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ین در فیلم نامه گذشته کارکردهای بیانی مقدمه و صحنه های آغاز

اثر اصغر فرهادی با رویکرد نئوفرمالیسم

تاریخ دریافت مقاله:  1401/10/11
تاریخ پذیرش مقاله:   1402/02/28 
تاریخ چـاپ  مقاله:  31 /1402/03 

نغمه تفلیسی هریسی1، محمدجعفر یوسفیان کناری2، اسماعیل نجار3

چکیده

مقدمه یا پرده ی نخست فیلم نامه، بخش مهمی از روایت فیلم را شامل می شود که بیان گر شگرد فیلم نامه نویس در شروع 
روایت است. در وهله نخست، صحنه های آغاز را شکل می دهد که عناصر مقدمه و ژانر را در خود جای می دهند. 
شیوه ی بیانی مقدمه و صحنه های شروع به سبک فیلم نامه نویس مربوط می شود و در انتقال زمینه های مفهومی فیلم نامه 
بسیار حایزاهمیت است. در بستر فیلم نامه و متن، صحنه های آغاز دارای یک وجه روایی و یک وجه تصویری اند و 
بدین نحو عناصر اصلی مقدمه را ارایه می دهند. هدف از این پژوهش بررسی عناصر ساختاری و روایی همچنین عناصر 
تصویری یا همان سبک در مقدمه و صحنه های شروع است که منجر به خلق مفاهیم و معناها یا همان کارکردهای 
بیانی می شوند و نشان دهد که عناصر بیانی و تصویری در فیلم نامه قابل  بررسی و تحلیل است. این پژوهش به روش 
تحلیلی و توصیفی با استناد به منابع کتابخانه ای انجام شده است. پژوهش حاضر در پی پاسخ به این مسأله است که 
چگونه می توان با استفاده از رویکرد نئوفرمالیسم یا همان سیستم سبکی و روایی برآمده از این نظریه، ویژگی های بیانی 
و معنایی صحنه های آغازین و مقدمه را تحلیل و تبیین کرد. چهارچوب نظری این پژوهش براساس رویکرد نئوفرمالیسم 
طرح ریزی شده است که فیلم نامه را در دو سیستم روایی و سبکی موردبررسی قرار می دهد. نظام سبکی مربوط به تمام 
عناصر تصویری است که به تعبیر تامپسون مواد سینمایی نام دارند و پنج دسته میزانس، گرافیک، صدا، دوربین و تدوین 
را شامل می شوند. این تحقیق ساختار روایی مقدمه و صحنه های شروع فیلم نامه »گذشته« نوشته و ساخته اصغر فرهادی 
)1392( را در کنار نظام سبکی آن موردمطالعه قرار می دهد. فیلم نامه »گذشته« دارای زبان تصویری قابل تحلیل در 
گاه است.  شکل دادن معنا است. در تحلیل نظام سبکی و روایی اثر می توان دریافت که فرهادی به ماهیت صحنه آغاز آ
از تحلیل صحنه های شروع و مقدمه این فیلم نامه چنین نتیجه ای حاصل می شود که دو بخش فیلم نامه به واسطه سیستم 
روایی و عناصر بصری سبکی دارای کارکرد بیانی و معنایی می شوند و به طور مجزا قابل تحلیل و بررسی اند. همچنین 

تحلیل نمونه نشان می دهد فیلم نامه نویس می تواند از اکثریت مواد سینمایی بسته به نیاز روایی بهره ببرد.

واژگان کلیدی: مقدمه، صحنه های آغاز، نئوفرمالیسم، »گذشته«، اصغر فرهادی.  
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۴ این مقاله برگرفته از پایان نامه کارشناسی ارشد نویسنده اول با عنوان »تحلیل پرده های نخست فیلم نامه های داستانی پس از انقلاب با 

تمرکز بر آثار بیضایی، مهرجویی و فرهادی« )۱۴۰۱( است که به راهنمایی نویسنده دوم و مشاوره نویسنده سوم نگاشته شده است.
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مقدمه
یا  پرولوگ  یونانی  درام  در  چنانچه  است  بوده  مطرح  مقدمه چینی1  یا  مقدمه  درام،  گفتمان  در  دیرباز  از 
پیشگفتار نامیده می شد. صحنه های شروع را گاه صحنه ی گشایش یا افتتاحیه نیز می نامند. با توجه  به اهمیت 
صحنه های شروع باید آن ها را به اجزای مقدمه چینی یا مقدمه افزود. لازم به ذکر است که صحنه های شروع در 
فیلم از شیوه بیانی کارگردان تبعیت می کند. این گفته در تحلیل فیلم نامه هایی که یک کارگردان نوشته است 
در قیاس با فیلم های او، رخ می نماید و نشان می دهد که شیوه بیانی تا چه میزان از نوشتار تا تصویر فاصله 
نکته اشاره دارند که تحلیل  این  به  به همین ترتیب است که سبک هنرمند شکل می گیرد. سبک ها  می یابد. 
عناصر و اجزای سازنده هر اثر می تواند بیان گری هنرمند را نمایان کند. این فرض، مسأله محوری این پژوهش 
است که برای تعیین عناصر بیانی و معنایی در آغاز فیلم نامه ها باید عناصر ساخت تصویر را در آن ها بررسی 
انواع صحنه های شروعی در  کرد که چه طور در کنار پیرنگ، روایت را ساخته اند. به همین ترتیب است که 
مقدمه ی فیلم نامه شکل می گیرد. هدف از این پژوهش، بررسی عناصر سبکی و روایی در صحنه های شروع 
و مقدمه است که منجربه خلق مفاهیم و معناها یا همان کارکردهای بیانی می شوند. همچنین نشان می دهد 
از  فیلم نامه نویس براساس ضرورت  قابل بررسی و تحلیل است و  فیلم نامه  بیانی و تصویری در  که عناصر 

عناصر تصویری بهره می برد.
ابتدا یک شیوه ی  آثار سینمایی است که در  از روش های ساختارمند در تحلیل  نئوفرمالیسم یکی  رویکرد 
تحلیل ادبی بود که به عرصه سینما راه پیدا کرد. در این رویکرد، فیلم به عنوان یک ساختار در دوشاخه ی نظام 
روایی و نظام سبکی موردتحلیل قرار می گیرد. با توجه به گستردگی وسیع مفاهیم نئوفرمالیستی در عرصه 
کنار  در  که  است  استفاده شده  نظریه  این  روایی  نظام  برجسته ی  مفاهیم  برخی  از  پژوهش  این  در  سینما، 
عناصر سبکی برای تحلیل فیلم نامه نمونه مورداستفاده قرار گرفته است و نشان می دهد فیلم نامه نویس در بیان 

تصویری از چه مواد و تمهیداتی بهره می برد.

روش تحقیق
جهت دستیابی به جواب مسأله و هدف این پژوهش، در تدوین داده ها و یافته های تحقیق، از روش تحلیلی 

و توصیفی بهره جسته شد و با استناد به منابع کتابخانه ای پژوهش حاضر میسر شد.

1 - پیشینه پژوهش
در سوابقی که به مطالعه درزمینه ی صحنه های آغاز و مقدمه پرداخته اند می توان به پایان نامه »تنوع پی ریزی 
سکانس های شروع در سه دوره کلاسیک، مدرن و پست مدرن« نوشته تینا قاضی مراد در سال 1389 اشاره 
را  سینما  مختلف  دوره  سه  در  شروع  نوع  است،  پرداخته  شروع  حس  حیث  از  مقدمه  و  شروع  به  که  کرد 
براساس ویژگی های مهم دوره بررسی کرده است و به طور اخص به صحنه های شروع نپرداخته است. مقاله 
»بررسی قیاس ارسطویی با سکانس های شروع پنج فیلم کلاسیک« که محمدجعفر مستشرق در سال 1392 
نوشته است سکانس های شروع را در فیلم بررسی کرده است و به ساختار مقدمه از حیث قانون دبلیوها2 
پرداخته است. در این مقاله نیز شرح وبسطی از انواع صحنه های شروع داده نشده است. همچنین به عناصر 

و ساختار مقدمه اشاره نشده است.
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نوشته  و پست مدرن« در سال 1392  فیلم های دوره مدرن  آغازین در  پایان نامه »بررسی تحلیلی سکانس 
شروع  سکانس های  از  او  تقسیم بندی  اما  است؛  پرداخته  آغاز  سکانس  به  به طور ویژه  گندمکار  مصطفی 
براساس دوره های سینمایی شامل کلاسیک، مدرن، هنری و پست مدرن است که بازهم به انواع صحنه های 
شروع و ویژگی های ساختاری آغاز نپرداخته است. همچنین در پژوهش »مطالعه دکوپاژ سریال های الف 
ویژه« نوشته ابوالفضل مرادی در سال 1394 به ساختار آغاز نزدیک می شود و آن را از حیث دکوپاژ بررسی 
می کند؛ زیرا به عقیده او ازاین طریق معناها در سکانس ها شکل می گیرند. اگرچه گندمکار به مفاهیم شروع 
این موضوع  ندارد.  آن ها  انواع صحنه های شروع و ماهیت  بر  اما شرحی  نزدیک می شود؛  آغاز  و سکانس 
در پژوهش »مطالعه ویژگی های سکانس های افتتاحیه سریال های طنز تلویزیونی« نوشته میثم عادلی سال 
در  است.  کرده  بررسی  طنز  انواع  و  مؤلفه ها  براساس  را  فیلم ها  مقدمه  بخش  او  می شود.  دیده  نیز   1396
اصل موضوع اصلی تحقیق ایشان طنز است که در بخش ابتدایی آثار سریالی موردبررسی قرار گرفته است. 
اثر   )1393( پیشرفته  فیلم نامه نویسی  کتاب  به  می توان  شروع  صحنه های  انواع  تحلیل وبررسی  درزمینه ی 
لیندا سیگر3 اشاره کرد که مجموعه ای از صحنه ها را بررسی می کند که مختص آغاز نیست؛ اما قابل تعمیم 
به شروع است؛ مانند صحنه معرف، صحنه محرک، صحنه عاشقانه و صحنه تعقیب و گریز )سیگر، 1392: 
52(. در همین راستا علیرضا شاهپور شهبازی در مقاله »آغاز، ساحت دشوار« در مجله »فارابی« از نظرات 
تبیین کرده است و همچنین در کتاب  را  نوع صحنه ی شروع  ده  مقاله  این  در  و  استفاده کرده است  سیگر 
این  در  که  می پردازد  فیلم نامه  شروع  صحنه ی  ده  بررسی  به   1399 سال  در  فیلم نامه  تحلیلی  ترمینولوژی 

پژوهش نیز از کتاب او بهره گرفتن شده است.
همچنین درزمینه ی رویکرد نئوفرمالیسم، تحلیل های متنوعی درباره فیلم و سینما تابه حال انجام شده است؛ 
اما استفاده از آن درزمینه ی تحلیل فیلم نامه بسیار اندک است. مقاله »بررسی تطبیقی دو فیلم نامه اقتباسی از 
نمایشنامه بازرس آنتونی شفر با رویکرد نئوفرمالیستی« مصداق همین شکل بررسی متنی است و در آن نظام 
روایی نمایشنامه و فیلم نامه به شکل تطبیقی بررسی شده است؛ اما چندان به عناصر نظام سبکی توجه نشده 
است. درزمینه ی فیلم »گذشته« پژوهش های متعددی انجام شده است؛ اما هیچ کدام از حیث آغازگری و 
صحنه های شروع یا رویکرد فرمالیستی و نئوفرمالیستی نبوده اند. به عنوان نمونه در مقاله »بررسی ساختار 
عناصر  و گذشته«  از سیمین  نادر  الی، جدایی  دربارة  فیلم  بررسی سه  با  فرهادی  اصغر  فیلم های  دیداری 
تصویری موردتحلیل قرار می گیرند که به عناصر سبکی در پژوهش حاضر نزدیک می شود؛ اما نمونه ها به 

شکل هدفمند با نظام روایی و عناصر فرمال تحلیل نشده اند.

2-چهارچوب نظری
نئوفرمالیسم در ابتدای پیدایش، به عنوان یک شیوه ی نقد ادبی ایجاد شد؛ اما به تدریج به حوزه ی سینما راه 
پیدا کرد. شارحان اولیه آن کریستین تامپسون4 و دیود بوردول5 اند که تامپسون با نقد فیلم »ایوان مخوف«6 در 
رساله دکترایش این رویکرد را به طورکامل شرح داد. به گفته ی یان کریستی7 این رویکرد در حدود سال 1920 
در شوروی شکل گرفته و در دهه بعد با تغییر رویه ی سیاسی شوروی و قرارگیری رئالیسم اجتماعی به عنوان 
رویکرد همه جانبه این کشور فرمالیسم از بین رفت. اما در ادامه در دهه  ی 1960 با پیدایش نشانه شناسی 
و به کارگیری مجدد فرمالیسم، نئوفرمالیسم پدید آمد )کریستی، 1381: 32(. کریستین تامپسون در کتاب 
»ایوان مخوف؛ یک تحلیل فرمالیستی«8 )1981( در شرح و توضیح این روش می نویسد: »چون فرمالیسم 
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روسی روشی در نقد ادبی بود به کارگیری آن در هنرهای دیگر مستلزم تغییراتی چند است ...« )تامپسون، 
1377: 114(. »هنر فیلم« )1979( از دیوید بوردول و با مشارکت تامپسون اثر مرجع دیگری برای مطالعه ی 

این رویکرد است.

2-1- فرم:
فرمالیست ها اعتقاد دارند فرم هنری، نخستین چیزی است که برای مخاطبان هر اثر هنری مطرح می شود. 
همان گونه که تامپسون می نویسد، در نظر فرمالیسم واژه ی فرم به مجموعه ی روابط درونی اثر اطلاق می شود 
)تامپسون، 1377: 116(. ازاین منظر، تمام فیلم، شامل داستان و پیرنگ است که باهم روایت را می سازند 
و بخشی از فرم اثر هنری خواهند بود که معناها را انتقال می دهند. از همین دیدگاه، نئوفرمالیسم فیلم را در 
دو سیستم روایی و سبکی به عنوان دو سیستم فرعی در کلیت فیلم بررسی می کند )اسلامی، 1398: 136(. 
سیستم روایی به شگردهای طرح، پیرنگ و روایت می پردازد. در این میان شروع )فیلم/ فیلم نامه( از اهمیت 

ویژه ای برخوردار است.
می دهد  فرم[ شکل  ]از  ادراک مخاطب  و  فیلم  فرمی  بافت  را  فیلم  موضوع  که  معتقدند  نظریه پردازان  این 
پیرنگ واحد  و  از یک داستان  فرم است که می تواند  این  بنابراین می توان گفت   .)139 )اسلامی، 1398: 
ادراک  افتادن  کار  به  که  معتقدند  فرمالیست ها  بسازد.  متضاد  گاه  و  متفاوت  بی شمار  معناهای  و  موضوع 
مخاطب هدف اصلی یک اثر هنری است و در این صورت اثر هنری دارای کارکرد می شود. آن ها پنج اصل 
کلی را در فرم اثر هنری که هم در سیستم سبکی و هم در سیستم روایی استفاده می شود، معرفی می کنند که 

در ادامه شرح آن ها آمده است.
الف( سیستم روایی: گفته می شود که زنجیره ای از رویدادهای علی واقع در زمان و فضا است... روایت در 
درون خود داستان و پیرنگ را دارد... پیرنگ برای توضیح چیزهایی است که ازنظر بصری و سمعی در فیلم 
در برابر مخاطب حی و حاضرند... تمام رویدادهای یک روایت چه آن ها که دیده می شوند و چه آن ها که 
استنباط می شوند، داستان را می سازند. )بوردول و تامسون، 1377: 74-73(. بخش روایی شخصیت ها را 

به عنوان سیستم علی یا سببیت می شمارد.
واژگان  معادل  را  آن ها  و  نام می برد  مواد سینمایی  را تحت عنوان  موارد  این  تامپسون  ب( سیستم سبکی: 
و  موقعیت  لباس؛  دکور؛  نور؛  میزانسن:   -1 می شود:  ذیل  قسمت های  شامل  که  می کند  عنوان  ادبیات  در 
انسان: دقت،  افکت؛ صدای  ترکیب بندی، رنگ و حرکت. 3- صدا؛ موسیقی؛  افراد 2- گرافیک:  حرکت 
هم زمان/  غیرداستانی،  داستانی/  ناهم گاه،  هم گاه/  طنین.  صوتی(،  نوار  )چند  صداها  ترکیب  بلند،  دانگ، 
ناهم زمان، درون پرده/ خارج پرده. 4-دوربین/ قاب: حرکت، فاصله؛ زاویه؛ ارتفاع؛ عدسی؛ نوردهی؛ فیلم 
خام؛ سرعت. 5- تدوین: زمانی؛ فضایی؛ گرافیکی؛ تداوم/ عدم تداوم )تامپسون، 1377: 124(. تمام این 

موارد ابزاری است که فیلم ساز برای ساخت تصویر از آن بهره می برد.

2-2- مقدمه:
در دیدگاه های مختلف هر نقطه ای که داستان از آنجا شروع شود در حکم نقطه آغاز فیلم نامه/ فیلم است 
چه خواه از میانه باشد یا از انتهای داستان که در برخی آثار شاهد آن هستیم. مک کی9 مقدمه یا پرده اول 
 25 درصد از قصه می داند )مک کی، 1396: 146(. سید فیلد10 آن را شامل 

ً
یا موومان افتتاحیه را معمولا
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نقطه عطف  و  نمایشی  قضیه  یا  فرضیه  کلیدی،  حادثه  محرکه،  حادثه  کاراکترها،  موقعیت،  چون:  اجزایی 
می داند )فیلد، 1390: 35(. این موارد جدای از ویژگی های مقدمه است که برای ساخت فضای داستانی 
نیاز است. مقدمه چینی یا مقدمه به قول سید فیلد »اطلاعاتی است که مخاطب نیاز دارد در آغاز داستان 
بداند تا به آن قلاب شود. مقدمه چینی داستان را به جلو هل می دهد« )فیلد، 1390: 30(. کنش های مهم 

مقدمه شامل حادثه محرکه و حادثه کلیدی اند که گاهی هر دو بر هم منطبق می شوند.
همان طور که گفته شد مقدمه بخش بسیار مهمی از فیلم نامه است که از حیث ارایه اطلاعات ویژگی های مهمی 
دارد که توماس11 در کتاب تحلیل متن برای بازیگر و کارگردان و طراح صحنه12 به طورکامل تر از منابع دیگر 
به آن می پردازد و ویژگی هایی چون طبقه اجتماعی و استاندارهای اجتماعی و سیاست و قانون را هم به موارد 
پیشین می افزاید. )Thomas, 2005: 58(. اهمیت مقدمه تاحدی است که بخش بسیار مهم صحنه های 

شروع را دربر می گیرد. صحنه های شروع به عنوان فصلی برای گشایش فیلم و آغازی بر مقدمه است.

2-2-1- صحنه های شروع:
اداره  و  صحنه  به  شکل دادن  برای  صحنه  توضیحات  و  دستورها  از  ادبی  نویسنده  برخلاف  فیلم نامه نویس 
بازیگر و دیگر موارد بهره می گیرد. بیان تصویری فیلم نامه از نخستین واژگان آغاز می شود. برخی نویسندگان 
معتقدند چند صفحه آغازین باید چند سطح از فیلم نامه را تشریح کند که شامل: جهان داستانی، ژانر یا گونه، 
شخصیت های اصلی و کلیدواژه ی آن ها، مضمون و زمینه است )Goldsmith, 2020:2(. صحنه های آغاز 
ممکن است تمام عناصر و ویژگی های مقدمه را دربر بگیرد. صرف نظر از ویژگی های صحنه های آغاز برخی 
بلند14  فیلم  برای  فیلم نامه نویسی  راهنمای  کتاب  در  ولیکوفسکی13  می شود؛  منتسب  آن ها  به  نیز  وظایف 
 :2011 ,Velikovsky( ویژگی اصلی صحنه ی شروع را قلاب کردن15 مخاطب به داستان می داند )2011(
از ویژگی های  را  ناسازگاری  و  ناپایداری، تضاد  ناپیدای  ایجاد حس  نیز اطلاعات دهندگی،  21(. شهبازی 
صحنه آغاز یا شروع عنوان می کند )شهبازی، 1395: 41(. نکته مهم درباره صحنه های شروع ژانر و سبک 

مؤلف است که در نوع صحنه های آغازین مهم ترین تأثیر را می گذارد.
مقالات متعددی درزمینه ی انواع صحنه های شروع وجود دارد؛ اما هرکدام به تقسیم بندی تعدادی از آن ها 
پرداخته اند. نگارندگان با جمع آوری این مقالات تلاش کرده اند به مجموعه ی گسترده و گوناگون آن ها دست 
ترمینولوژی  کتاب  در  او  پرداخته است.  از صحنه های شروع  نمونه  ده  بررسی  به  یابند. شهبازی )1399( 
تحلیلی فیلم نامه صحنه های معنامحور را استعاری عنوان می کند آن ها را به دو زیرشاخه هایی صحنه های 
تماتیک روایی، صحنه های تماتیک سبکی تقسیم می کند )شهبازی، 1399: 141(. برخی از مقالات تنها به 
بررسی یک نوع صحنه شروع می پردازند؛ به عنوان مثال ایگلتون16 در مقاله »شرح آغاز سرد«17 درباره آغازی 
صحبت می کند که بلافاصله مخاطبین را در فضای درام قرار می دهد و مکان، زمان، قهرمان و کشمکش را 
نیز به مخاطب نشان می دهد و گاهی پیش از عنوان بندی نمایش داده می شود )Eagleton, 2021(. به جز 
Miyamo-( ،Long )2017( ،Heckmann )2021( ،Goldsmith )2020 )موارد ذکرشده، مقالات 

Wang )2020( ،to )2021 نیز برای تبیین و گردآوری صحنه های آغاز استفاده شدند و درمجموع 23 
صحنه شروع گردآوری شد. این 23 صحنه شروع در برخی ویژگی ها مشترک اند؛ به عنوان مثال گونه مونتاژی 
براساس تدوین محوری و تقطیع نماها شکل گرفت. زیرا این گروه برای ارایه ی داستانکی در زمان کوتاه در 
ابتدای فیلم استفاده می شوند. گروه سینمایی برمبنای عناصر سبکی تقسیم بندی شد که براساس کنش ابتدای 
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براساس  گونه محور  درام؛  و  داستانی  عناصر  براساس  دراماتیک  گروه  به همین ترتیب  می گیرند.  شکل  درام 
ژانرهای سینمایی و معنامحور براساس سکانس های آغازین که بر مضمون بنا شده اند. می توان صحنه های 

شروع را به شش دسته اصلی و زیرشاخه هایش تقسیم کرد:

1-جدول تقسیم بندی صحنه های آغاز 
]18- نگارندگان این جدول را براساس اطلاعات گردآوری شده از مجموعه منابع تنظیم کرده اند.[

یرشاخه ها )آغازها(شروع ها ز

آغاز سردتدوین مبناپیش داستان گونهکلیپ گونهمونتاژی

گمراه کنندهنفس گیرکناییرمزگونهتکانشیتنش بنیادسینمایی

لحن محورگفت وگومحورشخصیت مبنادراماتیک

روایت گونهمستندگونهواقع گرایانهنمایش بنیادگونه محور

ارجاعیمضمون بنیادمعنا محور

ترکیبیزمان پریشانهپیشگویانهروزمرهدیگر

چند نمونه از صحنه های شروع در زیر شرح داده شده است که براساس ژانرها بیشتر مشاهده شده در سینمای 
ایران است:

 مضمون بنیاد18
ِ

الف( شروع
مقصود از مضمون یا درون مایه، مفاهیم تک واژه ای است که هسته ی اصلی یک داستان را می سازند که در 
دیدگاه نئوفرمالیسم بامعنا ارتباط می یابد. شهبازی می نویسد: »در این نوع آغاز، فیلم با استفاده از یک نماد 
یا استعاره تصویری شروع می شود که بیان گر تم یا درون مایه اصلی فیلم است. این شیوه در بیشتر فیلم های 
هنری استفاده می شود« )شهبازی، 1395: 45(. بیشتر آثار فرهادی دارای چنین آغازی اند، به عنوان نمونه 
در دستور صحنه سکانس آغازین فیلم نامه »درباره الی« )1387(، از شکاف صندوق صدقات نور به داخل 
اتصال  تونلی  انتهای  به  صندوق  ورودی  نور  شکاف  می شود.  شنیده  ماشین ها  عبورومرور  صدا  و  می تابد 
می خورد و به نور می رسد. این صحنه شروع با درون مایه ارتباط دارد و آینده ای موهومی را نشان می دهد که 

با عبور از تقدیر و اختیارگرایی برای شخصیت کانونی به روشنی و آزادی خواهد رسید.

 واقع گرایانه19 
ِ

ب( شروع
خلق  رئالیسم  سبک  در  داستان  مانند  هم  را  شروع  فیلم نامه نویس  است  مشخص  نامش  از  که  همان طور 
می کند. در این فرم از آغاز، تماشاگر همراه قهرمان داستان ماجراهای فیلم را تجربه می کند. شهبازی شرح 
می دهد که میان دانستنی و اطلاعات تماشاگر و قهرمان فیلم برابری موجود است )شهبازی، 1395: 99(. 
یکی از مقالات شرح می دهد که در این فرم از آغاز، تماشاگر همراه قهرمان داستان ماجراهای فیلم را تجربه 
می کند و چیزی بیشتر از او نمی داند. )Heckmann, 2021(. در فیلم »چهارشنبه سوری« 1385، زوجی 
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که سوار بر موتور در جاده امامزاده داوود به تهران در برف می تازند در برف سُر می خورند. رخداد شبیه به 
جهان واقعی بازنمایی شده است. میان دانستنی های مخاطب و شخصیت برابری برقرار است.

 رمزگونه20
ِ

پ( شروع
یکی از روش های جلب نظر مخاطب تحریک حس کنجکاوی او است. به خصوص درباره سینمای تجاری 
آغاز شود چنین هدفی مهیا  با راز و رمز  را  فیلم نامه  آغاز یک  اگر  قرار می گیرد.  این شروع ها مورداستفاده 
داستان  انواع  در همه ی  اما  دارد؛  ارتباط  اثر  ژانر  با  رازگونگی  این  اگرچه   .)Reeves, 2014( خواهد شد
قابل استفاده است. می توان به راز در همان صحنه شروع یا کمی بعدتر پرداخت )Eagleton,2021(. در 
آغاز فیلم »قهرمان« ساخته 1400، فیلم نامه نویس موتیف سکه های طلا را به عنوان عنصری رمزگونه آورده 
است که رحیم در سکانس های آغاز کتمان می کند که از کجا آمده است. در ادامه هم معلوم نمی شود آیا 

سکه ها به صاحب اصلی شان رسیده اند یا خیر.

ت( شروع تنش بنیاد21
این آغاز نیز به جهت جلب نظر مخاطب در لحظه های نخست استفاده می شود. به عقیده ی لانگ، این صحنه 
یا سکانس به قصد قلاب کردن مخاطبین از سرآغاز فیلم نامه طراحی شده است و کنجکاوی و کشمکش در 
ذهن مخاطبان ایجاد می کند که برای دیدن ادامه ی فیلم ترغیب شوند )Long, 2017(. در فیلم »فروشنده« 
)1395(، داستان در همان سکانس آغاز به همین شیوه شروع می شود. همسایه ها در حال فرار از خانه ای 

هستند که در حال تخریب است. داستان با تنش بسیار زیادی آغاز می شود.

3- تحلیل نئوفرمالیستی گذشته
مقدمه  سکانس بندی  و  شروع  صحنه های  صحنه بندی  کرده اند  توصیه  فرمالیست ها  آنچه  طبق  ابتدا  در 
انجام می شود که برمبنای اصل فرمی گسترش22 است. طبق اصل گسترش برای تحلیل فیلم ابتدا باید آن 
و  )بوردول  پرداخت  عناصر سبکی  و  روایی  تحلیل سیستم  به  هر سکانس  در  کرد سپس  را سکانس بندی 

تامسون، 1377: 65(:

الف( صحنه بندی سکانس آغاز:
سکانس 1(

الف- انتظار ماری در فرودگاه.
ب- تماشای احمد

پ- احمد در پی چمدان
ت- صدا زدن احمد از سوی ماری

ث- صحبت از ورای دیوار شیشه ای

سکانس 2( دویدن در محوطه فرودگاه زیر باران
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سکانس 3(
الف- سوارشدن در ماشین و گفت وگو

ب- تصادف ماشین

ین فیلم نامه »گذشته« ]24- نمودار شماره 2 جهت سهولت مطالعه صحنه بندی  2- نمودار صحنه بندی سکانس های آغاز
آغاز فیلم نامه »گذشته«، براساس نمودارهای طراحی پرده از رابرت مکی )مکی، 1396: 146-148( تنظیم شده است.[

ب( سکانس بندی فیلم نامه تا پرده نخست:

سکانس های شروع: معرفی ماری و احمد )3 سکانس ابتدایی(

سکانس 4( اصرار ماری برای آمدن احمد به خانه اش

سکانس 5( شک احمد از حضور مردی در زندگی ماری

سکانس 6( غیبت لوسی و اشاره به اختلافات دامنه دار ماری و لوسی

سکانس 7( اطلاع احمد از حضور دایمی سمیر و فوأد در زندگی ماری

سکانس 8( فاش شدن کلیدواژه احمد و ماری که طلاق است.

در نمودار زیر سکانس بندی و میزان نیروی محرکه هر سکانس در بخش مقدمه فیلم نامه دیده می شود:



...
ثر 

ه ا
شت

گذ
مه 

م نا
فیل

در 
ن 

زی
غا

ی آ
ها

حنه 
ص

 و 
مه

قد
ی م

یان
ی ب

ها
رد

رک
کا

6۱

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا 3- نمودار سکانس بندی مقدمه فیلم نامه »گذشته« ]25- نمودار شماره 3 جهت سهولت مطالعه سکانس بندی مقدمه 
فیلم نامه »گذشته«، براساس نمودارهای طراحی پرده از رابرت مکی )مکی، 1396: 146-148( تنظیم شده است.[

3 -1- شگردهای بیانی فیلم نامه نویس در شکل دهی صحنه آغاز:
نئوفرمالیسم با مشخص کردن عنصر غالب در ابتدای تحلیل، اثر هنری را با تمرکز بر همان موضوع بررسی 

می کند. در سکانس شروع معنای جدایی عنصر غالب است. در سطر اول آمده است:

»پشت دیوار شیشه ای که سالن تحویل چمدان ها را از سالن شلوغ و پررفت وآمد فرودگاه جدا 
کرده، ماری چشم به راه آمدن مسافری ایستاده است ...« )فرهادی، 1393: 528(.

»جدایی« معنایی است که فیلم نامه نویس در بخش ابتدایی داستان تلاش دارد به آن اشاره کند. در سکانس 
ابتدایی در فضای داخلی فرودگاه، هر تصویری که از دو کاراکتر به نمایش درمی آید از ورای دیوار شیشه ای 
است. فیلم نامه نویس با درنظرگرفتن دیوار شیشه ای قاب های تک نفره را ترسیم کرده است. در این سری نماها 
حتی شخصیت مرد داستان قادر به دیدن ماری نیست و ماری از طریق مسافری دیگر او را از حضور خودش 
مطلع می کند. فیلم نامه نویس با حذف گفت وگو در این سکانس عنصر صدای داستانی را هم حذف می کند 
که شیوه بیانی دیگری است که قصد دارد فاصله و عدم توانایی در برقراری ارتباط این زوج را هم نشان دهد 

که ایماواشاره جای کلام را گرفته است:
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4- دقیقه 2 فیلم »گذشته« و انتقال معنای جدایی در قاب بندی و گفت وگوی زوج

کید می ورزد. این مضمون حتی  فیلم نامه نویس در ادامه با ورود به خاطراتی از گذشته، بر مضمون »جدایی« تأ
در کلیت اثر نیز ادامه می یابد و با مفاهیم دیگری چون »گذشته تکرارنشدنی« همراه می شود. دیالوگ هایی 
از زبان زوجین در صفحات دوم و سوم فیلم نامه چون »سیگار می کشی ...« یا »ماشین خریدی ...« نشان 

می دهد که رابطه عاطفی این زوج برای مدت طولانی است که قطع شده است.
صحنه های آغاز در این اثر تابع سبک اثر یا زمینه ی آن است. نوع آغاز در وهله اول از نوع واقع گرایانه است. 
در سکانس های آغازین توجه مخاطب به عشقی قدیمی جلب می شود؛ اما در ادامه وقتی مشخص می شود 
که ماری هتل رزرو نکرده است ابهام دوپهلویی شکل می گیرد که چرا احمد به خانه ماری نمی رود و چرا 
و  طلاق  ماجرا  متوجه  مخاطب  اطلاعات  آهسته  افشای  با  اما  است؛  نکرده  رزرو  هتل  احمد  برای  ماری 
حضور سمیر در داستان می شود، اما آنچه که مخاطب را به ماجرا قلاب می کند اصرار ماری برای ماندن 
گاهی فیلم نامه نویس به اهمیت  احمد در خانة او است. تعدد قلاب های سکانس اول تا چهارم نشان از خودآ
آغازگری و مقدمه چینی دارد. شروع »گذشته« را می توان از نوع شروع مضمون بنیاد هم دانست؛ فرهادی با 
واژه تصویرگونه دیوار شیشه ای آغاز می کند و در ادامه از آن به عنوان سدی میان زوج بهره می برد. او حتی از 
حذف صدای گفت وگو برای رسیدن به جدایی و عدم ارتباط میان زوج استفاده می کند. او به میزانسن ورود 
می کند و جایگاه بازیگران را مشخص می کند و حتی به عنصر اساسی سینما، یعنی صدا نیز دست می اندازد 

و در سکانس آغاز ازعمد آن را حذف می کند.

3 -2- روایت:
در تحلیل روایت به دو مفهوم پیرنگ و داستان می پردازیم:

را  پیرنگ  در »شکستن حفاظ شیشه ای«  تامپسون  قرار می گیرد.  پیرنگ23  درون  در  داستان  پیرنگ:  الف( 
 پیرنگ 

ً
مجموعه وقایعی می داند که به جهت عِلی در فیلم نمایش داده می شود )اسلامی، 1398: 39(. اصولا

برای سامان دادن سه اصل خود یعنی منطق روایی، زمان ومکان از تاکتیک های فاصله24، تأخیر25 و حشو26 
32(. فاصله در آغاز در پرش بین سکانس سوم و چهارم رخ می دهد؛  استفاده می کند )اسلامی، 1389: 
زمانی که ماری به ماشینی از پشت سر می کوبد، ماجرا پرش می کند به سکانس بعدی که ماشین در اتوبانی 
به سمت شهر حرکت می کند. تصادف ماشین در پایان سکانس آغاز، خبر از ماجراهای نامطلوبی در ادامه 

می دهد. این نوع فاصله دایمی است؛ زیرا هیچ اطلاعاتی از تصادف در ادامه داستان ارایه نمی شود:
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5- دقیقه 2 فیلم »گذشته« که فاصله را با عنوان فیلم در سیستم روایی انجام داده است.

حشو از طریق تکرار در روایت اتفاق می افتد. یکی از این تکرارها ماشین سمیر است که به عنوان یک مکان 
کید فیلم نامه نویس قرار می گیرد: سکانس اول، سوم، چهارم،  داستانی در چند بخش از مقدمه ارایه و موردتأ
پنجم و ششم در ماشین می گذرد. در این مکان قرارگیری کاراکترها در کنار هم قرینه سازی ایجاد می کند؛ 
به طور مثال وقتی سمیر و ماری در ماشین اند و وقتی ماری و احمد در کنار هم در ماشین اند یا حتی زمانی 
که احمد و سمیر در ماشین اند. به این واسطه تفاوت های شخصیت ها نیز خود را نشان می دهند. همان طور که 
گفته شد تکرار، تفاوت و قرینه سازی از اصول فرمی اثر هنری است که هم پوشانی در حشو داستانی می یابد.

تامپسون در تحلیل »ایوان مخوف« از رویکردهای غیرحشوی روایی هم نام می برد که شامل ابهام، پراکندگی 
و انباشت اطلاعات است )Thompson, 1981: 66(. از این سه تکنیک در فیلم نامه »گذشته«، ابهام بارز 
و مشخص است. در سکانس آغاز رابطه زوج مشخص نیست. ماری برای احمد دلتنگ است و برای دیدنش 
به فرودگاه رفته و دسته گلی گرفته است. این کنش ماری با کلیدواژه او یعنی طلاق مغایر است. فیلم نامه با 

ماری آغاز شده است:

6- دقیقه 1 فیلم »گذشته«؛ ماری به استقبال احمد رفته است

در ادامه تا سکانس ششم ماری اصرار دارد که احمد به خانه او برود اما در نقطه عطف مشخص می شود که 
احمد به پاریس رفته است تا آن ها مراحل قانونی طلاق را انجام دهند؛ زیرا ماری می خواهد با مرد دیگری 
ازدواج کند. از این تضاد می توان به ابهام در فیلم نامه رسید. این ابهام باعث چرخش های مداومی در دیدگاه 
مخاطب نسبت به ماری می شود. فیلم نامه نویس با استفاده از توصیف حال درونی ماری به این ابهام دست 
می یازد. در سکانس اول عناصر بصری در توصیف وضعیت کاراکتر و میزانسن با دل شوره ماری، دسته گل، 
از دور نظاره کردن احمد، درآوردن مچ بند به این ابهام کمک می کند. در سکانس هفتم ماری اتاق طبقه بالا 
را برای احمد آماده می کند و پیش از آن در سکانس پنجم با مدارک پشت آفتاب گیر و در سکانس هفتم از 
کید  برخورد احمد با پسر سمیر، مخاطب و البته احمد به حضور مرد دیگری پی برده اند. پس نویسنده با تأ

بر این موارد تناقضی را شکل می دهد که تا پایان هم باقی می ماند.
ب( طرح  کنش محور27 و معمامحور28: اهمیت پیرنگ و طرح دو مفهوم بسیار مهم در روایت را شکل 

می دهند:
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 »کنش محوری توالی پیوندهای منطقی از یک کنش به کنش بعدی است. یک مجموعه واحد 
هرمنوتیک  رمزگان  می آورد.  وجود  به  را  کنش محور  رشته  یا  زنجیره  یک  کنش ها،  از  متحد  و 
یک رشته از انتظارات و حدس ها را در مخاطب ایجاد می کند که بخشی از فراشد خواندن یا 
دیدن است. این دونیرو، منطق به علاوه معما، باهم ترکیب می شوند تا روایت را به پیش ببرند.« 

)تامپسون 1377: 133(

در صحنه شروع زنی به استقبال مردی رفته است. کنش محوری قرارگیری رودرروی دو شخص مرد و زن 
است اما در صحنه آغاز جنبه معمامحوری )هرمنوتیک( طرح قوی تر است زیرا معلوم نیست که این زوج 
گاهی   چطور دو غیرهم زبان باهم آشنایی عاشقانه ای دارند. در سکانس دوم آ

ً
چه نسبتی باهم دارند و اصلا

شخصیت ها از علایق همدیگر به جنبه معمامحوری طرح می افزاید. این خصیصه ی سبکی فرهادی است که 
در تمام آثار او این معماها خلق می شود و سبب می شود که مخاطب پیش فرض ها و انتظاراتی را بسازد و با 
ویران کردن این پیش فرض ها مخاطب را به تأمل وامی دارد. اطلاعاتی که فیلم نامه نویس به طور قطره چکانی 
دارد.  بسیاری  افتراق  پلیسی  معماهای  با  که  می کند  ایجاد  را  رمز  از  شکلی  می دهد  ارایه  روایت  طول  در 
در سکانس هفتم فیلم نامه نویس کنش کوچک سه نفره ای را طراحی کرده است که به رغم کنش محوری بر 

معمامحوری اثر می افزاید که در اتاق خواب رخ می دهد:

حالا  کند.  کمک  او  به  ماری  موهای  خشک کردن  در  تا  می گیرد  ماری  از  را  سشوار  »احمد 
احمد کنار ماری ایستاده است، سشوار را به سمت او گرفته و ماری یک دستی موهایش را برس 
به فوأد می افتد که در راهرو آن ها را  می کشد... احمد سکوت می کند... و لحظه ای چشمش 

تماشا می کند. فوأد می رود.« )فرهادی، 1393: 536(

  

  
7- دقیقه 22 فیلم »گذشته«؛ نظاره گری فوأد

فیلم نامه نویس جاگیری ها و قاب ها را تعیین می کند و بدین ترتیب ازنقطه نظر فؤاد نشان می دهد که رابطه ای 
ناسالم بین ماری و احمد ایجاد شده است. اما مخاطب و احمد هنوز نمی دانند ماجرا از چه قرار است. کنش 
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کوچک کمک کردن احمد در سشوارکردن موهای ماری از دید فوأد ناپسند می آید. فوأد شخصیت ناسازگاری 
است که دایم شاهد کنش های نامعقول و خارج از اخلاق والدین است که اندکی بعدتر در سکانس هشتم 

رازگشایی می شود.
زنجیره کنش ها از سکانس یک به سمت این معما پیش می رود که چه مشکلی در خانه و زندگی ماری وجود 
دارد؟ این مشکل از اصرار ماری برای رفتن احمد به خانه اش در سکانس دوم شروع می شود و در سکانس 
سوم با غیبت لوسی قوام می یابد، با عدم خشنودی فوأد باز پررنگ می شود و در عطف نخست، با واگویی 

ماری درباره سمیر تثبیت می شود.

3-3- سببیت )شخصیت ها(:
در رویکرد نئوفرمالیسم، شخصیت ها بخشی از روایت و سیستم عِلی اند. گاهی در تحلیل های نئوفرمالیستی 
این بخش را با عنوان سببیت شرح وبسط می دهند مانند آنچه که بوردول در تحلیل »همشهری کین«29 ساخته 
اورسن ولز30 در سال 1941 انجام داده است. ازنظر نئوفرمالیست ها شخصیت ها کارگزاران اصلی روایت اند 
به همین دلیل کلیدواژه ی شخصیت ها   .)42 که وقایع سببی روایت را تحقق می بخشند )اسلامی، 1398: 
زنجیره عِلی را در داستان ایجاد می کند. در مقدمه تا نقطه عطف اول فیلم نامه »گذشته« مشخص نیست که 
اندک می توان حس کرد که شخصیت های محوری  از جزییات  اما  کنش شخصیت های محوری چیست 

قصد بازگشت به رابطه پیشین را دارند:

می گذارد...«  جیب  در  و  درمی آورد  کرده  دست  به  مچ  درد  به خاطر  که  را  مچ بندش  »ماری 
)فرهادی، 1393: 529(.

معنا این است که ماری می خواهد در چشم احمد جوان و سرزنده به نظر بیاید. او به پیشواز احمد آمده است 
و برایش گل آورده است و اصرار دارد او را به خانه اش ببرد اما در اصلِ ماجرا می خواهد از او جدا شود. در 

سکانس ششم در توصیف صحنه آمده است:

»ماری از راه پله به طبقه بالا و اتاق کوچکی ]می رود[ که از پیش برای احمد آمده کرده است.« 
)فرهادی، 1393: 535(.

این کنش، مطلبی را به ذهن مخاطب متبادر می کند که ماری از پیش قصد داشته است که احمد را در خانه اش 
 در سکانس هشتم با فاش شدن کلیدواژه ی شخصیت، تناقضی بین کنش او و انگیزه اش 

ً
جای دهد. اما دقیقا

نمایان می شود. علیت دچار گسست و سستی می شود که یکی از ارکان اساسی آن کنش شخصیت اصلی 
 در درام های فرهادی یا درام های اجتماعی که از چهارچوب درام کلاسیک می گریزند چنین 

ً
است. اصولا

تناقضات و سستی در علیت رخ می دهد. در این بخش از تحلیل سیستم روایی می توان به عدم انطباق روایت 
 در سبک  کار فرهادی شخصیت ها 

ً
با دیدگاه های ساختارگرای فیلم نامه نویسی هم رسید؛ اصولا »گذشته« 

کلیدواژه ها و کنش های اصلی قاطعی ندارند و این عدم قطعیت باعث می شود شخصیت ها به آدم های واقعی 
در  دهد.  نشان  را  ماری  درونی  کنش  دارد  تلاش  میزانس  در  پرداخت  با  فیلم نامه نویس  اما  شوند.  نزدیک 
سکانس هفتم، ماری قصد دارد خانه را بازسازی کند و تغییرات اساسی در زندگی اش ایجاد کند که به نظر 

مچ دردش هم از همین امر ناشی شده است: تلاش برای تغییر.
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یع اطلاعات: 3 -4- 1- توز
اساس روایت ارایه دادن یا ندادن اطلاعات است. برهمین اساس خصلت های روایت مطرح می شود که به 

آن اشاره شد:
گاهی دهندگی  گاهی دهندگی31 این خصلت دارای دو ویژگی دامنه و عمق ارایه اطلاعات است؛ آ الف( آ
مجموعه ی اطلاعاتی است که در فیلم به مخاطب ارایه می شود و روایت با محدودکردن داستان به دو یا سه 
شخصیت این اطلاعات را محدود می کند. )Thompson, 1988: 42( در آغاز فیلم نامه »گذشته«، دامنه 
اطلاعات محدود به همان اطلاعاتی است که دو شخصیت از هم ارایه می دهند. حتی اطلاعات کوچکی 
مانند دستبندی که ماری به دست دارد و آن را درمی آورد در همان دقایق دو و سه ماجرا موردتوجه احمد قرار 
می گیرد و مشخص می شود که او دست درد دارد. در ادامه نیز تا نقطه عطف اول با ورود دو کودک اطلاعاتی 
اندکی از حضور مردی دیگر در زندگی ماری حاصل می شود. روایت تلاش می کند اطلاعات را پنهان کند 
ادامه  به نوع راوی می شود که در  به همین دلیل دامنه آن محدود می شود. ذهنی و عینی بودن روایت مربوط 

شرح داده خواهد شد.
 Thompson,( .گاهانه اطلاعاتی را از مخاطب مخفی می کند ب( خودافشاگری32: گاهی روایت خودآ
گاهانه اطلاعات را ارایه نمی دهد. در »گذشته«  42 :1988( یعنی روایت به خودش اشاره دارد که ازعمد و آ
بازمی گردد.  اثر  واقع گرای  به سبک  که  نمی کشد  به رخ مخاطب  را  اطلاعات  و عدم افشای  کتمان  روایت 
روایت هرگز دیوار چهارم را نمی شکند یا از راوی بهره نمی برد. واقع گرایی با هرگونه اشاره به روایت بودن اثر 

مخالف است که در »گذشته« نیز چنین است.
پ( اطلاعات دهندگی33 : گاهی درست در جایی که قرار است هویت یک شخصیت فاش شود، روایت به 
کنش دیگری می پردازد. )Thompson, 1988: 42( معماهای متعددی در اثر باقی می ماند که اطلاعاتی از 
گاهی اطلاعات  گاهی، به طورمتضادی با آ آن ها ارایه نمی شود. روایت به رغم واقع گرایی و تمایل به عدم خودآ
را فاش نمی کند. اما بازهم به شکل تداومی این عدم ارایه اطلاعات در لایه ای از واقع گرایی مدفون می شود. 
در سکانس آغازین این اطلاعات به عمد مخفی می شود: این زوج چه ارتباطی باهم دارند؟ در نقطه عطف 
مخاطب درمی یابد که این دو، زن و شوهرند. فرهادی با مخفی کردن این اطلاعات و بروز آن ها در نقطه ای 

مناسب غافلگیری ایجاد می کند.

3 -4- 2- راوی:
روایت گری یا توزیع اطلاعات در طرح و توطئه براساس عمق به دو سطح محدود و نامحدود تقسیم می شود 
دامنه  »گذشته«  در   .)32  :1389 )اسلامی،  می کند  ایفا  را  غیردراماتیک  متون  در  راوی  کار  به نحوی  که 
روایت گری محدود است یعنی راوی دانای کل نیست، سوم شخصی است که به طورمحدودی با شخصیت ها 
همراه می شود. زیرا مخاطب به ندرت از شخصیت های درون داستانی اطلاعات بیشتر دارد و اگر هم دارد 
خیلی زود این تعلیق برملا می شود مانند سکانس پنجم که احمد مدارک سمیر را می بیند و سه سکانس بعدتر 
تعلیق »این مرد کیست؟« نزد مخاطب ازبین می رود. در این اثر شخصیت محوری، ماری است. داستان با 

او آغاز می شود و به نظر در بیشتر سکانس ها او راوی است:

»ماری چشم به راه مسافری دارد ... شک دارد که او همان کسی باشد که انتظارش را دارد... ماری جا 

عوض می کند که شاید چهره او را ببیند. لحظه ای نیم رخ مرد را می بیند...« )فرهادی، 1393: 528(.
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در بعد تصویری فیلم نامه نویس راوی و زاویه دید را مشخص کرده است. مرد نسبت به ماری غریبه است. 
مخاطب از نگاه ماری، مرد و نیم رخش را می بیند. در فیلم نامه هم از ابتدا ماری با نامش می آید و احمد با 

عنوان »مرد«. پس شخصیت اصلی ماری است و روایت گری نیز از آن اوست.
روایت گری در آثار فرهادی عینی است اگرچه گذشته سرشار از سکانس هایی است که تلاش دارد مخاطب 
را به درونیات شخصیت نزدیک کند اما هرگز در تقسیم بندی ذهنی قرار نمی گیرد. در سکانس هشتم نویسنده 

به خوبی از سکوت در تصویر استفاده کرده است تا مخاطب را به احساس و فکر شخصیت ها نزدیک کند:

»احمد لب تخت نشسته است... ]ماری[ همان جا کنار درمی ماند... احمد ساکت مانده. ماری 
به دیوار پشت سرش تکیه داده و نگاهشان در هم می افتد. سکوتی طولانی. برای مدت زیادی 

هر دو ساکت اند ...« )فرهادی، 1393: 539(

 این سکوتی است که در بین سطور فیلم نامه معانی متعددی دارد و مخاطب را به هم ذات پنداری با اندیشه 
و احساس شخصیت وامی دارد. در این سکانس فیلم نامه نویس جایگاه بازیگران را مشخص کرده است و 
به این واسطه قاب های تک نفره آفریده است که اندازه قاب نیز در آن تاحدودی مشخص شده است. قاب های 
تک و همین طور فاصله ای که میان زوج است حس تنهایی و دوری را بیشتر از سکانس های دیگر القا می کند.

  
8- دقیقه 16 فیلم »گذشته« سکوت طولانی میان زوج

3-4 اصول فرمی در روایت و سبک:
 پیش ازاین گفته شد نئوفرمالیسم پنج اصل را در هر فرم هنری قایل می شود:

الف( کارکرد34: هر عنصری که در کلیت سیستم فرمی یک یا چند نقش ایفا می کند درواقع دارای کارکرد 
بین  اتصال  کارکرد  احمد  برای چمدان  می توان  روایت  در سطح   .)63 تامسون، 1377:  و  )بوردول  است 
کنش ها یا بخش های داستان قایل شد؛ چمدان باعث می شود که احمد بپذیرد به خانه ماری برود. مجدد 
با آمدن چمدان به خانه ماری، احمد برای بردن آن به خانه ماری بازمی گردد. همین طور می توان معناهای 
ضمنی ای برای چمدان شکسته فرض کرد؛ می توان آن را به عنوان خاطراتی پنداشت که در گذشته گم شده اند 
و یا شناورند. در سطح سبکی اثر، برای قاب بندی نیز می توان کارکردی فرض کرد: قاب بندی ها بیشتر اوقات 
تک نفره اند و فاصله ای را بین شخصیت ها نشان می دهند. به همین ترتیب می توان برای تمام موارد دیداری و 

روایی کارکردی تعریف کرد.
ینه سازی35: اصل بعدی، تکرار است که به واسطه آن شباهت، تفاوت36 و قرینه ها  ب( تکرار، شباهت و قر
شکل می گیرند. طبق تعریف تکرار اساس درک هر فیلمی است؛ مخاطب در طول هر فیلمی می تواند تکرار 
ببیند.  تا موسیقی، موقعیت دوربین، رفتار و کنش شخصیت های داستانی  از یک جمله گرفته  هرچیزی را 
بدین ترتیب موتیف37 نیز شکل می گیرد؛ هر عنصر تکرارشونده مهم در هر فیلمی موتیف است )بوردول و 
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تامسون، 1377: 63(. این تکرارها سبب می شود که مخاطب شباهت هایی را در فرم داستان دریافت کند که 
توازی هم دیگرند )بوردول و تامسون، 1377: 64(. درباره نقش مکان محوری ماشین سمیر و تکرار آن گفتیم 
که سبب ایجاد شباهت، تفاوت و قرینه سازی بین کاراکترها می شود. باران ازجمله عناصر نمادین تصویری 
دیگر است که چند بار تکرار شده است. اگرچه این زوج در سکانس آغازین زیر باران می دوند و سوار ماشین 
قرضی ماری می شوند و به حال خود می خندند؛ اما وصال آن ها از همان ابتدا آغازی بر جدایی همیشگی 
است. باران در سکانس های گم شدن لوسی و هم سفر شدن احمد و سمیر وجود دارد. همین طور وقتی که 

احمد خانه ماری را ترک می کند.
به عقیده ی جیم توماس، قرینه سازی ابزاری در دست نویسنده )نمایشنامه نویس( است برای زمانی که تعدادی 
ایده مشابه و مترادف را می خواهد در اثر وارد کند )Thomas, 2009: 190(. در سکانس شروع شخصیت 
زن و مرد قرینه همدیگرند؛ در پس دیوار شیشه ای هر دو با عشقی بازدارنده و حسرتی به استقبال هم می روند.
در سکانس آغازین هم قرینه سازی ایجاد شده است و هم وجوه افتراق در دو شخصیت، تفاوت را ایجاد کرده 
است یعنی ماری و احمد که همانندی های بسیاری باهم دارند. اگرچه در ادامه لوسی، دختر ماری قرینه 
ماری می شود؛ دختری که به احمد علاقه دارد – علاقه ای از نوع پدرانه که به عقده الکترا ارجاع دارد - اما به 

شکل صریحی می خواهد احمد به زندگی آن ها بازگردد تا گذشته بار دیگر تکرار شود.
ناگفته  نیز  از داستان  به خانه ماری، احمد و سمیر قرینه هم می شوند که  با ورود احمد  در سکانس هفتم 
در  داستان  میانه  که  دارد  شباهت  احمد  به  که  است  کرده  احمد  جایگزین  را  مردی  ماری  که  پیداست 

دیالوگ های لوسی نیز بازگو می شود.
پ( تفاوت و تمایز: از همین مقایسه به واسطه تکرار، تفاوت ها شکل می گیرند که در درک معناها مؤثرند. 
همان گونه که تامپسون می گوید: »این تکرارها و تفاوت ها باعث یک گفت وگوی درونی در تماشاگر می شود« 
)Thompson, 1981:7(. یکی از موارد موجود در پس زمینه فیلم نامه در سکانس اول، فرودگاه است که در 
سکانس هفتم، با ریل قطار و خود قطار تکرار می شود. این دو تکرار عناصری دیداری متفاوت اند اما ازنظر 
معنا مشابه اند. هر دو به حرکت میان گذشته و حال اشاره دارند و نمودی از زمان تکرارنشدنی اند. قطار از 

عناصر نمادین سبک فرهادی هم هست.
ت( گسترش: توضیح داده شد.

ث( وحدت38 یا عدم وحدت39: وقتی که همه روابط که در یک فیلم درک می شود روشن بوده و از درون 
به هم تنیده باشند گفته می شود که آن اثر دارای وحدت است و ازآنجاکه یک فیلم به ندرت به وحدت کامل 
پرسش های  یا  تک افتاده  عناصر  دارای  هنوز  وحدت  واجد  فیلم  یک  که  داشت  انتظار  باید  می یابد  دست 
بی پاسخ باشد )بوردول و تامسون، 1377: 66-67(. رسیدن به اینکه آیا یک اثر دارای وحدت هست یا خیر 

نیازمند تحلیل کامل اثر هنری است که در این تحقیق نمی گنجد.

3- 7- آشنازدایی40:
آشنازدایی از مفاهیم محوری رویکرد نئوفرمالیسم است که در کلیت فرم اثر هنری تعریف می شود.

سخت  و  طولانی  ادراک  طول  که  می شود  سبب  فرم ها  کردن  دشوار  با  ناآشناسازی،  »تکنیک 
شود زیرا فرایند ادراک به خودی خود یک غایت زیبایی شناختی است. بدین ترتیب ناآشناسازی 



...
ثر 

ه ا
شت

گذ
مه 

م نا
فیل

در 
ن 

زی
غا

ی آ
ها

حنه 
ص

 و 
مه

قد
ی م

یان
ی ب

ها
رد

رک
کا

69

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

می گردد«  ادراک  در  تأخیر  و  فرم  تغییر  سبب  جدید  زمینه  یک  در  هنری  آثار  قراردادن  با 
.)Thompson, 1988: 11(

اولین تمهیدی که فیلم نامه نویس در این زمینه به کار بسته است زبان است. فیلم به زبان فرانسه ساخته شده 
است و حتی شخصیت احمد نیز در بیشتر سکانس ها به این زبان صحبت می کند. در سکانس آغاز که عنصر 
صدا حذف شده است به عمد زبان نیز حذف شده است. می توان نتیجه گرفت که اختلاف و گسست رابطه 
احمد و ماری به زبان آن ها مربوط نیست زیرا آن ها با زبان ایماواشاره حرف هم را شکسته متوجه می شوند 
بلکه قصد فیلم نامه نویس فقدان زبانی برای گفت وگو میان این زوج است. آن ها از فقدان ارتباط رنج می برند 

چنانچه در سکانس چهارم ماری به احمد می گوید:

»ماری: ولش کن، خودتو اذیت نکن اگه بخوای توضیح بدی همه این چند روز که اینجایی باید 
بشینی توضیح بدی.

احمد: چرا؟ واسه این که یه بار قرار بوده بیام کنسل کردم؟

ماری: واسه خیلی چیزا ...« )فرهادی، 1393: 531(

دومین آشنازدایی در این اثر – نسبت به مخاطب ایرانی و البته درنظرگرفتن ملیت فیلم نامه نویس - حضور 
زنی فرانسوی بدون حجاب است که همسر یک مرد ایرانی است که توجه مخاطب ایرانی را بیش از دیگر 
آثار جلب می کند و جهت درک نحوه ارتباط این زوج یا علت اختلاف آن ها تفکر می کند. این تمهید نیز در 

صحنه های آغاز ارایه می شود زیرا معرفی شخصیت ها از همین سکانس آغاز می شود.
بازهم فیلم نامه نسبت به ملیت ایرانی، از تعصب عرف مرد ایرانی نیز آشنایی زدایی کرده است به رغمی که 
احمد همچنان همسر ماری است اما با حضور مردی دیگر هیچ حقی برای خود قایل نیست با اینکه ماری 
هنوز رسمی از او جدا نشده است که شاهد مثال آن در سکانس پنجم رخ می دهد وقتی که احمد عکس سمیر 

را می بیند واکنشی ندارد و درباره عکس از ماری چیزی نمی پرسد.

نتیجه گیری
تحلیل صحنه های شروع و مقدمه این فیلم نامه نشان می دهد هر دو به واسطه ی سیستم روایی و عناصر بصری 
سبکی دارای کارکرد بیانی و معنایی می شوند و همان طور که شرح آن رفت مقدمه و در درون آن صحنه های 
شروع، به عنوان بخشی مستقل قابل  تحلیل و بررسی اند که می توانند ویژگی های ژانر و سبک مؤلف را هم 
در خود داشته باشند. صحنه های شروع ویژگی مهم قلاب کردن مخاطب را برعهده دارد که همان طور که 
در مقدمه فیلم نامه گذشته نشان داده شد همانند داستانکی با مفهوم و معنای مستقلی می تواند قوام یابد. این 

ویژگی به نقش و کارکرد صحنه های آغاز اشاره دارد که درنتیجه نحوه ی تبیین و نگارش آن را تعیین می کند.
 همچنین تحلیل نمونه نشان می دهد فیلم نامه نویس می تواند از بیشترین مواد سینمایی بسته به نیاز روایی بهره 
گاهانه و با تمرکز صحنه آغاز را تألیف می کند. او متوجه اهمیت گشایش داستان  ببرد. به طوری که فرهادی آ
هست و می توان صحنه های آغاز در آثار او را به راحتی از بقیه فیلم نامه تفکیک کرد. همان طور که فیلم و 
فیلم نامه هایش چندوجهی و چندلایه ای است مقدمه و صحنه آغاز نیز در آثارش به این گونه است زیرا به دنبال 
خلق معنا و ارتباط در لحظه ابتدایی اتصال مخاطب با اثر است. به همین دلیل مقدمه دارای عناصر معنایی 
مختلف است و همین طور می توان چند نوع صحنه شروع برای آغاز فیلم نامه هایش قایل شد. این جز عناصر 
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سبکی فرهادی است و درعین حال که اثر واقع گرا است و در طلب بیشترین هم ذات پنداری با مخاطب است 
درعین حال به گفته ی نئوفرمالیست ها چیزی مصنوع است که تمام عناصر در آن بازنمایی می شود. با مطالعه 
این فیلم نامه می توان به شکل مطلوبی نوع آغاز را تحلیل و بررسی کرد و می توان بیان فیلم نامه نویس را در 
چهارچوب تصویر درک و تحلیل کرد و به این نتیجه رسید که فیلم نامه نویس برای شکل دادن روایت خویش 
از عناصر تصویری یا همان عناصر سبکی برای معناسازی در بطن اثر استفاده می کند و قادر به بهره گیری از 
بیشترین مواد سینمایی برای ساخت روایت است اما این بهره گیری با توجه به گنجایش و ظرفیت فیلم نامه 
فیلم ظرفیت  فیلم نامه همانند  و  ایجاب می کند  فیلم نامه نویس  نیاز و ضرورت  که  مواردی رخ می دهد  در 

به کارگیری همه جانبه این موارد را ندارد.

پی نوشت ها

1. Exposition
در سینمای کلاسیک مقدمه را با چهار سؤال کجا، چه وقت، چه کسی و چرا شروع و تبیین می کردند که به قانون دبلیوها . 2

موسوم است )مستشرق، 1392: 69(
3. Linda Seger
4. Kristin Thompson
5. David Bordwell
6. Ivan the Terrible6
7. Ian Christie
8. a Neoformalist Analysis Eisenstein's Ivan the Terrible، 
9. Robert Mckee 
10. Syd Field
11. James Thomas
12. Script Analysis for Actors Directors, and Designers
13. Joe Velikovsky
14. The Feature Film Screenwriters Workbook
15. Hook
16. Eagleton
17. Cold Opens Explained
18. Thematic
19. True Beginning
20. Mystery, Intriguing
21. Conflict, Tension, Teaser
22. Progression
23. Plot / Syuzht
24. Gap
25. Retardation28
26. Redundancy
27. Proairetic
28. Hermeneutic
29. Citizen Kane
30. Orson Welles
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31. Knowledgeability 
32. Self-Consciousness
33. Communicative
34. Function
35. Parallelism
36. Variasion
37. Motif 
38. Unity
39. Disunity
40. Defamiliarization
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Abstract
The screenplay’s opening scene is a significant part of the film`s narration, which reflects the screenwriter’s technique 
in setting off the story by shaping its opening scenes. This expressive method of the opening scenes and the exposition 
depend hugely on the screenwriter’s style, which shapes the conceptual aspects of the film. In a screenplay, opening 
scenes have a narrative and a visual aspect and thus make up the exposition’s main elements. The expression method 
used by the screenwriter to begin his narration creates various opening scenes. This research aims to study structural 
and narrative elements in addition to visual aspects or stylistic systems in the exposition and opening scenes that 
create concepts and meanings. In other words, the present research aims to highlight that expressive and visual 
elements could be analytical in screenwriting. Archival studies along with a descriptive/analytical method are used 
in our analysis. This study’s main issue is how expressive and semantic features of the exposition and the opening 
scenes are explained based on the study or by the stylistic and narrative system extracted from the Neo-Formalist 
approach. The theoretical framework is based on the Neo-Formalist approach, which examines the narrative and 
stylistic structures of the films. The stylistic system is related to all elements that form the image, which is called, 
as Thompson puts it, ‘cinematic material’ and includes mise-en-scène, graphics, sound, camera, and editing. To 
implement its theoretical findings into practice, this research studies the narrative structure of exposition and opening 
scenes in the screenplay of The Past )2009(, written by Asghar Farhadi. The analysis of The Past indicates that 
exposition and opening scenes, due to stylistic and narrative system analysis, encompass meanings and an expressive 
function. And they can be analyzed separately. The analysis of The Past shows that the screenwriter can use most 
cinematic materials to create stylistic elements. Analysis of the work’s stylistic and narrative systems reveals specific 
characteristics of the writer’s style, which shows how Farhadi employs both systems to create an appropriate opening 
scene that serves to convey the story’s underlying themes. In The past, a specific implied meaning could be inferred 
through stylistic and narrative elements that originate from both stylistic and narrative systems.

Keywords: Exposition, Opening Scenes, Neo-Formalism, The Past, Asghar Farhadi
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