باشد، یا قلمروی  های مکرری باها و شباهتخوانیتواند هممی داستانمناسبات و استحکام مشخص دنیای 

محصيول  داسيتانها و رویيدادهای مهم نیست کيه شخصيیتمفهوم طبیعی آن.  ساخته و پرداخته و متمایزی به نظر بیاید فراتر از
های آکنيده از ناگهيانی در لحظيه هایی گرفتار آمدنهای متفاوتی از زمان باشند یا نتیجهتخیل نویسنده در برهه فرایند تجربیات و

 .اندهای روایيی رسياندههگیری و گسيترذهن نویسنده به تعمیم و شيکل جاهایتنش، سکوت یا تفکری که سرانجام خود را در نهان
های بیرونيی و وسوسيه قيراری وشان و با بیها با عملکردها و هنجارهای طبیعی یا تمایزیافتهاین شخصیت بلکه مهم آن است که

گی خيود را بيه زنيد ،توانند به طرزی انکارناپذیر و نمایشیچگونه می یافته،های بسطشان و این رویدادهای پر از فراز و نشیبدرونی
شيدن چيه برانگیختيه حسياب و کتياب مخاطيب تعميیم دهنيد و چگونيه و بياپوشیده از سودازدگی و مصایب بی همگانی و فردی

   (6004، سیگر) ها سهیم بداند.و اتفا  هاپذیری آن کنشمخاطب قادر خواهد بود خود را در حقیقت ،هاییمحرك
ای استوار گردیده، دو مشکل اساسی را در زمینيه خليق عرفانی و اسطوره ادبیات ملی ما در ایران از آنجایی که بیشتر بر ساخت

باشند و در نتیجيه بودن نمی گونه از ادبیات دارای عمق و ویژگی چندلایهها در اینکه شخصیتشخصیت به بار آورده است. اول آن
-که انطبا  این قبیل از شخصيیتنو دوم آ سازندمحصول نهایی به عنوان منبع الهام موضوع یک تحول دراماتیک را منعکس نمی

نمایی آن و در نهایت رسيیدن سازی آنان با شرایط اجتماعی روز به نیت کارآمدسازی شخصیت و واقعهای کهن و تطبیق و یکسان
قات محال ای اوگشته نائل گردد، امری بسیار دشوار و در پارهبه این نیت که مخاطب به غایت پذیرش و باور نقش و شخصیت خلق

گیری از متون داستانی ملی با مشيکل ای که به نوبه خود توان بسیاری از نویسندگان سینمای کشور را در الهامرسد. مسئلهبنظر می
 مواجه ساخته است.

ای اشياره داشيت. از جيایی کيه در خليق آثيار توان به این مشکل از دیدگاه ساختار و الگيوی فیلمناميهبا یک بررسی کلی می
توان اذعان داشت که در این الگو نیياز نویسينده بيه ایم، لذا میگاهی توجه وافری داشتهمایی و فیلمنامه در کشور به ساختار اوجسین

های پررنگ و بارز و رسيیدن بيه های علت و معلولی رویدادها و شخصیتهای فرعی متعدد و زنجیرهیک داستان منسجم با داستان
آیند. که در شرایط کنونی به جهت نقص در اجيرای مواد مورد نیاز در خلق اثری موفق به حساب می یک پیرنگ اصولی از مهمترین

نویسی، تعداد بسیاری از نویسندگان سینمایی کشور هنوز موفق به دمیدن و تزریيق ایين ميواد و گاهی در عرصه فیلمنامهساختار اوج
ترین علت این رخداد نیز به عدم شناخت دقیق از این الگيو اند. که مهمیدهدرآمدهای خلق اثر در درون این الگو و ساختار نگردپیش

-پردازی شرقی در قالب قهرمانيان بياز ميیسازی این الگو به ذات شخصیتاما مشکل اساسی در عرصه پیاده گردد.نگارشی باز می

توانیم اره مشکلات فراوانی داشته است، میهای پیچیده و کامل هموکه ادبیات داستانی ما در خلق شخصیتگردد. ضمن اعتراف آن
گاهی کاملاً ناکارآمد و برانگیز اوجعمق و فاقد برجستگی خصوصیاتی در الگوی کشمکشهای کممتذکر گردیم که حضور شخصیت

توانیم از غی میساز شده است. ناگفته پیداست که در ادبیات ملی خود اهم از آثار دوران کهن و دوران معاصر کمتر سراغیرمفید جلوه
-های پیچیده منجر به عدم حدس رفتاری قهرمان در نزد مخاطب ميیشخصیت های ماندگار و پیچیده داشته باشیم.خلق شخصیت

: 6021، فلکيیگردنيد. )گاهی میگردند و ضمن اجرای اصل غافلگیری باعث پیشرفت روند داستانی به بهترین حالت در ساختار اوج
 ساختار شخصیت(

 

 ها و ايلیادهان نمايشي به مثابه اوديسهمتو-6
م( آمریکایی به عنوان محققيین عرصيه متيون نمایشيی، معتقدنيد کيه 6040 -6023) 6کمپبل جوزففرانسوی و  ریمون کوند

هيا اودیسيههيا متعيددتر از ایلیادهيا هسيتند. . اودیسيه0هستند یا اودیسه 1تمامی آثار بزر  داستانی در گنجینه ادبی جهان، یا ایلیاد
روی خيود دارنيد. ایلیادهيا بيرعکس  کنند که در زمان جاری هستند و همچنین هرچه زمان بخواهند پیشهایی را مطرح میداستان

 (فیلمنامه پیشرفته: 6000، سیگراند. )رفته و گمشدههمواره در جستجوی زمان از دست
-رفته خود را به نقطه اوج نزدیک ميییدادهای متنوع و متعدد رفتهها سفر هستند و لبریز از فضای ماجراجویانه که با رواودیسه

ها اجازه خروج از مکيان شده. شخصیتگردانند. اما ایلیادها یک مکان بسته و محدود. حصاری برگرد آرزوها. شهری ممنوع و قدغن
شيده بير دور ایين شيهر ایين حصيار کشيیدهبسته و حصار در دور خویش تنیده را ندارند. در ایلیادها داستان بر سر خروج و ورود از 
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 (6046، مک کیبینند. )ها خویشتن را در گذشته اسیر میباشد. شخصیتممنوعه می
ها دارای ساختار داستانی افقی هستند و همواره حرکيت نویس آمریکایی، معتقد است که اودیسهم(، فیلمنامه6040 -6044) 6آژه

گردیم. از یک مکان کيه نمیوجه به عقب بازها به هیچه جزء به جزء قرار دارند. در اودیسهرو به جلو و در یک شرح سفر ماجراجویان
کنيد. اميا ایلیادهيا دارای سياختار ماند و همواره به جليو حرکيت ميیجا نمیگردیم. شخصیت در یکگذریم، دیگر به آن بر نمیمی

، ویتيیلاها برقرار است. )وآمد در آنوبرگشت و رفتند. یک رفتداستانی عمودی هستند که تکیه به بازگشت به یک نقطه معین دار
6046) 
تواند بر این نکته اصرار داشته باشد کيه انتخياب الگيوی باشد و می 1سام اسمایلیتواند تأییدکننده آرا شک این نظریات، میبی

انتخاب به درستی صيورت نگیيرد، اثير نمایشيی  ای یا ایلیادی بایستی صورت گیرد. و هرگاه ایننگارشی با توجه به ساختار اودیسه
که اثر مذکور از انتقال دقیق مفاهیم خود ناتوان خواهيد بيود، ترین شرایط خود قرار خواهد گرفت و ضمن آنگردیده در بحرانیتولید

 ای از مخاطبانش را نیز از برقراری ارتبام مناسب محروم و عاجز خواهد ساخت.طیف گسترده
توانیم این استنتاج را داشته باشیم که بخش اعظمی از ادبیات ملی کهن ما که دارای ساختار ایلیيادی ریات میبر اساس این نظ

 تواند دو مسیر پویا جهت تبدیل به آثار نمایشی را داشته باشند. هستند می

هستند، به جهت کمرنيگ ای که آثاری که دارای زیرساخت عرفانی و سیروسلوك معنوی و یا دیدگاه اسطورهنخست آن -الف

دار و آورنيده شيرایط ای مخاطبیابی به تکانش و تکاپویی بیشتر و تبدیل به آثار فیلمنامهها و برای دستپردازی در آنبودن داستان
 لکمپبي جوزفای توفیق اقتصادی در نزد تولیدکنندگان سینمایی، بهتر است از روش پایدار و بایسته الگوی نگارشی ساختار اسطوره

 04تبعیت نمایند. چرا که در این الگوی ساختاری ضمن تطبیق با شرایط سینمای ایران از لحاظ ميدت زميان آثيار تولیدشيده )آثيار 
ای دقیقه ندارد و همچنيین قرابيت و نزدیکيی سياختار اسيطوره 614ای با مدت زمان پردهای(، که الزامی به وجود ساختار سهدقیقه
توانيد متضيمن گيردد، باعيث ای را میمندی آثار ساختار اسطوره، که امکان تهییج و مخاطبسیدفیلدی گاهیبه ساختار اوج کمپبل

سيازی در سيینمای ایيران از طریيق متيون نمایشيی رشد و شکوفایی اقتصادی ارکان سینمای کشور و نزدیکی به مفاهیم صينعتی
 گردد.پرمخاطب می

ها بير اسياس ای که عمدتاً مخاطبان آننو و تولید و ساخت آثار جشنوارهجهت ارتقاء سینمای تجربی، کشف استعدادهای  -ب

تيوانیم اسيتفاده از متيون عرفيانی و انيد، ميیتربیت بصری با خوانش کدهای تصویری و نمایشی به شکل علمی و خاص آشنا شده
نمایشی درآوریم. این انتخاب از آن  به مرحله نگارش سام اسمایلیای کهن ملی خود را در قالب ساختار عمودی و غیرخطی اسطوره

بدیل های نگارشی پیچیده و نامتقارن در متون نمایشی، فرصتی بیجهت حائز اهمیت است که ضمن آزمون و خطا در بازتولید شیوه
م. همچنيین بيا دهيیدر الهام از ادبیات کهن ملی و آشنا ساختن سایر ملل با آن را در اختیار نویسندگان و سینماگران ایرانی قرار می

های غیروطنی، ضمن ارائه چهيره مليی از کشيور، مرزی و فستیوالتوجه به حضور چشمگیر این قبیل آثار تولیدی در بازارهای برون
 توانیم به عایدات اقتصادی آن برای سینما و عرصه نمایش کشور خوشبین باشیم.می

 وار را بیش از روند ایلیادی دریابیم. بخش اعظمی از نیم روند اودیسهتواپیرامون ادبیات ملی دوران مدرن و معاصر ایران نیز، می
های معاصر ایران که قابلیت تبدیل به آثار نمایشی را دارند، یک سفر ماجراجویانه و داستان پررنگ را در بسيتر خيویش دارنيد. رمان

م از ایين بخيش از ادبیيات مليی کيه شيرایط لیکن اهمیت دارد که تا بدانجا که ممکن است نویسندگان نمایشی کشور جهيت الهيا
گياهی سيیدفیلد سيود انيد، از الگيوی سياختاری اوجدهنده یافتهای تکراری و بازتابانعکاسی از زندگی واقعی مردم ایران را در آئینه
ای که بيه عنيوان قهدقی 04ای این الگو با مدت زمان آثار فیلمی دقیقه 614ای پردهبجویند. هرچند که بحث عدم تطبیق ساختار سه

زمان استاندارد تولید فیلم در کشور ما رواج یافته و تثبیت گردیده است، معضيلی قابيل تأميل خواهيد بيود، کيه نيرمش و تصيحیح 
 کند.عملکردهای مدیریتی و تولیدی را طلب می

 

 گاهياي، يك الگوي ناقص در عرصه ساختار اوجدقیقه 09الگوي نگارشي -7
و پایان مشخصی دارد . این متن معمولاً چیزی حدود دو  همان فیلمنامه سینمایی متنی است که شروع ، میانفیلمنامه بلند یا ه

نویسی معتقد است فیلمنامه سینمایی باید صد و بیست صفحه مدرس مشهور فیلمنامه« سیدفیلد»شود. ساعت فیلم را شامل می
دانیم کم نیستند اما همه می (6033)سیدفیلد،  از فیلمنامه ارائه داده است.باشد، و بر همین اساس فرمولی را برای ساختار این نوع 

یکصدو هشتاد یا هایی سینمایی با زمانی بیشتر ، مثلاً هایی که زمانی حدود نود دقیقه )معادل نود صفحه( دارند . یا فیلمفیلم
 از هفتاد دقیقه است. دویست و ده دقیقه. اما به هر حال فیلمنامه سینمایی از نظر زمانی بیشتر

                                                           
1- James Agee 

2- Sam Smiley 
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ای در مرحله نگارش است. او به عنوان پردهاما نکته اساسی در اینجاست که نیت سیدفیلد در نگارش فیلمنامه، خلق یک اثر سه

ای به شدت پایبند است و نویسنده را مجاب به رعایت آن دانسته. امروزه که بیشترین دقیقه 614بندی یک اصل حتمی به زمان
بندی را ناظریم. سیدفیلد گاهی سیدفیلد را در سینمای هالیوود شاهد هستیم، به خوبی رعایت این اصل زمانتار اوجتأثیر ساخ

بندی باشد و پرده دوم که دارای زماندقیقه می 04بندی نماید. پرده اول که داری زمانفیلمنامه را در سه بخش مجزا بررسی می
 ، کتاب دستورکار(6001)سیدفیلد، دقیقه خواهد بود.  04بندی داً دارای زمانباشد و پرده سوم که مجددقیقه می 14

سرایی در این سه بخش و سه پرده در قالب آغاز، میانه، پایان شکل گرفته است و از منظر زمانی نیز تجربه ثابت الگوی داستان
زمانی امکيان نميود و خودنميایی خواهيد یافيت.  بندیسرایی جالب و مهیج به خوبی در قالب این تقسیمکرده است که یک داستان

نمایيد و هميه تر همواره حرکت پیشيرونده و صيعودی را دنبيال ميیهای فرعی و کوچکداستانی که با استفاده از جزئیات و داستان
 سازد.تلاشش را در رسیدن به یک نقطه اوج نهایی متمرکز می

گياهی سيیدفیلد در بیشترین تولیدات قابل اکران خيود از الگيوی اوجسینمای ایران برحسب یک تجربه غیرعلمی و غیراصولی 
ترین اصل این الگو را هرگز مورد رعایت قيرار نيداده اسيت. سيینمای ایيران بيه شيکل سود جسته است. لیکن بزرگترین و محوری

ترین ضيربه را بير پیکير هم عمدهدقیقه استوار گردیده. که این م 04معمول و بر اساس سلیقه مقطعی تولید و اکران بر اساس زمان 
نویسان همواره تمامی تلاش خویش را به این نکته معطيوف متن در سینمای ایران وارد آورده است. نویسندگان سینمایی و فیلمنامه

که رتیبندی نمایند. در صودقیقه پیکره 04گاهی سیدفیلدی در یک مدت زمان حدودی اند که داستانی را در قالب ساختار اوجساخته
-های فعال جهانی در امور نگارش فیلمنامه سخت اعتقاد دارند کيه شيکلتئوریسین این متد نگارشی و همچنین سندیکاها و کارگاه

پيردازی و گردد کيه بير اصيل داسيتاندقیقه نیاز دارد، باعث می 614گاهی که به زمان دقیقه در شیوه اوج 04دهی داستان با زمان 
ناپيذیری وارد آیيد و مخاطيب از ای، خدشه جبيرانپردهارائه نقام بازگشایی و بازسازی ساخت و قالب سه پردازی وتکوین شخصیت

 گاهی محروم گردد.داشتن یک لذت واقعی ناشی از دیدن یک فیلم اوج
ای هدقیقي 04دقیقه، منجر بيه حيذف کاميل یيک پيرده  04در شرایط حاضر شیوه پرداخت آثار فیلمنامه در مدت زمان تقریبی 

سازی بیشتر شخصیت و پردازی و برجستهگردیده که این نکته تأثیر منفی خود را بر تزریق کامل و بجا ارائه اطلاعات فرعی داستان
بندی متناسب زمان در ارائه اطلاعات نمایشی به مخاطب، گذاشته است. قطعاً آزادی عمل نویسنده در بسط و ارائه اطلاعيات تقسیم

گر سازد، در قالب یک زمان پردازی را در ذهن مخاطب منطقی و پیشرونده جلوهگاهی که الزام دارد تا داستانر اوجفیلمنامه در ساختا
 گردد. دقیقه محدود و ناقص منعکس می 04شده فشرده

و اولین  آید.ای در سینمای ایران یک ضرورت جدی بنظر میدقیقه 04باشد که اصلاح ساختار نگارشی بر پایه این نظریات می
باشد تا از منظر آن هميه عناصير داسيتانی در گیری داستان میگاهی توجه به فرمت زمانی شکلگام در داشتن یک ساختار درام اوج

زمان اجرای این الگوی ساختاری بخوبی پرداخت و برجسته گردند. امکان وجودی این اصلاح ساختاری نیاز بيه همیياری ميدیریتی 
 طلبد.های نمایش را میهای سالنهای سانسهای اکران و زمانریزیشرایط الزامی در تغییر برنامهدارد که در وهله نخست 
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دانند. اما یک و در سه پرده می سیدفیلدبسیاری از نویسندگان در سینمای ایران الگوی اجرایی نگارش فیلمنامه را منطبق بر آرا 

بنيدی ميورد نظير ای سيینمای ایيران از تفکیيک زمياندقیقيه 04های ای در فیلمنامهکه اجزاء پردهتفاوت برای آن قائلند و آن این
توانیم این استنتاج را داشته باشیم که در نظر نویسندگان آثار سینمایی کشور، خالقان به عبارت بهتر ما می نماید.سیدفیلد تبعیت نمی

 هيا بطيور مجيزا از یکيدیگر سازی پردهرسانند که مخاطب قادر به تفکیکای به انجام میها را به گونهفیلمنامه ثار، مراحل نگارش آ
 پييردازی و نقييام مييورد نظيير سييیدفیلد کييه معييرف تغییيير پييرده ای غیراسييتاندارد مراحييل تکييوینی داسييتانباشييد و بييه شييیوهنمييی
های ایرانيی اند و یک ورود و خروج سیالی و تودرتو غیرقابل تشخیص را در این قبیل از فیلمنامهدهباشند، در یکدیگر ادغام گردیمی

  اند.بوجود آورده
دقیقيه را  04های ایرانی با مدت زميان توانیم فیلمنامهگردد که آیا با وجود این رخداد ما میحال نکته اصلی در اینجا هویدا می

توانیم یيک سياختار دیگير را بيرای آن قائيل که میبدانیم؟ یا آن سیدفیلدگاهی مبتنی بر نظریات جای اوپردهیک ساختار کامل سه
 گردیم؟

 تزوتيانو همچنيین آرا  سيیدفیلدبنيدی در تئيوری جهت رسیدن به پاسخ این سئوال بهتر آن است که نظری بير تفکير زميان
 م( بیندازیم.6000 -)تاکنون 6تودوروف

دهد. او این زمان پردازی اهمیتی خاص میگانه تأکید وافر دارد به زمان میانه داستانای سهقسیم پردهکه بر تسیدفیلد ضمن آن
ای در نظر گرفته است و معتقد است که این نقطه، نقطه میانه و میدپوینت داستان دقیقه 614از یک فیلمنامه  14را در فاصله دقیقه 

                                                           
1- Tzvetan Todorov 
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-ای کسب کرده است و سعی در بازگشت از این قصد نمین اراده خود قاطعیت ویژهاست که در آن قهرمان در انجام و عملی ساخت

 (Hay, 2015)پردازی فیلمنامه خواهد بود. بازگشت در ادامه داستانتواند داشته باشد و از همین حیث این نقطه پراهمیت نقطه بی
ای خيود)ایرانی( بيه دقیقيه 04هيای ساختار فیلمناميه چنان است که ما نیز درپردازی فیلمنامه آناهمیت نقطه میانی در داستان

همواره تغییر نیروهيای برآیندسياز  سیدفیلدیابیم. چرا که نویسندگان ایرانی بر اساس تئوری نگارشی درمی 04وضوح آن را در دقیقه 
دهنيد. خيواه ميورد نظير قيرار ميیکننده قهرمان را از این نقطه به بعد تا رسیدن به یک نتیجه دلرا در این نقطه و تحولات متعادل

ریيزی ای، در مسيیر اجيرا و قاليبدقیقيه 614ای پردههرچند که به علت اشکال زمانی و اختلاف اساسی و بنیادین آن با ساختار سه
 نماید.داستان، کشف این موارد در مواقعی نیز بسیار دشوار می

ای داده اسيت. او بيرای آغياز العيادهدر داستان فیلمنامه اهمیيت فيو تبار نیز به نقطه میانی ، پژوهشگر بلغاریتزوتان تودوروف
سازد و قهرمان را بير داستان یک وضعیت متعادل قائل است که بر اساس رخداد یک حادثه، مسیر داستان را از تعادل کلی خارج می

د. تيودوروف بيه وجيود دو فصيل مجيزا در حلی، تعادل را به مسیر زندگی و داسيتان بازگردانيسازد تا با کشف راهآن نیت راسخ می
های پایداری و ناپایداری تشکیل گردیده و فصل گذار که در آن قهرمان، ها که از زیرشاخهپردازی اعتقاد دارد. فصل وضعیتداستان

 : فصل نهم( 6024، احمدیسعی در بازگرداندن تعادل به روند داستان و موقعیت اصلی پیرامون خود را دارد. )
داند که در آن قهرمان به جهيت خليق یيک ها و آغاز فصل گذار میمیانه و میدپوینت داستان را پایان فصل وضعیت وفتودور
هيای موجيود در داسيتان را نخواهيد نظمیگاهی و پیشرونده امکان بازگشت از تصمیم خود در جهت متعادل ساختن بیمنحنی اوج

پردازی و رسیدن به یک نقطيه اوج و نتیجيه نهيایی بستر زندگی در فرآیند داستانداشت و تمامی قوای خود را در برگشت تعادل به 
 داند.پردازی میبکار خواهد بست. او در واقع این نقطه را، محل اتکا یک تغییر اساسی و مؤثر در جریان داستان

ای و عدم تبعیيت دقیقه 04ای فیلمنامهشاید بتوانیم با توجه به وجود نقطه میانی در آثار  تودوروفو  سیدفیلدبر اساس نظریات 
کيه روال ای، یک الگوی جدیدی را عنوان نماییم. با توجيه بيه ایينپردهای در ساختار سهدقیقه 614ها از الگوی زمانی این فیلمنامه
ان و در نهایيت ها و موضوع داسيتای با پیرنگی همراه است که شرح کلی شخصیتدقیقه 04های سرائی در فیلمنامهمنطقی داستان

دارد و از نقطه میانی به بعد عزم جدی قهرمان را در حيل مشيکلات و به مخاطب عرضه می 04نقطه عطف اول را در قبل از دقیقه 
 04هيای توانیم به اهمیت جداسازی ایين نقطيه در فیلمناميهدارد، میشده را به تماشاگر عرضه میمعضلات از کنترل و تعادل خارج

 04هيای ای را جهت آنالیز کلی اثر در این نقطه قلمداد نمياییم. چيرا کيه در فیلمناميهگردیدم و مبنای تغییرات پرده ای واقفدقیقه
باشد و نقيام عطيف اول و دوم و اوج معميولاً بندی زمانی فیلمنامه تا این حد شفاف و قابل لمس نمیای هیچ زمانی از تقسیمدقیقه

گردنيد. های زمانی دلخواه و غیرثابت آفریننده اثر تعبیه میهای تئوری سیدفیلد در موقعیتهبرحسب ضرورت نویسنده برخلاف آموز
توانیم از ایين به عنوان مرکز تعادل کلی فرض نماییم، می 04ای یک اثر فیلمنامه را در دقیقه دقیقه 04پس اگر نقطه میانی داستان 

ای ای را دوپيردهدقیقيه 04هيای ین نگرش قادر خواهیم بود که ساختار فیلمناميهای یاد نماییم. با ابندی پردهنقطه به عنوان تقسیم
نیياز گيردیم. هرچنيد کيه ای سیدفیلد بیپردهسازی جزء به جزء آن با ساختار سهشده از مشابهبدانیم و جهت بررسی کلیات اثر خلق

یلد خواهیم بود اما با آسودگی و سهولت بیشتری قادر جهت بررسی اجزاء تشخیصی نقام عطف و اوج مجدداً نیازمند به تئوری سیدف
 04هيای بندی دوگانه فصولی تودوروف در کالبد و قالب فیلمناميهپرده مورد نظر سیدفیلد را با تقسیمسازی سهخواهیم بود که سیال

 (36تا  12: 6004، اکبرپوربندی قرار دهیم. )ای مورد تطابق و پیکرهای دوپردهدقیقه
گياهی در ای اوجدقیقيه 04ای شویم که با توجه به ارائه نظریات مورد اشاره، قلميداد نميودن آثيار فیلمناميهمتذکر می در پایان
 رسد.ای که همینک رواج دارد، کاملاً منطقی بنظر میپردهها در حوزه ساختار سهای نسبت به مفروض دانستن آنالگوی دوپرده

 

 يافته هاي پژوهش -0
وم به الگوی نگارشی اوجگاهی توجه به بسط داستانی در سه گام آغاز و میانه و انتها بسیار مهم و ضيروری ميی در امر مرب -6

باشد که در تدوین و ثبیت الگوی نگارشی سیدفیلدی یک رکن اساسی بشمار می آید و بر اساس شکل و تقسیم منظم زمانی در سه 
دقیقه ای صورت می پذیرد. عدول از این تقسیم زمانی ضربه ای مهليک  04انی دقیقه ای و پای 14دقیقه ای و میانه  04بخش آغاز 

 در درك و لذت نمایشی بشمار می آید.
دقیقه ای اگر اميری محيال بشيمار نیایيد،  614دقیقه ای با الگوی نگارشی اوجگاهی  04انطبا  الگوی نگارشی اوجگاهی  -1

دقیقه ای کيه خيود در حکيم  04دل نمایشی در سینمای ایران با وجود اختلاف مسئله ای بسیار دشوار در خلق و ایجاد موقعیت متعا
یک پرده نمایشی می باشد، خواهد بود. این نقص در انسداد حس همذات پنداری مخاطب با قهرمان و حوادث پیرامونی او در چنین 

 ساختاری بطور کامل محسوس خواهد شد.
 04توجه به تعیین نقشه راه نویسنده و قالب ریزی داستان در این بيازه زميانی دقیقه ای با  04در الگوی نگارشی اوجگاهی  -0

دقیقه ای، همواره جهت پرداخت و شکل دهی شخصیت و معرفی و ایجاد خواست ها و امیيال او و همچنيین ایجياد پيرده میيانی و 
ی و همچنین ایجاد پرده پایان بنيدی و بسط و توسعه رویدادها و یافتن و تعیین نقام مشخص دراماتیک طبق منحنی الگوی نگارش
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دقت به جزئیات آن شامل فرود حوادث و رستگاری و گره گشایی پایانی مشکلات متعددی از حیث کمبود زمان و عيدم انطبيا  بيا 

 دقیقه ای وجود خواهد داشت. 614ساختار کامل 
 

 گیرينتیجه -19
لی مدرن و معاصر کشور، نویسندگان ایرانی جهيت تولیيد آثيار مکتيوب در زمینه تولید متون نمایشی مبتنی بر الهام از ادبیات م

باشد. لیکن مشکل اصلی عيدم تبعیيت آثيار نمایند، که در یک نگاه کلی، انتخاب درستی میگاهی استفاده مینمایشی از الگوی اوج
ار متنی حاضر امکان تطبیق با شيرایط ميورد باشد که باعث گردیده آثای میپردهمتنی تولیدی از قالب زمانی این الگو در ساختار سه

گاهی خواهيد بيود را ای که در حدود یک پرده کامل از الگوی اوجدقیقه 04پردازی در این الگو را به جهت کمبود زمانی نیاز داستان
یاز به اصلاح زميان آثيار بيه باشیم، نای میدقیقه 04ای که دارای زمان میانگین نداشته باشند. به دیگر سخن در زمینه آثار فیلمنامه

گاهی از انواع ادبیات ملی دوران معاصر خيویش کيه رابطيه پردازانه اوجدقیقه داریم تا شاهد نمود کامل و دقیق یک اثر داستان 614
کيه  تيوان اظهيار داشيتبر پایه این نظریات، به صراحت ميی تنگاتنگی با زندگی واقع و جاری در شرایط امروز کشور دارند، باشیم.

 جهت ارضاء نیاز متن در سینمای کشور دو راهکار ویژه را الزام خواهیم داشت.
-گاهی، نیازی به انسجام قدرتمند شخصیتی و داستانی ندارند و میانتخاب ساختارهای نگارشی دیگر که غیر از ساختار اوج -6

 و سفر قهرمان ایپذیرا باشند. مانند ساختار اسطورهدهی و اجرا های ادبیات ملی کشور ما را در درون فرآیند شکلتوانند ویژگی
ای کيه امکيان پردازی کامل و دقیق از ادبیات ملی کهن و ميدرن بيه شيیوههای داستانی و شخصیتتکوین دادن برداشت -1

-ختار و الگيوی اوجکه ترمیم نواقص موجود در روند اجرای ساآنگاهی را داشته باشند. ضمن حضور و بازتولید در ساختار الگوی اوج

گاهی در سینمای ایران و در میان نویسندگان آن بسیار حائز اهمیت خواهد بود. که مهمترین رفع ایين نقیصيه در اجيرای تصيحیح 
ای دقیقه 04ای خواهد بود. که در شرایط کنونی در یک فرمت زمانی نزدیک به دقیقه 614بندی ای با زمانپردهمنحنی نمایشی سه

ای ساختار دو پيرده ده در حال اجراست. فرمتی که منجر گشته بر اساس آن پژوهشگر مقاله جاری سینمای ایران را دارایو در دو پر
 قلمداد نماید.
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Abstract 

 
Based on construction of writing related to climactic scenarios according to Syd Field's pattern, 
120 minutes necessary time and presentation of three-act timing structure in creation of events 
concerning one scenario have an especial position. In Iran the majority of writers are used to this 
manner of writing of course incompletely and always have created 90 minutes screenplays that 
have serious differences with dramatic actions of Syd Field. The current research tries to 
demonstrate the importance of Syd Field and Tzvetan Todorov's theory which in writing 
Climactic scenarios of Iranian Cinema does not consider and regulate the three-act structure, and 
opposite to it, we encounter with an especial Kind of making act which find meaning and 

concept in a 90 minute Frame and with two-act structure. This two-act structure pattern will 

influence directly and of course faulty on dramatic situations development, behavioral actions, 
and characterization, event developments, excitements and story simplification.     
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