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 چکیده

های گوناگونی در   های اولیه خود تلاش کرد شیوه رسانه سینما پس از پشت سر گذاشتن تجربه

سازان برای موردتوجه قرار گرفتن آثارشان از سوی تماشاگران،  ساخت فیلم ایجاد کند. فیلم

اند و در  روایت و ساختار تجربه کرده  های را در زمینه و منتقدین در هر برهه زمانی روشهنرمندان 

رفت. این تغییر و تحول  آثارشان سبک و سیاقی را پدیدار ساختند که تازگی داشت و بدیع بشمار می

اطبان ای را به وجود آورده است که باعث شده سینما نزد مخ خواهی ویژه مستمر در گذر زمان، آرمان

های گوناگون بخصوص در نحوه بیانی  نمایی کند. این رفتار در دوره همچنان هنری جذاب و نو جلوه

بحث و موردتوجه است. هدف  ای را به خود اختصاص داده که قابل شروع و پایان فیلم جایگاه ویژه

سه دوره گرایی شروع و پایان فیلم در  پژوهش حاضر کاربردی و مسئله اصلی آن واکاوی تجربه

مدرن است. روش تحقیق کیفی با رویکردی مروری بر مبنای مطالعه کتاب و  کلاسیک، مدرن و پست

گرایی در جابجایی زمان روایی  باشد. نتیجه حاصله نشان از آن دارد تجربه اطلاعات فیلم و سینما می

ینمایی های س ها و دوره سینمای هنری یا تجاری وابسته به شروع و پایان فیلم، در سبک

شناسی و بیانی فیلمیک ایجاد کرده است و در جایگاه آرمانی و زنده بودن رسانه سینما نقشی  زیبایی

 اساسی و پویا داشته است.

 مدلاسیون، شروع فیلم، پایان فیلم، فرم. روایت.های كلیدی:  واژه
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 مقدمه و بیان مسئله

سازی، دو روش جدا در  که هنر/ صنعت فیلمگذشت  سینما نمی بیش از دو دهه از تولد رسانه

پردازی و  پردازی شروع کرد و افسانه سینما را با خیال iتولید را پیشه گرفت. ژرژ ملیس

هم   سینمای خلاق را  پسند جهان شد و حتی عامه  گرایی برای یک قرن ذات سینمای ذهنیت

یر به سینما در حاشیه جریان ها سال نوع نگاه لوم تحت تأثیر خود قرار داد. او باعث شد ده

ای در گذر زمان و تجربه، تبدیل  گوی سینما قرار گیرد، اما همین جریان حاشیه اصلی و داستان

آوری و  شد به سینمایی که خود الگوساز جریان اصلی شده است. در گذر زمان ابداعات فن

تجربی تأثیرگذار  های روایی و تجهیزاتی صدا، نور و تصویر در پیشرفت دانش و ساخت فیلم

iرنان»شدند.  i (1691اشاره می ) 04متحده در طول  های مستقل ایالات کند که بیشتر فیلم 

افتند. این آثار اغلب  ای در جریان سنت تجربی یا زیرزمینی می سال بعدی به طور فزاینده

تر و  تنها موضوعات تجربی ها نه کنند. آن سازان را بیان می های شخصی فیلم دیدگاه

تری را نیز معرفی کردند که رنان از  انگیزتری را نمایان ساختند، همچنین شیوه مفهومی بحث

iیاد کرده و یانگبلاد« سازی هنری شخصی فیلم»آن به  i i (1614آن را پیش )  درآمد پایان درام

 (.11، 1011مک کارتی، اونداتجی، «)خوانده است

یت و فرم تصویری و صوتی انجام پذیرد ها و سطح روا وقتی تعویض و تغییر در الگو، نشانه

iمدولاسیون صورت گرفته است. مدولاسیون v شناسی، تزریق  با استفاده از معیارهای زیبایی

گیرد. مدولاسیون فرآیندی است  مند صورت می دوباره ذهنی و به پشتوانه افراد خلاق و علاقه

تار و فرم اثر یا نوع تواند ساخ برای تسهیل انتقال اطلاعات از طریق یک واسط که می

های مختلف متن  پردازی آن باشد. درواقع مدولاسیون شبیه این است که اطلاعات قسمت روایت

های جابجا و چیدمان کنیم و تلاش نماییم در جهت تسریع رسیدن به  فیلمیک را همچون پازل

تغییرات ایجاد  اطلاعات اصلی و پایانی اثر در متن، بافت و تونالیته عناصر دیداری و شنیداری

روی مدولاسیون یک روش کارآمد و مناسب برای انتقال و بازخورد مناسب پیام و  کنیم. از این

 باشد. اطلاعات صوتی، تصویری و راوی اثر می

شد،  رفت و تکرار می های کلاسیک خود پیش می این رسانه اگر به همان سیاق فرمول

ها پیش تماشاگران خود را از دست داده بود.  و سالای زنده نبود  عنوان رسانه  اکنون همچنان به

های شکلی و محتوایی  تواند ویژگی نماید، می های یک اثر می آنچه مخاطبِ فیلم را متوجه تفاوت

شود[ و روایت فیلم خود را  جهان فیلم باشد که در فرم ]گاهی با عنوان ساختار نیز بیان می



 090 گرایی سینما مدلاسیون شروع و پایان فیلم در تجربههیافت ر 

 

 

یخ سینما، تاریخ تجسم تدریجی یک اسطوره، یا بهتر کند. آندره بازن گفته است تار نمایان می

های گوناگون اعم از کلاسیک، مدرن و  (. دوره160، 1060بگویم یک آرمان است )کوری، 

مخاطب »اند.  ها نقش داشته و مؤثر بوده نوعی در پردازش این ویژگی مدرن هرکدام به پست

چنین حالتی باعث شده است که سینما، پندارد.  ها را واقعی می ترین فیلم تخیلی  سینما، حتی

(. سینما با سابقه کم نسبت به هنرهای 106، 1011شیخ مهدی، «)ترین هنرها لقب بگیرد زنده

طور مداوم در تغییر بوده است. تفاوت هنر هر  خواهی مطلوبش به دیگر، در رسیدن به آرمان

هست که در ذهن مخاطب کننده باشد و چه هنری، در کنش فعالی  دوره، چه فیلم چه سرگرم

آید و عمدتاً در شروع و پایان فیلم متبلور شده و منجر به باورپذیری و  به وجود می

گرایی شروع و  روی مسئله اصلی پژوهش حاضر واکاوی تجربه شود. ازاین پنداری او می همذات

 باشد. مدرن می پایان فیلم در سه دوره کلاسیک، مدرن و پست

 روش پژوهش

ای و  ین پژوهش کیفی با رویکردی مروری مبتنی بر مطالعه منابع کتابخانهروش تحقیق ا

پژوهشگران »آرشیوهای دیداری و شنیداری اعم از کتاب، اسلاید، فیلم و اطلاعات صوتی است. 

ها را به صورتی  ها و ارزش کنند. آنان واقعیت نگر تأکید می کیفی بر نوعی تفسیر کل

(. دست 194، 1014نژاد،  خوی«)گیرند. دیگر در نظر میتفکیک و آمیخته با یک غیرقابل

انجامند و در آنها رویکرد استقرایی بر  تحقیقات، عمدتاً به کشف و توصیف و نه تبیین می

های کمی است؛  تر از روش های کیفی، بسیار مشکل یابد. انجام روش رویکرد قیاسی تفوق می

های  کنند. هر تحقیق، ویژگی د دقیقی پیروی نمیها کمتر استاندارد شده و از قواع زیرا این روش

ها، بینش، سبک و توانایی محقق وابسته  خاص خود را دارد و نتایج هر تحقیق نیز به مهارت

(. تحقیق کیفی را باید بر مبنای دو معیار مورد ارزیابی و Elo & Kingas, 2007, 113است )

تواند این  است. آیا طرح تحقیق میقضاوت قرار داد. نخستین معیار، شایستگی اطلاعاتی 

ای عمیق و معقول پاسخ دهد،  های مطرح شده به شیوه احتمال را که پژوهشگر بتواند به پرسش

ای مشخص روشن  به حداکثر برساند؟ آیا استراتژی مورد نظر مسیر کسب اطلاعات را به شیوه

توان با توجه به زمان،  کند؟ دومین شاخص، کارایی است. آیا در اجرای این استراتژی می می

آوری  ای مناسب جمع ها را به شیوه های مربوطه، داده دسترسی به اطلاعات و هزینه

(. مقاله مروری نوعی از مقالات پژوهشی است که ضمن Zelditch, 1962, 566-576کرد؟)

 باشد های علمی متنوع، مرور ادبیات مستقلاً هدف آن می برخورداری از اهداف، انواع و روش
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(Green, Johnson & Adams, 2016. Azar & Hashim, 2014, 77هدف از پژوهش .)  های

. 1(. Mays, Pope & Popay, 2005, 9توان شامل دو دسته دانست ) مروری را به یک لحاظ می

یعنی تحقیقاتی که پیشرفت دانش در یک حوزه یا موضوع را از طریق « vپشتیبان دانش»

یعنی تحقیقاتی که با « viپشتیبان تصمیم. »1کنند.  دنبال میتلخیص، تعمیم و یا تبیین 

بررسی جامع شواهد موافق و مخالف مرتبط با اقدامات سیاستی،... مشورتی و یا فناورانه و... 

گیری در خصوص شروع یا ادامه آن اقدام خاص  تلفیق آنها در شکلی جدید و یکپارچه، تصمیم

ی عمیق بین  (. از سوی دیگر وجود شکاف و فاصلهBabbie, 2013, 88کنند ) را پشتیبانی می

باشد. شاید بتوان این فاصله را ناشی از انتشار  انکار می شواهد علمی روز یک حقیقت، غیرقابل

ی تمام این مطالب نیاز به زمان بسیار زیادی خواهد  عظیم مطالب دانست. به طور قطع مطالعه

ان جهت ارزیابی مطالب علمی روبرو هستند...، داشت و متخصصین اغلب با کمبود مهارت و زم

افزاید و از زمان  توجهی بر کیفیت مطالعه می ی مروری با کیفیت، به مقدار قابل یک مقاله

هضم  کاهد. این نوع مقالات با فشرده کردن حجم بالایی از اطلاعات در قالبی قابل مطالعه می

تفاده از مطالعات مروری به دلیل بمباران توانند کمک بسزایی به پیشرفت علم کنند...، اس می

اطلاعات، مطالعات ضعیف، تناقضات موجود در نتایج مطالعات، از دست دادن زمان و سرمایه و 

های مروری،  (. پژوهشMalboos & Aziz, 2010باشد ) شناسایی نیازهای پژوهشی ضروری می

شده است  پیشبرد علم تلقی میاند و مرور ادبیات، راهبرد اصلی در  کِشنده اصلی دانش بوده

(Azar & Hashim. 2014, 78. Randolph, 2009, 3 مقالات مروری که به نحو مناسب تهیه .)

های مرجع  هایی از متون کتاب شده و توسط مؤلفین شاخص نگاشته شده باشند، زیربنای بخش

 (.Hall, 2003, 4دهند ) را تشکیل می

 پیشینه و مروری بر مطالعات گذشته

رزترین خصیصه سینمای روایی کلاسیک، سرکوب انگیزه هنری به نفع یک ساختار روایی با

اند و  های سبکی فیلم در خدمت ارائه حوادث داستان روشن و مستقیم است. یعنی جنبه

که روایت تقریباً همیشه بر ساختار اصلی  نحوی کوشند خود را پنهان کنند؛ به حال، می درعین

(، سینمای 10تا  1(. به گفته بوردول، استایگر و تامسون )101، 1011، اثر حاکم است )تامسون

 های زیر است: کلاسیک هالیوود معمولاً دارای ویژگی
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گذرد که حی و حاضر و بیرون از ماست و اساساً از بیرون از  داستان عمدتاً در جهانی می -1

ها، رویاها، یا  یپرداز شود، هر چند نماهای نقطه دید، خاطرات، خیال کنش دیده می

 های ذهنی دیگر نیز گاهی در آن حضور دارند. وضعیت

 کنند. های اصلی یک یا چند هدف را دنبال می شخصیت -1

 کانون توجه فیلم یک شخصیت یا معدودی افراد مشخص است. -0

ای از  ها یا سلسله های اصلی در تلاش برای رسیدن به اهدافشان باید با ضدقهرمان شخصیت -0

 ت رویاروی شوند.مشکلا

است و غالباً -گشایی یا فرجام در پایان یک فیلم روایی حسی از گره-فیلم دارای بستار -5

 شوند )پایان خوش(. های اصلی در رسیدن به اهدافشان موفق می شخصیت

هاست: چه رویدادهایی اتفاق افتادند و چرا  های آشکار کنش ها و معلول تأکید روی علت -9

 اند. از ابهامآشکار و عاری 

 (.101، 1060کند )فیلیپس،  سازی نامحسوس استفاده می های فیلم فیلم از تکنیک -1

گرچه طرح »سینمای کلاسیک بر پیرنگ، سببیت و روابط علی و معلولی استوار است. 

شماری دارد اما بدون حدومرز نیست. دورترین زوایای این هنر، مثلثی  حوادث داستانی انواع بی

های هستی شناسانه  کند. کل نگرش رواقع مرزهای جهان داستان را تعیین میاست که د

شود...، در رأس  ها به واقعیت و زندگی در این مثلث جا می شمار نگرش هنرمندان، انواع بی

ترین  ترین و صحیح مثلث داستان اصول سازنده طرح سنتی قرار دارند. این اصول به دقیق

مان فرا فرهنگی، بنیاد هر جامعه زمینی، اعم از بدوی تا ز معنای کلمه سنتی هستند: بی

گویی شفاهی را پشت سر گذاشته است...، طرح  متمدن. اصولی که هزاران سال تاریخ داستان

سنتی یعنی داستان بر مبنای زندگی یک قهرمان فعال که علیه نیروهای عمدتاً خارجی و عینی 

رکت در امتداد زمان در چارچوب واقعیتی کند تا به هدف خود برسد، یعنی ح مبارزه می

داستانی که یکپارچه و دارای پیوندهای علی است و رسیدن به پایانی مشخص که به منزله 

 (.11-01، 1661مک کی، «)بازگشت است تحولی مطلق و غیرقابل

هایی با مضمون مبهم و ساختاری تازه که به سینمای مدرن  به بعد فیلم 1694از سال 

ای است فرهنگی که وجود  (. مدرنیسم پدیده111، 1011د ساخته شدند )براون، معروف بودن

های سنتی ادراک، متجلی ساخته...، قراردادهای  خویش را در نوعی گسیختگی از شیوه

توان فیلم  های فرعی سینمای هنری هستند و از این دیدگاه است که می مدرنیسم، درواقع زبان



  0510/ زمستان  54فصلنامه علمی جامعه، فرهنگ و رسانه / سال یازدهم/ شماره  095

 

 

ای  توان، هم رویکردی نقادانه و هم پدیده رد...، مدرنیسم را میهنری را نوعی گونه به شمار آو

فرهنگی محسوب داشت...، به کار بستن مفاهیم کلیدی بینش مدرنیستی )ذهنیت، دیدگاه، 

بازتاب و بافت باز و ناتمام( و متفرعات صوری این مفاهیم )محدودیت روایی، غرابت و بیگانگی، 

پیچیدگی متن و وجود شکاف و فاصله روایی( در  مچند پارگی، چند داستانی بودن، دره

های هنری برخوردار هستند، چارچوبی برای  های خاص فیلم هایی که از ویژگی خصوص فیلم

های ادراک  (. ریشه11، 1011آورد )سیسکا،  گونه فراهم می درک فیلم هنری به مثابه یک

توان  های کلیدی می واژهمدرنیستی را باید به طور مشخص در چند واژه جست و با همین 

تصویری کلی از آن به دست داد: دیدگاه، نسبیت، ذهنیت، بازتاب گرایی و بافت باز و نامحدود. 

این انگاره در هنر، « گردد. گرایش به آگاهی است که به خود بازمی»منظور از بازتاب گرایی 

تار و مواد و مصالح ادبیات و هنر فلسفه از طریق آثاری تجلی یافت که موضوع آنها یا ساخ

محصولات بود یا خالق آن محصول به عنوان انسانی که به عمل آفرینش مشغول است )یا هر 

دو(. دو انگاره دیدگاه و ذهنیت باعث گردید مطلق بودن حقیقت انکار شود و حقیقت، امری 

گوید،  یکه سخن م« منی»نسبی و در ارتباط با دیدگاه گوینده قلمداد گردد. از طریق سوژه یا 

اعتقادی به  شود. بافت باز؛ نتیجه طبیعی بی های آن سخنگو مشخص می حدود و ثغور دانسته

آید. بافت باز به آن  شناختی به شمار می های اجتماعی، اخلاقی و زیبایی مطلق بودن نظام

گنجاند که در  هایی را می گرایش مدرنیستی اطلاق شد که در چارچوب یک اثر واحد، شکل

آمدند؛ در یک اثر واحد، وجود عناصر گوناگونی مانند  حساب می امربوط و نامتجانس بهگذشته ن

پذیر  ، مقبول و امکان«داستان»طور وجود چند  مقاله و شعر غنائی )سخنرانی و شعر( و همین

که سینما تماماً   کرد  استدلال  توان (. در چارچوب سینمای مدرن می11، 1011است )سیسکا، 

رسند  ها، رویدادها و غیره، آنچه به نظر می هنرپیشگان، دیالوگ  است و صحنه، و خیال  وهم

کامل است )پورسل،   دهنده هیچ هستند. سینما صرفاً فضای خیال و وهم نیستند. آنها نشان

شود و در  (. این جنبش در رسانه سینما که از سینمای نئورئالیستی ایتالیا آغاز می14، 1019

های موج نو آلمان نیز کشیده شد، واکنشی  رسد و به فیلم ه به اوج میجنبش موج نو فرانس

طلبد که به تاریخ و سیاست متعهد و در پی بازبینی فرهنگ و  عاطفی و مشارکتی عقلانی می

(. Kolker, 2009, 18کند ) های تغییر را عرضه می تعهد مخاطبش است، سینمایی که شیوه

واسطه جهانی  های زبانی مدرنیستی بایستی به  نظام»که  هنرمندان مدرنیسم بر این باور شدند

شده، پرشتاب و جهانی که وارونه شده است، ارتباط برقرار  بیگانه شده، سردرگم، دستکاری
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روایت سینما تغییرات شگرفی را  1694(. در دوره مدرن و دهه Malamud, 1989, 12«)کند

هایی چون: ساختار  ت سینما را با واژهگیری ساختار زمانی نو در روای سپری کرد...، شکل

viای چنگالی، سکانس شبکه i و سکانس معماییvi i iشکل « های پیچیده سکانس»طورکلی  ...، به

iهای متکثر و نسبی بودند. اوان اسمیت گرفتند که مملو از عناصر و نشانه x  در مقاله خود به نام

ای روایتی است که  روایت شبکه»طورکلی  این نظریه را به کار برده است. به xساختار موضوعی

شود یا چند داستان از دید چند  در آن یک داستان از دید چند شخصیت مختلف بیان می

اندازی که روایت مدرن  چشم»(. Smith, 1999, 88«)شود. شخصیت به موازات هم بازگو می

رو هستیم  بهای از مفهوم روایت رو سینمایی در برابرمان گشوده است ما با بافت بسیار پیچیده

مخمل »)تارکوفسکی( تا « xiآئینه»)کوروساوا( و از « راشومون»ولز( تا «)همشهری کین»که از 

xiآبی i »دیوید لینچ(xi i i چشمان کاملاً بسته»( وxi v »کوبریک(xvگسترده است. ضمن )   ،آنکه

یی سازانی همچون گدار، گاه تمامی بیان سینما ساختار روایی و اصولاً اصلی روایت در آثار فیلم

(. 111، 1014اوحدی، «)دهد. ها را تشکیل می کم الگوی رهیافت به بیان سینمایی آن یا دست

برداشت عمومی در مورد سینمای مدرن این است که به جای بازگو کردن داستان با یک شروع 

و پایان روشن، داستان را به طریقی بازگو کند که فهمش برای بینندگان مشکل است و یافتن 

(. Kovács, 2007, 56شود ) ری از جزئیات و توضیحات به عهده بینندگان گذاشته میپاسخ بسیا

در سینمای مدرن تمرکز بر شخصیت است تا ماجرا و روابط علی و معلولی و راوی عموماً سوم 

در سینمای مدرنیستی به دو گروه خرده پیرنگ )مینیمالیسم( و ضد ساختار »شخص است. 

پایان باز، کشمکش درونی، تعدد قهرمان و قهرمان »هایی مانند  توان مؤلفه )ضد پیرنگ( می

را برای ضد « تصادف، زمان غیرخطی و واقعیات ناسازگار»را برای خرده پیرنگ و « منفعل

 (.01، 1069مک کی، «)پیرنگ برجسته کرد

 1661در سال  xviرا پیتر وولن« مدرن سینمای پست»که برخی معتقدند اصطلاح  درحالی

ای کاربرد آن را در مجلات سینمایی دهه  به کار برده است عده« بازگشت بتمن» برای فیلم

مدرن است که واقعیت  (. رویکرد پست1011، 10اند )حاج آقا محمد،  نیز شناسایی کرده 1614

یابد که رهیافتی به حقیقتی  های متفاوت می را در بستر آرزوها و امیال سرکوب شده فرهنگ

شناختی  های روایتی سینمای مسلط را برای درگیرسازی نظام روان فرم یابد و هشداردهنده می

xviشکند تا تماشاگر به جای همانندسازی با وانموده تماشاگر با دستگاه سینما درهم می i  روی

، 1011ای از آزمون واقعیت مفاهیم برسد )حبیبی نیا،  پرده به تعبیر رؤیاهای خود و درک تازه
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واقعیت است، واقعیتی که از طریق سینما و تلویزیون دگرگون شده و  (. وانموده، بازتابی از141

مدرن حداقل از دو  (. سینمای پست61، 1011درنتیجه فاقد ارزش طبیعی شده )حبیبی نیا، 

 ,Hillسازی و دیگری محتوای فیلمیک )منظر قابل ردیابی است. یکی تغییرات ساختار فیلم

ر ارتباط با زیباشناسی فرهنگی معاصر با هم سازگار (. پسا مدرن، دو جریان را د100 ,1988

گرایی هنر  گرایی و سبک کرده است. جریانی که به تاریخ نظر دارد و خود را از ورای شیوه

xviتقلیدی i i پردازد و دوم جریان اقلیت که  کند و به آنچه در گذشته رخ داده است می بیان می

xiبینشی ضد تاریخی دارد و به پارودی x شود و سبک، فرم و محتوی را دست  متمایل می

گانه ارسطویی و عنصر تداوم  مدرن وحدت سه های پست (. روایت01، 1011اندازد )هیوارد،  می

مدرن در سینما کنار گذاشتن  سازان پست هدف فیلم»برد.  سینمای کلاسیک را از بین می

مدرن در این  ..، هنرمند پستاند. ها فقط نوع نگاه خود به روایت را تغییر داده ها نیست. آن روایت

آفریند و با کنار هم  کند. او روایت را به صورت چندگانه و همزمان می روند ایجاد گسست می

های  گیرد. فیلم ارتباط با یکدیگر از روایات بزرگ فاصله می قرار دادن رخدادهای کوچک و بی

طرح داستانی، کنند.  نویسی دوری می نامه مدرن از قواعد دست و پاگیر فیلم پست

هایی هستند برای حکایت کردن  فرض گشایی، همواره پیش پردازی، نقاط عطف و گره شخصیت

اهمیت، علاقه بیشتری  های کوچک و کم مدرن به روایت ساز پست یک روایت بزرگ. ولی فیلم

که معادل »مدرن ضد پیرنگ است  (. سینمای پست11، 1015اسمیت، «)دهد نشان می

ان یا داستان نو و نمایش پوچ است...، ضد ساختارها، عناصر سنتی و متداول سینمایی ضد داست

های سنتی شاید اصلاً فکر وجود اصول  کنند و با نفی شکل دهند بلکه معکوس می را تقلیل نمی

گویی و زهد و قناعت ندارد  ای به کم گیرند. سازنده ضد پیرنگ هیچ علاقه شکلی را به سخره می

 ,McKee«)هایش به مبالغه و پرگویی عامرانه گرایش دارند. کار انقلابی فیلمبلکه برای بیان اف

1998, 32.) 

 مبانی نظری پژوهش

ها برده است.  ها نیز بوده و از این میراث بهره عنوان هنر هفتم وارث تجارب سایر رشته سینما به

توان از دو زاویه عناصر  میشود. انواع آغاز فیلم را  انواع آغاز فیلم از این کولاژ پیچیده ناشی می

(. حس شروع عبارت است از 09، 1065روایی و سبکی مورد بررسی قرار داد )شهبازی، 

شود. حس شروع صرفاً از داخل  معرفی می xxمحصول درامی که به وسیله اکسپوزیسیون

ن سازان آموخت که ای آید، بلکه تجربه تاریخی به فیلم الگوهای دکوپاژی نیست که به وجود می
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تواند از طریق یک برداشت بلند نیز حاصل شود و نیازی به دکوپاژ، برش و مونتاژ  حس می

را نیز احساس رضایت یا احساس  xxi(. دونامان9، 1065نخواهد داشت )الستی و مهدوی، 

دانند که باید در ذات یک عنصر دراماتیک یا هنرمندانه وجود داشته  محرومیت از رضایتی می

دارند. پس از اوج فیلم  ها جای می گونه فیلم های آخر فیلم، سکانس اوج این باشد. در نزدیکی

کند و  دیگر تکلیف داستان مشخص شده است و قهرمان برای آخرین بار اقدام به کنش می

رسد. این الگو بازتاب الگو درام در یونان باستان  معمولاً پیروز شده و به احساس رضایت می

قصد و از قصد به هدف...، نوعی تلاش است که برای  ز انگیزه به حالتی گذرا ا»است. کشمکش 

(. کشمکش درنهایت به 146، 1060دهقانپور، «)از میان برداشتن آشفتگی و ایجاد تعادل

نقطه اوج »گوید:  ای در اثر دراماتیک به نام نقطه اوج خواهد رسید. برت ه. کلارک می نقطه

ترین  رسد، به بحرانی قطه کنش به اوج خود میای در نمایش است که در آن ن همان نقطه

مرحله بسط خود، بعدازآن که تنش آرامش گرفت یا گرهش گشوده شد... مخاطب فقط باید 

(. درهم تنیدگی ساختار و 116: 1065لاوسون، «)شود. چیز معلوم می بماند و ببیند چطور همه

ون چون و چراست. یک اصل کامل و بد« پایان»شخصیت ظاهراً تا قبل از رسیدن به مسئله 

ها برای بیست دقیقه آخرشان ساخته  فیلم»گوید:  بدیهی و قابل ستایش هالیوودی می

(. از 51، 1011(. شخصیت همان ماجرا )یا کنش( است )فیلد،10، 1069کی،  مک«)شوند می

های در اثر نمایشی شده و به  طرفی قبل از رسیدن به نقطه اوج، نقاط عطف باعث پیچش

کند، تنوع به وجود  نقطه عطف، داستان را به جهتی جدید پرتاب می»کنند.  ش کمک میکشمک

دهد  سازد و تمرکز داستان را تغییر می آورد، برای داستان سیر گسترش جدید فراهم می می

(. موارد ذکر شده ساختار فیلم را تشکیل داده و شروع و پایان فیلم متأثر 110، 1061)سیگر، 

 باشد. از آن می

 
 (. ساختار فیلم )مآخذ: نگارنده(0نمودار )
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 گرا شروع و پایان فیلم در سینمای تجربه

 شروع یا آغاز فیلم

 تر هستند، عبارتند از: برخی از اَشکال آغاز فیلم که معمول

 آغاز كاراكترستیک -0 

واقع شود. فیلم در با این شیوه معمولاً در همان چند دقیقه اول فیلم قهرمان اصلی معرفی می

ها مرسوم است، اما در  دهد. استفاده از این شیوه در غالب فیلم پاسخ چه کسی را؟ جواب می

xxiتر است. مثل رمبو های اکشن مرسوم فیلم i. 

 آغاز دراماتیک -1

بیند.  هایی از زندگی قهرمان می با این نوع آغاز تماشاگر ابتدا مکان، زمان، فضا، لحن و قسمت

 زند که یک جای کار درست نیست. ایش نیست...تماشاگر حدس میشود سر ج ناگهان متوجه می

 آغاز ارجاعیک -1

شود که قهرمان در آن حضور ندارد. درنتیجه اطلاعات تماشاگر بیشتر  ای آغاز می فیلم با صحنه

از قهرمان داستان است. این اطلاعات معمولاً همان چیزی است که موجب تغییر زندگی قهرمان 

xxiلم ماسکشود. مانند فی می i i. 

 آغاز اپیزودیک -5

ای است که از نظر زمانی پیش از یا خیلی پیش از داستان اصلی  نشان دادن رویداد یا حادثه

 ای است برای آنچه بعداً اتفاق خواهد افتاد. شود و اشاره واقع می

 آغاز بیوگرافیک -4

ا صدای روی تصویر در این شیوه از آغاز، معمولاً قهرمان اصلی راوی فیلم نیز هست. راوی ب

دهد. این داستان غالباً در گذشته  خواند یا داستانی را برای تماشاگر شرح می متنی را می

 قهرمان اتفاق افتاده است.

 بازگشت به آینده -1

روند. راوی داستانی را شرح  زمان دو داستان با هم در فیلم به جلو می در این شیوه از آغاز، هم

ق افتاده است. ادامه این داستان را در زمان حال قهرمان تجربه دهد که در گذشته اتفا می

xxiکند. مانند فیلم آمادئوس می v. 
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 گونه آغاز كلیپ -1

درپی و با ضرباهنگ سریع مانند یک کلیپ ویدئویی  در این نوع آغاز، فیلم با یکسری نماهای پی

داستان اصلی فیلم نماها و  یابد. با آغاز شود. این سرعت تا شروع داستان اصلی ادامه می آغاز می

 .xxvگردد. مانند فیلم امیلی ضرباهنگ فیلم به حالت استاندارد بازمی

 آغاز واقعی -1

کند. مانند فیلم  در این فرم از آغاز، تماشاگر همراه قهرمان داستان ماجراهای فیلم را تجربه می

 .xxviتلما و لوییز

 آغاز فیلم با یک نوشته -9

کند و وجه  آماری است و به یک حادثه تاریخی اشاره می این نوشته غالباً یک کمیت

xxviدهد. مانند فیلم فهرست شیندلر مستندگونه فیلم را افزایش می i. 

 آغاز تماتیک -01

مایه اصلی فیلم است،  گر تم یا درون فیلم با استفاده از یک نماد یا استعاره تصویری که بیان

شود. مانند فیلم میم را به نشانه  ی استفاده میهای هنر شود. این شیوه در بیشتر فیلم شروع می

xxviمرگ بگیر i i  ،(.06-04، 1065)شهبازی 

 برو یا بزن به اصل ماجرا -00

پسندند و  چیز را توضیح بدهد را نمی تماشاگر فیلمی که خیلی کند است و سعی دارد همه

xxiبزن به اصل ماجرا»گوید که  سریع می x .»رین تأثیر را خواهد که اثرش بیشت ساز می اگر فیلم

بگذارد باید در همان ابتدا داستان را از جایی در میانه داستان شروع کند و مخاطب را گیج و 

 (.96، 1060منگ از شوکی وارد کند و ضربه اصلی را وارد کند )لمان و لور، 

 xxxشروع از میانه داستان -01

برده است. به نظر او، واژه شروع از میانه داستان را در کتاب فن شعر خود به کار  xxxiهوراس

یک نویسنده نباید به بدو تولد یک شخصیت یا قصه یا حتی نخستین نقطه ممکن قصه اب 

xxxiاوو i سرا باید داستان خود را از میانه اتفاقات روایت کند. بریان  توجه کند؛ بلکه حماسه

xxxiریچاردسون i i دارد  نوعی روایت وجود»گوید:  ها و کاربردها می در کتاب آغاز روایت: نظریه

xxxiآغاز ذاتی»که ما نام آن را  v» رسد. داستان  ایم و ریشه آن به فن شعر هوراس می  نام نهاده
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های خود را در جایی در میانه آغاز و پایان روایت  حقایق و دروغ xxxviهومر xxxvمثلاً در اودیسه

ای است که به آب اوو مشهور است و نقطه صفر یک شخصیت یا  کند که در برابر شیوه می

(. شروع از میانه رویکردی Richardson, 2008, 21«)دهد. ن را آغاز خود قرار میداستا

xxxvi(. از نظر میشل شیونChevalier, 1997, 664«)به شاعرانگی است.« ساختاری» i « ساختار

توانید کارهای درخشانی در روایت فیلم خود انجام  ای است که شما می گونه این مدیاس رس به

(. در این فن نقطه Nochimson, 2016, 464«)گیزی بر مخاطب بگذارد.ان بدهید که تأثیر شگفت

xxxviاب اوو»صفر داستان به نام  i i » کنار گذارده شده و جایی در میانه قصه که حادثه در آن

نقطه »شود؛ بنابراین اب اوو را به معنای  جا شروع می رخ داده است، انتخاب شده و روایت از آن

نامید؛ « لحظه تولد»شود آن را  میم. به معنای دیگر مینا می« صفر شروع زندگی یک شخص

همان بازگشت به گذشته ماجرا و زندگی شخصیت است که حقایقی را « نگر پس»بنابراین 

 (.010، 1060کند )تروبی،  آشکار می

 شروع از آخر داستان -01

ا پایان ترین الگوی اکسپوزیسیون در روایت است و به این معنی است که آغاز فیلم ب جذاب

بک است که داستان  شود و در ادامه فیلم، تماشاگر شاهد یکسری نمای فلاش داستان شروع می

ساز بخواهد، تا لحظه حال که همان نقطه آغاز فیلم است، روایت  ای که فیلم را از هر نقطه

 (.16، 1065کند )الستی و مهدوی،  می

 روایت معکوس -05

مدرن شروع ارجاع  در سینمای پست مدرن است. تالگوی روایت برعکس، مخصوص دوران پس

شود که قهرمان در آن حضور ندارد. درنتیجه  ای آغاز می گونه مرسوم است. فیلم با صحنه

اطلاعات تماشاگر بیشتر از قهرمان داستان است. این اطلاعات معمولاً همان چیزی است که 

ین شروع اپیزودیک یعنی شود. مانند فیلم ماسک. همچن موجب تغییر زندگی قهرمان می

ای که از نظر زمانی پیش از یا خیلی پیش از داستان اصلی واقع  نشان دادن رویداد یا حادثه

ای است برای آنچه بعداً اتفاق خواهد افتاد در این دوره موردتوجه است  شود و اشاره می

 (.09، 1015بوردول، )
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 بندی پایان

اس مخاطب در زمان ترک سالن سینماست... هیچ کننده احس پایان فیلم تا حد زیادی تعیین

های بزرگ وجود ندارد. اگر وجود داشت، دیگر بزرگ نبودند. برخی  برای خلق پایان "فرمولی"

های بزرگ مشترک است و نظم و ساختاری وجود دارد که پیروی از  عناصر تقریباً در تمام پایان

 (.100، 1061)یانو، « کند. ک مینشدنی کم آنها به نویسنده برای خلق پایانی فراموش

ها و مشکلات حل شده و داستان  ای هست که بحران در سینمای کلاسیک پایان فیلم نقطه 

آنچه که در طول داستان مختل یا از حالت تعادل خارج شده است، در پایان، »ماند.  ناتمام نمی

دی با ویژگی زیر اساس بن (. دو نوع پایان پایان111، 1011کرول، «)گردد به جای خود بازمی

 شود. اصلی سینمای کلاسیک محسوب می

ترین فرم داستانی فرم چرخشی یا  ترین و محبوبیت رسد که رایج : به نظر میxxxixپایان بسته -1

(. پایان 156، 1011گردد. )ووگلر،  ی شروع بازمی بسته باشد که در آن روایت به نقطه

است و مانند بقیه باید از نظر علی تعریف شده ه ای از علت و معلول آخرین معلول از زنجیره

رسد و در  (. بدون مقدمه به پایان نمیBordwell. Staiger. Thompson, 1985, 18باشد )

 رسد که دیگر امکاناتی برای بسط و گسترش روایت نباشد. جایی به پایان می

سد که دیگر امکاناتی ر رسد و در جایی به پایان می : بدون مقدمه به پایان نمیxlپایان خوش -1

های ساده  شد صحنه برای بسط و گسترش روایت نباشد. در این فرم همچنین تا آنجا که می

الامکان سعی داشتند به زندگی واقعی نزدیک شوند و  دادند و حتی و غیر پیچیده را ارائه می

رتیب های خوش، ت اهمیت بنا کرده و پایان هایشان را بارها بر اساس مسائل بی داستان

های زیر  (. معمولاً پایان در سینمای مدرن از ویژگی060، 1011دادند. )میتری،  می

 برخوردار است.

: برداشت عمومی در مورد سینمای مدرن این است که به جای بازگو کردن xliپایان باز -1

داستان با یک شروع و پایان روشن، داستان را به طریقی بازگو کند که فهمش برای 

شود  شکل است و بسیاری جزئیات و توضیحات به عهده بینندگان گذاشته میبینندگان م

های فلینی، برگمان و  (. فیلمKovács, 2007, 56ها را دریابند ) های آن که خودشان پاسخ

 گذارند. تفکر و تجربه را به نمایش می  های از این شیوه آنتونیونی نمونه

در کنترل جهان و حوادث اطراف خود ندارد و  ای کننده : ]آدمی[ نقش تعیینxliiپایان مبهم -1

سینمای »تر از آن است که او بتواند آن را در کنترل خود دربیاورد.  تر و رمزآمیز دنیا پیچیده
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هنری با استراتژی ایجاد ابهام، خودش را به هنرهای قرن بیستم )جنبش مدرنیسم( نزدیک 

 (091، 1019)اسلامی، « کند. می

های نامعین دارند. درواقع این  های دوران اوج آنتونیونی همگی پایان مفیل: »xliiiعدم تعیین -0

کند. اغلب  های اصلی است که دوره پیش مدرن و مدرن را از هم جدا می یکی از ویژگی

ناپذیری یا عدم قطعیت در ارتباط بوده که به این شکل  بینی باز با مفهوم پیش  ساختار پایان

های بونوئل، آلن رنه و رب گریه که شامل  کم در مورد فیلمنماید. این ح در فیلم چهره می

بندی در  ترین شیوه پایان (. مهمKovács, 2007, 78پایان باز هستند نیز صادق است )  مؤلفه

نشده  بینی آن است. این پایان، غیرمنتظره و پیش xlivمدرن پایان ناگهانی سینمای پست

کنند و ناگهان این هیجان در پایان فیلم  ن میها، تماشاگر را سرشار از هیجا است. این فیلم

هرگاه همه فرضیات تماشاگر همواره و بلافاصله تائید شوند، اشتیاق وی به »شود.  قطع می

 (.09، 1015)بوردول، « تماشای فیلم از بین خواهد رفت.

 های پژوهش یافته

 های زیر مورد حصول است. پس از مطالعه و مرور منابع یافته

 سیک، تداوم و پیوستگیسینمای كلا -0

های بارز توجه در سینمای این دوره است. این شاخصه متأثر از متن  تداوم و پیوستگی از ویژگی

سینما و روابط بیرون از متن سینما ازجمله آگاهی محدود، نحوه زندگی و رفتارهای گوناگون 

حت تأثیر قرار داده بیننده در جامعه است که شروع و پایان و درنهایت ساختار کلی فیلم را ت

های از  روی در ساختن بخش است. مخاطب در این دوره سعی در پیروی دارد تا دخالت، از این

کنند.  سازان نیز از چنین تلاشی دوری می فیلم ازجمله پایان آن در ذهنش بیگانه است و فیلم

 پایه و اساس این دوره سینمایی بر عینیت نقش بسته است.
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 ی سینمای كلاسیکها (. ویژگی0جدول )

 

آثار دوره کلاسیک دارای ریتمی تند شونده هستند که صحنه با معرفی بافت محیطی و 

جغرافیایی شروع و سپس شخصیت و ماجرا بر اساس تداوم زمانی و مکانی افشای تدریجی 

طور پیوسته ریتم کاهش  ازآن به رسد و پس شود. بحران در میانه داستان به نقطه اوج می می

رسد. نمودار  گشایی هدایت و شخصیت در انتها موفق و به آرامش می سوی گره و ماجرا به پیدا

 توان به شرح زیر طراحی نمود. شروع و پایان فیلم دوره کلاسیک را می

 
 ( آغاز و پایان در سینمای کلاسیک1نمودار )
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 ها سینمای مدرن، شکستن قاعده -1

رد قواعد را شکسته و نوآوری پیش بگیرد. این سینمای مدرن بر ذهنیت استوار است و تلاش دا

های شخصی و فردگرایی پیش  سوی دغدغه ای است که به سینما نیز تأثیرگذار و متأثر از جامعه

گیری ذهنی در مورد پایان فیلم  ها در این دوره مخاطب را در تصمیم سازان و فیلم رود. فیلم می

 کنند. دعوت و دخیل می

 ینمای مدرنهای س (. ویژگی1جدول )

 

سینمای مدرن دارای ریتمی کند شونده است. بحران ممکن است در ابتدا یا انتهای فیلم 

روی دهد و از همان ابتدا یا در انتهای فیلم نقطه عطفی ایجاد شده و قصه به سمت مسیری 

شود. داستان در این دوره شخصیت محور است و  گشایی و نامشخص هدایت می دیگر بدون گره

ی اصلی ریشه در ذهنیات و درونیات او دارد. نمودار شروع و پایان فیلم این دوره در دو ماجرا

 نوع مختلف روی داده و به شکل زیر است.
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 (. الگوی ساختاری سینمای مدرن1نمودار )

ساز و  مدرن، بازگشت به گذشته کلاسیک با نگاهی جدید، کلیشه سینمای پست -0

خوان، ناقد  ساز، مخالف صورت واضح، گفتمان از همه آثار بهگیر  کلیشه شکن، بینامتنی و بهره

 حال پیرو و وابسته به آن. فناّوری، علم، تداوم و درعین

 مدرن های سینمای پست (. ویژگی1جدول )

 

ای را در پیش  مدرن وابسته به جلب رضایت مخاطب نیست، اما شیوه سینمای پست

روی  و تعامل کند و روایت را پیش ببرد. از اینگیرد که تماشاگر در جریان فیلم مشارکت  می
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ای شده است که بیش از آنکه به مخاطب وابسته باشد،  مدرن تبدیل به رسانه سینمای پست

 پردازی آن حضوری فعال دارد. بیننده به آن وابسته است و در روایت

 
 مدرن (. آغاز و پایان در سینمای پست5نمودار )

 گیری نتیجه

های متداولی  سازی و حتی گاهی تکرار و تشابه ویژگی مختلف در الگوهای فیلم تغییرات مدام و

ها را نادیده گرفت. روایت و فرم فیلم جزء عناصر فیلمیک و فرمال  توان آن هستند که نمی

گیرند. رسانه سینما از همان ابتدا سعی بر تجربه  ها بهره می آیند که از این شاخصه بشمار می

های  سازان حتی در سبک ش نموده است تا از تکرار پرهیز کند. فیلمکردن داشته و تلا

ای زنده و  سازی سینما را تبدیل به رسانه اند متفاوت باشند. این تجربه مشترکشان سعی کرده

شناسی منحصر و اختصاصی را پدیدار ساخته است.  جذاب برای مخاطبانش نموده و زیبایی

ی متأثر از نحوه زندگی و وابسته به شروع و پایان فیلم، پرداز جابجایی زمان در روایت و قصه

باشد. مرور  شناسی می های این زیبایی شیوه و بیانی فیلمیک ایجاد کرده است و از ویژگی

سازد که سینما، چه هنری باشد و چه  های سینمایی، این موضوع را عریان می ها و دوره سبک

در پی عواملی برای رسیدن به جایگاه آرمانی و زنده  گرایی را ادامه داده و دائماً تجاری، تجربه

 بودن این رسانه است.
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 ( جستاری بر زمان در تصویر سینمایی، 1011شیخ مهدی، علی .)   و  91، ش.مجله کتراب مراه هنرر

 .101-154مهر و آبان. صص  .91

 ( 1011فیلد، سید .)ترجمه: عباس اکبری، ناشر: ساقی.نویس نامه راهنمای فیلم ، 

 ( 1060فیلیپس، ویلیام. اچ .)ترجمه: فتاح محمدی، ناشر: بنیراد سرینمایی   پیش درآمدی بر فیلم ،

 علمی فرهنگی. فارابی و انتشارات

 ( روایت در سینما، ترجمه: نیک فرجام، امید، 1011کرول، نوئل .)«نامه روایت و ضرد روایرت   ویژه »

 بنیاد سینمایی فارابی.

 ( 1060کوری، گریگوری .)ترجمه: محمد شهبا، ناشر: تصویر و ذهن. فیلم، فلسفه و علوم شناختی ،

  مینوی خرد. 

  ،دوره 11(. نقطه اوج/ آغاز فیلم. پایان فیلم، فصلنامه فرارابی، شرماره   1065جان هاوارد )لاوسون ،

 .115-116 شماره اول. صص -بیستم

 ( 1060لمان، پیتر و ویلیام لور .)  ترجمره: احمردی لاری، حمیدرضرا، چراپ دوم،     تعمرق در فریلم ،

 ساقی: تهران.

 طراهر،  رضرازاده  ، ترجمره: ای توسعه هنرهای رسانه(. 1011الیزابت ) ،اونداتجیکوین.  ،مک کارتی ،

 .11-64. صص 11ئینه خیال، ش.آ

 ترجمه: محمد گذرآبادی، نویسی نامه داستان/ ساختار، سبک و اصول فیلم(. 1069کی، رابرت ) مک ،

 ناشر: هرمس.

 ( 1011میتری، ژان .)ترجمه: عظیمی، شاپور، نشر: سوره مهرشناسی سینما شناسی و زیبایی روان ،. 

 ( 1011ووگلر، کریستوفر .)گذرآبادی، محمد، نشر مینوی خرد.، ترجمهسفر نویسنده : 

 ( پسا مدرنیسم در سینما، ترجمه: اسرلامی، مازیرار، فصرلنامه فرارابی، دوره     1011هیوارد، سوزان .)

 .141-111. صص 0هفتم، شماره 

 ( 1061یانو، درو .)ترجمه: گذرآبادی، محمد، نشر: نامه بنویسیم چگونه یک پایان بزرگ برای فیلم ،
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 نوشت پی

i Georges Méliès 
ii Renan 
iii Youngblood 
iv Modulation 
v Knowledge Support 
vi Decision Support 
vii Network sequnce 
viii Puzzle sequnce 
ix Evan Smith 
x Thread Structure 
xi The Mirror 
xii Blue Velvet 
xiii David Lynch 
xiv Eyes Wide Shut 
xv Kubrick 
xvi Peter Wollen 
xvii Simulacrum 
xviii Pastiche 
xix Parody 
xx Exposition 
xxi Denouement 
xxii Rambo 
xxiii The Mask 
xxiv Amadeus 
xxv Amélie 
xxvi Thelma & Louise 
xxvii Schindler's List 
xxviii Dial M for Murder 
xxix Cut to the chase 
xxx In medias res 
xxxi Horace 
xxxii Ab ovo 
xxxiii Brian Richardson 
xxxiv Natural opening 
xxxv Odyssey 
xxxvi Homer 
xxxvii Michel Chion 

xxxviiiشده است.  . اب اوو اصطلاحی است که از دوران باستان به معنای شروع از اصل و مبدأ به کار برده می
ه شخصیت هلن در تروآ ای اشاره دارد ک مرغ دوگانه نیز هست. درواقع، به تخم« تخم گذاشتن»همچنین به معنای 

توانست با او  شد؛ بنابراین پاریس هم نمی در آن به دنیا آمد. اگر لیدا این تخم را نگذاشته بود؛ هلن متولد نمی
« نقطه صفر شروع زندگی یک شخص»توان اب اوو را به معنای  افتاد. می بگریزد و درنتیجه جنگ تروا اتفاق نمی

 نامید.« لحظه تولد»را شود آن  بنامیم. به معنای دیگر می
xxxix Closed Ending 
xl Happy Ending 
xli Open Ending 
xlii Ambiguous Ending 
xliii Uncertainty 
xliv Abrupt Ending 


