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بازخوانیوحدتشخصیتدرساختارفیلمنامههایمبتنیبرشاهپیرنگ؛

مطالعۀسازوکارهایتغییروجایگزینیشخصیتاصلی

تاریخ دریافت مقاله: 94/12/20

تاریخ پذیرش مقاله: 96/01/15

مسعود نقاش زاده1، کاظم نظری2، شهریار صادقی3

چکیده

وحدت پی رنگ مهم ترین اصل درام کلاسیک است. ارسطو در بوطیقا، کنش را بر شخصیت ترجیح می دهد و 

وحدت پی رنگ را با وحدت کنش برابر می داند؛ اما نظریه های متأخر، این تفکیک قطعی بین شخصیت و کنش 

را از میان برداشته اند. تغییر شخصیت اصلی و جایگزین کردن آن با شخصیتی دیگر، یکی دیگر از اصول درام 

کلاسیک، یعنی وجود یک شخصیت اصلی را نادیده گرفته است. 

در پژوهش حاضر، با استفاده از آثار ارسطو و نظریه پردازان متأثر از او و با روش تحلیل داده های مشاهده ای، به 

بررسی فیلم هایی پرداخته ایم که تغییر شخصیت اصلی در آن ها رخ داده است و به این نتیجه رسیدیم که این آثار، 

برای حفظ وحدت پی رنگ، از سازوکارهایی همچون حضور شخصیت اصلیِ جایگزین در زنجیرۀ علت  و معلولی 

رویدادها، حفظ وحدت کنش، تأکید بر مضمون واحد و ظرفیت های حماسه استفاده کرده اند. تأثیری که تغییر 

شخصیت اصلی بر وحدت پی رنگ می گذارد، در ارتباط با میزان استفاده از این سازوکارهاست؛ هرچه تعداد این 

سازوکارها بیشتر باشد، امکان حفظ وحدت پی رنگ نیز افزون تر خواهد بود؛ در غیر این صورت، نتیجۀ تغییر و 

جایگزینی شخصیت اصلی، شکل گیری پی رنگ دوگانه است که به معنای وجود دو پی رنگ مجزاست.

واژگانکلیدی: فیلم نامه، شاه پی رنگ، وحدت شخصیت، شخصیت اصلی، پی رنگ دوگانه.

1 دکترای پژوهش هنر . استادیار دانشگاه صداوسیما     

   E-mail: naghasham@gmail.com

2 دکترای پژوهش هنر . استادیار دانشگاه صداوسیما  

E-mail: nazari1971@gmail.com

3 کارشناس ارشد تهیه کنندگی تلویزیون    

E-mail: shahryarsadeqy@gmail.com
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1-مقدمه
در سینما و به خصوص سینمای داستان گو، فیلم نامه عنصر آغازین و بنیادین در ساخت یک فیلم و سنگ 
بنای آن است. از طرفی جنبۀ  صنعتی سینما، و لزوم توجه به ارضای سلیقۀ متفاوت سینماروها، منجر به 
ساخت و مصرف ایده های داستانی مختلف و متنوع در سینما شده است. طبیعی است در چنین شرایطی 
ایده های بکر، عنصری اگر نگوییم نایاب، اما کمیاب است. بنابراین توان بازشناسی و فرارفتن از قواعد 
آشنای فیلم نامه به نویسنده کمک می کند تا یک ایدۀ داستانی را با ساختاری مؤثر و دیگرگون عرضه کند. 
این امر می تواند ارزشی هم سنگِ داشتن یک ایدۀ داستانی بکر داشته باشد. به اعتراف فیلمنامه نویسان بزرگ 
)تی یرنو1، 1391: 1(، بوطیقای ارسطو یکی از مهم ترین آثار نظری است که اصول درام در آن تشریح 
شده است. قواعد این نوع از درام که با عناوین درام کلاسیک، درام سه پرده ای و درام ارسطویی نیز شناخته 
می شود، بعد از گذشت قرن ها همچنان مهم ترین مرجع برای فیلم نامه نویسان است؛ تا آنجا که فیلم نامه هایی 
که با عنوان شاه پی رنگی2 معروف شده اند، همان اصول درام کلاسیک را با اندک اختلافی رعایت می کنند.

گفتنی است همان گونه که هر قاعده ای متناسب با موضوع و شرایط زمان به ناچار تغییر خواهد کرد، برخی از 
قواعد درام ارسطویی هم در دوران معاصر، ناگزیر از تغییر بوده اند. تغییر شخصیت اصلی و جایگزین کردن 
آن با شخصیتی دیگر، یکی از اصول درام کلاسیک، یعنی وجود یک شخصیت اصلی را نادیده گرفته است. 
در بین فیلم هایی از این دست، نام برخی از مهم ترین آثار تاریخ سینما مانند رود سرخ3، روانی4، پدرخوانده5 
و غلاف تمام فلزی6 به  چشم می خورد؛ همین مسئله باعث شد تا این سؤال پیش بیاید که این فیلم ها، چه 
سازوکارهایی را برای تغییر شخصیت اصلی برگزیده اند. پرسش بعدی که در ادامۀ پرسش نخست، مطرح 
می شود، این است که تغییر شخصیت اصلی چه تأثیری بر وحدت پی رنگ دارد. همین جا باید ذکر کنیم که 
وحدت پی رنگ، مهم ترین اصل فیلم نامۀ شاه پی رنگی است. ارسطو کنش را بر شخصیت ترجیح می دهد  و 
وحدت پی رنگ را با وحدت کنش برابر می داند؛ اما نظریه های متأخر، این تفکیک قطعی بین شخصیت و 

کنش را از میان برمی دارند و آن ها را در ارتباط تنگاتنگ با هم، می بینند. 

2-روشتحقیق
در این مقاله فیلم های رود سرخ )1947(، روانی )1960(، پدرخوانده )1972(، غلاف تمام فلزی)1986(، 
برای  جایی   ،)2007( رویین تن10   ،)2004( شکارچیان ذهن9   ،)1996( اجرایی8  تصمیم   ،)1996( جیغ7 
کهنه کارها نیست11 )2007( و آدم کش12 )2015( را که در آن ها شخصیت اصلی تغییر کرده است، با روش 
تحلیل داده های مشاهده ای بررسی خواهیم کرد، تا سازوکارهای تغییر شخصیت اصلی و همچنین تأثیر 

این کار را بر وحدت پی رنگ آن ها مطالعه کنیم.
بررسی ما از این فیلم ها بر عناصر پی رنگ و عوامل وحدت بخش آن متمرکز خواهد بود. بنابراین ابتدا کنش 
واحد پی رنگ را به سه مؤلفۀ علت، رابطۀ علیت و معلول تقسیم و مضمونی را که از آن استنباط می شود، 
مشخص می کنیم. در مرحلۀ بعد، نقش و تأثیر شخصیت اصلی جایگزین در جریان علت و معلولی پی رنگ، 

و در انتها نیز تأثیر جایگزین شدن شخصیت اصلی بر وحدت پی رنگ را مورد مطالعه قرار می دهیم.

3-پیشینۀتحقیق
با بررسی پایان نامه ها و مقالات مشخص شد که پژوهش های انجام شده در این حوزه، به صورت جداگانه، یا 
به پی رنگ و بررسی اصول و قواعد آن پرداخته اند و یا به شخصیت، آن  هم زیر عنوان شخصیت پردازی. 
تقریباً هیچ کدام از آن ها به این امکان که می شود شخصیت اصلی را تغییر داد، نپرداخته اند. تنها پیتر وولن13، 
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در یک یادداشت سینمایی دربارۀ فیلم روانی به تأثیر حذف شخصیت اصلی در ساختار پی رنگ اشاره کرده 
است. دلیل این امر را می توان تجربه های عملی اندک در این حوزه دانست.

4-مبانینظری
ویژگی های درام کلاسیک را می توان از این تعریف ساختار سه پرده ای دریافت: »داستان های خطی عموماً 
در قالب سه  پرده نقل می شوند. داستان با یک مقدمه چینی شروع می شود که معرف موقعیت و بستری 
است که در آن اتفاق می افتد، و حادثه ای را وارد می کند که آغازگر داستان است. به علاوه در بخش مقدمه 
با شخصیت های اصلی آشنا می شویم. در پردۀ دوم، کشمکش ها... و رابطۀ شخصیت ها بسط می یابد و 
داستان با اتکا به کنش پیش می رود ]و[ در پردۀ سوم... به نتیجۀ نهایی می رسد«)اسمایلی14، 1392: 23(. 
منظور ما از شخصیت، شخصیت اصلی واحدی است که حادثۀ محرک برای او اتفاق می افتد و خواست و 
ارادۀ اوست که کنش را پیش می برد. شخصیت اصلی، از عناصر مهم درام و از عوامل وحدت بخش پی رنگ 
است. موریتز15 در تعریف قهرمان16 می گوید: »قهرمان همان شخصیت برگزیده ای است که زندگی اش با 
حادثه ای غیرعادی مختل شده است )همان حادثۀ محرک که گاهی حادثۀ مختل کننده نیز نامیده می شود( 
و در نتیجۀ این حادثه، هدفی را جهت استقرار نظمی جدید دنبال می کند«. او با درنظرگرفتن این امکان که 
داستان می تواند طیفی از شخصیت ها را در بر بگیرد، معتقد است »در یک روایت قراردادی و کلاسیک، 

توجه اصلی معطوف به قهرمان و شخصیت  اصلی داستان است«)موریتز، 1384: 22 و 23(.
رابرت مک کی17 نیز هنگام برشمردن اجزای پی رنگ کلاسیک که با عنوان شاه پی رنگ از آن نام می برد، 

پنجمین جزء را قهرمان واحد بیان می کند)مک کی، 1390: 32(.
که  است  اصلی  پی رنگ و وجود یک شخصیت  ارتباط وحدت  نظری،  بحث های  پردامنه ترین  از  یکی 
پنداشته اند،  بوطیقا می گوید: »چنانکه بعضی  او در آغاز فصل هشتم  ارسطو سرچشمه می گیرد.  از آرای 
وحدت داستان در آن نیست که فقط یک شخص را موضوع تقلید قرار دهند، زیرا بر آن یک  شخص، 
وقایع و حوادث بی شماری روی می دهد که بسیاری از آن ها هرگز وحدت نمی پذیرند، و همچنین از یک 
شخص اعمال بسیاری سر می زند که هیچ گاه به صورت یک عمل واحد در نمی آید«)همان: 80(. برداشتی 
که در نگاه اول از گفتۀ ارسطو می شود، این است که وحدت داستان بدون وجود یک شخصیت واحد هم 
امکان پذیر است، اما با دقت به قید »فقط« در جملۀ ارسطو، متوجه می شویم که او در سلسله  مراتب اهمیت، 
اولویت را به کنش و وحدت آن داده است. به عبارت دیگر، ارسطو وجود یک شخصیت اصلی را علت لازم 
وحدت درام می داند و نه علت کافی آن. اسمایلی که دیدگاهی ارسطویی دارد، بر وجود این سلسله  مراتب 
تأکید می کند: »شخصیت مهم ترین ماده برای طرح است. زمانی که تمام گفتارها و اعمال شخصیت ها به 
عنوان اعضای یک کل در نظر گرفته شود، آن کلیت همان طرح داستان خواهد بود. سپس شخصیت، فرمی 
برای کلیۀ عناصر زیرین خود، به خصوص اندیشه محسوب می شود. برای فیلم نامه نویس، طرح از بیشترین 

اهمیت برخوردار است... شخصیت در مرحلۀ دوم، اندیشه سوم و الی آخر... «)اسمایلی، 1392: 27(.
پروتاگونیست  یعنی  واحد،  شخصیت  یک  بر  متمرکز  را  وحدت  سنتی  قانون  که  هاوارد18  با  همسو 
دراماتیک،  ساختار  از  هنگام سخن گفتن  واقع  در   ...« می گوید:  داوسن19   ،)170 می داند)هاوراد،1390: 
از شیوۀ ربط داشتن موقعیت ها به یکدیگر و از شیوۀ تمرکزیافتن توجه روی این موقعیت ها، یک تجربه 
می سازیم تا آن ها را با هم متحد و تبدیل به یک عمل کنیم. یکی از اولین سؤال هایی که در صحنه های آغازین 
نمایشنامه مطرح می شود، این است که سرنوشت چه کسی را می خواهیم دنبال کنیم؟«)داوسن،1377: 54(، 

داوسن در اینجا وجود شخصیت اصلی را عامل این تمرکز می داند.
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به نظر می رسد، سام اسمایلی درست ترین تحلیل را از وحدت پی رنگ به دست می دهد: »وحدت بخشی به 
یک نمایشنامه، به  معنی نظم دادن به بخش های آن، بر اساس نوعی طرح یا منطق است. بنابراین طرح به 
عنوان یک نظم کلی به وجود می آید. وحدت در هر اثر هنری به نوع بخش هایی که در آن مورد استفاده 
قرار می گیرد، هدفی که به خاطر آن، این بخش ها شکل می یابد و شیوه ای که هنرمند برای کارکردن اتخاذ 
می کند وابسته است. در درام، بخش هایی که باید در قالب یک طرح، وحدت پیدا کند، شامل شخصیت ها 
و کلیۀ اعمال، افکار و سخنان آن ها می شود. وحدت کنش، وحدت دراماتیک است، یک ویژگی که به 

طرح مربوط است« )اسمایلی، 1392 :103(.

5-بحث
فیلم هایی که در این پژوهش مورد بررسی قرار گرفته اند، فیلم هایی مبتنی بر شاه پی رنگ هستند که شخصیت 
اصلی در آن ها تغییر یافته است؛ به این معنی که با شخصیتی دیگر جایگزین شده است. حال این شخصیت 
مانند شخصیت اصلی فیلم روانی می تواند در میانۀ داستان حذف شود، و یا مانند فیلم پدرخوانده، جایش را به 
شخصیت دیگر بدهد و خود نقشی دیگر برعهده بگیرد. در واقع، هدف این پژوهش بررسی وحدت پی رنگ 
بعد از تغییر شخصیت اصلی به عنوان کنشگر اصلی و کسی است که تصمیماتش در سازماندهی پی رنگ 
نقش بنیادین ایفا می کند؛ زیرا وجود شخصیت واحد از ویژگی های اصلی درام های مبتنی بر شاه پی رنگ 
است. بنابراین ابتدا سازوکارهایی که از طریق آن ها نویسندگان فیلم نامه، تغییر شخصیت اصلی را پرداخت 

کرده اند، بررسی کرده و سپس تأثیر این تغییر و جایگزینی را بر وحدت پی رنگ مطالعه کرده ایم.
 فیلم های مورد استناد در این مقاله از میان مثال های متون نظری فیلمنامه نویسی استخراج شده اند. برای 
مثال در کتاب سفر نویسنده و در تحلیل فیلم رود سرخ، به بحث تغییر قهرمان در مرحلۀ »راهیابی« اشاره 
می شود. در همان کتاب، تغییر شخصیت اصلی در فیلم روانی را مربوط به مرحلۀ »آزمایش بزرگ« می داند. 
در کتاب داستان نیز از تغییر شخصیت اصلی در فیلم روانی بحث شده است) مک کی، 1390: 96(. گفتنی 
است در کمتر منبعی به طور مستقیم دربارۀ تغییر شخصیت اصلی و ذکر نمونه های مرتبط با آن، بحث شده 
است؛ بنابراین با کاوش در منابع گوناگون به حدود پانزده عنوان فیلم رسیدیم که به بحث این پژوهش 
مرتبط بودند. سپس با مشاهدۀ آن ها تعداد ده عنوان فیلم را که از بقیه مناسب تر و برای این پژوهش قابل 

بحث بودند، انتخاب کردیم.

5-1-سازوکارهایتغییروجایگزینیشخصیتاصلی
با بررسی فیلم های مورد نظر در این پژوهش، دریافتیم که این فیلم ها برای جبران کمبود ناشی از تغییر 
شخصیت اصلی، یک یا چند عنصر از دیگر عناصر پی رنگ را برجسته کرده اند. زیرا جایگزین کردن 
شخصیت اصلی ممکن است جریان طبیعی پی رنگ، روابط ارگانیک و تمرکز آن را مختل، و از آن طریق 
به آن ها رسیده ایم، حضور  این پژوهش  ایجاد کند. سازوکارهایی که در  انتظارات مخاطبان گسست  در 
شخصیت جایگزین در زنجیرۀ علت و معلول، تأکید بر کنش واحد، تأکید بر وحدت مضمون، استفاده از 

ساختار حماسه و همچنین استفاده از ظرفیت های پیش داستان هستند. 

5-1-1-حضورشخصیتجایگزیندرزنجیرۀعلتومعلول
در این مقاله برای تقسیم بندی پرده ها و مشخص کردن علت و معلول ها، به پیروی از لیندا سیگر که همۀ 
داستان ها را در سه پرده قابل بررسی می داند، ما نیز داستان فیلم ها را به سه پردۀ کلی تقسیم می کنیم. در 
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این تقسیم بندی، پردۀ اول )آغاز(، علت پردۀ دوم )میانه( است. پردۀ دوم، معلول پردۀ اول و علت پردۀ 
سوم )پایان( است. پردۀ سوم نیز معلول پردۀ دوم است.

 در فیلم رود سرخ، دانسون20 گله داری است که گلۀ بزرگی را برای فروش به شهری دور می برد. پسرخواندۀ 
او، گارت21، او را همراهی می کند. سخت گیری های دانسون در طول سفر، افرادش را علیه او می شوراند. 
عهده  به  آن  فروش  و  گله  به مقصدرساندن  برای  را  گروه  رهبری  و  می شود  همراه  آن ها  با  هم  گارت 
می گیرد. دانسون آن ها را تعقیب می کند و بعد از فروش گله توسط گارت با او درگیر می شود. اما سرانجام 

با اعتراف دانسون به رفتار خشنش، با هم کنار می آیند. 
بنابراین  او در طول درام هستیم؛  بلوغ  است و شاهد  ماجرا حاضر  اول در  پردۀ  از  گارت  فیلم،  این  در 
هنگامی که در اواخر پردۀ دوم، جایگزین شخصیت اصلی ـ دانسون  ـ می شود، اتفاق دورازذهنی رخ 

نمی دهد؛ او علتی است که معلول پردۀ سوم، یعنی فروش گله را سبب می شود.
در فیلم روانی، ماریون22 کارمند شرکتی است که برای کمک به نامزدش پول رئیسش را می دزد و از شهر 
فرار می کند. شب هنگام برای استراحت به یک متل دورافتاده می رود، اما در آنجا توسط صاحب متل، 
نورمن بیتس23 کشته می شود. نورمن کاراگاهی را هم که نامزد و خواهر ماریون استخدام کرده اند، می کشد، 
ولی بعد که نامزد و خواهر ماریون در جست و جوی ماریون به متل می روند به او مشکوک می شوند و او 

را دستگیر می کنند. 
 در پردۀ اول فیلم، ماریون پول را می دزدد و فرار می کند)حادثۀ محرک(؛ نورمن او را به قتل می رساند 
و جنازه اش را همراه ماشین در دریاچه می اندازد. نورمن، آنتاگونیست این پرده نیست، چون در جریان 
کنش ابتدایی، یعنی دزدیدن پول، مانع شخصیت اصلی نبوده است. بنابراین، قتل ماریون توسط او یک 

تصادف بزرگ است، اما در ادامه، پی رنگ به علت همین کنش نورمن ادامه پیدا می کند.
را  خانواده ها  دیگر  پیشنهاد  که  است  مافیایی  خانوادۀ  یک  رئیس  کورلئونه24  ویتو  پدرخوانده،  فیلم  در 
برای تجارت مواد مخدر نمی پذیرد. او سعی می کند از بروز جنگ بین گروه های مافیایی جلوگیری کند، 
بعد  زنده می ماند.  اما  ترور می شود،  از همین خانواده ها  به دست یکی  او  بی فایده می داند؛  را  چون آن 
مایکل،25 کوچکترین  به همین خاطر  او محسوب می شده، کشته می شود.  که جانشین  نیز  بزرگش  پسر 
پسر خانواده، جانشین پدرش می شود. بعد از مرگ ویتو، مایکل در اقدامی پیش دستانه همۀ سران دیگر 

خانواده ها را می کشد و به قدرت مطلق دنیای مافیا تبدیل می شود.
پردۀ اول فیلم پدرخوانده، با دعوت از ویتو کورلئونه برای تجارت مخدر آغاز می شود. او مخالفت می کند 
و این کار حادثۀ محرک و علت اتفاق های بعدی است. در پردۀ دوم، ترور ویتو معلول مخالفت او در 
پردۀ اول و علت مایکل برای انتقام از ضاربان ویتو و کشته شدن سانی، پسر بزرگ ویتو توسط رقبای 

آن هاست. پدرخوانده شدن مایکل در پردۀ  سوم، معلول کشته شدن سانی است.
در اینجا هم می بینیم که مایکل در پردۀ دوم، بخشی از جریان علت و معلولی بوده است. وقتی او در پردۀ سوم، 

به شخصیت اصلی درام تبدیل می شود، برعکس فیلم روانی، در زنجیرۀ پی رنگ، تصادفی رخ نداده است.
در فیلم غلاف تمام فلزی، پایل26، جوانی است که برای رفتن به ویتنام در یک پایگاه، همراه چندین جوان 
دیگر آموزش می بیند، اما به علت وضعیت جسمانی اش با تمسخر و تحقیر فرمانده اش روبه رو می شود. پایل 
با تمرین زیاد موفق می شود خودش را از لحاظ جسمانی به وضعیت مناسب برساند، اما به دلیل تمرینات 
سخت و تحقیر دیگران، به لحاظ روحی فرو می پاشد؛ بنابراین در یک حملۀ عصبی فرمانده و سپس خودش 
را می کشد. هم دوره ای های پایل به ویتنام اعزام می شوند و در آنجا در یک عملیات توسط یک دختر چریک 
ویتنامی مورد حمله قرار می گیرند. آن ها سرانجام موفق می شوند با تحمل قربانی های زیاد، دختر را بکشند.
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در این فیلم، پردۀ اول، آموزش نوآموزان ارتش است. پردۀ دوم، شرایط آن ها در جبهۀ جنگ ویتنام 
و پردۀ سوم، قرارگرفتن در مخمصه ای است که یک تک تیرانداز ویتنامی برای آن ها ایجاد کرده است.

در پردۀ اول فیلم، شخصیت اصلی، سرباز پایل است که در پایان همین پرده کشته می شود. برخلاف فیلم 
روانی، مرگ او علت اتفاقات بعدی نیست، چون درهرحال سربازان به ویتنام اعزام می شدند. پردۀ دوم 
هم، علت پردۀ سوم نیست. با استناد به گفتۀ ارسطو باید گفت که وقایع در این فیلم، به دلیل احتمال روی 

می دهند، نه ضرورتی که از اتفاق قبل ناشی شود.
در فیلم تصمیم اجرایی، گروهی از نیروهای نظامی امریکایی به فرماندهی کلنل تراویس27، برای دستگیری 
گروهی تروریست در یک کشور اروپایی اعزام می شوند، اما عملیات آن ها شکست می خورد. بعد گروهی 
از تروریست ها یک هواپیمای امریکایی را می ربایند تا آن را با یکی از افرادشان که دستگیر شده است، 
معاوضه کنند. کلنل تراویس به همراه دکتر گرانت28 و عده ای دیگر مأمور می شوند، گروگان ها را نجات 
دهند. کلنل تراویس در ابتدای مأموریت از هواپیما سقوط می کند و در ادامه دکتر گرانت موفق می شود با 

همکاری بقیۀ گروه، تروریست ها را بکشند و گروگان ها را نجات دهند.
در این فیلم، شخصیت کلنل تراویس، در پردۀ اول از درام خارج می شود، اما خارج شدن او علت اتفاقات 

بعدی نیست. در واقع حضور تراویس در پردۀ اول، در حکم نوعی پیش داستان است.
در فیلم جیغ، کیسی29 دختری است که در خانه تنها مانده است. سپس در پی یک تلفن، متوجه می شود که 
قصد دارند او را بکشند. فرار او بی نتیجه می ماند و کشته می شود. در ادامه این اتفاق برای یک دختر تنهای 
دیگر، سیدنی30 نیز رخ می دهد؛ اما او موفق می شود از دست قاتل فرار کند. در ادامه سیدنی دوباره مورد 

حمله قرار می گیرد. او سرانجام می فهمد قاتل، دوست خود اوست و او را می کشد.
 پردۀ اول، تهدید کیسی و بعد کشته  شدن اوست. در ادامه سیدنی هم به شکل مشابهی تهدید می شود، یعنی 
اتفاقات پردۀ اول در حال تکرارشدن است. سیدنی از دست قاتل فرار می کند و این علت اتفاقات بعدی 

در داستان است.
در فیلم شکارچیان ذهن، گروهی از مأموران جوان به رهبری »جی  دی«31 برای یک مانور به شهری متروک 
می روند. اما در آنجا به طرز مرموزی یک به یک کشته می شوند. قاتل بر اساس نقطه ضعف هرکدام، آن ها 
را می کشد. جی دی دومین نفری است که کشته می شود. در ادامه سارا32، یکی از اعضای گروه، موفق 

می شود بر ترس از آب که نقطه ضعف اوست غلبه کند و قاتل را در یک استخر بکشد.
در این فیلم، پردۀ اول شامل رفتن گروه به مانور است. حادثۀ محرک در اینجا برای گروه اتفاق می افتد و 
آن ها می فهمند که با یک قاتل روانی مواجه هستند. »جی دی«، رهبر گروه، در همین پرده کشته می شود 
که در حکم نقطۀ عطف اول است که داستان را به پردۀ دوم منتقل می کند و آن درگیری گروه با قاتل 
است. کشته شدن »جی دی« علت اتفاقات بعدی نیست، چون جزئی از نقشۀ قاتل است که در پیش داستان 

شکل گرفته است.
در فیلم آدم کش، کیت میسر33 مأمور زنی است که بعد از دیدن جنازه هایی که توسط گروه های قاچاق مواد 
مخدر مکزیکی، و به طرز بدی کشته شده اند، می پذیرد به همراه مأموری به نام آلخاندرو34 به عملیات 
دستگیری آن قاچاقچی ها برود. در ادامه او که رفتار خشن آلخاندرو را با قاچاقچی ها می بیند، از عملیات 
کناره می گیرد. آلخاندرو موفق می شود رئیس باند قاچاق را بکشد و از کیت میسر امضا می گیرد که دربارۀ 

نحوۀ عملیات چیزی را به مقامات بالاتر لو ندهد.
در این فیلم، پذیرفتن مأموریت، علت رفتن کیت میسر به مکزیک است. در ادامه، امتناع او از شیوۀ رفتار 
از مأموریت و تبدیل شدن آلخاندرو به شخصیت اصلی است. کنش  آلخاندرو، علت کنارگذاشته شدنش 
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از آغاز در  از ماجراست. آلخاندرو  او  از میسر است، معلول کنارگذاشته شدن  امضاگرفتن  پردۀ سوم که 
زنجیرۀ علت و معلول حاضر بوده است.

در فیلم جایی برای کهنه کارها نیست، لاولین35 شکارچی ای است که به شکل اتفاقی مقدار زیادی پول را 
که متعلق به گروه های خریدوفروش مواد مخدر است، پیدا می کند. چیگور36، از طرف آن گروه ها مأمور 
از تعقیب وگریزی  بعد  او را پیدا کند. یک کلانتر پیر هم مأمور می شود آن ها را دستگیر کند.  می شود 
طولانی، چیگور پیش از آنکه کلانتر موفق به دستگیری او شود، لاولین را می کشد و پول ها را برمی دارد.

در این فیلم، لاولین پول ها را می دزدد و این علت تعقیب شدن او توسط چیگور در پردۀ دوم است. در 
برداشتن پول ها و کشتن همسر  نهایی داستان را که  این پرده چیگور لاولین را می کشد و کنش  اواخر 

لاولین است، انجام می دهد.
در فیلم رویین تن، سه دختر که دوست هستند، به سفری کوتاه می روند. در بین راه، مردی که ماشینش را برای 
کشتن مجهز کرده است، به عمد با دختر ها تصادف می کند و آن ها را می کشد. در ادامه قاتل، سه دختر دیگر 

را برای کشتن انتخاب می کند. اما آن ها موفق می شوند از تصادف جان سالم به در ببرند و قاتل را بکشند.
در پردۀ اول این فیلم، شاهد حذف قهرمان جمعی نخست و جایگزین شدن آن با یک قهرمان جمعی جدید 
در پردۀ دوم هستیم. حذف قهرمان جمعی ابتدایی، علت اتفاقات بعدی نیست، چون خود آن ها معلول 
انتخاب آنتاگونیست درام هستند. در واقع، کنشی را آغاز نکرده اند، بلکه در جریان کنش آنتاگونیست 

قرار گرفته اند.

5-1-2-تأکیدبرکنشواحد
تأکید بر کنش واحد، از توصیه های ارسطو است. او وحدت پی رنگ را محصول وحدت کنش می داند و 
اعتقاد دارد که وحدت داستان با کنش واحد حاصل می شود و نه صرفاً با یک شخصیت واحد. درهرصورت، 

شخصیت اصلی جدید باید کنش نهایی را به سرانجام برساند.
در رود سرخ، کنشی که پی رنگ بر اساس آن شکل می گیرد، یعنی رساندن گله به شهر برای فروش، بعد 
از تغییر شخصیت اصلی هم پی گرفته می شود و شخصیت اصلی جدید، در نهایت همان کنش را پایان 

می دهد.
با دیگر خانواده های مافیایی است. در پردۀ سوم،  پدرخوانده، کنش واحد، رقابت خانوادۀ کورلئونه  در 

مایکل که شخصیت اصلی جدید درام است، کنش واحد را به سرانجام می رساند.
واحد  قاتل، کنش  پیداکردن  برای  و تلاش آن ها  گروه  اعضای  کشته شدن سریالی  شکارچیان ذهن،  در 
پی رنگ است. در پردۀ سوم درام، شخصیت اصلی جدید، کنش نهایی را که پیداکردن و کشتن قاتل است، 

انجام می دهد.
جدید،  اصلی  می آورد. شخصیت  هم  گرد  را  پی رنگ  حوادث  تمام  قاتل،  مشخص  کنش  فیلم جیغ،  در 
سیدنی، برعکس کیسی که در پردۀ اول به عنوان شخصیت محوری ماجرا معرفی شده بود، کنش نهایی را 

که کشتن قاتل است، انجام می دهد.
در تصمیم اجرایی، نجات هواپیما از دست تروریست ها، کنشی است که تا آخر بر آن تأکید می شود، 
به نحوی که به هیچ شخصیتی اجازۀ کنش شخصی نمی دهد، اما کنش نهایی فرود هواپیما را دکتر گرانت 

انجام می دهد که این کار در حکم تثبیت او به عنوان شخصیت اصلی است.
در رویین تن، کنش واحد را آنتاگونیست درام انجام می دهد، یعنی کشتن قهرمان جمعی ابتدایی فیلم. اما 

قهرمان جمعی جایگزین، موفق می شود زنده بماند و قاتل را بکشد.



  9
7 

ن 
ستا

تاب
و 

ر 
ها

|  ب
  1

6 
رۀ

ما
 ش

ر  |
هن

اه 
شگ

دان
ی 

هش
ژو

- پ
ی 

لم
 ع

مۀ
لنا

ص
وف

د

104

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

5-1-3-تأکیدبرمضمون
در فیلم رود سرخ، تبدیل شدن گارت به شخصیت اصلی، مضمون فیلم را که برتری عشق بر وظیفه است، 
مؤکد می کند. دانسون، شخصیت اصلی نخست درام، در پردۀ اول، با رهاکردن نامزدش، باعث مرگ او 
می شود. رفتار خشن دانسون در ادامه ، نشئت گرفته از همین ماجراست. اما گارت با قبول عشق یک زن، 
کنش نهایی را انجام می دهد و در درگیری نهایی بر دانسون غلبه می کند. بنابراین تغییر شخصیت اصلی، 

مضمون فیلم را به روشن ترین شکل آشکار می کند.
اندرو هورتون37 فیلم پدرخوانده را از جهت دیگر بررسی کرده است. او با این استدلال که انحراف از 
موضوع، خطای بزرگی در یک فیلم نامۀ کلاسیک به شمار می رود، می گوید که کاپولا38 در پدرخوانده به 
مضمون وراثت روی آورد و به داستان پدری پرداخت که سه پسر دارد. »مانند داستان شاه و سه پسرش، 
هرکدام استعداد خاصی از پدر خویش به ارث برده بودند، اما هیچ کدام تمام آن استعدادها را یکجا دریافت 
نکرده بودند. مایکل زیرک بود، سانی39 انرژی سرشار داشت و فردو40 شیرینی و نرم خویی پدر را به ارث 

برده بود«)هورتون، 1390: 182(. 
از حرف هورتون این گونه برداشت می شود که هرکدام از پسرها می توانستند جانشین پدر )و شخصیت 
اصلی جدید درام( بشوند، بدون آنکه مضمون عوض شود؛ یا هرکدام از آن ها، بخشی از مضمون اصلی را 

آشکار می کردند.
در فیلم غلاف تمام فلزی، شخصیت اصلی، پایل، در پردۀ اول می میرد و در ادامۀ درام نیز هیچ اشاره ای به 
او نمی شود. کنش او، یعنی خودکشی اش، برعکس فیلم روانی باعث به وجود آمدن اتفاقات بعدی نمی شود. 
آنچه این دو بخش فیلم را به هم وصل می کند، مضمون »پوچی جنگ و تأثیر مخرب آن بر روان انسان 
است« که مرگ شخصیت اصلی به روشن کردن آن کمک می کند. بنابراین سرنوشت شخصیت اصلی پردۀ 
اول و کنش قهرمان جمعی جایگزین در ادامۀ درام، مضمون مورد نظر نویسنده را روشن می کند؛ کاری که 

پایل با خودش می کند، یک قهرمان جمعیِ جدید با دیگران می کند.
در فیلم جایی برای کهنه کارها نیست، ترکیب وقایع به گونه ای است که تمرکز بر یک شخصیت را دشوار 
می کند. فیلم با صدای کلانتر آغاز می شود که از تغییر دوران حرف می زند. این همان مضمون فیلم است 

که گفته می شود معمولًا جایی در پردۀ اول مطرح می گردد)ووگلر41، 1387: 124(. 
در ادامه، پی رنگ را کنش لاولین، به عنوان شخصیت اصلی درام، پیش می برد. در آخر پردۀ دوم، لاولین 
می میرد و پی رنگ با قاتل و کلانتر ادامه پیدا می کند. در پایان، باز کلانتر را می بینیم که حرف های آغاز 
فیلم را به شکل دیگری تکرار می کند. با وجودی که کلانتر کنش مؤثری در درام انجام نمی دهد، به تقویت 

مضمون فیلم که »تغییر دوران و حسرت روزهای گذشته است«، کمک می کند.
این  نیست.  قانونی  مکزیک،  مافیای  علیه  آلخاندرو  روش های  که  دارد  اصرار  میسر  آدم کش،  فیلم  در 
نقطه نظر به ضعف او تعبیر می شود. در آخر پردۀ دوم، آلخاندرو به شخصیت اصلی تبدیل می شود و در 
پایان به میسر می گوید که این شهر مناسب او نیست و باید به جایی آرام تر برود. مضمون فیلم در اینجا 
توسط شخصیت اصلی جدید بیان می شود: »دنیا جای آدم های ضعیف نیست«. توصیۀ یانو42 به نویسندگان 
تازه کار همین است: »سعی کنید داستان را به نتیجه ای برسانید که مضمون را تقویت می کند... به همین یک 

دلیل، باید سعی کنید با پایانی که می نویسید بر مضمونتان تأکید کنید«)یانو، 1391: 231(. 

5-1-4-استفادهازظرفیتهایحماسه
دو فیلم پدرخوانده و رود سرخ، از ظرفیت های حماسه برای تغییر شخصیت اصلی استفاده کرده اند. ارسطو 
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به درستی گفته است از یک حماسه می توان تراژدی های متعدد ساخت. این کار به خاطر امکانات حماسه 
برای روایت داستانی با شخصیت های زیاد و در زمان های طولانی است. ارسطو به حماسه سرایان پیشنهاد 

می کند همچون درام، بر یک کنش واحد تمرکز کنند )ارسطو، 1337: 161(.
هاوارد43 در تأیید این مدعا می گوید که دو دلیل اصلی برای نقض کردن فرم کلاسیک عبارت است از تعدد 
شخصیت های اصلی یا داستان هایی که قرار است با هم نقل شوند، و نحوۀ پوشش دادن زمان در زندگی 

شخصیت ها در داستان)هاوارد، 1390: 178(.
هیگن44  تام  و  مایکل  فردو،  سانی،  ویتو،  کورلئونه،  خانوادۀ  در  محوری  شخصیت های  پدرخوانده،  در 
هستند. در طرف مخالف، سولاتزو45 و بارزینی46 از شخصیت های محوری هستند. وقتی از محوری بودن 
شخصیت حرف می زنیم، منظور این است که در پی رنگ حضور دارند، چه به لحاظ فیزیکی و چه به لحاظ 
تأثیری که ایجاد می کنند. کنش واحد این فیلم، رقابت خانوادۀ کورلئونه با دیگر خانواده های مافیایی است. 
هر کنشی که شخصیت ها انجام می دهند، مربوط به این کنش واحد است. در ابتدای فیلم که ویتو شخصیت 
اصلی است، کنش اصلی را او انجام می دهد و دعوت شرکت در تجارت مواد مخدر را که سولاتزو مطرح 
کرده، رد می کند. پس در دو طرف ماجرا، شخصیت های محوری، کنشگر هستند. با اینکه در فیلم، هم 
به خانوادۀ کورلئونه و هم به اتفاقات مربوط به سولاتزو و بارزینی پرداخته می شود، وحدت کنش مختل 
صحبت  خانواده ها  بین  رقابت های  و  کار  دربارۀ  بیشتر  ویتو،  دختر  عروسی  در  که  جایی  تا  نمی شود. 
می شود. بعد که ویتو ترور می شود، مایکل، سولاتزو را می کشد. می بینیم که این کار هم در ادامۀ کنش 
اصلی است. در ادامه مایکل به سیسیل می رود. زمان زیادی را در آنجا می ماند و ازدواج می کند. رقبای 
پدرش، زن او را می کشند، اما خودش زنده می ماند. در امریکا، سانی، پسر بزرگ ویتو کشته می شود که 
به انتقام کشته شدن سولاتزوست. مایکل به امریکا برمی گردد و به عنوان جانشین پدرش انتخاب می شود. 
در این قسمت، شخصیت اصلی فیلم تغییر می کند. مایکل، داماد خانواده را که در ترور ویتو دست داشته، 
می کشد. این کنش هم، در ادامه و همسو با کنش رقابت با دیگر خانواده هاست. بعد به مایکل پیشنهاد داده 
می شود در جلسه ای مشترک با سران دیگر خانواده ها شرکت کند. او می فهمد که قصد جانش را دارند، 
بنابراین پیش دستی کرده و دستور قتل همۀ آن ها را صادر می کند. این کار به منزلۀ انجام کنش نهایی، یعنی 

پیروزشدن بر دیگر خانواده هاست.
مشاهده می شود که در این حماسۀ دراماتیک، وحدت کنش با وجود تعدد شخصیت ها و کنش ها، پیگیری 
چند خط داستانی و زمان حدوداً یک ساله که داستان در آن رخ می دهد، از دست نمی رود. بخش اول کنش 
رقابت را ویتو انجام می دهد و مایکل همان کنش را تمام می کند. تغییر شخصیت اصلی، به واسطۀ حضور 

او در پی رنگ و علت بودن در بخشی از آن است. 
در فیلم رود سرخ، تعداد شخصیت های محوری کمتر است؛ دانسون، گارت، پسرخواندۀ دانسون، نادین 
گروت47، دستیار دانسون و ملای48، معشوق گارت. اما زمان داستان نزدیک به پانزده سال است و کنش 
نامزد دانسون و  فیلم، چند خط داستانی مثل مرگ  این  اصلی هم چندین روز و شب طول می کشد. در 
زمین دارشدن او، بردن گله به ابیلین49، رقابت گارت با چری والانس50 و ماجرای عشق گارت در ادامه یا 

به موازات هم پیگیری می شوند.
که  می افتد، وحدت کنش  اتفاق  داستان در آن  که  زیادی  زمان  و  تعدد رخدادها  با وجود  فیلم،  این  در 
رساندن گله به شهر است، از بین نمی رود. کنش آغازین، یعنی حرکت گله را شخصیت اصلی اول، دانسون 
و کنش نهایی یعنی فروش گله را گارت، شخصیت اصلی جدید داستان انجام می دهد. همراه با آن مضمون 
انتخاب بین عشق و وظیفه در چند جا تکرار می شود که بر وحدت دراماتیک فیلم می افزاید. در این بین به 
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ماجراهایی مثل رقابت گارت و یک هفت تیرکش هم پرداخته می شود که دانسون در آخر او را می کشد. 
ملای را هم دانسون به ابیلین می برد. در این دو مورد هم، کنش را شخصیتی انجام می دهد که در زنجیرۀ 
علت و معلول پی رنگ حاضر بوده است. در آخر فیلم بر مضمون »انتخاب وظیفه در برابر عشق، آدم را 

خشن و مستبد می کند«، تأکید می شود و شخصیت اصلی جدید آن را به زبان می آورد.

5-2-تأثیرتغییروجایگزینیشخصیتاصلیبروحدتپیرنگ
این  از  دیگر  یکی  است.  شاه پی رنگ  بر  مبتنی  فیلم نامه های  از مشخصه های  پی رنگ  که وحدت  گفتیم 
بیان دیگر  به  با وحدت پی رنگ قرار دارد، شخصیت اصلی واحد است.  ویژگی ها که در رابطۀ متقابل 
درام های مبتنی بر شاه پی رنگ که دارای وحدت پی رنگ هستند، از یک شخصیت اصلی بهره می گیرند. 
در نگاه اول این گونه به نظر می رسد که تغییر شخصیت اصلی به عنوان راهبر پی رنگ، باید وحدت آن 
را مختل کند؛ چون در نتیجۀ تصمیم یک شخصیت اصلی جایگزین، مسیری تازه پیش روی پی رنگ باز 
خواهد شد. اما در عمل خواهیم دید که الزاماً تغییر شخصیت اصلی، وحدت پی رنگ را از بین نخواهد 
برد. ذکر این نکته ضروری است که در تقسیم بندی انواع پی رنگ، آن را به دو نوع کلی شخصیت محور و 
ماجرامحور تقسیم کرده اند )توبیاس، 1392: 62(. با پذیرفتن این تقسیم بندی، باید دید که تغییر شخصیت 
اصلی بر وحدت هرکدام از این دو نوع پی رنگ، چه تأثیری خواهد گذاشت. از بین فیلم های بررسی شده 
در این مقاله تنها پی رنگ فیلم تصمیم اجرایی از نوع ماجرامحور است. باید توضیح دهیم منظور ما از 
یعنی  به کنش است؛  بلکه  نیست،  به شخصیت  پی رنگ ماجرامحور پی رنگی است که وجودش وابسته 
کنش در این نوع پی رنگ ها از خواست شخصیت ناشی نمی شود )همان: 69(. شخصیت ها در جریان علیّ 
پی رنگ، معلول هستند. در این فیلم، علت اول که مهم ترین علت پی رنگ است و بقیه به شکل زنجیره وار 
از آن نشئت می گیرند، از خواست آن ها ناشی نشده است. این علت را ربایندگان به  وجود آورده اند، اما به 
آن ها پرداخته نمی شود. مشابه چنین اتفاقی در فیلم بعدازظهر سگی رخ می دهد. در این فیلم گروگان گیران، 

پی رنگ را پیش می برند، بنابراین هر تغییر در وضعیت آن ها پی رنگ را تغییر می دهد.
در آغاز فیلم تصمیم اجرایی به نظر می رسد که کلنل تراویس شخصیت اصلی باشد، اما حضور او در صحنۀ 
ابتدایی فیلم، صرفاً نوعی پیش درآمد برای کنش ربایندگان هواپیماست که پی رنگ اصلی را به وجود می آورد. 
در فیلم شکارچیان ذهن، دو پردۀ اول با هر شخصیتی می تواند ادامه پیدا کند. آن ها هم مانند شخصیت های 
فیلم تصمیم اجرایی، به ماجرا کشیده شده اند. قاتل که علت اول را سبب شده است، تا پردۀ سوم ناشناس 
باقی می ماند، بنابراین ما فقط معلول کنش را می بینیم و با خود کنشگر روبه رو نیستیم. شخصیت اصلی 
ابتدایی، قهرمانی جمعی است. شخصیت اصلی جدید در اواخر پردۀ دوم، خودش را بر درام تحمیل می کند 
و جریان پی رنگ را ادامه پیدا می دهد. سارا که از ابتدا در پی رنگ حاضر بوده، علتِ معلولی است که در 
پردۀ سوم اتفاق می افتد. وجوه پنهان شخصیتی اش، کنشی مؤثر بر پی رنگ را سبب می شود. او بر ترس 
از آب غلبه می کند و قاتل را می کشد. مضمون »غلبه بر گذشتۀ تاریک« از طریق انجام کنش نهایی توسط 
شخصیت اصلی جدید که از آغاز در زنجیرۀ علیّ پی رنگ حضور داشته، در مجموع وحدت پی رنگ را 

سبب می شود.
در فیلم رود سرخ، در رابطۀ علت و معلولی کنش ها، دانسون کنش اصلی را آغاز می کند. بنابراین او علت 
رخدادهای بعدی است. رفتار او به عنوان شخصیتی که عشق را فدای کار کرده است، پی رنگ را جهت 
می دهد. سخت گیری او افراد گروهش را در تنگنا قرار می دهد. رفتار گروه، معلول رفتار دانسون است. 
مضمون درام که »پیامدهای غلبۀ وظیفه بر عشق« است، از پی رنگ استنباط می شود. تبدیل شدن گارت به 
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شخصیت اصلی درام، نتیجۀ رفتار دانسون است، بنابراین دانسون از پی رنگ کنار گذاشته می شود. اتفاق 
مهمی که در این فیلم می افتد، این است که گارت همان کنش ابتدایی را به سرانجام می رساند. کنش او که 
در جریان علیّ حوادث پی رنگ حضور داشته، مضمون فیلم را آشکار می کند. اگر فیلم به جای گارت بر 
شخصیت دانسون تمرکز پیدا می کرد، مصداق حرف ارسطو می شد که در زندگی یک شخصیت اتفاقات 
زیادی ممکن است رخ دهد، اما الزاماً به واسطۀ حضور آن شخص، به وحدت پی رنگ منجر نمی شوند. 
تنها جایی که دوباره دانسون را می بینیم در کاروانی است که سرخپوست ها به آن حمله کرده اند و آن هم 

برای تأکید دوباره بر مضمون فیلم است.
در فیلم پدرخوانده، شخصیت اصلی ابتدایی، ویتو، کنش آغازین را انجام می دهد که به اتفاقات بعدی منجر 
می شود. او نمی خواهد در تجارت مخدر شرکت کند، بنابراین پی رنگ حول رفتار او شکل می گیرد. ویتو 
قصد دارد بحران را با مذاکره با دیگر خانواده های مافیایی، حل کند، اما این اتفاق رخ نمی دهد. او ترور 
می شود و مایکل به انتقام، بانی ترور را می کشد. این کنش مایکل به یک سلسله کشتار منتهی می شود که 
در نهایت او را تبدیل به شخصیت اصلی می کند. در پایان او کنش نهایی را انجام می دهد و دستور قتل 
همۀ سران خانواده های مافیایی را صادر می کند. مضمون درام که هم در پوستر فیلم دیده می شود و هم 
ویتو آن را به زبان می آورد، این است که »نباید اجازه داد سرنوشت آدم را یک عدۀ دیگر تعیین کنند«. 
ویتو نمی خواهد عروسکی باشد که سرنخ هایش در دست کسان دیگر است. اما شیوۀ او با مایکل تفاوت 
دارد. درحالی که او سعی می کند با مذاکره، اختلاف را حل وفصل کند، مایکل با استفاده از ابزار خشونت و 
قتل، این کار را انجام می دهد. هر دوی آن ها یک مضمون را آشکار می کنند. یکی از آن ها کنش را آغاز 
بنابراین اگر پی رنگ را مجموعۀ متحدی از کنش ها در  می کند و دیگری همان کنش را پایان می دهد. 
نظر بگیریم که یک شخصیت واحد، آن را برای القای مضمونی واحد انجام می دهد، در این فیلم وحدت 
پی رنگ از بین نمی رود، چون هر دو شخصیت اصلی، در جریان علیّ پی رنگ نقش مؤثر داشته و یک 

کنش واحد را سامان می دهند.
مشابه این اتفاق در فیلم آدم کش می افتد. در این فیلم، میسر شخصیت اصلی درام است که حادثۀ محرک 
بپذیرد.  را  مافیا  او شرکت در عملیات علیه  باعث می شود  این کار  او رخ می دهد.  برای  دیدن جنازه ها 
باشد. میسر در  ناظر  او باعث می شود که در جریان علیّ حوادث بیشتر یک  اما خصوصیات شخصیتی 
ادامه تقریباً به هیچ کنشی که پی رنگ را جلو ببرد، دست نمی زند. دیبل51 می گوید که »پی رنگ داستان 
شامل تمام چیزهایی می شود که شخصیت های داستان انجام می دهند، احساس می کنند، فکر می کنند و یا 
18( . تنها کنش میسر  اتفاق می افتد، تأثیر بگذارد« )دیبل، 1387:  می گویند، مشروط بر آنکه بر آنچه 
که منجر به پیشرفت پی رنگ می شود نیز به علت اشتباه او رخ می دهد. در نتیجۀ همین اشتباه، جانش به 
خطر می افتد، اما آلخاندرو او را نجات می دهد. در اواخر پردۀ دوم، میسر می گوید که می خواهد عملیات 
را لو بدهد و این تصور پیش می آید که پی رنگ را او پیش خواهد برد، اما ضعفش مانع این کار می شود. 
در نتیجه، پی رنگ با آلخاندرو پیش می رود. ادامۀ پی رنگ با آلخاندرو در وعده های ضمنی درام تدارک 
دیده شده است؛ مافیا خانواده ی او را به قتل رسانده است. بنابراین مانند فیلم پدرخوانده، یک کنش واحد 
را دو شخصیت، به شیوه ای متفاوت انجام می دهند. آن که کنش نهایی از او سر می زند، شخصیت اصلی 
جدید درام است. بنابراین در این فیلم، دو شخصیت اصلی، کنشی واحد را در ادامۀ هم انجام می دهند که 

مضمونی واحد از آن استنباط می شود؛ در نتیجه وحدت پی رنگ حفظ می گردد.
در فیلم جیغ، حادثۀ محرک برای کیسی اتفاق می افتد، اما چند دقیقۀ بعد کشته می شود. در صحنۀ بعد، همان 
اتفاق و حادثۀ محرک برای سیدنی اتفاق می افتد، ولی او زنده می ماند و پی رنگ را پیش می برد. گفتنی 
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است، از عناصر پی رنگ کیسی، علت و بانی کنش، یعنی قاتل سریالی در ادامه حضور دارد. حذف کیسی 
معلولی در پی ندارد. در این فیلم، مانند پی رنگ های ماجرامحور، شخصیت ها به ماجرا کشیده می شوند. 
اما تفاوت بخش سیدنی این است که نجات یافتن او به واسطۀ کنشی است که انجام می دهد. مضمون فیلم 
به  اعتماد  به واسطۀ  سیدنی  می شود.  بیان  مختلف  بخش های  در  است«،  سریع  اعتمادکردن  »نکوهش  که 
حرف های پدر، علیه قاتل مادرش شهادت داده که در ادامه می بینیم اشتباه بوده است. به دوستش اطمینان 
می کند، اما می فهمد که قاتل خود اوست. در پایان که سیدنی قاتل را می کشد بر این مضمون تأکید می کند، 
او ضربۀ نهایی را به قاتل می زند تا کاملًا مطمئن شود او مرده است؛ یعنی دیگر سریع اعتماد نمی کند و این 
مضمون از کنش اوست که دریافت می شود. دقیق تر بخواهیم بگوییم، در فیلم جیغ، چون شخصیت اصلی 
ابتدایی، دست به کنشی نمی زند که روابطی علت و معلول را ایجاد کند، اساساً پی رنگی را شکل نمی دهد. 

با این کار او، صحنۀ ابتدایی، کارکردی در حد معرفی پیدا کرده است.
در فیلم جایی برای کهنه کارها نیست، خواست لاولین کنش را پیش می برد، حادثۀ محرک برای او اتفاق 
می افتد و او علت اتفاقات بعدی در پی رنگ است. بااین حال، مضمون فیلم از طریق زنجیرۀ کنش های او 
دریافت نمی شود، بلکه کنش های او در تأیید مضمونی هستند که در ابتدای فیلم توسط کلانتر بیان می شوند 
و در عنوان فیلم بازگو شده است. برای مثال از صحنه ای می توان نام برد که در آن لاولین پشیمان می شود 
و به زخمی ها آب می رساند. همین کنش، باعث زخمی شدن او و اتفاقات بعدی درام است. حضور کلانتر 
در ابتدا و انتهای این فیلم، همچون یک قاب برای پی رنگ است. کنش واحد این فیلم، فرار لاولین از 
دست چیگور است. لاولین در بیشتر زمان پی رنگ، حضور دارد، هرچند به موازات او به چیگور هم 
پرداخته می شود. کنش های کلانتر هیچ تأثیری بر پی رنگ ندارد. اما بعد از کشته شدن لاولین در اواخر 
پردۀ دوم، حضورش پررنگ تر می شود که برای تأکید بر مضمون فیلم است. بنابراین بعد از کشته شدن 
شخصیت اصلی، پی رنگ ادامه پیدا می کند، اما چون کنش های ادامه، مربوط به کنش اصلی هستند و چیزی 

به مضمون یا تعداد شخصیت ها اضافه نمی کنند، وحدت پی رنگ حفظ می شود.

5-3-ساختپیرنگدوگانه52
او می گوید داستان معمایی  برد.  به کار  فیلم روانی،  بررسی  برای  پیتر وولن  را  اصطلاح پی رنگ دوگانه 
درواقع دو داستان است که در ادامۀ هم می آیند. حذف شخصیت اصلی در هر یک از سه فیلم روانی، 
غلاف تمام فلزی و رویین تن منجر به ترکیب دو پی رنگ شده که نهایتاٌ به صورت یک پی رنگ دوگانه 

شکل یافته است.
در فیلم روانی، بخش اول فیلم با ماریون کرین آغاز می شود. او برای اینکه بتواند بدهی های نامزدش را 
پرداخت کند، پول صاحب کارش را می دزدد. بنابراین کنش اول و حادثۀ محرک را او به وجود می آورد. 
بازدارد، معرفی نمی شود. در  از رسیدن به خواسته اش  او را  این بخش، نیروی مخالفی که  در پردۀ اول 
ادامه، او شهر را ترک می کند. در بین راه یک پلیس به او مظنون می شود، اما ظن او هم مربوط به سرقت 
پول ها نیست. این پردۀ دوم این بخش است. در این پرده، حوادث پی رنگ در ادامۀ هم و به علت هم 
روی می دهند. ترک کردن شهر معلول سرقت است. در بین راه او خوابش می برد و پلیس به  همین دلیل به 
او شک می کند. شک پلیس علت فروش ماشین توسط ماریون است. او بعد به متل نورمن بیتس می رسد. 
نورمن بیتس در این زنجیرۀ علت و معلول که تا اینجا شکل گرفته، هیچ نقشی ندارد. او نه در سرقت، 
همدست یا دشمن ماریون بوده و نه از وجود پول ها اطلاعی دارد؛ برای همین، موقعی که دست به کنش 
می زند و ماریون را به قتل می رساند، در واقع پی رنگ اول را قطع می کند. اگر نورمن از وجود پول ها اطلاع 



...
ر 

ی ب
بتن

ی م
ها

مه 
منا

فیل
ر 

ختا
سا

ر 
 د

ت
صی

شخ
ت 

حد
 و

ی
وان

زخ
با

109

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

پیدا می کرد و قتل را به  همین دلیل انجام می داد، پی رنگ دوپاره به نظر نمی رسید. دلیل حادثۀ محرک 
بخش دوم، یک دلیل روان شناسانه است. به همین دلیل، تمرکز در این بخش بر نورمن بیتس است. او 
اینکه  برای  فیلم  سازندگان  نیست.  اول  بخش  در  اصلی  کنش  معلول  که  می دهد  انجام  را  نخستین  کنش 
دوپارگی کمتر احساس شود، نامزد ماریون را که در بخش اول فیلم حضور دارد، در جست وجوی او وارد 
ماجرا کرده اند. در واقع او تنها شخصیت بخش اول است که در بخش دوم هم دیده می شود، هرچند در 
بخش اول، در جریان کنش هیچ نقشی نداشته است. نورمن، به عنوان کنشگر این بخش که حادثۀ محرک 

را به وجود می آورد، علت ماجراهای بعدی است.
مضمونی که از بخش اول فیلم استنباط می شود این است که »هر اتفاقی ممکن است روی بدهد«. سرقت 
پول توسط ماریون با قصد قبلی انجام نمی گیرد. برخورد اتفاقی او با رئیسش بعد از سرقت پول ها و قتل 
یک باره و بدون پیش زمینۀ او نیز همین مضمون را تقویت می کند. مضمون بخش دوم اما یک مضمون 
نورمن  کنش  از  مضمون  این  است.  نزدیکان«  با  غیرعادی  رابطۀ  از  ناشی  »جنون  دربارۀ  روان شناختی 
به  به متل نورمن آمده اند.  او  نامزد ماریون که در جست وجوی  از کنش خواهر و  نه  برداشت می شود، 
عبارت دیگر، آن ها در برابر کنش اصلی نورمن، واکنش نشان می دهند؛ هرچند آن ها موفق می شوند او 
را دستگیر کنند. صحنۀ پایانی فیلم که نورمن را با صدای یک زن )مادرش( نشان می دهد، برای تکرار 

مضمون این بخش است.
در فیلم غلاف تمام فلزی، بخش اول پی رنگ، دربارۀ شخصیت سرباز پایل و تلاش او برای به انجام رساندن 
آموزش های سخت نظامی و اثبات خودش به عنوان یک سرباز لایق است. تمسخر پایل توسط مربی 
آموزشی، حادثۀ محرک این بخش و علتی است برای معلول های بعدی که شامل تمرین های سخت او و 
تصمیمش برای مهارت در آن هاست. سپس، مربی آموزشی، کلوچه ای را در صندوق پایل پیدا می کند و 
به خاطر آن، همۀ سربازان را تنبیه می کند؛ پس در اینجا هم علت، پایل است. سربازان به تلافی، پایل را 
کتک می زنند که این  کار پایل را به مرز جنون می کشاند. این بخش با خودکشی پایل به پایان می رسد. با 
مرگ پایل کنش هم تمام می شود، چون کنش، به شدت به شخصیت وابسته است. آنچه در ادامه می آید، 
و جسم  روح  بر  نظامی  محیط  »غلبۀ  بخش،  دو  هر  مضمون  دارد.  ارتباط  آن  با  مضمونی  لحاظ  به  فقط 
سربازان« است. اما دو بخش پی رنگ فقط به همین دلیل با هم رابطه دارند. در بخش بعدی، یک کنش 
دیگر شکل می گیرد. به همین دلایل است که فیلم دوپاره به نظر می رسد. زمان زیادی از پارۀ دوم فیلم به 
معرفی مستندگونۀ جبهۀ جنگ ویتنام می گذرد و فقط در سی دقیقۀ پایانی است که کنش، بر تلاش سربازان 

برای کشتن یک تک تیرانداز ویتنامی، متمرکز می شود.
بخش اول فیلم رویین تن، با سه دختر شروع می شود که قهرمان جمعی فیلم هستند. در این بخش، کنش 
واحدی که از خواست آن ها ناشی شود، شکل نمی گیرد. در ادامه و در جریان گشت وگذار در یک کافه، 
او  ادامه، آنتاگونیست، قهرمان جمعی را می کشد. در بخش دوم  با آنتاگونیست درام آشنا می شوند. در 
تصمیم می گیرد که همان کار را با سه دختر دیگر نیز انجام دهد. قهرمان جمعی جدید، برخلاف قهرمان 
جمعی آغازین، کنشگر است. به  همین خاطر از دست آنتاگونیست فرار می کنند و در ادامه موفق می شوند 

او را بکشند.
در این فیلم، بخش اول با مرگ قهرمان جمعی به پایان می رسد. مرگ آن ها علت اتفاقات بعدی نیست. در 
واقع هرچند پی رنگ، متمرکز بر قهرمان جمعی است، اما کنشگر درام، آنتاگونیست است. در بخش اول، 
کنش و خواست آنتاگونیست، قهرمان جمعی منفعل را حذف می کند. در بخش دوم که به خاطر احتمال 
و نه ضرورت در ادامۀ بخش اول آمده است، قهرمان جمعی کنشگر است. مضمون فیلم در هر دو بخش 
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یکسان نیست. مضمون در بخش اول »مرگ، تاوان هم نشینی با جلاد است«، و در بخش دوم »جلادان 
نیز می میرند« است. در هر دو بخش فیلم، تنها عنصر جلاد است که حضور دارد. او در بخش اول، کنش 
ابتدایی اش را به پایان می رساند؛ ولی در بخش دوم همان کنش را تکرار می کند که موفق نمی شود، چون 

قهرمان جمعی جدید، کنش خودش را بر پی رنگ تحمیل می کند.
در این سه فیلم ، حذف شخصیت اصلی، منجر به شکل گیری یک پی رنگ دوگانه شده است.

6-نتیجه
اساس فیلم نامه های شاه پی رنگی که از ساختار درام کلاسیک پیروی می کنند، وحدت داشتن تمام عناصر 
در زنجیره ای علت و معلولی است، هرگونه جابه جایی یا حذف، نیازمند جبران توسط عناصر دیگر است. 
تا بر اساس  نیاز هست  فیلم نامه، به سازوکارهایی  از  این نوع  با تغییردادن شخصیت اصلی در  بنابراین، 
آن ها بتوان با ایجاد نوعی از وحدت، خلأ تغییر شخصیت اصلی را در درام جبران کرد. سازوکارهایی که 
در این مقاله دربارۀ آن ها بحث کرده ایم، به  یک نسبت در بین فیلم ها استفاده نشده اند. بنابراین ممکن 
است در یک فیلم، چند روش و در برخی، یکی از آن ها به  کار رفته باشد. برخی از فیلم هایی که شخصیت 
اصلی را تغییر داده اند، این کار را با تأکید بر کنش واحد، برخی با قراردادن شخصیت اصلی جایگزین در 
روند علت و معلولی پی رنگ و برخی با تأکید بر مضمونی واحد انجام داده اند. استفاده از ساختار حماسه 
که امکان پیگیری چند خط داستانی با تعداد بیشتری شخصیت را فراهم می کند، و استفاده از ظرفیت های 
از دیگر  برای کنش اصلی،  یا زمینه چینی  انگیزه های شخصیت اصلی جایگزین  بیان  برای  پیش داستان 
سازوکارهای جایگزین کردن شخصیت اصلی است. اگر عناصر وحدت پی رنگ را شخصیت اصلی واحد، 
کنش واحد و مضمون واحد بدانیم که در چارچوبی علیّ  با هم رابطه دارند، تأثیری که تغییر شخصیت 
اصلی بر وحدت پی رنگ دارد، در شرایط گوناگون، متفاوت خواهد بود. هرچه تعداد عناصر وحدت بخش 
در  است.  بیشتر  هم  پی رنگ  احتمال حفظ وحدت  باشد،  بیشتر  اصلی  تغییر شخصیت  از  بعد  پی رنگ، 
نگاهی کلی، اگر شخصیت اصلی جایگزین، از آغاز در زنجیرۀ علیّ پی رنگ حضور داشته باشد و کنش 
واحد برای بیان مضمون واحد ادامه پیدا کند، وحدت پی رنگ حفظ خواهد شد؛ در فیلم های رود سرخ، 
پدرخوانده و آدم کش این اتفاق رخ می دهد. در غیر این  صورت، مانند فیلم های روانی، غلاف تمام فلزی 
و رویین تن با پی رنگی دوگانه مواجه خواهیم بود. در این فیلم ها، حذف شخصیت اصلی، یک گسست در 

وحدت پی رنگ ایجاد کرده است.

پینوشتها

1. Michael Tierno
2. Master Plot
3. Red River
4. Psycho
5. Godfather
6. Full Metal Jacket
7. Scream
8. Executive Decision
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9.Mind Hunter
10. Death Proof
11. No Country for Old Men
12. Sicario
13. Peter Wollen
14. Sam Smiley
15. Chrlie Moritz
16. Protagonist
17. Robert McKee
18. David Howard
19. S. W. Dawson
20. Dunson
21. Garth
22. Marion
23. Norman Bates
24. Vito Corleone
25. Michael
26. Pyle
27. Colonel Travis
28. Grant
29. Casey
30. Sidney
31. J. D
32. Sara
33. Kate Macer
34. Alejandro
35. Llewelyn
36. Chigurh
37. Andrew Horton
38. Francis Ford Coppola
39. Sonny
40. Fredo
41. Christopher Vogler
42. Drew Yanno
43. David Howard
44. Tom Hagen
45. Sollozzo
46. Barzini
47. Nadine Groot
48. Millay
49. Abilene
50. Cherry Valance
51. Ansel Dibell
52. Hybrid Plot
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Abstract
The unity of plot is the most important principle in classical drama. In Poetics, Aristotle prefers action to character 
and equates the unity of plot with the unity of action. Modern theories however, eliminate such a decisive 
differentiation between the character and the action and consider them highly interconnected. Changing the central 
character and replacing him/her with another character violates yet another principle of classical drama, namely 
the unity of the central character.
In the present study, the analysis of observational data is utilized in order to examine the setup of the films with central 
character replacement using the theories of Aristotle and other theoretician influenced by him. Through observing 
and analyzing these films, it is concluded that in order to maintain the unity of plot they employ mechanisms such 
as attendance of the alternative central character in the causal chain, maintaining the unity of action, emphasizing on 
an unaltered theme, using the capacities of epic. The effect of the change of the central character on the unity of plot 
is associated with the extent to which these mechanisms are used. The possibility of maintaining the unity of plot 
increases with the number of utilized mechanisms. Otherwise, the change and replacement of the central character 
results in a hybrid plot i.e. there would be two separate plots.

Keywords: Screenplay, Master Plot, Unity of Character, Main Character, Hybrid Plot.

TheReconsiderationofUnityofCharacterintheStructureofMasterPlotScripts;
TheStudyofMainCharacterAlternatingMechanism
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