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   پیشــگفتار   

 دربارۀ فیلم نامه نویسی اراجیف زیادی می نویسند. هروقت جایی خواندید »حادثۀ انگیزنده1 

 باید صفحــۀ 23 باشــد«]1]، به آن 
ً
 بایــد در صفحــۀ 23 باشــد، نــه صفحۀ 20 و نــه 24؛ حتــما

 مشکوک شوید. همین که دستورالعمل ها نه به قطع صفحه اشاره می کنند نه به اندازۀ 

 قلم، باید شاخکمان را بجنباند. اما این حجم از تجویز دیگر نوبر است و حتی آدم زودباور را 

 هــم فــراری می دهــد. چنیــن نوشــته هایی )و آمــوزش های بســاری از مؤســات( مشــتی 

 در سال های اخیر افارگســیخته شــده اند و باید 
ً
 نمونــۀ خروار اســت از جماعتی که ظاهرا

جلویشان را گرفت.

 روز 27 مارس 2013، جان تروبی2، پیشکسـوت حوزۀ فیلم نامه نویسـی، مقاله ای منتشر 

 ـ   ـ  ـ  ـ به خصـوص اگر نظرات مخاطـبان را درباره اش لـاظ کنیم    ـ  ـ  کـرد]2] که از خیلـی جهات  

تجلی تمام ابعاد خوب و بد فراگرفتن فیلم نامه نویسی بود.

 تروبی با مقالۀ »چرا ساختار سه پرده ای نوشتار شما را از بین می برد«3 به آموزش های 

 یکدســتی حمله کــرد کــه بیشــترشان پیرامــون »الگــوی ســه پرده ای« بودنــد. ایــن الگو را 

اولین بار سید فیلد4 در دهۀ 1970 سر زبان ها انداخته بود. تروبی قاطعانه اعلام کرد:

1. inciting incident

2. John Truby

3. “Why 3 Acts Will Kill Your Writing” 

4. Syd Field
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 این چیزی که اسمش را ساختار سه پرده ای گذاشته اند بزرگ ترین و مخرب ترین 

 دروغی اسـت که تابه حال به خورد نویسـندگان داده اند. دوسـت داشتم بگویم 

 منسوخ شده، اما این حرف به این معناست که زمانی فایده ای داشته، درحالی که 

این طور نیست.

بعد همین طور که موضوع را باز می کند خشمش هم شدت می گیرد:

 ساختار سه پرده ای فقط و فقط به یک دلیل وجود دارد: وجودش را یک تحلیلگر 

 در صفحۀ 27 و 28 بعضی از فیلم نامه های 
ً
 داستان اعلام کرد که فهمیده بود مثلا

 اتفاق مهمی می افتد. این موارد را نقاط عطف پیرنگ نامیده بود 
ً
 موفق ظاهرا

 و می گفــت بــر اساس ایــن نــقاط عطــف هــر فیلم نامه ای ســه پــرده دارد. عجیب 

 اینجاست که همه خریدار حرفش شدند... وضع آموزش فیلم نامه نویسی چنان 

 اســفناک اســت و خــود فیلم نامه نویــان آن قدر مســتأصل شــده اند که همه 

دربست این ادعا را پذیرفتند و کسی جرئت نکرد مخالفت کند.

استدلال تأثیرگذاری بود و برای هرکس که تازه می خواست نویسنده شود یا چند مورد از 

کتاب هایی را که او توصیف کرده خوانده بود جذابیت زیادی داشت. هرجا شکی در مان بود 

این استدلال قاطعانه عمل می کرد و هرجا خلأ فکری ای وجود داشت نوید شفافیت می داد.

پس تروبی طرف دار آدم خوب ها بود: کانی مثل راسل تی. دیویس1 که از آموزش های 

بی اساس و عوام فریب به خشم آمده  بودند. دیویس، خالق به عجیبیِ مردم2 و بانی احای 

مجدد دکتر هو، به شدت اعتراض می کند:

هرجا نگاه می کردم فیلم نامه نویسی را تقلیل می دادند به الف، ب، ج، پیرنگ، 

متن و زیرمتن، ساختار سه پرده ای و این حرف ها. با خودم فکر می کردم: این 

که نشد نویسندگی! نویسندگی درون ذهن است! نویسندگی یعنی تفکر! هر 

ساعتِ روز، هر روزِ زندگی، طوفان همیشگی تصاویر و صداها و گهگاه که بخت 

یار باشد، بینش.

1. Russell T. Davies

2. Queer as Folk
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با این اوصاف، جان تروبی برای جایگزینی این همه نوشته های تقلیل گرا چه پیشنهادی 

داشت؟

ساخـتار داسـتانی 22 نقطه ای، پیشـنهادی که تنها جـواب معقول بـه آن می تواند این 

باشـد: »چه شد؟!«

مقالۀ تروبی زیاد در شبکه های اجتماعی دست به دست می شود و نکتۀ جالب توجهش 

نظرات طولانی، پرتعداد و مملو از خشمی است که در موافقت و مخالفت با آن می نویسند. 

همه جور جوابی پیدا می شود؛ از تأیید جانانه: »بیشتر آدم هایی که از ساختار سه پرده ای 

 نمی دانند پرده یعنی چه«،  تا شکاکیت شدید: »آدم باید خیلی 
ً
استفاده می کنند اصلا

خودش را تحویل بگیرد که باید شیوۀ رسمی کار فیلم نامه نویسی... یا نقاشی... یا باله... را 

 چیز دیگری بود: »یکی 
ً
زیر سؤال ببرد و رد کند.« در بعضی نظرات هم عامل خشم اساسا

 کار مدیران نابلد 
ً
از دلایل اصلی استفادۀ کورکورانه از ساختار سه پرده ای این بوده که عمدتا

ساخت فیلم را راه بیندازد، نه اینکه به نویسندگان کمکی کند.« مورد آخر هم آنهایی بودند 

 که به نظرشان این بحث هیچ سرانجامی نداشت و از سر کلافگی از خیرش می گذشتند: 

»ای بابا! به جای این حرف ها بروید ولنتاین غمگین1 را ببینید.«

 هم سرانجامی ندارد، اما به عنوان نمودی از وضعیت این حوزه خیلی 
ً
 این بحث واقعا

 چیزها را برایمان روشن می کند. مهم ترین درسش چیست؟ سینما و تلویزیون غالب ترین 

گونــۀ هنــری قــرن بیســت ویکم اند، اما هیــچ اتفاق نظری وجــود نــدارد که شاکلــۀ این هنر 

 چیســت، چــه مهارت هایــی بــرای ساختــن آثارش نــاز داریــم و چطــور بایــد این مــهارت ها را 

آموزش داد.

 همین طور 
ً
 بااین همه از قدیم گفته اند نویسـندگی را نمی شود آموزش داد. اما آیا واقعا

 اسـت؟ برای رسـیدن بـه جواب بد نیسـت به حـوزۀ دیگری نـگاه کنیم؛ چون نقاشـی را هم 

نمی شود آموزش داد، می شود؟

 ـ آمریکایـی، در این زمینه آموزنده اسـت.   ـ  میشـل باسـکا، هنرمند آفریقایی    ماجرای ژان  

 ایـن هنرمند، کـه اصالتش به هائیتـی و پورتوریکـو برمی گـردد، در سال 1960 بـه دنا آمد و 

 در هنر دیوارنگاری به شـهرت رسـید؛ اسـتعدادی کـه در آشـفته بازار محلۀ لوئر ایسـت  ساید 

 شکوفا شده بود. در اواخر دهۀ 1970، هنوز می شد بدون داشتن ثروت آن چنانی هم به منهتن 

1. Blue Valentine
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 ـ  پانک و هیپ هاپ،   رفت. باسـکا هم سـبکش را در محیط چندفرهنگی هنر خابانی، پُست  

 پرورش داد. آدم بی اسـتعدادی نبود، اما به گمان خیلی ها روند تماشایی مشـهور شـدن او 

 )سال 1985 عکسش روی جلد مجلۀ نیویورک تایمز منتشر شد( نتیجۀ دیدگاه های ساسی 

 افراطی اش، رابطه هایش )دوست پسر مدونا بود، با دیوید بویی ارتباط داشت و در ویدئوی 

 Rapture از گـروه بلونـدی حضـور داشـت( و این نظـر کم وبیـش قیم مآبانـه و تحقیرآمیز 

 بـود کـه کار او به خاطـر اصالـت نـژادی اش دارای نوعـی بدویـت اسـت. به  بان  دیگـر آدم 

 استعدادی داشت؟
ً
جالبی بود، اما آیا واقعا

 رابـرت هیـوز1، منتقـد فقیـد هنـر، چنیـن نظـری نداشـت. دادوقال راه انداختـه بود که 

 »اگر فرهنگ سالم تری داشـتیم، باسـکای بیسـت ساله به دانشـکدۀ هنر می رفت و چهار 

 سال آمـوزش می دیـد«. شایـد آنـجا می توانسـت »بعضـی از مـهارت های واقعـی نقاشـی را 

 یاد بگیـرد )نـه آن خط خطـی های تصنعی و متظاهرانه ای که سـبک غالبش شـد( و در کل 

تا حدی انضباط و مهارتی را کسب کند که هنر بدون آن شکل نمی گیرد«.

 ـ بخشی   ـ  ـ  ـ که بیش از شخص باسکا متوجه فرهنگ پیرامون او می شد    ـ  ـ  حملۀ هیوز  

 یـک ربـع قـرن اسـت کـه آمـوزه های هنـر مدرنیسـتی 
ً
 از هجمـه ای کلی تـر بـود: »حـدودا

 ـ انتقال   ـ  ـ  متأخـر )به ویژه در آمریکا( تسـلیم این خال واهی شـده کـه ارزش های دانشـگاه  

 ـ با ”خلاقیت“   ـ  ـ  مـهارت های منظم بر پایۀ بهره گیری از مـدل های زنده و موتیف های طبیعی  

منافات دارد.«]3]

 هیـوز از آن پیرمـردان کهنه پرسـتی نبود که با راه  ورسـم نسـل های جوان تر می جنگند. 

 او تمام قـد از هنر مدرن حمایت می کرد و یکی از آثارش به نام شـگفتی امر نو2 پس از چهل 

 سال همچـنان اثـری معتبـر و تعیین کننده در این عرصه شـناخته می شـود. عصبانیت او 

 بـه این خاطر بـود که حس می کـرد هنـر مهارتی اسـت نازمند آمـوزش منظـم. از این باور 

 از چشمۀ نبوغ جاری می شود بیزار بود 
ً
 کودکانه که هنر خودبه خود »می جوشد« و صرفا

 و اعتـقاد داشـت که هرچنـد یادگیری نقاشـی با مـداد چنـدان باب نبوده، غـول های دنای 

 هنـر، از پیکاسـو و پیـت موندریان گرفتـه تا ویلـم دکونینـگ3، همه مبـنای کارشان همین 

1. Robert Hughes

2. The Shock of the New

3. Willem de Kooning
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 بوده اسـت. بدون این مهارت های آموختنی اثر ارزشـمندی خلق نمی شـود و هر چه هست 

 جذابیتش فقط مبتنی بر مُدهای زودگذر است. بالاخره باسکا متوجه این مسئله شد که 

 مد هیچ وقت ثبات ندارد. او در بیست و هفت سالگی بر اثر سوء مصرف هروئین درگذشت 

 از صحنۀ دنای هنر محو شود؛ هم این اتفاق و هم 
ً
 و مرگ تراژیکش از قضا نگذاشت کاملا

 ترفند هرمی ای که مبنای هنر مدرن قرار گرفته است باعث شده آثارش هنوز طالب داشته 

 باشند. اما هیوز باور داشت جنبۀ تراژیک ماجرا فقط مرگ باسکا نیست و نکتۀ غم انگیز 

دیگر این است که اگر او درست آموزش می دید می توانست به چه مدارجی برسد.

 به  بان  دیگر، نقاشی را »می توان« آموزش داد؛ می شود محیطی ایجاد کرد که در آن 

 به شکوفایی استعدادی بزرگ بینجامد. 
ً
 ممارست عملی و منضبطانه و دقت نظر تدریجا

 در عالــم نویســندگی هم می توان همین کار را کرد، اما چنین آموزشــی مســتلزم درک دقیق 

 مــهارت های فنی ضــروری و تســلط بر ایــن مهارت هاســت. اینجاســت که فیلم نامه نویســی 

 به مشــکل برمی خــورد چــون، همان طــور کــه از مقالــۀ تروبــی و واکنش هایی که بــه دنبال 

داشت برمی آید، هیچ اجماعی نیست که کدام مهارت ها ضروری اند.

 
ً
 باید چنین اجماعی در کار باشد و ثانا

ً
 ناراحت کننده است، چون اولا

ً
 این موضوع واقعا

 قواعد به  طرز فریب دهنده ای ساده اند. دست کم قواعد واقعی این طورند. آرون سورکین1، 

 که ساختار دراماتیک را بهتر از خیلی ها می شناسد، می گوید: »قواعد واقعی قواعد درام  اند؛ 

 هـمان ها کـه ارسـطو درباره شان صحبت می کند.« ارسـطو گفته بـود داسـتان ها باید آغاز، 

 مانه و پایان داشـته باشـند: باید موضعی را گفت، در آن کندوکاو کرد و به نتیجه ای رسید. 

 این ساختار پیشـینه ای به قدمت تاریخ دارد. سورکین و تمام کانی که پیش از او بوده اند 

 مشـتاقانه از این ساختار سـه پرده ای بهـره گرفته اند: بـان موضع، کندوکاو آن، رسـیدن به 

 نتیجه، همه در قالب »دراماتیک«. خود سـورکین گاهی نشان داده که می شود این قاعده 

 را زیـر پا گذاشـت؛ همان طور که شـونبرگ2، آلبرت آیلر3، پیکاسـو و مونـدریان چنین کردند. 

 می دانسـتند از چـه قواعـدی تخطی می کنند. می دانسـتند کـه قواعد 
ً
 اما همـۀ آنـها دقیقا

به دردبخورند.

1. Aaron Sorkin

2. Arnold Schoenberg

3. Albert Ayler
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 اما حالا ســؤال مهمــی پیــش می آید: چطــور می توان قواعــد واقعــی را از قواعد کاذب 

تشخیص داد؟ کار آسانی نیست، اما ضرورت دارد، چون در این قلمرو )در آشفته بازار 

ــه. ــادی های زیادی پا گرفت ــه ش ــت ک ــرز( اس همین م

 در جریان تحقیقات اولیه ام برای این کتاب حیرت زده شدم که دربارۀ روایت در زمینۀ 

 فیلم این قدر زیاد نوشته اند و دربارۀ ادبات این قدر کم. به نظرم بدیهی می آمد که قواعد 

 یکان باشد )وگرنه دیگر نمی شد اسمش را قاعده 
ً
 روایت برای هردوی این گونه ها حتما

 گذاشت(، منتها در مافل دانشگاهی این تصور که ساختار روایی را هم می شود تحلیل کرد 

 فقط  یک جور سـرگرمی عجیب وغریب دانسـته می شد )و می شـود(. به جز فرمالیست های 

 روس و چنـد اسـتاد جسـور ادبـات انگلیسـی )به خصوص اِی. سـی. بردلی1، اسـتاد شـعر 

 کسـی ایـن موضـوع را جـدی نمی گرفـت. 
ً
 در دانشـگاه آکسـفورد از 1901 تا 1906(، اساسا

 از یـک اسـتاد موجـه ادبـات انگلیسـی در دانشـگاهی معتبـر پرسـیدم نظـرش دربارۀ 

رابرت مک کی2 چیست. هاج وواج نگاهم کرد و گفت: »کی؟«

 ـ همان   ـ  ـ لحظــه ای شــوکه کننده بــود. کل صنعــت اساتیــد حــوزۀ فیلم نامه نویســی  

 ـ در   ـ  ـ سیســتمی کــه جان تروبــی بــه آن حملــه می کنــد اما خودش هــم با آن همــراه اســت  

مافــل دانشــگاهی خریــدار نــدارد. دلیلش هــم خیلی ساده اســت.

 در محیط های دانشگاهی اگر فقط سؤال »چگونه؟« را مطرح کنید کسی جدی تان 

نمی گیرد. سؤال »چگونه« فقط به پاسخ هایی سطحی و بیرونی منجر می شود؛ باورهای 

ره ای است سوار بر شانۀ اطلس، خورشید به دور 
ُ

منسوخ و نادرستی از این دست: زمین ک

زمین می چرخد، زمین مسطح است، استعمال سیگار مفید است و سفیدپوستان نژاد برترند. 

مشاهدۀ بیرونی فقط تعصبات و پیش داوری های هر دوره ای را آشکار می کند. یکی از مبانی 

اساسی در هر رویکرد دقیق و جامعی این است که تحقیق باید »علت« را بررسی کند. باید 

بپرسد: »چرا؟«

 در دل جنگل تلاشـی بود برای پاسـخ به سـؤال هایی که کمتر کسی به خودش زحمت 

 مـی داد طرحشان کنـد: چرا ساخـتار وجـود دارد و چرا چنین قالبـی دارد؟ ایـن کتاب نتیجۀ 

1. A.C. Bradley 

Robert McKee؛ فیلم نامه نویس و منتقد آمریکایی که از شاخص ترین چهره های آموزش داستان نویسی   .2 
در کشورش به شمار می رود. 
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 دلسردی از آثار موجود دربارۀ فیلم نامه نویسی و فقدان هر گونه منطق زیربنایی مشهود 

 از سر دلسوزی نبود. شغلم، آن موقع که تهیه کنندۀ تلویزیونی 
ً
 بود. این دغدغه صرفا

 بودم، به من این امکان را می داد تا از نزدیک ببینم چطور صنعتی که به خاطر هزینه های 

 زیاد و کمبود وقت هیچ گاه فرصت جبران ناکامی و پروردن استعداد نویسندگان تازه کار را 

 نداشت بساری از آنها را که آماده نبودند تا با فشارهای سنگین و انتظارات بالای این کار 

 مواجه شوند نابود می کند. این ترکیب خطرناکی است: نویسندگان تشنۀ هرگونه سرنخی 

 بودند تا به آنها نشان دهد چگونه در این صنعت بی رحم دوام باورند، برای همین در برابر 

خطرناک ترین مادۀ مخدر آسیب پذیر بودند )و هستند(: امید واهی و آموزش نادرست.

 پس حالا که به انتشار نسخۀ کاغذی کتاب نزدیک می شویم بد نیست یک نکته را 

 روشــن کنــم. ایــن کتاب قرار نیســت شــما را نویســندۀ بهتــری کند. هیــچ کتابــی به تنهایی 

 نمی تواند چنین کاری کند، اما می تواند بخشی از برنامه ای بزرگ تر باشد: برنامه ای شامل 

 تمرین مستمر، مستحکم و پیوسته؛ باور به اینکه مطالعه و عمل هردو اهمیت دارند؛ 

 و شایــد مهم تــر از همــه، درک این نکته کــه اگر وظیفۀ نویســنده کندوکاو حقیقت باشــد، 

 کمترین کاری که از دستش برمی آید این است که ابتدا آن را در حرفۀ خودش جست و جو 

گاهی ترســید. باید از   کند. پیکاســو هــم مثل مونــدریان دریافته بــود که نبایــد از دانــش و آ

 تحقیق تجربی دربارۀ یک حرفه استقبال کرد، باید به »چرایی« هم دست کم به اندازۀ 

 »چگونگی« اهمیت داد و باید از دانش مراقبت و پاسداری کرد تا پای شادان از این عرصه 

بریده شود.

 آلـن پلِیتـر1، فیلم نامه نویـس بریتانایی، یـک  بار با افتـخار گفـت درخشان ترین لحظۀ 

 دوران کاری اش زمانـی بـود کـه به صورت سـید فیلـد مشـت زد.]4] این حرف پلیتـر ترکیبی 

 بـود از لاف زنـی و کمبـود اعتمادبه نفـس )البتـه هیـچ سـند و مدرکی هـم وجود نـدارد که 

 
ً
 چنیـن کاری کـرده باشـد(، او به آمـوزش ساختار حملـه می کـرد، غافل از اینکـه اتفاقا

ً
 واقـعا

 مطابق با ساختار  می نوشـت. اما پلیتر به شـدت از نوشتن بر اساس چارچوب 
ً
 خودش کاملا

 واهمـه داشـت و می ترسـید مکانیکی بنویسـد. کم لطفی اسـت که مثـل او مـدام با اصرار 

 بگوییم تـمام کتاب های فیلم نامه نویسـی بدند.]5]  خیلی از ایـن کتاب ها مفید و 

گاهی بخش انـد. اما دغدغۀ پلیتـر، مبنی بر اینکه دنـبال کردن دسـتورالعمل ها از کیفیت   آ

1. Alan Plater
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 کارش می کاهـد، دغدغه ای موجه اسـت که باید به آن توجه کـرد، منتها دنبال کردن قالب و 

درک چرایی این کار دو موضوع متفاوت  اند.

جان تروبی می گوید ساختار سه پرده ای افتضاح است.

موضعش را بان می کند.

کندوکاوش می کند.

به نتیجه ای می رسد.

خود جان تروبی در سه پرده می نویسد.



   مقدمه   

 یک کشتی به ساحلی بیگانه می رسد و جوانی که بی تاب است خودی نشان بدهد مأمور 

 می شود با ساکنان آنجا دوست شود و اسرار آنها را از زیر زبانشان بکشد بیرون. او مجذوب 

 شیوۀ زندگی شان می شود، به دختری محلی دل می بازد و کم کم اعتمادش به اربابانش را 

 از دست می دهد. آنها هم وقتی می فهمند مأمورشان قاتی بومی ها شده تصمیم می گیرند 

یک  بار برای همیشه هم او را از بین ببرند و هم جمعیت بومان را.

 یکی است. بعضی ها حتی جیمز کامرون را به 
ً
 آواتار یا پوکاهانتس؟ داستانشان تقریبا

 سرقت اسطوره های بومان آمریکا متهم کرده اند.]1] اما قضیه هم ساده تر و هم پیچیده تر از 

 این حرف هاست، چون ساختار زیربنایی نه فقط بین این دو داستان که مان تمام داستان  ها 

مشترک است.

سه داستان مختلف را در نظر بگیرید:

 هیولایــی خطــرناک جامعــه ای را تهدید می کنــد. یک نفر کمر همــت می بندد تا 

هیولا را بکشد و سعادت را به سرزمینش برگرداند...

 این داســتانِ آرواره ها  ســت که سال 1976 اکران شــد، ولی داســتان بیوولف هم همین است؛ 

 منظومۀ حماســی آنگلوساکســون کــه در فاصلۀ قرن هشــتم تا یازدهم میلادی ســروده و 

منتشر شده است.
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 داسـتان البته از این هم آشناتر اسـت: موجود1، پارک ژوراسـیک، گودزیلا، توده2... همۀ 

 واقعی. اگـر هیولا را به شـکل انان 
ً
 ایـن فیلـم ها همان قصـه را دارنـد، با هیولاهایی کامـلا

 درآورید این داسـتان در مورد تمام فیلم های جیمز باند و تک تک قسـمت های سریال هایی 

 مثـل ام آی فایـو، هاوس یا سـی اس آی هم صدق می کنـد. در فیلم های جن گیر، درخشـش، 

 جذابیت مرگ بار3، جیغ ، روانی و اره هم می توان همین قالب را دید. هیولا شاید از آن موجود 

 واقعی کابوس در خابان اِلم تبدیل شـود به ابرشـرکتی در فیلم ارین براکویچ4، اما ساختار 

 کلی همان است )دشمن شکست می خورد و نظم دوباره در جامعه برقرار می شود(. هیولا 

  آتش در فیلم آسـمان خراش جهنمی5، کشـتی واژگون 
ً
 ممکن اسـت هر چیزی باشـد: مثلا

 در ماجرای پوزیدون6 یا مادرِ پسری در مردم معمولی7. این داستان ها در ظاهر تفاوت دارند، 

اما اسکلتشان یکان است.

 قهــرمان ما از دنایی نو و شــگفت انگیز ســر درمــی آورد. ابتدا مجذوب شــکوه و 

درخشندگی اش می شود، اما کم کم اوضاع شوم تری پدید می آید...

، زندگـی در مریـخ و سـفرهای گالیـور همـه   آلیـس در سـرزمین عجایـب، جادوگـر شـهر 

 همیـن داسـتان را دارند. اگر به جای دنای خالی دنایی داشـته باشـیم که فقط در چشـم 

 پروتاگونیسـت8 خالـی به  نظر می رسـد، می بینیم که آثاری مثـل بار دیگر برایدزهـد9، ربکا، 

خط زیبایی10 و مرد سوم همه با این الگو مطابقت دارند.

1. The Thing

2. The Blob

3. Fatal Attraction

4. Erin Brockovich

5. The Towering Inferno

6. The Poseidon Adventure

7. Ordinary People

protagonist؛ برای این اصطلاح معادل »قهرمان« را نیز در نظر گرفته اند، اما با توجه به اینکه در اصطلاحات   .8 
 تخصصــی مان »پروتاگونیســت« و »قهرمان« تفاوت هایی هســت، برخی اســتفاده از اصــل واژه را ترجیح 

 می دهنــد. بــه همیــن خاطــر در ترجمــۀ ایــن متــن از »پروتاگونیســت« بــه جای »قهــرمان داســتان« و از 

»آنتاگونیست« به جای »ضدقهرمان« استفاده کرده ام.

9. Brideshead Revisited

10. The Line of Beauty
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 اجتماعـی بـه خطر می افتـد و می فهمـد راه  چاره این اسـت که در سـرزمین های 

 دوردست اکسیری پیدا کند و باورد، پس یکی از اعضای قبیله عزمش را جزم 

می کند تا در سفری خطرناک به دل دنای ناشناخته برود...

 مهاجـمان صندوق گم شـده 1، مـرگ آرتـور2، ارباب حلقه ها و تپـۀ خرگـوش ها  3 همه همین 

 هسـتند. اگـر این قالـب را از دنـای خالی به دنایـی زمینی تر باوریم می رسـیم بـه ارباب و 

 فرمانـده4، نجات سـرباز رایان، تـوپ های ناوارون5 و اینک آخرالزمان. اگر هدف جسـت وجو را 

 عوض کنیم می شود ریفیفی6، مظنونین همیشگی7، یازده یار اوشن، سبُک سواران8 و تلما 

و لوئیز.

پس معلوم می شود این سه قصه شکل های گوناگونی دارند. یعنی در نهایت فقط 

سه نوع داستان وجود دارد؟ نه. بیوولف، بیگانه و آرواره ها داستان های »هیولایی«اند ، اما 

هم زمان دربارۀ افرادی هم هستند که به دنایی جدید و هولناک می روند. در داستان های 

 ـ پروتاگونیست    ـ  ـ  اینک آخرالزمان یا در جست وجوی نمو  
ً
 ـ مثلا  ـ  ـ کلاسیک »جست وجویی«9  

 هم با هیولاها روبه رو می شود هم با دناهای جدید و عجیب. قصه هایی با مضمون »دنای 

 ـ با هر سه تعریف مطابقت   ـ  ـ  ـ مثل سـفرهای گالیور، شاهد10 و قانو بلوند11    ـ  ـ  قشـنگ نو«  

 دارند: شخصیت ها به قصد جست وجو روانۀ سفر می شوند و به هیولاهایی برمی خورند 

 کـه باید بـر آنـها غلبـه کننـد. ایـن داسـتان ها در ظاهـر متفاوت  انـد، اما چارچـوب و محرک 

 داسـتانی شان یکی اسـت: همـه شـخصیت هایشان را به دنایـی نو و عجیب می فرسـتند، 

 همـه شامـل جسـت وجویی بـرای یافتـن راه خـروج از آن انـد و در پایان »هیـولاها« بـه 

 هر شکل وشمایلی که باشند شکست می خورند. به علاوه، همۀ این داستان ها اهداف 

کمابیش یکانی دارند: امنیت، آرامش، کمال و قدر و ارزش خانه.

1. Raiders of the Lost Ark

2. Morte D’Arthur

3. Watership Down

4. Master and Commander

5. Guns of Navarone

6. Rififi

7. The Usual Suspects

8. Easy Rider

9. quest

10. Witness

11. Legally Blonde
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 اما این اصول فقط مختص فیلم ها، رمان ها یا حتی سـریال هایی مانند هوم لند یا جنایت 1 

 نیسـتند. یـک بار فرزند نه سالۀ دوسـتم خواسـت داسـتانی بگویـد. از هیچ کس مشـورت 

نگرفت و فقط داستانش را نوشت:

 خانـواده ای قرار اسـت بـه مافـرت بروند و برایـش لحظه شـماری می کنند، اما 

 مادر مجبـور می شـود قیـدش را بزنـد تا بتوانـد اجارۀ خانـه را بدهـد. بچـه ها 

 نقشـه ای پیـدا می کننـد که در باغچه زیر خاک پنهان شـده و محـل گنجی را در 

 جنـگل نـشان می دهـد. تصمیم می گیرنـد بروند دنبالش، به مشـکلات زیادی 

 برمی خورند و تحت تعقیب قرار می گیرند تا اینکه بالاخره پیدایش می کنند و 

به سفر بهتری می روند.]2]

گاه فـرم داسـتانی ای را تکـرار می کنـد کـه قدمتـش به قـرن ها پیش   چـرا یـک بچـه ناخـودآ

 برمی گـردد؟ چـرا با اینکـه این طـور خودجوش می نویسـد انـگار از ساخـتاری داسـتانی خبر 

 نمـودی از قصـه های نسـل های گذشـته اسـت؟ چـرا سرچشـمۀ همـۀ 
ً
 دارد کـه مشـخصا

 داسـتان هایمان یکان است؟ شاید هر نسـل از نسل قبلی اش تقلید می کند. این نظریه 

 می توانـد فراگیر بودن الگو را توجیه کند، اما مقاومتی که این الگو در برابر هنجارشـکنی ها 

 نـشان می دهـد و تازگـی و طراوتـی کـه در بازآفرینـی های مداومـش نهفته نـشان از وجود 

عامل دیگری دارد.

ــتان ها را  ــمام داس ــت ت ــیوۀ روای ــب ش ــن قال ــخصی دارد. ای ــب مش ــتان گویی قال  داس

 تحت الشــعاع قرار می دهــد و ریشــۀ آن را نه تنــها در دوران رنانس بلکــه در ابتدای ظهور 

 نوشــتار و خــط هم می توان یافــت. این ساخــتار را چه در آثار هنــری و چه در آثار عامه پســند 

 به کار می بندیم. شاید بشود، البته با قدری احتاط، گفت که چنین قالبی یک صورت مثالی 

جهان شمول است، یک کهن الگو.

 کانـــی دربارۀ هنـــر نوشـــته اند کـــه خـــودشان هنرمنـــد نیســـتند؛ و از 
ً
 عمـــدتا

همین جاست که بدفهمی ها شکل می گیرند.

اوژن دلاکروا 2

1. The Killing

2. Eugène Delacroix
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 تلاش برای شـناسایی ساختار جهان شـمول داسـتان ها اتفاق تازه ای نیسـت. از مکتب پراگ 

 و فرمالیسـت های روس در اوایـل قرن بیسـتم گرفتـه تا آناتومی نقد1 نورتـروپ فرای و هفت 

 پیرنگ اساسی2 کریستوفر بوکر3، خیلی ها کوشیده اند به درک  و فهمی از سازوکار داستان ها 

 برسـند. در حوزۀ کاری خـودم این تلاش ها دیگر برای خودشان شـده اند یک جور صنعت و 

 هیچ اثر شاخصی دربارۀ 
ً
 صدها کتاب دربارۀ فیلم نامه نویسی منتشر شـده )هرچند تقریبا

 تلویزیـون وجود نـدارد(. مـن اکثـرشان را خوانـده ام، اما هر چه بیشـتر می خوانـم دو نکته 

بیشتر ذهنم را درگیر می کنند:

 متفاوت از هم را مطرح می کنند و همه ادعا دارند 
ً
بیشترشان سیستم هایی کاملا  .1

 چطور ممکن است همه درست بگویند؟
ً
یگانه روش داستان نویسی  اند. منطقا

هیچ کدام از خودشان نمی پرسند »چرا؟«]3]  .2

 بعضـی از ایـن کتاب های قطور حاوی اطلاعات بسـار ارزشـمندی هسـتند، تعـدادی از آنها 

 مفاهیم درخور توجهی را مطرح می کنند، همه شان هم مشتاق  اند به ما بگویند »چگونه« 

 و با شـوق زیادی اصـرار دارنـد کـه »حادثـۀ انگیزنـده  بایـد در صفحـۀ 12 اتـفاق بیفتـد«، اما 

 هیچ کدامـشان توضیـح نمی دهند »چـرا« باید این طور باشـد. خـوب که فکـرش را بکنید 

 عجیـب اسـت: اگر نتـوان بـه »چـرا« پاسـخ داد »چگونه« هـم نقش برآب می شـود. 
ً
 واقـعا

 بعـد که خـودتان پی جـواب می رویـد کم کـم می فهمید کـه بخـش زیادی از ایـن نظریه ها 

 ـ باهم جـور درنمی آینـد. یعنی وحی نازل شـده   ـ  ـ  خیلی هـم گیرا هسـتند  
ً
 ـ با آنکـه بعـضا  ـ  ـ   

 کـه حادثـۀ انگیزنـده بایـد در صفحـۀ 12 باشـد یا اینکه سـفر قهـرمان دوازده مرحلـه دارد؟ 

 زمانی می توانیم این افـراد را جدی بگیریم 
ً
 نـه. اینها همه قواعدی ساختگی اند. صـرفا

ً
 قطعا

 که دلیلـی منطقی برای وجـود این ساخـتارها پیدا کنیـم، وگرنه این نویسـندگان هم مثل 

 شـادانی اند که در این خطـۀ مرزی پرهرج ومرج دوره افتاده انـد تا محصولات بی فایده شان 

را همه جا بفروشند.]4]

 در تـمام دوران بزرگالـی ام قصـه گفتـه ام و ایـن افتـخار فوق الـعاده را هم 
ً
 مـن تقریـبا

 داشـته ام که در ساخت برخی از محبوب ترین سـریال های تلویزیون بریتانا دسـت داشـته 

1. Anatomy of Criticism

2. The Seven Basic Plots

3. Christopher Booker
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 باشـم. پیرنگ هایی خلق کرده ام که بیش از بیسـت میلیون نفر تماشایشان کرده اند و در 

 ساخت سـریال هایی مشارکت می کنم که چشم انداز درام را  از نو تعریف کرده اند. از معدود 

 افرادی در این حوزه هسـتم کـه هم در آثار هنـری کار کرده ام و هم آثار عامه پسـند. هردو را 

 بـه یـک انـدازه دوسـت دارم و هر چـه بیشـتر قصـه گفته ام بیشـتر فهمیـده ام کـه الگوی 

 ـ به شـکل عجیبی همیشـه   ـ  ـ  ـ عطش مخاطب برای بعضی چیزها    ـ  ـ  زیربنایی این پیرنگ ها  

یکان است.

 هشـت سال پیش شـروع کردم به خواندن هر چه که دربارۀ داسـتان گویی نوشـته اند. 

 مهم تـر اینکه از همۀ نویسـندگانی که با آنها کار کرده بودم دربارۀ شـیوۀ نویسـندگی شان 

 پرس و جو کردم. بعضی از آنها عرف ساختار سه پرده ای را با کمال میل قبول داشتند و برخی 

 هـم ردش می کردنـد، بی آنکه متوجه باشـند همچنان دارنـد از آن اسـتفاده می کنند. چند 

 نویسـنده  جانانـه از چهار پـرده دم می زدند و بعضی هـم از پنج پرده، برخـی دیگر هم ادعا 

 چیزی به اسـم پرده وجود نـدارد. بعضی ها با پشـتکار کـتاب های راهنمای 
ً
 می کردنـد اصـلا

 فیلم نامه نویسی را خوانده بودند درحالی که برخی دیگر نظریۀ ساختار را نطفه ای شیطانی 

 می دانسـتند. اما در تـمام فیلم نامه های خوبی که می خواندم، چه آنها که نویسـندگانشان 

 تازه کار بودنـد چـه برنـدگان جوایـز متعـدد، یک عامل مشـترک وجـود داشـت: ویژگی های 

زیربنایی ساختار در همه مشابه بود.

 ـ گنجه ای   ـ  ـ  ـ این ویژگی ها چه هستند و چرا تکرار می شوند    ـ  ـ  با پرسیدن دو سؤال ساده  

 را باز کــردم کــه کنج تاکنجــش مملــو از تاریــخ بــود. دیــری نگذشــت کــه فهمیــدم الگــوی 

 ســه پرده ای ابــداع روزگار مــدرن نیســت، بلکــه نمود مســئله ای اساســی تر اســت. فهمیدم 

 ساخــتار پــرده ای مدرن واکنشــی اســت به کاهــش ظرفیــت توجه مخاطــبان و اختــراع پردۀ 

 صحنــه1. جالب تــر از همــه اینکه مطالعــۀ تاریــخ درام پنج پرده ای مــرا به روم باســتان کشاند 

 و از آنــجا رســیدم به اوژن اســکریب2، نمایشــنامه نویس فرانســوی قرن نوزدهم، و گوســتاو 

 
ً
فرایتاگ3، رمان نویس آلمانی، و به مولیر و شکسپیر و جانسون4. کم کم فهمیدم اگر واقعا

در اینجا، بر خلاف موارد دیگر که از کلمۀ act به منظور تقسـیم بندی آثار نمایشـی به »پرده« های مختلف   .1 
 اسـتفاده می شـد، از کلمـۀ curtain اسـتفاده شـده کـه بـه معـنای پـرده های مورداسـتفاده در خانـه ها و 

ساختمان های دیگر از جمله سالن تئاتر است. 

2. Eugène Scribe

3. Gustav Freytag

4. Ben Jonson
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 سرمشق و کهن الگویی در کار باشد بعید است فقط به فیلم نامه نویسی محدود شود، 

 بلکه باید در مورد »تمام« ساختارهای روایی صدق کند. یا همۀ داستان ها بر اساس الگویی 

 قالبی 
ً
 واحد روایت می شوند یا هیچ کدامشان چنین الگویی ندارند. اگر داستان گویی واقعا

جهان شمول داشته باشد، این نکته بدیهی به نظر می رسد.

این تحقیق مرا به موضوعات فرعی جالبی کشاند. با تمرکز اولیه بر سینما و تلویزیون 

توانستم:

سازوکار داسـتان را بررسی کنم، هم داسـتان های تک پروتاگونیستی هم درام های   • 
چندپروتاگونیستی

توضیح دهم که چرا پروتاگونیست ها باید فعال باشند  •
)با جزئاتی بیشتر از همیشه( نشان بدهم اصول ساختاری در تلویزیون چگونه اند  •

بفهمم صدای راوی چطور می تواند درام را نابود کند  •
تشریح کنم که چرا شخصیت های زیادی در مرحلۀ ماقبل  آخر هر درامی می میرند  •

 تمام پلیس ها یکه تاز و سرکش اند 
ً
توضیح دهم که چرا تقریبا  •

 کمتر 
ً
روشن کنم که چرا سـریال های درام تلویزیونی عمر محدودی دارند، معمولا  •

 از سـه سال، و اگر بعد از آن ادامه پیدا کنند تبدیل می شوند به تقلیدی مضحک 

از خودشان.

نشان بدهم که شخصیت پردازی هم محصول ساختار دراماتیک است و هم بخشی   • 
لاینفک از آن

اما اینها کشفاتی بودند که در برابر موضوعی مهم تر فرعی و حاشیه ای به نظر می رسیدند. 

پروژه ای که ابتدا کاوشی محدود به فیلم نامه نویسی بود کم کم به سفری تاریخی، فلسفی، علمی 

و روان شناختی به اعماق داستان گویی تبدیل شد و در نهایت به این درک انجامید که ساختار 

دراماتیک نه یک مفهوم ساختگی بلکه محصول ابعاد روانی، زیستی و فیزیکی انان است.

 در کـتاب در دل جنـگل تـلاش می کنـم زیبایـی خارق الـعادۀ ایـن ساخـتار را کنـدوکاو و 

 تشـریح کنم، همچنین تحـولات تاریخی اش را بررسـی کنم و بفهمم چـرا و چگونه در تمام 

 بـه 
ً
 ابـعاد داسـتان، از شـخصیت و دیالـوگ گرفتـه تا فراتـر از آن، بـروز می یابـد. اگـر عمـدتا

 فیلم ها ارجاع می دهم دلیلش این اسـت که با آنها آشـناترم، ولی گسـترۀ این کتاب بسـار 

 فراتـر از سینماسـت؛ از موضوعاتـی ماننـد درام تلویزیونـی و ارتـباط آن با برنامه هایـی مثـل 



   24      در دل جنگل   

 کارآمـوز 1 و ایکـس فاکتـور گرفتـه تا چگونگی روایـت تاریخ، تفسـیر هنر و تبلیـات و حتی 

 نحوۀ شـکل  گیری قضاوت ما دربارۀ بی گناهـی یا گناهکاری افراد در یک جلسـۀ دادگاه. چرا 

 پنـج متهـم سـنترال پارک را ابتدا بابـت جرمی کـه مرتکب نشـده بودند گناهکار شـناختند 

 و محکـوم کردند؟ تـمام این ماجرا به داسـتان ربط دارد: چـرا برنامۀ وُیس تـمام برنامه های 

 مشابه پیش از خودش را از دور خارج کرد؟ هنر مدرن چگونه از زودباوری مخاطبانش سود 

می برد؟ همۀ اینها در نهایت محصول روایت اند.

 ایــن ســفری بــود کــه، ســرانجام، به مــن امــکان داد هــم ساخــتار زیربنایــی ای را کــه این 

 داســتان ها از آن برمی آینــد صورت بنــدی کنم و هم مهم تــر از آن، توضیح بدهــم چرا چنین 

گاه بازتولیدش   ناخــودآ
ً
 قالبــی وجــود دارد و چرا هرکســی، بدون مطالعــه اش، به صــورت کاملا

ه ساله بی هیچ پیش زمینه ای داستانی بی عیب ونقص 
ُ
 می کند. چطور ممکن است پسرکی ن

 خلــق کنــد؟ ایــن پرسشــی کلیدی اســت که اگر بــه جوابش برســیم، قالــب و هــدف واقعی 

 
ً
 ساخــتار دراماتیــک و حتــی دلیــل حقیقــی وجــودش را می فهمیم. ســؤالی اســت کــه قطعا

 مطرحش نمی کنند.
ً
هیچ یک از معلمان فیلم نامه نویسی اصلا

ولی آیا لازم است بدانیم؟

 بایـد مـردم را از ]نظریۀ فیلم] برهانیم، نه اینکه به آنها بالاپوشـی تنگ بدهیم تا 

 داسـتان، زندگـی، احـاسات و نگاهشان به دنـا را در آن جای بدهند. هشـتاد 

گاه می گرداننـد، و ایـن از بدبختـی   درصـد از صنعـت سـینما را افـراد نه چنـدان آ

 ماسـت؛ کانـی که آثار جوزف کمبل2 و رابرت مک کـی را خوانده اند حالا برایمان 

 از سـفر قهـرمان حـرف می زنند، طوری که آدم دلش می خواهـد آلتشان را ببرد و 

بچپاند توی دهانشان.]5]

 گی یرمـو دل تـورو3 در اینجا حـرف دل بسـاری از نویسـندگان و فیلـم سازان را زده؛ خیلی ها 

 باور دارند که مطالعۀ ساختار در واقع خانت به نبوغ خودشان اسـت و فقط آدم های 
ً
 عمیقا

 بی اسـتعداد در چنیـن مطالبـی دنـبال منبـع الهام جایگزیـن می گردنـد.]6] عاقبـت چنین 

1. The Apprentice

2. Joseph Campbell

3. Guillermo Del Toro
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 مطالعـه ای از پیـش مشـخص اسـت و دیویـد هِـر1 آن را به خوبـی بـان می کنـد: »حوصلۀ 

 مخاطب سـر می رود. از همان لحظۀ اول فرمول کلیشـه ای مدرسـۀ سینمای یو سـی ال  اِی را 

 پیش بینـی می کند: پرده ها، قوس ها، سـفر های شـخصی. مخاطب از این همـه ”یونگ برای 

 مبتـدیان“، کـه ارمان جوزف کمبـل بوده، عصبانی می شـود و به او برمی خـورد. حالا دیگر 

همۀ آثار بزرگ خارج از ژانر جای می گیرند.«]7]

 چارلـی کافمن، که بیش از بسـاری از هالیوودی ها مرزهای فرم را جابه جا کرده اسـت، از 

 این هـم فرا تر می رود: »انگار یک جور ساختار طبیعی برای فیلم نامه در کار اسـت که همه را 

 گمان 
ً
 جالب نیست. اتفاقا

ً
 گرفتار خودش کرده. همین ماجرای سـه پرده ای. به نظر من اصلا

 می کنم بیشـتر از اکثـر فیلم نامه نویان به مسـئلۀ ساخـتار علاقه مندم، چون بـه آن فکر 

 می کنـم.«]8] اما آنـها بیش  از  حد اعتراض می کننـد. خواهیم دید که نمایشـنامۀ دیوید هِر 

 دربارۀ اعتـاد با عنـوان تخت رویی مـن2 و البته فیلم نامۀ کافمن برای فیلـم جان مالکوویچ 

 بـودن هردو نمونـه های بارزی از قالب داسـتان کلاسـیک  اند. هرچقدر هـم ادعا کنند از این 

 طرح بیزارند )به نظرم خشـمشان گویای این اسـت(، باز هم بی اختار در آثارشان آن را دنبال 

می کنند. چرا؟

تمام داستان ها از قالب یکانی ساخته می شوند. دست نویسندگان برای انتخاب ساختار 

مورداستفاده شان باز نیست. امیدوارم این را هم بتوانم نشان بدهم که قوانین فیزیک، 

منطق و فرم حکم می کنند که همۀ داستان ها باید در مسیر یکانی پیش بروند. در این 

کتاب بررسی می کنیم که این قالب چیست، چرا نویسندگان دنبالش می کنند و چگونه و 

چرا داستان می گوییم.]9]

یعنی این کلید جادویی قصه  گویی است؟ در برابر چنین ادعای متکبرانه ای باید احتاط 

به خرج داد؛ هر چه نباشد میل به سامان دهی چیزها، به توضیح و فهرست سازی، مشخصۀ 

افراد قطاربین3 هم هست. اگر تنوع و ماهیت چند وجهی و خارق العادۀ روایت را نادیده بگیریم 

 ممکن است به سرنوشت کازوبون4 دچار شویم؛ شخصیت دل مردۀ رمان میدل مارچ که 

1. David Hare

2. My Zinc Bed

train-spotter؛ نوعی سرگرمی است به این صورت که فرد گذر قطارها را تماشا می کند و شماره هایشان را   .3
فهرست وار می نویسد. 

Casaubon؛ پژوهشگری مان سال در رمان میدل مارچ که قصد دارد »شاهکار« خودش با عنوان »کلید   .4
تمام اساطیر« را بنویسد، اما تلاشش به سرانجام نمی رسد و با مرگش ناتمام می ماند. 
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در تلاش برای توصیف و تشریح زندگی از خودِ زندگی روی برمی گرداند. همیشه وسوسه 

می شویم که عجایب و شگفتی ها را به یک فرمول علمی تقلیل دهیم و افسون رنگین کمان 

را برملا کنیم.

 اما قواعـدی هـم در کارنـد. همان طور کـه آرون سـورکین، خالـق بال غربـی1 و اتاق خبر2، 

 می گویـد: »قواعد حقیقـی قواعد درام اند؛ هـمان ها که ارسـطو درباره شان صحبت می کند. 

 قواعد کاذب تلویزیون آنهایی هستند که مدیران پخمۀ این رسانه به شما می گویند: ”فلان 

 کار را نکـن؛ فـلان کار را بکـن؛ از فـلان چیز باید سـه تا داشـته باشـی و از بهمان چیـز پنج تا.“ 

 اینها مسـخره اند.«]10] سـورکین به نکتـه ای اشاره دارد که همۀ هنرمندان بـزرگ می دانند: 

 بایـد درکـی از مـهارت های فنی داشـته باشـند. هـر شـکل از آفرینش هنـری مثل هـر زبانی 

 ساختگی نیسـت بلکه زیباترین 
ً
دسـتور زبانی دارد و آن دسـتور زبان، آن »ساخـتار«، صرفا

و پیچیده تریـن تجلی سازوکار ذهن انان اسـت.

 ساختار را درک کنند. خیلی از 
ً
لازم است تأکید کنیم که ضرورتی ندارد نویسندگان حتما

گاه به قالب داستان دارند، چون این   توانایی عجیبی در دسترسی ناخودآ
ْ

نویسندگان سرآمد

ه ساله. کتاب حاضر هم در 
ُ
قالب در ذهن آنها هم همان قدر جای دارد که در ذهن بچه ای ن

گاه از آن نیست، هدف کندوکاو و بررسی قالب روایت است؛ پرسیدن  پی ترویج استفادۀ خودآ

اینکه چگونه و چرا این قالب وجود دارد و چرا یک کودک هم می تواند به آسانی طبق قواعد 

آن بنویسد.

 بی شـک این قواعد برای خیلی ها مفیـد خواهد بود. فریدریش انگلـس این موضوع را 

 با عبارتـی مختصـر و مفید بـان می کنـد: »آزادی یعنی تشـخیص ضـرورت ها.«]11] اگر 

گاهی از کسـر میـزان و کلید بنوازند خیلی زود برای شـنونده خسـته کننده   پانـو را بدون آ

 مانع نبوغ بتهـوون و موتزارت و شوسـتاکوویچ نبود. حتی 
ً
 می شـود. پایبندی بـه فرم اصلا

 اگـر بخواهیـد قواعـد را زیـر پا بگذاریـد )چراکه نـه؟( بایـد ابتدا به آنها خوب تسـلط داشـته 

 ـ امپرسیونیسـت های انتزاعی، کوبیست ها، سورئالیست ها   ـ  ـ  باشید. پیشگامان مدرنیست  

 ـ همه ابتدا استاد نقاشی فیگوراتیو بودند، بعد فرم را شکستند. آنها اول   ـ  ـ  و فوتوریست ها  

 باید محدودیت هایشان را می شناختند تا بتوانند از آن  فراتر بروند. رابرت هیوز، منتقد هنر، 

اشاره می کند:

1. The West Wing

2. The Newsroom
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 ـ از ســورا1 گرفته تا ماتیس، از پیکاســو   ـ  ـ  تــمام هنرمنــدان شاخص صد سال اخیر  

 بــدون اســتثنا طراحــی 
ً
 ـ تقریــبا  ـ  ـ  گرفتــه تا مونــدریان، از بِکــمان2 تا دکونینگ  

 »آکادمیــک« را نــزد دیگران )یا به صورت خودآموز( با تمرینات ســخت یاد گرفته 

 بودند؛ کشمکشی طولانی با فرایندی طاقت فرسا، همان الگویی که در نهایت 

 تنــها مبــنای دســتاوردهای فرمــی واقعــی در هنــر مدرنیســتی از آب درآمد. فقط 

 در این صورت امکان ایجاد دســتکاری های اساســی و درســت در ســنتی مستمر 

 فراهــم می شــد و حاصــل کار از یــک بازی بداهــه فراتــر می رفت... زیبایی فلســفی 

مربع ها و شبکه های موندریان ریشه در زیبایی تجربی درختان سیب او دارد.]12]

 سـینما و تلویزیون )به خصوص در اروپا( آثار برجسته ای دارند که از لاظ ساختاری متعارف 

 ریشـه در طـرح و کهن الگویـی جهان شـمول دارنـد و 
ً
 نیسـتند، اما همیـن آثار هـم عمیـقا

گاهانۀ سنتی مستمرند. استادان   واکنشـی  به آن هستند. به قول هیوز، این آثار دستکاری آ

 اصـول اولیۀ ترکیب بندی را کنار نگذاشـته اند، بلکه آنها را در هنـری ادغام کرده اند که دیگر 

 ـ در موسـیقی، درام، ادبات و خود   ـ  ـ  در قیدوبند واقع نمایی نیسـت. تمام هنرمنـدان بزرگ  

گاه درکـی از قواعد دارند. ضرب المثلی چینی می گوید: »به چشـم،  گاهانـه یا ناخودآ  ـ آ  ـ  ـ  هنر  

دست و دل ناز است؛ یکی شان نباشد، کار به ثمر نمی رسد.«

 این کـتاب »آموزش نویسـندگی« نیسـت. چنیـن کاری را اساتیـد به قدر کفایـت انجام 

 ـ دربارۀ اینکـه درام های   ـ  ـ  داده انـد. قرار اسـت این کـتاب دربارۀ ساخـتار »دراماتیک« باشـد  

 ـ اگرچه از خبرنگاری، شـعر و   ـ  ـ  تلویزیونـی، نمایشـنامه ها و فیلم نامه ها چـه سازوکاری دارند  

 
ً
 رمان هـم برای توضیح نکات برجسـته مـثال می آوریم. اگر بیشـتر مـثال ها از فیلم اند صرفا

 دلیلـش ایـن اسـت کـه یا شناخته شـده اند  یا به راحتـی در  دسـترس اند. اما ایـن اصـول را 

 نمی تـوان بـه رسانـۀ خاصـی محـدود دانسـت، چراکـه ایـن رسانـه ها فقـط تجلـی فناورانۀ 

 جدیدتـری از یـک فراینـد قدیمی ترنـد. زیبایی کنـدوکاو در سـینما و تلویزیون فقـط در این 

 نیسـت که مناسـب تحلیـل های آسان فهم انـد، بلکـه چنین تحلیلـی کم وبیـش مثل بلع 

 باریوم3 عمل می کند: اگر درسـت اسـتفاده شـود نه تنـها ساختار تمام داسـتان ها بلکه کل 

1. Georges Pierre Seurat

2. Max Carl Friedrich Beckmann

barium meal؛ آزمایشی تشخیصی برای شناسایی مشکلات مری، معده و رودۀ کوچک با تصویربرداری   .3
اشعۀ ایکس است. 
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 ـ را هم روشـن می کند. چنین تحلیلی نشان می دهد   ـ  ـ  ـ داسـتانی و غیرداستانی    ـ  ـ  روایت ها  

 که ما چگونه تمام تجربات را ادراک و بازنمایی می کنیم. بنابراین ساختارهای درام سینمایی 

و تلویزیونـی مبـنای ایـن کتاب انـد، اما دلالـت های ایـن تحلیـل ها و درس هایـی کـه از ایـن 

رسانـه ها می آموزیـم بسـار گسـترده تر  و جامع ترنـد.

 به اندازۀ 
ً
 قصه  گویی یکی از دل مشغولی های ناگزیر انان است و برای همۀ ما تقریبا

 هوایی که تنفس می کنیم ضرورت دارد. از قصه ها و افانه های شـفاهی ای که گذشـتگان 

 در جمـع ها دور آتـش تعریـف می کردنـد تا ظهـور فورانی قصـه ها بعـد از ابـداع تلویزیون، 

 داسـتان همیشـه نقش پررنگی در زندگی ما داشته. پس واجب اسـت که برای درک و فهم 

 آن تـلاش کنیـم. دلاکـروا برای مقابله با ترس از کسـب دانش پیشـنهاد مختصـر و مفیدی 

 دارد: »ابتـدا مـهارت ها را بامـوز؛ این چیـزی از نبوغت کـم نمی کند.« در داسـتان های تمام 

 اعـصار موتیفی هسـت که همیشـه تکرار می شـود: سـفر بـه  دل جنگل بـرای یافتـن رازی 

 مکتـوم و درعیـن حال حات بخش. این کتاب سـعی می کند کشـف کند چه چیـزی در دل 

جنگل نهفته است. تمام داستان ها از  اینجا شروع می شوند...




