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بررســی قرار گیرد. هدف از این مقاله چگونگی تولید معنا و بررســی چینش های روایی ساختار فیلم »شیار 143« و تحلیل 
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نوع  از   »143 »شيار  روايت 
و  ساختگی  فيلم  ـمستندِ  ادبی 
فيلم  ـمستندِ واقعی است؛ با يك 
ساختار روايی منظم و منطقی و با چينش های تودرتو و 
سيال، بيانگر روايت تلاش خستگی ناپذير مادری صبور 
در انتظار بازگشت پسرش از جبهة جنگ ايران و عراق 
)كارگردان:  زنانه  نگاهی  با  اين بار  است. »شيار 143« 
پشت  حوادث  و  موضوع جنگ  به  آبيار(  نرگس  خانم 
ويژگی  است.  پرداخته  آن  و حاشيه های  جبهة جنگ 
ساختاری از ويژگی های اصلی اين فيلم است. سياليت 
همچنين  و  روايی  سطوح  و  روايی  ساختار  پويايی  و 
تكثر زاويه های ديد، به دليل انتخاب درست از نوع ادبی 
فيلم  ـ مستند، از اهميت خاصی برخوردار است. چينش 
شده اند  طراحی  به صورتی  فيلم  در  سكانس ها  نحوی 
كه می توان آن ها را »سكانس آرايی« بر وزن و معنای 
»واج آرايی« ناميد. فيلم  ـمستند »شيار 143« به كمك 
اين سكانس آرايی ها و اين چينش های خاص بيانگر يك 
سياليت نحوی و يك هارمونی درونی است كه سبب 
زيبايی در متن روايت شده است. فيلم  با ساختاری سيال 
و پويا تجلی دهندة نوعی نگاه  به  جهانِ شخصيت های 
جبهه های  در  خود  حضور  علاوه بر  كه  است  داستانی 
جنگ، بيانگر عواطف انسان هايی است كه عاشق اند و 
دوست دارند زندگی كنند. عشق مادر به فرزند، عشق 

پسر به دختر و برعكس )يونس و مريم(، عشق به وطن 
و خدا. درواقع، انتخاب مناسب نوع ادبیِ فيلم  ـمستند 
اين  بتواند  تا  است  داده  گفته پرداز  به  را  توانايی  اين 
سياليت و تكثر روايی را ايجاد كند. بر اين اساس، هدف 
از اين مقاله چگونگی توليد معنا و بررسی چينش های 
روايی ساختار فيلم »شيار 143« است. درواقع هدف، 
بررسی و تحليل نظام روايی اين فيلمنامه است. سعی 
بر اين است تا خوانشی روايت شناسانه از اين اثر هنری 
داشته باشيم. بر اين باوريم كه يك هماهنگی منطقی 
فيلمنامه نويس(  و  )كارگردان  گفته پرداز  انديشة  ميان 
و ساختار روايی اين فيلم وجود دارد و اين هماهنگی 
زيبايی منحصربه فردی آفريده است. به عبارت ديگر اثر 
هنری همچون ظرفی است كه حقيقت در آن متجلی 
اثر  شكل  كه  است  حقيقت  همين  درست  و  می شود 
به آن زيبايی می بخشد. مشخص  تعيين می كند و  را 
است بين انديشة گفته پرداز و ساختار روايی اين روايت، 
رابطه ای مستقيم برقرار است، بدين معنا كه اين انديشة 
گفته پرداز است كه ساختار روايی اين روايت را تعيين 
فيلم  ـ مستند(. در  ادبی  )نوع  برعكس  نه  و  كرده است 
زوايای  از  )كارگردان(  گفته پرداز  حقيقت،  با  پيوند 
گوناگون آن را به تصوير كشيده است. هدف، در نهايت، 
بررسی ساختار روايی فيلمنامة »شيار 143« و يافتن 
است.  كرده  توليد  پويا  ساختار  اين  كه  است  معنايی 

مقدمه
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بدين منظور، ابتدا چينش عناصر سازندة پيرنگ مورد 
بررسی قرار می گيرد و بر اين اساس به بررسی نيروی 
تخريب كننده و سامان دهندة پيرنگ در روايت خواهيم 
پرداخت؛ آنگاه، به تكثر و تكرار سكانس های موازی و 
ساختار  در  واج آرايی(  وزن  بر  )سكانس آرايی  قرينه ای 
روايی توجه خواهيم كرد و در ادامه به پويايی و سياليت 
عنصر مكان كه از يك سو در پيوند با سياليت پيرنگ 
و از سويی ديگر در ارتباط با معنای نمادين بعضی از 
مكان ها )خانه و درخت( است اشاره خواهد شد؛ در انتها 
به بررسی تكثر زاويه ديد در هنگام عمل روايت خواهيم 

پرداخت.
طرح روايی  در  يا  فيلمنامه نويسی  در  كه  گفت  بايد 
فيلمنامه های ايرانی مسئلة پيرنگ يكی از آسيب های بسيار 
مهم است. احتمالاً، اين آسيب از آنجا ناشی می شود كه 
بعضی از فيلمنامه نويسان با اين عنصر ساختاری احتمالاً 
آشنايی كامل ندارند  )LINTVELT, 1989: 30( و شـايد هم 
از اهميت آن بی خبر هستند )منظور از فيلمنامه نويس 
آن كسی است كه در دنيای نشانه ها و فرانشانه ها نقشی را 
به عهده دارد. به عبارتی ديگر می توان از »نويسنده مجرد« 
سخن گفت و نه از »نويسنده حقيقی«(. اين عدم آشنايی 
با عنصر پيرنگ باعث می شود كه از يك طرف پيوستگی 
و انسجام معنايی از بين برود و از طرف ديگر به زيبايی 

روايت خدشه  وارد آيد. 

است  لازم  بحث  ابتدای  در 
تعريفی كوتاه از روايت ارائه شود. 
نظريه پردازان روايت به دو شكل 

روايت را تعريف  می كنند. كه هردو مكمل يكديگر هستند:
 1- تعريف اول بر »تقابل كنش گران با راوی و مخاطب« ؛ 

)عباسی، 1393: 80( پايه ريزی شده است؛ 
 2- تعريف دوم، وابسته به تغييروتحول بين وضعيت های 
ابتدايی و انتهايی است كه در پيرنگ هر روايتی رخ می دهد. 
تعريف اول از روايت، از سوی نظريه پردازانی چون ژرار ژنت، 
لينت ولت و ... ارائه شده است. و تعريف دوم در ارتباط با 
پروپ، گرمس و لاری وای است. نگارنده مقاله ضمن ياری 
جستن از نظريه های مربوط به پيرنگ كه بحث اصلی اين 
مقاله است، از تعريف و روش كار نظريه پردازان گروه اول 
هم استفاده كرده است. پرووپ در كتاب »ريخت شناسی 
قصه های پريان« سعی كرد تعريف روشنی از روايت ارائه 
دهد. در واقع، پروپ مطالعاتش را بر اساس قواعد صوري 
انجام داد به همين خاطر اثرش را »ريخت شناسي« خواند. 
نزد او واژة ريخت شناسي به معناي توصيف حكايت ها »بر 
اين  مناسبات  و  آن ها  دهندة  تشكيل  واحدهاي  اساس 
واحدها با يكديگر و با كل حكايت است« ) احمدي، 1370: 
144-145(. نقطة شروع بررسي هاي پروپ تعريفي است 
كه او از روايت مي دهد: تغيير از يك پاره به پارة درست 
شدة ديگر. او اين تغيير پاره ها را رخداد مي نامد. به نظر او 

پيرنگ روایی و سياليت 
در چينش روایی
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»رخداد« )اخوت، 1371 : 18( اساس هر روايتي است. به 
همين منظور پروپ سعي كرد رخدادهاي اساسي هر روايت 
را بيابد و آنگاه از آن ها فهرستي تهيه كند. او اين رخدادهاي 
پايه را كاركرد ناميد. گرمس و لاری وای در ادامة كارهاي 
پروپ سعي كردند كه رخدادها را در يك الگو خيلي ساده 
و انتزاعي قراردهند. بر اساس كارهاي اين دو پژوهش  گر، 
تمام روايت ها بر يك ابرساختار1 پايه ريزي شده اند كه آن را 
طرح كلي2 روايت يا طرح پنج تايي مي نامند. از نگاه اين 
نظريه پردازان )پروپ، گرمس، ...( تعـريف روايـت عبارت 
اســت از تغيير و تحـول از يك حالت به حالت ديگر. و 

اين تغيير و تحول در پيرنگ متجلی می شود. 
چكيدة روايت:  در زمان جنگ ايران و عراق، الفت )مادر(، 
با پسرش يونس و دخترش در روستايی  بيوه،  خانمی 
زندگی می كنند. تا يونس تصميم می گيرد به جبهة جنگ 
بپيوندد. با به پايان رسيدن جنگ، مادر كه در انتظار يونس 

كه خبری از او نيست تلاش می كند تا او را بيابد...
اين چكيده به خوبی نشان می دهد كه »شيار 143« يك 
دارای يك كنش است، »يافتن پسر«  زيرا  روايت است، 
هر روايتی از يك پارة ابتدايی، نيروی تخريب كننده، پارة 
ميانی، نيروی سامان دهنده و يك پارة انتهايی تشكيل شده 
است مراحل گوناگون اين پيرنگ را می توان در الگوی زير 

مشاهده كرد:
1. super- structure
2. schéma canonique 

 Alain Riffaud,  /Yves Reuter, 1991: 46( آغازين:  پارۀ 
65 :2002(  پارة آغازين روايت مربوط به زندگی يونس و 

خانواده اش از كودكی تا روزی است كه می خواهد به جبهه 
برود نمايش داده می شود. درواقع پارة آغازين در ارتباط با 

زندگی معمولی و روزمرة الفت، يونس و ديگران است.
نيروی تخريب کننده: نيروی تخريب كننده در اين روايت 
از زمانی است كه يونس به جبهة جنگ ايران و عراق می رود. 
توضيح اينكه دوستان يونس با هماهنگی خانواده های خود، 
آمادة رفتن به جبهه هستند، ولی يونس هنوز نتوانسته 
مادرش الفت را برای رفتن به جبهه متقاعد كند. با اين حال، 
بدون رضايت مادر و با گذاشتن يادداشتی در كفش او، مبنی  بر 
رفتنش به جبهه، همراه دوستانش به آنجا می رود. الفت با 
نگرانی و به رغم ميلش، اعتراضی به رفتن يونس نمی كند و 
آن را می پذيرد و منتظر بازگشت او از جبهه است. يونس بعد 
از مدتی به همراه دوستانش به خانه برمی گردد؛ ولی اين بار 
به  صراحت اعلام می كند كه برای هميشه به جبهة جنگ 
خواهد رفت. ابتدا با مخالفت مادر روبه رو می شود، اما در 
نهايت مادر به رفتن او راضی می شود. از لحاظ فنی، می توان 
ادعا كرد كه روايت از اين لحظه به بعد آغاز می شود، زيرا 

اين بار نيروی تخريب كننده منعقد شده است.
پارۀ ميانی: پارة ميانی اين پيرنگ در پيوند با تلاش الفت، 

برای يافتن پسرش و بازگرداندن او به خانه است.
به  مربوط  سامان دهنده  نيروی  سامان دهنده:  نيروی 
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زمانی است كه پيكر شهيد يونس را به شهر يا روستايش 
بازمی گردانند و همچنين زمانی است كه اين خبر به الفت 

داده می شود.
پارۀ انتهايی: بغل گرفتن بدن يونس توسط الفت در ارتباط با 
»پارة انتهايی« روايت است. الفت بدن كفن پوش شدة يونس را 
به آغوش می گيرد. بدن را دوباره در تابوتی كه با پرچم مقدس 
ايران تزيين شده است می گذارد و بی آنكه سخنی بگويد، به 
خانه برمی گردد. كنش روايت از لحاظ عملی به شكل كامل 
منعقد می شود و پيرنگ روايی به پايان می رسد. وانگهی اين 

پارة انتهايی روايت به كمك تصوير ديگری كه در انتهای فيلم 
ديده می شود تقويت می شود: صحنة به پايان رسيدن بافت 
فرش. با پايان يافتن فرش، به شكل نمادين، يونس و الفت 
رسالت خود را در اين جهان به سرانجام رسانده اند و در همين 

موقع، الفت از صحنه خارج می شود.
در مطلب بالا، پيرنگ روايت به شكل منظم و خطی نشان 
داده شده؛ اما واقعيت اين است كه در اين فيلم طراحی 
پيرنگ روايت به گونه ای است كه چينش های روايت به ظاهر 
به  هم ريخته و جابه جا شده است. در يك كلام گفته پرداز 
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چينش های منطقی و ترتيب حوادث را عمداً به  هم ريخته 
است. اين تغيير چينش ها سبب نوعی سياليت و پويايی در 
ساختار روايت شده است. حضور متعدد راويان )شاهدانی 
كه داستان يونس را روايت می كنند( هم گام و در پيوند 
با اين ساختار روايی سيال است. به عنوان مثال، فيلم يا 
روايت با صحنة پايانی آغاز می شود يعنی زمانی كه مريم به 
مادرش خبر می دهد كه »يونس برگشته« است. الفت با باز 
كردن راديو از كمرش و گذاشتن آن در خانه، برای اولين بار 
و پاشيدن بذر روی زمين باير، نشان از يك آغاز و يك 
آگاهی و شناخت شهودی می دهد. آغاز يك زندگی جديد 
بدون پسر و قبول يك واقعيت كه پسرش به آن چيزی 
كه اعتقاد داشته رسيده است. قبول اين واقعيت ريشه در 
شناختی دارد كه اين شناخت نه به كمك ابزار عقل بلكه 
به كمك ابزار حس و شهود حاصل شده است. اين درست 
همان چيزی است كه در تفكر ايرانی رخ می دهد. خبر 
بازگشت يونس از زبان يك خانم )فردوس( به خانم ديگر 
)الفت( روی زمين باير )مادر زمين( بيان می شود. فيلم با 
تصاوير زنانه كه القاكنندة حس ها، احساسات، عواطف و 
شهود است، آغاز می شود. اين صحنه به دليل هماهنگی 
بين گفته پرداز آن )خانم نرگس آبيار(، نوع تفكر شهودی 
و حسی آن، سبب يك زيبايی يگانه و منحصربه فرد شده 
است. اين صحنه با صدای گنجشك )زمانی كه فردوس در 
خانه است( و احتمالاً با صدای پرندة شاهين )دوبار اين صدا 

شنيده می شود( تزيين شده است. بيان واژة تزئين بيانگر 
تزئين اسطوره ای اين صحنه است: اسطورة مادر زمين.

همان طور كه اشاره شد، اين سكانس در ارتباط با نيروی 
سامان دهندة روايت است و به  هيچ  عنوان نمی توان آن را 
از بعُد ساختاری، حذف كرد. اما از نگاهی ديگر يعنی از 
بعُد عاطفی، به رغم شنيدن خبر بازگشت يونس و برخلاف 
انتظار بيننده، هيچ نشانه ای از خوشحالی در صورت الفت 
ديده نمی شود. اين عدم ابراز احساسات نشان از يك معرفت 
شناختی دارد كه الفت در انتهای فيلم، به آن درجه از 
معرفت رسيده است: قبول شهادت پسرش. مقايسه كنيد 
اين صحنه را با آن صحنه ای كه الفت خبردار می شود 
پسرش از جبهه برگشته است. در آن صحنه، ناگهان تلفن 
زنگ می زند و به الفت خبر می دهند كه پسرش پيدا شده 
است. الفت با عجله به همراه دخترش به جست وجوی 
يونس می رود كه ناگهان آينه از طاقچه می افتد )نشانة خبر 
بد، از نگاه الفت!( و شكسته می شود. الفت، با تكيه بر باور 
خود، پيام اين بدشگونی را دريافت كرده است، اما به  هيچ 
وجه نمی خواهد به آن توجه  كند. الفت با خوشحالی و با 
فرياد اهالی روستا را از آمدن پسرش با خبر می كند و كمی 
بعد متوجه می شود كه اين خبر صحت ندارد! مقايسة اين 
دو سكانس با يكديگر بيانگر تغيير و تحولی است كه در 
درون الفت رخ داده است. او رفتن يونس و شهادت او را 
پذيرفته و به كمال خود رسيده است. به همين دليل است 
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كه هيچ واكنش عاطفی از خود بروز نمی دهد. با پذيرفتن 
اين واقعيت است كه او می تواند در انتهای فيلم قالی را 

به شكل نمادين به پايان رساند.
بعد از اين سكانس مهم، از بعُد ساختاری، روی پردة سينما، 
تيتراژ برای گفته خوان )بيننده( به نمايش گذاشته می شود 
و بعد از آن دوباره شخصيت داستانیِ مستندساز روی پرده 
ديده می شود. درواقع گفته خوان )بيننده( از اين لحظه 
به بعد، روايت داستان را از زبان شخصيت های داستان 
خواهد شنيد. گويی فيلم روايتی از روايت شخصيت های 
قرار  مستندساز  دوربين  مقابل  در  كه  است  داستانی 
گرفته اند و روايت خود را با زاويه های ديد گوناگون روايت 
می كنند. اين راويان با روايت خود در اصل، پيرنگ روايت 
را از عقب به طرف آغاز )فلش بك( روايت می كنند. نوع 
ادبی مستند-فيلم اين توانايی را به گفته پرداز می دهد 
كه از اين فن سود ببرد و از اين لحظه به بعد، بيننده 
)گفته خوان( حوادث روايت را از نگاه و زبان اين راويان 
می بيند و می شنود و حضور متكثر راويان و به دنبال آن 
حضور زاويه های ديد گوناگون و همچنين شكست ترتيب 
خطی و منطقی روايت نشان از يك نرمی ساختاری و يك 
سياليت ساختاری دارد. اين تكثر به كمك زاويه های ديد 

بارها در فيلم ديده می شود.

يكی از ويژگی های اين پيرنگ 
تكرار صحنه های شبيه به  هم 
و در ادامه متمايز از يكديگر 
صحنه ها  اين  تكرار  است. 

سبب هارمونی در متن می شوند و در ادامه باعث خلق 
زيبايی در اثر می شوند. دو پارة نيروی تخريب كننده و 
نيروی سامان  دهنده با چينش های خاص خود و همچنين 
تكرار سكانس ها به شكل قرينه ای يك نحو روايی سيال را 
به وجود می آورد كه سبب می شود ساختار روايی منعطف 
و پويا شود. درواقع كارگردان )گفته پرداز( همچون معماری 
است كه تلاش دارد عناصر روايی را به شكل قرينه ای در 
يكديگر قرار دهد تا از يك سو توليد معنای جديد كند و 
از سوی ديگر سبب هارمونی و ريتم و زيبايی در ساختار 
روايت شود. برای مثال، در نيروی تخريب كننده و نيروی 
سامان  دهنده حضور مادر و يونس برای تصميم گيری با 
ديده می شود.  تكراری  به شكل  و  ضرب آهنگ مشخص 
وانگهی، پيرنگ اين فيلمنامه به گونه ای طراحی شده است 
كه بيشترين فشار و بيشترين اهميت به اين دو پاره كه 
در پيوند با ساختار روايت است داده شده. درواقع، اين دو 
مرحله نه فقط صحنه های بسيار مهم و جذاب اين روايت 
را شكل می دهند، بلكه از بعد زيبايی شناسی هم دارای 
اهميت هستند. تكرار اين دو صحنه يك توازن، ريتم و 
موزيكاليتة درونی به اين فيلم بخشيده است. برای اثبات 

چينش و تکثر 
سکانس های موازی و 
قرینه ای )سکانس آرایی(
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آنچه كه گفته شد، اين دو وضعيت )نيروی تخريب كننده و 
نيروی سامان دهنده( به شكل موازی و قرينه ای با يكديگر 

مقايسه و بررسی می شوند.

خواهد  تلاش  مرحله  اين  در 
تخريب كننده  نيروی  كه  شد 
پيرنگ  سامان دهندة  نيروی  و 
با  موازی  يا  قرينه ای  به شكل 
يكديگر مقايسه شوند. علت اين بررسی از يك سو، اهميت 
اين دو وضعيت در ساختار روايت است و از سويی ديگر، 
بر اين باوريم كه مقايسة اين دو وضعيت با يكديگر نوعی 
اين  هارمونی و سكانس آرايی رادر فيلم نشان می دهد. 
صحنه آرايی و تكرار آن در امتداد فيلم، يك نوع هارمونی 
و زيبايی ايجاد كرده است. تكرار اين صحنه های موازی 
در فيلم سبب می شود كه معنا در طول فيلم وسعت و 

گسترش يابد: وسعت معنايی ]1[. 
از پـارة نيـروی تخريب كننـده آغاز می كنيـم؛ نيـروی 
تخريب كنندة روايت مربوط به زمانی است كه يونس به 
همراه دوستانش تصميم می گيرند به جبهه بروند. اين 
سكانس قسمتی طولانی از فيلم را به خود اختصاص داده 
است و در سه مرحله رخ می دهد كه مجموع اين سه پاره 
تشكيل دهندة سكانس اصلی يعنی نيروی تخريب كننده 

هستند. اين سه پارة سكانس عبارتند از:

1ـ پارة سكانس اول در ارتباط با تصميم يونس برای رفتن 
به جبهه است.

2ـ پارة سكانس دوم زمانی است كه الفت تكه كاغذی از 
درون دمپايی اش پيدا می كند كه در آن يونس نوشته به 
جبهه رفته است. يونس به جبهه می رود ولی بعد از مدتی 

دوباره به خانه برمی گردد.
3ـ پارة سكانس سوم در پيوند با تصميم نهايی يونس 
است. او به جبهه می رود و مادر ديگر از او خبری ندارد و 
ديگر اثری از او نيست. اين صحنه كه يكی از صحنه های 
كليدی و نمادين است در خانة الفت و در زير درخت 
به نمايش درآمده است. در اين پارة سكانس يونس برای 
رفتن به جبهه احتياج به اجازة معنوی مادر دارد. زمانی 
كه مادر اجازة رفتن را صادر می كند، اين سه پاره از لحاظ 
ساختاری با يكديگر يك سكانس اصلی را تشكيل می دهند 

به نام نيروی تخريب كننده.
همان طور كه در تابلوي بالا ديده مي شود، متنِ فيلم دو نظام 
را به شكل موازی يا قرينه ای در كنار يكديگر قرار داده است. 
درواقع، در نظام تخيلی گفته پرداز اين فيلم، حضور اين عناصر 
تشكيل يك شبكة معنايی می دهند. از يك سو، اين عناصر 
دائماً همديگر را فرامی خوانند )درخت، آتش، نان، چای آلاله، 
نرد بان و...( و از سوی ديگر، بيانگر دلالت معنايی زير هستند:

ـ درخت به شكل نمادين مكانی است برای انتظاركشيدن 
)انتظار رسيدن يونس(، درخت به همراه عنصر نان و آتش 

مقایسۀ دو پارة 
تخریب کننده و 

سامان دهنده در پيرنگ
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مقايسۀ دو سکانس اصلی با يکديگر

سکانس مربوط به نيروی تخريب کننده
1ـ حضور الفت و يونس

2ـ حضور الفت و يونس زير درخت، آنگاه الفت به كمك نردبان به 
بالای درخت می رود.

3ـ نردبان
4ـ آتش

5ـ پخت نان

سکانس مربوط به نيروی سامان دهنده
1ـ حضور الفت و يونس

2ـ حضور الفت و يونس زير درخت، آنگاه الفت به كمك نردبان به 
بالای درخت می رود.

3ـ نردبان
4ـ آتش

5ـ احتمالاً آب جوش درست كردن
6ـ راديو

نيروی سامان دهنده: گفت وگوی يونس و الفت در زير درخت نيروی تخريب کننده: گفت وگوی يونس و الفت در زير درخت 

يونس: »شبی می رم. نيامده بودم كه بمونم. مرخصی تموم می شه. 
الفت، الفت منو نگا كن، جون يونس نگا كن! الفت! الفت! الفت! نگام 

نمی كنی، نه؟«
]يونس نردبان را برمی دارد.[

الفت: »نردبونو بذار سرجاش.«
يونس: »جات خوبه؟! همو جا بمون!«

جاش!  سر  بذار  نردبونو  كرد!  يخ  تنورم  پايين.  »می افتم  الفت: 
می خندی! اين بالا سرم می گرد!«

يونس: »تو را ارواح خاک بابا نه تو كارم نيار! بذار سبك برم.«
الفت: »چه توفيری به حال تو داره؟ گيرم نه بيارم، نمی ری؟ می ری. 

من نه سر پيازم نه ته پيازم.«
يونس: »تو همة پيازی. می خوام كه راضی باشی، از ته قلبت. از ته 

چشمات. وگرنه همون بالا می مونی«.
الفت: »به اين سوی چراغ راضيم. به همين بركت كه دستم توش 
بود. می تونم نباشم؟! نارضايتی خودمو به دنبالت نمی ذارم كه. نردبونو 

بذار سرجاش.«
پايين درخت: 

الفت: »برا خاطر مريم كه شده زودی برگرد. چشم انتظارته. زودی 
بيا، يك سور كوچولوی هم می ديم.«

يونس: »زوده الفت، به تو نمی ياد كه الان مادرشوهر بشی! تو هنوز 
رنگ و روت مثل دخترای جوونه...«

يونس: »الفت منم يونس، برگشتم.«
الفت: »حالا می آيی، بعد از 15 سال! می خوامت چكار؟ نگاه  كن پينه 
 بسته ]نگاه به راديو دور كمر[ 15 ساله اين راديو به كمرم! رفيق 
اسيرت اومده. جلال حالا برا خودش كسی شده. حقوق خونده، 
حبيب هم درس می خونه، همين روزاس يك مطب وا كنه. اونای 
ديگه ام هر كدوم يه جور. يكی كارمنده، يكی معلمه، اما تو چی، هيچ 

سروسامونی نگرفتی!«
يونس: »جام خوب بوده تا حالا. بی قراری نكن.«

الفت: »كجاش خوب بوده؟ اگه خوب بود، رنگ و حالت اين نبود.
نردبونو بذار سرجاش، می خوام بيام پايين. تنورم يخ كرد. می خوام 

بشِت آلاله دم كنم.«
يونس: »الفت! ناشكری كنی همون بالا می مونی. پايين نمی آرمت.«
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يعنی  تا شخصيت های داستانی  خلوتگاهی است درونی 
يونس و الفت خود را و هويت درونی خود را بيابند.

ـ درخت محلی است برای تصميم گيری های مهم، معنوی، 
تعالی و روحانی.

ـ ... 
مادر  به  يونس  كه  است  درخت  همين  زير  در  درست 
می گويد كه می خواهد به جبهه برود و رضايت مادر برای 
او شرط است )نيروی تخريب كننده( و به طور دقيق، در 
انتهای فيلم )نيروی سامان دهنده( و در زير همين درخت 
او  از  و  می شود  ظاهر  الفت  خواب  در  يونس  كه  است 
می خواهد كه »ناشكری نكند« و به نوعی از الفت می خواهد 

كه رفتن او به جهانی ديگر را قبول كند.

مكان  و  زمان  كلی،  به طور 
ساختار  اصلی  عنصر  دو 
روايی هر روايت هستند. در 
»شيار 143«، عنصر مكان 

از اهميت خاصی برخوردار است. بعضی از مكان ها در اين 
روايت دارای ارزش افزودة معنايی يا فشارة معنايی بالايی 
هستند. در اين روايت، دالِ مكان بيانگر مدلولی است كه 
علاوه بر كاركرد عادی و ابزاری آن دارای كاركرد معنايی 
نمادين يا كاركرد معنايی افزوده است. كاركرد نمادين 
شخصيت  زيستة  تجربة  و  معنا  فشردگی  نشان دهندة 
داستانی از اين مكان هاست. دو مكان بسيار مهم و نمادين، 

با ارزش افزودة معنايی بالا، در اين فيلم عبارتند از:
1ـ مكان حياط خانه و درخت درون آن

2ـ مكانی كه تابوت و بدن شهيد را در آن گذاشته اند.

پویایی و سياليت عنصر 
مکان در پيوند با 
سياليت پيرنگ روایت 
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از آنجايی كه نمی توان هر دو مكان را به شكل تفصيلی در 
اين مقاله توضيح داد، به دليل محدوديت در حجم مقاله و 
تعداد صفحه، ابتدا به شكل كامل، مكان اول يعنی حياط 
با  ارتباط آن  بعُد نمادين و  از  خانه و درخت درون آن 
ساختار روايت تحليل خواهد شد؛ آنگاه در ادامه به شكل 
خلاصه ويژگی مكان دوم يعنی تابوتی كه بدن شهيد در 

آن است تحليل می شود.
در يك تقسيم بندی بسيار كلی، مكان در اين روايت به دو 

مكان واقعی و تخيلی تقسيم می شود.

مكان تخيلی به دو مكان امن و خشن تقسيم می شود. برای 
مكان امن و متعالی، به عنوان مثال می توان از استراحتگاه 
شاهرخ سخن گفت. زمانی كه شاهرخ و دوستانش در 
جست وجوی بدن شهدا بر روی زمين های مين گذاری 
برای  بی نتيجه  از جست وجوهای  بعد  او  شده هستند، 
استراحت به داخل سنگر )اتاقش( می رود تا استراحت 
كند. به خواب می رود و درست در همين لحظه يونس بر 
او در خواب ظاهر می شود و منطقه ای را كه در آن بدنش 

دفن شده است نشان می دهد. همچنين می توان به زمانی 
اشاره كرد كه الفت در اتاقش خواب است و در خواب 
يونس را می بيند كه از جبهه برگشته است و با او در زير 
درخت توت گفت وگويی ثمربخش و متعالی انجام می دهد. 
اين دو صحنه كه به آن اشاره شد از يك سو، بيانگر مكان 
تخيلی در روايت است و از سويی ديگر در پيوند عميق با 
ساختار پيرنگ روايت است. اهميت ساختاری اين مكان 

تخيلی در دو صحنة زير به خوبی ديده می شود:
1ـ يونس بعد از شهيد شدن در خواب الفت ظاهر می شود 

)پيرنگ: در ارتباط با نيروی سامان دهنده(
ظاهر  شاهرخ  در خواب  از شهيد شدن  بعد  يونس  2ـ 

می شود )پيرنگ: در ارتباط با نيروی سامان دهنده(
همان طور كه اشاره شد، يكی از مكان های بسيار مهم در 
اين روايت خانة الفت و درخت در آن است يعنی بودن در 
زير درخت و در ميان شاخه های اين درخت. دو سكانس 
با نيروی تخريب كننده و  مهم اين روايت كه در پيوند 
نيروی سامان دهنده هستند در زير و در ميان شاخه های 
درخت اتفاق می افتد. از اين لحظه به بعد اين دو مكان 
علاوه بر مكان كاربردی خود دارای معنای نمادين يا معنای 
افزودة خاصی هستند. در خانة الفت درختی وجود دارد 
كه الفت در زير اين درخت نان می پزد و آشپزی می كند. 
وانگهی، گفت وگوهای صميمی و خصوصی اين خانواده 
در زير اين درخت صورت می گيرد. اين مكان جايی است 
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برای يافتن خود و بيانگر خلوتگاه درونی شخصيت های 
داستانی است. همان طور كه اشاره شد، دو سكانس يا دو 
پارة اصلی اين فيلم زير اين درخت رخ می دهد يعنی اين 
مكان در ارتباط تنگاتنگی با ساختار روايت و پيرنگ روايی 
آن است. چينش عناصر روايت به گونه ای طرح ريزی شده 
است كه می توان به درستی ادعا كرد كه اين دو سكانس 

يك نوع سكانس آرايی است.
»حياط«  )كارگردان(  روايت  اين  گفته پرداز  تخيل  در 
يك شبكة تصويری تشكيل شده از عناصری است كه 
اين عناصر به صورت خوشه ای همديگر را فرامی خوانند. 
مادر،  آتش،  نان،  درخت،  تصوير حياط،  نمونه  به عنوان 
يونس، عشق، دختر، پسر و عناصر ديگر را فرامی خوانند: 
بهشت  يك  تصوير  بيانگر  خوشهای  تصاوير  اين  گويی 
تصاوير  اين  گويی  هستند؛  گم شده  و  فشرده  كوچك، 
خوشه ای بيانگر معنای آرامش درونی، خلوتگاه درونی و 

عشق هستند. 
نمادهای خلوتگاه به سه گروه طبقه بندی شده اند

1- نمادهای تلطيف شده 
2- نمادهای تداخل شونده يا دربرگيرنده

3- نمادهای تغذيه ای و جوهری 
را  آرام بخش  قبری  نمودهای  گروه،  اولين 

نشان می دهد. ... )عباسی، 1391: .109(

وانگهی، واژه يا تصوير »عشق« در تخيل گفته پرداز تصاوير 
خوشه ای ديگری را به همراه می آورد همچون دار قالی، 
فرشِ در حال بافته شدن و... . يادآوری اينكه فرشِ در 
حال بافته شدن تصويری نمادين است از »شدن« كسی 
يا چيزی: نماد شكل گيری الفت و يونس دو شخصيت 
داستانی در اين روايت. زمانی كه الفت، در انتهای روايت، 
شهادت يونس را می پذيرد، به خانه بازمی گردد و شروع 
پايان  به  بافت فرش  نيمه تمام می كند.  بافتن فرش  به 
كلمات  با  قالی  دار  از  را  فرش  هنگام  اين  در  می رسد، 
مقدس جدا می كند و هم زمان با برش فرش الفت از كادر 
دوربين فيلم برداری خارج می شود و بدين طريق صحنه 
را ترک می كند. برشِ فرشِ كامل و خارج شدن از صحنة 
فيلم برداری بيانگر اين است كه الفت ديگر »شده« است 
و رسالت خود را بر روی زمين انجام داده است. به شكل 
نمادين، اتاقی كه در آن دارقالی وجود دارد نشان دهندة 
عمق درونی كارگردان و خلوتگاه درونی او و الفت و يونس 
است؛ اين اتاق بيانگر عشق مادر به فرزند، عشق پسر به 
مادر، عشق دختر به پسر و... است. به عنوان مثال، می توان 
از صحنة عاشقانه ای كه ميان نگاه فردوس و نگاه پسر 
همسايه رخ می دهد سخن گفت. يونس به همراه دوست و 
هم روستاييش به خانة خود نزد الفت می روند. وارد حياط 
خانه می شوند. بعد از سلام و احوال پرسی ميان الفت و 
اين دو نفر و اعضای خانواده گفت وگويی ميان الفت و پسر 
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همسايه صورت  می گيرد. فردوس، ايستاده در گوشه ای از 
حياط و در كنار مادربزرگش كه در حال هاون كوبيدن 
است به پسر همسايه نگاه می كند. اين نگاه بار عاطفی 
معنادار دارد: عاشقانه. در همين لحظه، دوربين حركت 
می كند و با تغيير مكان چشمان پسر را نشان می دهد كه 
در حال نگاه كردن به فردوس است. درواقع، پسر، همچون 
فردوس، نيم نگاهی عاشقانه به فردوس می اندازد. دوربين 

حركت می كند و در پشت سر الفت قرار می گيرد، گويی 
الفت در حال نگاه كردن به فردوس است. الفت معنای 
نگاه دختر و پسر را دريافت كرده است. به همين خاطر، 
با كمی ترش رويی به فردوس دستور می دهد كه حياط را 
ترک كند و به اتاق وارد شود. فردوس بهرغم ميل باطنی به 
اتاقی كه دار قالی در آن است وارد می شود. دوربين به همراه 
فردوس وارد اتاق می شود. در اين لحظه، از پشت پنجره و 
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نشسته روی نيمكت، دوربين به جهت  نگاه فردوس يعنی 
به طرف پسر همسايه نشانه  می رود. بازی با دوربين و تغيير 
زاويه ديد از شخصيتی به شخصيت ديگر، تماماً دارای بار 
معنايی عشق است و بيانگر شبكه ای تصويری است كه هر 
يك از عناصر آن عنصر ديگر را فرامی خواند: عشق دختر 
به پسر و برعكس، دار قالی، بافتن قالی نيمه تمام و... . 
درواقع، در اين اتاق و در اين صحنه است كه معنا در حال 

شكل گيری است.
يادآوری اينكه در »شيار 143« عشق به سه شكل گوناگون 
به نمايش گذاشته می شود: عشق زن و مرد نسبت به 
يكديگر، عشق مادر به فرزند و برعكس و عشق انسان 
به خداوند و به ميهن. تجلی عشق به خداوند و ميهن 
در صحنة پايانی يعنی زمانی كه الفت فرزند شهيدش را 
در آغوش گرفته است به خوبی به تصوير درآمده است. 
عشق پسر و دختر نسبت به يكديگر، با تأثيرپذيری از بافت 
فرهنگی، در سكانس های متفاوت به نمايش درآمده است. 
به عنوان مثال، می توان به سكانس خداحافظی ميان مريم 
و يونس اشاره كرد. قبل از رفتن به جبهه، و بعد از اذان 
صبح، بی آنكه كسی باخبر شود، يونس هنگام اذان صبح 
مقابل خانة مريم حاضر می شود. مريم در همين زمان 
مقدس احتمالاً برای وضو گرفتن و از بالای پله ها او را 
می بيند. بی آنكه سخنی ميان آن ها ردوبدل شود با نگاهی 

عاطفی و عاشقانه همديگر را ترک می كنند. 

بار دوم مربوط به زمانی است كه يونس برای هميشه خانه 
را ترک می كند و به جبهه می رود، قبل از رفتن به خانه 
مريم می رود و هديه ای را به او می دهد ): يك تسبيح( 
و برای هميشه از او خداحافظی می كند. رفتن او غمی 

سنگين بر صورت مريم به جا می گذارد. 
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درواقع، اين صحنه های عاشقانه در فيلمی كه گونة هنری 
آن »دفاع مقدس« است و اصولاً می بايست صحنه های 
مربوط به جنگ و درگيری ميان نظاميان دو كشور را 
است؛  پديدة جنگ  به  نگاه ديگری  بيانگر  نشان دهد، 
بيانگر نگاه گفته پرداز خانمی به پديدة جنگ است. اگر در 
خط مقدم جبهه، سربازان و مردم عادی توانستند مقاومت 
كنند، به لطف حمايت مادرانه، خواهرانه و عاشقانة خانم ها 
نسبت به فرزندان، همسران و وطن خود بود. دفاع مقدس 
معنای  كه  نشد  سبب  جنگ،  جبهه های  در  وطن،  از 
زندگی به فراموشی سپرده شود: در اوج جنگ و دفاع 
با  از وطن می توان عاشق شد. درواقع، تمايز اين فيلم 
فيلم های ديگر دفاع مقدس در نگاه زنانة گفته پرداز آن 
نسبت به پديدة جنگ است. در »شيار 143« نه فقط 
يكی از مسئله های مهم كشور يعنی تجاوز به وطن به 
نمايش درآمده است، بلكه مسئلة عاطفی مهمی هم كه 
به خصوص جوانان با آن درگير هستند به تصوير كشيده 
شده است: عشق به يكديگر، عشق پاک و مقدس دختر به 
پسر، عشق پاک و مقدس پسر به دختر. اين گونه، يونس، 
جوان رزمنده، اين عشق پاک را نسبت به همسر احتمالی 
آينده اش فدای وطنش می كند. يونس به رغم عشق پاكش 
نسبت به مريم، او را ترک كرد، به جبهة جنگ رفت و ديگر 

زنده برنگشت!

آغاز  آنجايی  از  فيلم  نمايش 
ساختار  لحاظ  از  كه  می شود 
است،  رسيده  پايان  به  روايی 

انتهايی  در وضعيت  را  )بيننده( خود  يعنی گفته خوان 
پيرنگ می يابد. الفت راديو را از كمرش باز كرده و برای 
اولين بار پس از سال ها آن را در يكی از اتاق های خانه 
گذاشته و برای پاشيدن بذر به روی زمين كشاورزی رفته 
الفت  از سال ها،  بعد  اولين بار  برای  اين كنش،  با  است. 
بيانگر يك آغاز و يك آگاهی و شناخت شهودی است. 
آغاز يك زندگی جديد بدون پسر و قبول يك واقعيت 
كه پسرش به آن چيزی كه اعتقاد داشته رسيده است. 
قبول اين واقعيت ريشه در يك شناخت و معرفت دارد 
كه اين شناخت نه به كمك قوة عقل بلكه به كمك قوة 
ديگر يعنی شهود و كشف قابل فهم است. خبر بازگشت 
يونس از زبان يك خانم )فردوس( به خانم ديگر )الفت( 
روی زمين باير )مادر زمين(، از بعُد نمادين دارای دلالت 
معنايی است. فيلم با تصاوير زنانه كه القاكنندة احساس 
و شهود است آغاز می شود. اين صحنه، به خوبی، با تفكر 
و احساسات گفته پرداز آن )خانم نرگس آبيار( كه يك 
مادرانه.  زيبای  ايجاد حس  خانم است هماهنگ است: 
درآمده  نمايش  به  فيلم  آغاز  در  پايانی كه  اين صحنة 
در خانه  فردوس  )زمانی كه  با صدای گنجشك  است، 
در جست وجوی مادر است( و با صدای، احتمالاً، پرندة 

مکان مقدس
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شاهين )اين صدا دوبار شنيده می شود( تزيين شده است. 
بيان واژة تزئين بيانگر تزئين اسطوره ای اين صحنه است: 

اسطورة مادر ـزن  ـزمين.
اين تزئين اسطوره ای با يك تصوير ديگر يعنی راهروهای 
تودرتو پيوند خورده است. بعد از اينكه فردوس روی زمين 
آمدن يونس را به مادر اعلام می كند )اين صحنه دوبار به 
نمايش درآمده است، يك بار ابتدای نمايش فيلم و بارديگر 
در انتهای نمايش فيلم(، اين بار در انتهای فيلم، صحنة يك 
راهرو به نمايش گذاشته می شود كه در آن فردوس و الفت 
در درون اين راهرو حركت می كنند، ابتدا به سمت راست، 
آنگاه طول راهرو را طی می كنند تا به انتهای آن برسند، 
تا بتوانند تابوت يونس را كه در اتاق ديگری است و در 
آن بسته است ببينند. اين صحنه تداعی كنندة سالن های 
تودرتويی است كه انسان برای رسيدن به هستة مركزی 

»خود« بايد اين مسير را طی كند تا به جوهر و اصل خود 
برسد. الفت با عبور از اين راهرو و رسيدن به در ورودی و 
داخل شدن در يك اتاق كه تابوت پسرش در آن قرار دارد، 
خود را به مركز وجودی و جوهر خودش يعنی »خود« 

رسانده است.



44 دوره دوم؛  شماره 8؛ بهـار 1403پژوهشــنامه فرهنگســـتان هنــر

الفت آمادة ورود به مكانی می شود كه در آن تابوت يونس 
قرار دارد. اين مكان مقدس است و بايد كفش هايش را 
درآورد. برای داخل شدن به اين اتاق، ابتدا دوربين او و 
ديگران را از روبه رو نشان می دهد. تابوت ديده نمی شود. 
فردوس گريه می كند اما الفت محكم و استوار خود را 
می كند.  آماده  مقدس  مكان  اين  در  داخل شدن  برای 
او می خواهد با پسرش در اين اتاق تنها باشد. او داخل 
بسته  دارد  قرار  تابوت  آن  در  كه  سالنی  درِ  و  می شود 
می شود. سكوت و سكوت. درواقع، الفت به جهان مقدسی 
پا می گذارد كه بايد كفش هايش را از پايش درآورد. ارتباط 
با اين جهان مقدس، ابتدا با حس پاها برقرار می شود. به 
طرف پيكر پاک شهيد می رود، فقط اوست كه او را می بيند. 
گفته خوان فيلم )بيننده( به دليل موقعيت دوربين كه در 
پشت الفت قرارگرفته است چيزی جز بدن الفت نمی بيند 
)از آنجايی كه شخصيت می بيند و بيننده نمی تواند ببيند، 
اطلاعات شخصيت داستانی بيشتر از بيننده است پس 
زاويه ديد درونی است(. با حركت دوربين و جابه جايی آن 
از پشت شخصيت داستانی به مقابل الفت، هنوز گفته خوان 
نمی تواند تابوت شهيد را ببيند: تحريك حس كنجكاوی. 
در صحنة زير تصوير به گونه ای فيلم برداری شده كه الفت 
ميان دو در قرار گرفته است به طوری كه بتوان جدايی اين 
دو در را مشاهده نمود. گويی تكرار تصاوير نوعی ريتم، 
هارمونی و موزيكاليته به صحنة نمايش می دهد. اين صحنه 

با تقدس تزئين داده شده است: در اين مكان مقدس بايد 
الفت،  بازگشت دوربين به پشت  بدون كفش وارد شد. 
صدای تبل، و هنوز گفته خوان چيزی را نمی بيند. سكوت 

به كمك صدای طبل شكسته می شود.
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گفته خوان  به  را  تابوت  گوشه های  دوربين  آرام  آرام 
الفت حركت  نشان می دهد. دوربين حركت می كند، 
می كند و به تابوت می رسد و سعی می كند با آن يكی 
شود. ابتدا با حركت دست و لمس كردن پرچم مقدس 
دست هايش  كمك  با  و  بستن چشم ها  آنگاه  و  ايران 
تلاش می كند با چشم دل و حس لامسه فرزندش را در 
درون تابوت بيابد. بدن شهيد به اندازة يك نوزاد است: 

تولدی ديگر.
كودک ديگری متولد شده است. تابوت همچون خلوتگاه 
تابوت  وانگهی  است.  الفت  مركزی  خودِ  الفت،  درونی 
تصوير رحم مادر را بارديگر يادآور می شود. نمايش در 
حركت  همان  يا  كودک  و  شهيد  بدن  گرفتن  آغوش 
تخيل  در  آنجا،  آن روز،  و  اينجا  الان،  بين  رفت وآمدی 

الفت، يك زيبايی منحصربه فرد توليد می كند. علاوه بر 
آن اين صحنه يعنی درآغوش گرفتن بدن شهيد و بدن 
نوزاد و شعر آيينی لالايی ها بيانگر يك صحنة اسوه ای يا 
اسطوره ايست كه حس برانگيز است. تصوير شهيد يونس 
بيانگر اسطورة شهيد )قربانی شدن در راه خداوند( است. 
درواقع، اين فيلم هويت خود را از همين اسطوره اصلی 
دريافت می كند. حضور پررنگ مادر، تابوت، نوزاد، كفن، 
صدای طبل، ترانة لالايی ها با صدای مادر و حضور رنگ 
غالب سياه و سفيد و... يك صحنة رمزآلود و مكاشفه ای 
ايجاد كرده است. در اين لحظه است كه الفت و يونس 
در اين جهان حضور دارند. ارتباط با جهان هستی كاملًا 

برقرار است.
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در  شد،  اشاره  كه  طور  همان 
و  خانه  تصاوير   ،»143 »شيار 
درخت علاوه بر كاركرد ارجاعی، 
كاركرد نمادين دارند. به نوعی 
كه سبب فشاره و فشردگی معنايی در مدلول می شوند. 
خانه و درخت دو مكانی هستند كه به دور آنها يك سری 
تصاوير ديگر در حال چرخش هستند. اين تصاوير اصلی و 
اساسی توليدكنندة يك خوشة تصويری هستند كه به طور 
دائم در روايت متجلی می شوند. علاوه بر فشردگی معنا 
در اين دو تصوير، می توان از پيوند ساختاری ميان اين 
دو تصوير و پيرنگ سخن گفت. حضور اين پيوند بيانگر 
بيانگر يك  بافت خوب و محكم و همچنين  و  ساخت 
هارمونی در ساختار روايت است. به عنوان مثال، می توان 
گفت كه از بعُد ساختاری، حداقل سه بار تصوير معنادار 

حياط و درخت بر روی پيرنگ روايت متجلی شده است:
1ـ بار اول مربوط به زمانی است كه يونس از مرخصی 
برگشته است و بعد از چند روز ماندن در خانه بايد دوباره 
به جبهه برگردد؛ به همين دليل از لحاظ روحی، روانی و 
اخلاقی به اجازة مادرش برای رفتن به جبهه احتياج دارد.

2ـ بار دوم در پيوند با زمانی است كه يونس به جبهه رفته 
است و ديگر از او خبر و اثری نيست و مادر بی قرار است 
و برای آرامش خود از زير درخت به درون و تنة درخت 

نگاه می كند.
3ـ بار سوم مربوط به زمانی است كه تغيير و تحول بنيادين 
در رفتار و كردار و نگاه به جهان الفت رخ داده است. در اين 

زمان يونس، در خواب الفت ظاهر می شود. 
يادآوری اين است كه، مرحلة شمارة 1 و شمارة 3 را به 
فيلمنامه حذف  روايی  از ساختار  نمی توان  عنوان  هيچ 

مقایسۀ ابتدا و انتهای 
نيروی سامان دهنده؛

 فشردگی معنا
 ـخلوتگاه(: )درخت 
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كرد. با حذف اين دو مرحله ساختار روايت كاملاً به  هم 
می ريزد. وانگهی خودِ اين موضوع، يعنی ناتوانی در حذف 
اين دو مرحله، سبب يك زيبايی عميق و ساختاری در 
روايت شده است. اين زيبايی از يك هارمونی ساختاری 
حاصل شده است. بر اين باوريم كه يك هارمونی در اين 
روايت وجود دارد و آن مربوط به هارمونی متن با دو رويای 
پی درپی است: 1ـ رويای الفت. 2ـ رويای شاهرخ. از بعُد 
روايی و با تكيه بر پيرنگ روايت، اين دو رويا را به هيچ 
عنوان نمی توان از اين فيلمنامه حذف نمود. البته يادآور 
خواب  در  را  يونس  بازگشت  الفت  كه  سكانسی  شويم 
می بيند، با كمی ناديده گرفتن مبحث فنی، قابل حذف 
است و واقعيت است كه اين سكانس در ساختار روايت 
بيشتر كاركرد زيبايی و قرينه ای دارد )سكانس آرايی( تا 
ساختار بنيادين روايت. اما از بعُد روايت شناسیِ شناختی 
اين سكانس را نمی توان به هيچ عنوان حذف نمود، زيرا 
از بعُد شناختی، اين سكانس بيشتر كاركرد آماده سازی 
قبول شهادت يونس را دارد. الفت آماده شده است تا خبر 
شهادت يونس را بپذيرد. برای پذيرش چنين خبری، مادر 
بايد به درجه ای از آگاهی و شهود رسيده باشد، در غير 
اين صورت تحمل اين مرگ برای او قابل قبول نخواهد بود. 
بی دليل نيست كه راوی )فردوس( اعلام می كند كه اين 
اواخر الفت تغيير كرده است. الفت از لحاظ شناختی آماده 
است تا خبر شهادت يونس را بپذيرد. او به درجه ای از 

شناخت رسيده است تا با صبوری بدن پسرش را در صحنة 
پايانی فيلم دريافت كند. حال، اگر اين صحنه را حذف 
كنيم، به ساختار روايت آسيبی نخواهد رسيد، زيرا در هر 
صورت بدن پسر را به زادگاهش آورده اند و از نگاه فنی و 
مكانيكی متن، روايت به انتها رسيده است. درحالی كه در 
آن صحنه ای كه شاهرخ خواب يونس را می بيند و يونس 
به شاهرخ می گويد در كدام منطقه بايد او را جست وجو 
كنند، نمی توان اين سكانس را حذف كرد و واقعيت اين 
است كه اين صحنه يك سكانس است، به اين دليل كه 
اگر شاهرخ بدن را پيدا نكند، بدن يونس به زادگاهش 
برگردانده نخواهد شد. بر اين اساس، نيروی سامان دهنده 
نخواهيم داشت و بدين ترتيب ساختار پيرنگ ناقص باقی 
خواهد ماند. درواقع هر دو سكانس رويا )الفت و شاهرخ( 
در پيوند با نيروی سامان دهندة روايت هستند. يكی از نگاه 
از نگاه روايت شناسی  روايت شناسی شناختی و ديگری 
عملی يا كاربردی و اين دو دارای اهميت هستند. مقايسة 
ابتدا و انتهای نيروی سامان د هنده، زيبايی اين دو صحنه را 

به خوبی نشان می دهد.
حالت  اين  در  است.  خوابيده  خود  تشك  روی  بر  الفت 
گفته خوان )يعنی بيننده( الفت را می بيند كه از خواب بيدار 
شده و با نگاه كردن به ديوار خانه از ميان نرده  هايی كه القای 
سايه  ـروشن می كنند يونس را نشسته روی لبه ديوار، با 
پوتين های نظامی اش می بيند )فراموش نشود كه الفت تمام 
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اين صحنه را در خواب می بيند، و به خواننده القا شده است 
كه او بيدار است!(. در اين صحنه، تصوير نرده ها به همراه 
سايه  ـروشن نورِ تنور ديده می شود. اين سايه  ـروشن نور 
روی صورت الفت منعكس شده است. اين سايه  ـروشن نور 
به خوبی با اين صحنة خيالی، رويايی و سحرآميز هماهنگ 
است. الفت تمام اين تصاوير را در خواب می بيند و هنوز 
نمی داند كه در خواب است. وانگهی گفته خوان )بيننده( 
هم هنوز نمی داند كه الفت خواب می بيند. بدين ترتيب 
گفته خوان خود را در وضعيت الفت قرار می دهد و صحنه و 

حوادث را همان گونه كه بر الفت ظاهر شده است می بيند 
و معنا می كند، يعنی با زاويه ديد درونی شخصيت داستانی. 
در همين لحظه و در انتهای اين سكانس، الفت با صدای 
اذان از خواب بيدار می شود و متوجه می شود يونس را در 
خواب ديده است. با انتخاب اين نوع زاويه ديد و بازی با 
دوربين، گفته پرداز )كارگردان( تلاش می كند كه گفته خوان 
)بيننده( را در همان شرايط گفتمانی قرار دهد كه شخصيت 
داستانی قرار داشته است، تا بدين وسيله همان حس و 

عواطف ايجاد شده در الفت را به گفته خوان منتقل كند.

مقايسۀ ابتدا و انتهای سکانس نيروی سامان دهنده

ابتدای سکانس نيروی سامان دهنده 

واقع شده  به گونه ای  دوربين(  )يا  گفته پرداز  زاويه ديد  1ـ 
است كه در مكانی بين بالا و پايين اتاق الفت را كه به شكل 

جنينی خوابيده است نشان می دهد.

2ـ تصوير صورت الفت سايه  ـروشن با نور آتش.

3ـ صدای جيرجيرک ها )طبيعت(. الفت خواب است و از 
خواب بيدار می شود )البته فكر می كند كه از خواب بيدار 

شده است و در واقعيت به طرف يونس می رود(.

را نشان  الفت  اين سكانس دوربين چشم های  ابتدای  4ـ 
می دهد ولی خواب آلود.

انتهای سکانس نيروی سامان دهنده 

1ـ زاويه ديد گفته پرداز )يا دوربين( به گونه ای قرار گرفته 
است از مكان بالای اتاق الفت را كه به شكل درازكش روی 

كمر خوابيده است نشان می دهد.

2ـ تصوير صورت الفت شفاف و بدون سايه  ـروشن.

با  و  است  الفت خواب  متعالی(.  )فرهنگ  اذان  3ـ صدای 
صدای واقعی اذان از خواب بيدار می شود )در اين لحظه 

متوجه می شود كه خواب ديده است(.

نشان  را  الفت  دوربين چشم های  اين سكانس  انتهای  4ـ 
شهادت  و  گرفته  را  تصميمش  او  متعجب.  ولی  می دهد 

يونس را قبول كرده است.
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اين صحنه هايی را كه در ارتباط با سكانس آرايی است 
می توان در عناصر تشكيل دهندة پيرنگ بارها مشاهده 
نمود در صحنة زير می توان تكرار كنش های شبيه به هم 
را مشاهده نمود. زيبايی اين سكانس در اين است كه 
گويی در دل نيروی تخريب كننده يك وضعيت ابتدايی 
و يك وضعيت انتهايی وجود دارد. ابتدای اين سكانس 
با ورود يونس و دوستش آغاز می شود. يونس ابتدا در 
می زند و آنگاه به همراه دوستش با موتور داخل حياط 
خانه می شود و در انتهای اين سكانس، يونس در را باز 
يك  صحنه  دو  اين  می شود.  خارج  خانه  از  و  می كند 
هارمونی صوری ايجاد كرده است. اين هارمونی ريتم و 
هما هنگی در متن ايجاد می كند. وانگهی در هر دو حالت 
دوربين پشت سر الفت قرار دارد و گويی بيننده از نگاه او 

اين دو صحنه را مشاهده می كند.

ژنت،  ژرار  نظريه  »براساس 
سه نوع زاويه ديد وجوددارد: 
زاويه  ديد  صفر،  زاويه ديد 
بيرونی.«  زاويه ديد   درونی، 

)عباسی، 1381 : 229(. راويان روايت يونس از زاويه ديد 
درونی برای روايت اين داستان سودمی برند تكثر راوی، 
تكثر زاويه های ديد را به همراه دارد. همان طور كه اشاره 
شد يكی از ويژگی های اين فيلم نوع بيان روايی آن و 
اين  )كارگردان(  گفته پردازِ  است.  آن  در  روايی  سطوح 
روايت فقط از نوع ادبی نمايشی تقليدی كمك نگرفته 
»مستند ـفيلمِ ساختگی«  ادبی  نوع  انتخاب  با  او  است، 
وجه ميمزيك 3را به وجه ديژتيك4 تبديل كرده و نزديك 
كرده است. با تبديل شدن اين دو وجه، به شكل خودكار 

3. Mimétique/نمايشی تقليدی
4. Diégétique/روايی 

پویایی و سياليت سطوح 
روایی: تکثر راوی، 
تکثر زاویه دید
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سطوح روايی شكل می گيرد و درست در همين هنگام 
است كه می توان از راوی يا راويان متعدد سخن گفت. 
حضور راوی يا راويان بيان از تكثر سطوح روايی دارد. با 
انتخاب نوع ادبی »مستند ـفيلم«، شاهدان يكی يكی در 
مقابل دوربين مستندساز )گفته خوان اصلی اين راويان( 
حاضر می شوند و هر يك به نوبت روايت خود را از داستان 
يونس و الفت بيان می كنند و هر يك از راوی ها با نگاه 
با  و  )فلش بك(  عقب  به  بازگشت  و  گذشته  به  كردن 
انتخاب يك زاويه ديد مخصوص به خود، داستان الفت و 
يونس را روايت می كنند. راويان اصلی اين روايت عبارتند 
از: فردوس )خواهر يونس(، مريم )هم بازی كودكی(، دايی 
و شاهرخ )رزمنده( و مخاطب اين راويان مستندساز است. 
درواقع، با انتخاب اين نوع ادبی )مستند ـفيلم(، گفته پرداز 
دو نوع ادبی تقليدی)نمايشی( و روايی را با يكديگر ادغام 
كرده است. تلفيق اين دو نظام با يكديگر، هماهنگ با 
تكثر راوی، سبب لايه لايه شدن ساختار روايی و تبديل 
آن به سطوح روايی است. خلاصه اينكه اين مستند ـفيلم 
از يك سو، از وجه ميمزيك سود می برد، زيرا گفته پرداز 
آن )كارگردان( وانمود می كند كه داستان يونس خودش 
خودش را روايت می كند؛ از سوی ديگر، اين مستند ـفيلم 
روايی است، زيرا راوی های متعدد داستان يونس و الفت 

را روايت می كنند.
حضور راوی های متكثر نشان از حضور تكثر زاويه  ديد و 

نشان از يك سياليت ساختاری دارد. اين سياليت در تمام 
لحظه  های نمايش اين روايت قابل مشاهده است. شاهد 
مثال از تيتراژ و آغاز نمايش ارائه خواهد شد. فيلم روی 
پردة سينما  نمايش داده می شود. ابتدا، تيتراژ به نمايش 
درمی آيد؛ آنگاه دو شخصيت داستانی يعنی فردوس و 
الفت به ترتيب ديده می شوند. روی يك زمين شخم زده 
الفت در حال بذرپاشی است. دوربين زمين الفت و كوهی 
همين  در  است.  وسيع  ديد  وسعت  می دهد،  نشان  را 
هنگام، فردوس الفت را روی زمين شخم زده می يابد و 
خبر بازگشت يونس را به مادر اعلام می كند؛ اين صحنه 
قطع می شود و در ادامه، دوباره تيتراژ روی پردة نمايش 
ظاهر می شود؛ سپس دوباره شخصيت های فيلم روی پردة 
نمايش ديده می شوند. از اين لحظه به بعد، مستندساز در 
مقابل فردوس قرار می گيرد و از او می خواهد كه داستان 
يونس را روايت كند. زمانی كه فردوس شروع به روايت 
می كند، بيننده از يك سطح روايی )سطح راوی و مخاطب 
يعنی الان  ـاينجا( به سطح ديگر روايی )سطح آن روز  ـ آنجا( 
وارد می شود. اين رفت وآمد بين تيتراژ )سطح گفته پرداز( 
و نمايش اصلی فيلم، از يك سو و از سويی ديگر، اين بازی 
بين سطوح روايی و همچنين تغيير راوی ها )فردوس، 
مريم، شاهرخ و...( سخن از يك سياليت ساختاری دارد 
كه اين سياليت در ارتباط مستقيم با نوع نگاه به جهان 

گفته پرداز است.
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تقيسم بندی اين »فيلم-مستند« به »فيلم-مستند« واقعی و 
»فيلم-مستند« ساختگی يكی ديگر از ويژگی های اين فيلم 
است. رفت وآمد ميان اين دو طبقه بندی دليل ديگری است از 
سياليت ساختاری و فكری گفته پرداز. گفتهخوان در سياليت 
و رفت وآمد ميان »مستند ـفيلم ساختگی« و »مستند ـفيلم 
واقعی« درگير است و گاه به گاه، نمی تواند مرز تمايز اين دو 
را به راحتی تشخيص  دهد. نوع ادبی »دفاع مقدس« اين 
ويژگی را به گفته پرداز و به ساختار روايت می دهد تا از هر دو 
»مستند ـفيلم« واقعی و »مستند ـفيلم« ساختگی بهره مند 
شود. اين دوگانه يك حركت و يك پويايی به متن می دهد و 
جالب اين است كه در طبقه بندی مستند ساختگی می توان 
شاهد مثال تصنعی و شاهد مثال واقعی را هم مشاهده نمود.
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در شاهد مثال های تصويری زير، راوی ها و مخاطب آنان 
يعنی مستندساز به روشنی ديده می شوند. درواقع، قصة 
يونس از كودكی تا شهادتش از زبان اين راويان روايت 
اين قصه ها شخصيت های  اين حالت راوی  می شود. در 
داستانی هستند و مخاطب آن مستندساز و تيم همراه او 

هستند و نه بينندة فيلم.
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همانطور كه در فيلم مشاهده می شود، راويان اين روايت 
همگی دارای يك ويژگی اصلی هستند و آن اين كه نه 
شخصيت داستانی  و  كنش گر  بلكه  هستند  راوی  فقط 
هم هستند. نوع روايت كردن آن ها از نوع روايت »دنيای 
داستان همسان« )Genette, 1972:256( است. اين راوی-

نه-شخصيت داستانی )LINTVELT, 1989: 38( مجبور است 
اطلاعات محدودی را به بيننده يا خواننده خود بدهد، و 
به دليل همين محدوديت حضور تكثرراوی برای باورپذيری 

اين روايت الزامی است.
می توان طبقه بندی ديگری هم از از راويان اين روايت داشت. 
برای نمونه، با بازگشت اسيران از جبهة جنگ، مخاطب 
روايت آن ها اهالی روستا و گاهی الفت و فردوس هستند. 
در صحنة زير يك شخصيت داستانی )بسيجی  ـراوی( به 
نام حبيب داستان خود را برای مخاطبينی كه در مقابل او 
حضور دارند روايت می كند. در اين صورت يك دوگانة ديگر 

در ارتباط با راوی مخاطب در روايت ديده می شود. باز يك بار 
ديگر، تكثر راوی و تكثر مخاطب به شكل ديگری به نمايش 
درمی آيد. تغيير اين دوگانه ها از يكی به ديگری يك نوع 
سياليت و پويايی در متن و در عمل روايت ايجاد می كند كه 
سبب می شود از يك سو، مخاطب اين فيلم تمايز بين اين 
مرزها را ناديده بگيرد و از سوی ديگر رفت وآمد نامحسوس 
نكند.  نشانه ای درک  واقعی و جهان  بين جهان  را  خود 
وانگهی بسيجی  ـراوی )حبيب( در مقابل مخاطبين خود 
)تعدادی از اهالی روستا و همچنين الفت( روايت می كند كه 
چگونه عمليات لو رفته است. با راويت حبيب، صحنه های 
مربوط به اين عمليات نشان داده می شود. اين صحنه ها 
ساختگی نيستند و يك مستند واقعی است. در يك كلام، 
می توان گفت كه بسيجی  ـراوی كه متعلق به دنيای داستان 
و ساختگی است با عمليات جنگ واقعی ادغام شده است و 
بينندة اين فيلم نمی تواند مرز خيال و واقعيت را تشخيص 
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دهد. اين گونه لايه های ساختاری روايت و سياليت ميان اين 
ساختارها با بيننده ارتباط برقرار می كنند.

يادآوری اينكه صحنه های مستند واقعی ديگری در اين فيلم 
ديده می شوند كه فاقد راوی است، گويی نوعی ذوب شدگی 
ميان صحنه های واقعی و صحنه های ساختگی ايجاد شده 
است: ذوب شدگی بين وجه ميمزيك و وجه ديژتيك. اين 
حركت رفت وآمدی بين واقعيت و تخيل نه فقط بيانگر نوعی 
سياليت و پويايی در فيلم است، بلكه القا كنندة اين موضوع 
است كه در تفكر گفته پرداز اين فيلم جدايی بين حقيقت و 

واقعيت، دنيای داستان و دنيای واقعی وجود ندارد. 
يادآوری اين نكته ضروری است كه اين فيلم يك فيلم مستند 
نيست، بلكه درواقع بازآفرينی از يك واقعيت است. گفته پرداز 
)كارگردان( قبل از خلق اين اثر با خانواده و به خصوص با 
مادر شهيدان عبداللهی گفت وگويی داشته است و براساس 
آنچه كه ديده و شنيده اين روايت را خلق كرده است. از 
يك سو شخصيت های داستانی فيلمنامه »شيار 143« تماماً 
تخيلی هستند و از سويی ديگر با نمايش صحنه های واقعی 
از جنگ ايران و عراق و بازگشت اسيران بيانگر يك واقعيت 
تاريخی  ـفرهنگی است و با داخل كردن اين صحنه های واقعی 
در يك فيلم ساختگی، نه فقط داستان را پويا كرده، بلكه 
وانمود كرده اين روايت واقعيت است و تمام شخصيت های 
آن حقيقی و واقعی هستند و انتخاب درست فيلم  ـمستند 

كمك بزرگی به گفته پرداز در اين امر كرده است.

ساختاری  با  »شيار 143«  روايت 
روايتی است  بيانگر  و سيال،  پويا 
از جنگ ايران و عراق، البته اين بار 

با نگاهی ديگر: نگاه زنانه به مسئلة جنگ. با ساختاری 
روايت  اين  نظم،  با  ولی  متكثر  چينش های  و  لايه لايه 
بيانگر عشق مادران و خواهران نسبت به انديشه، وطن 
كارگردان  يا  گفته پرداز  است.  جبهه  در  خود  عزيزان  و 
)خانم نرگس آبيار( با انتخاب نوع ادبی مستند ساختگی 
)و گاهی مستند واقعی( تلاش در بيان اين عشق و اين 
انتظارِ مادران و خواهرانی داشت كه عزيزان خود را به جبهة 
جنگ )دفاع مقدس( فرستاده بودند. انتخاب فيلم  ـمستند 
اين توانايی را به گفته پرداز )كارگردان( داد تا روايتی متكثر 
به يك حادثة واحد يعنی  از راوی های گوناگون نسبت 
جست وجوی يونس و انتظار بازگشت او از جبهه داشته 
باشد. تكثر در تعداد راوی، به طور منطقی، تكثر زاويه ديد 
و تكثر سطوح روايی را به دنبال خواهد داشت. تكثر در 
راوی و تكثر در زاويه ديد، به دليل نگاه زنانه و مادرانه، نوعی 
سياليت گفتمانی و ساختاری در فيلم به وجود آورد. اين 
سطوح روايی و حركت رفت و آمدی بين آنها، از يك سو و 
از سوی ديگر، حركت رفت و آمدی بين نوع ادبی ميمزيك 
و ديژتيك سبب پويايی ساختار روايت و انعطاف ساختاری 
در پيرنگ روايت شد. به نوعی كه گفته خوان )بيننده( 
اين روايت مرزهای اين سطوح روايی را ناديده گرفت و 

نتيجه گيری
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توانست با شخصيت های داستانی يك نوع حس هم دردی 
و صميميت برقرار كند، به طوری كه با شادی و غم آنها 
شريك شد )نگاه كنيد صحنة پايانی را زمانی كه مادر 
فرزند را در آغوش گرفته است: شاد با به دنيا آمدن كودک، 
غمگين با شهيد شدن يونس(. ويژگی تلفيق دو وجه ادبی 
يكی از دلايل اصلی اين انعطاف ساختاری و حس هم دلی 
در اين فيلم است. گفته خوان از يك سو، با يك فيلم روايی 
روبه رو است )روايت شاهدان از داستان يونس( و از سويی 
ديگر با يك فيلم نمايشی  ـتقليدی. سطوح روايی يكی ديگر 
از علت های اين هم دلی است. وانگهی اين سطوح روايی 
به دليل انديشه و نگاه به جهان گفته پرداز آن )كارگردان( 
شكل  گرفته است. اين سطوح روايی متعدد، ساختار روايت 
را سفت و سخت می كند، درصورتی كه برعكس آن اتفاق 
افتاد و اين امر به لطف نگاه به جهان گفته پرداز آن است كه 
يك نوع لطافت زنانه و نرمی در ساختار روايت ايجاد كرده 
است، به نوعی كه گفته خوان )بيننده( اين حس مكانيكی، 
سختی و سفتی را در ساختار روايت ادراک نمی كند. اين 
نوع درهم شدگی ساختاری به نوع نگاه به جهان گفته پرداز 
آن برمی گردد كه در جست وجوی يك سرزمين جاودانی و 
يك خلوتگاه درونی است كه تجلی آن را به كمك تصوير 
درخت و تصوير تابوت شهيد نشان داديم. در يك كلام، از 
آنجايی كه در هنرهای نمايشی غالباً نوع ادبی ميمزيك 
غالب است، اين فيلمنامه با انتخاب راويان گوناگون به طور 

دائم اين حركت رفت وآمدی را القا كرده است و حضور 
راوی های متعدد كمك می كند كه فيلم به شكل فلش  بك 
روايت شود كه اين فلش بك های متعدد سبب سياليت فيلم 
می شود. وانگهی اين نوع سياليت را در هنگام پخش فيلم 

بين تيتراژ و بازی شخصيت های روايت مشاهده كرديم.

پی نوشت:
1: برای فهم ساده تر، مسير تحليل را به شكل زير يادآور می شويم: 

ـ ابتدا دو نيروی تخريب كننده و سامان دهنده را با يكديگر مقايسه 
می كنيم و دلالت های معنايی آنها نشان داده خواهد شد. 

ـ سپس در وضعيت نيروی تخريب كننده، ابتدا و انتهای آنها را با 
يكديگر مقايسه می كنيم، سپس در وضعيت نيروی سامان دهنده 
ابتدا و انتهای اين وضعيت مورد بررسی قرار می گيرد. بدين ترتيب 
يك بار دو وضعيت نيروی تخريب كننده و سامان دهنده با يكديگر 
وضعيت ها  اين  از  هركدام  ابتدای  هم  يك بار  و  شده اند  مقايسه 
بررسی خواهند شد. از اين مقايسه، تكرار صحنه ها و موتيف ها ديده 
خواهند شد كه اين تكرارها به متن هارمونی، ريتم، تناسب و زيبايی 
می دهند. اين زيبايی براساس سكانس آرايی توليد شده است. اين 
مقايسه بيانگر اين موضوع است كه هركدام از اين سكانس ها حداقل 
يك روايت را به نمايش می گذارد كه دانستن آنها برای مبتديان و 

دانشجويان فيلمنامه نويسی بسيار آموزنده است.
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