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 تحلیل قصص قرآنی بر اساس الگو و ساختار فیلمنامه نویسی کلاسیک
)مطالعه موردی: داستان حضرت یوسف(

)تاریخ دریافت: 99/04/04 تاریخ پذیرش: 99/8/05(

اسدالله غلامعلی1

چکیده
پژوهش حاضر، قصص قرآنی را بر اســاس الگو و اصول فیلمنامه نویســی کلاسیک مورد 
تحلیل قرار می دهد. قرآن کریم، برای بیان مفاهیم معنوی، الهی و دینی از داســتان گویی 
بهره گرفته اســت. هدف اصلی در قصص قرآنی، در وهله اول انتقال پیام الهی به بشریت 
است، اما از آنجا که درک چنین مفاهیمی نه تنها در اعصار گذشته، بلکه برای انسان معاصر 
نیز ثقیل است، خداوند برای بیان هر مفهوم، داستان و قصه ای را انتخاب کرده است تا آدمی 
بهتر بتواند خود و خدای خود را بشناســد. شیوه های مختلف داستان گویی در این قصص به 
کار رفته اســت، اما در این تحقیق تلاش شده است که داستان های قرآنی بر اساس عناصر 
و مؤلفه های فیلمنامه نویسی کلاســیک، مورد تفحص قرار بگیرد. پژوهش حاضر به روش 
توصیفــی  ـ تحلیلی صورت گرفته و گردآوری اطلاعات به روش کتابخانه ای بوده اســت. 
یافته ها نشــان می دهد ساختار روایی کلاســیک به صورت کامل در داستان یوسف رعایت 

شده است.
واژگان کلیدی: قرآن کریم،  سوره یوسف، سینما، داستان، فیلمنامه کلاسیک.

1ـ مقدمه
قرآن کریم برای بيان بسياری از مفاهيم اساسی خود بهره زیادی از داستان و داستان گویی برده 
اســت. علاوه بر آن شيوه ای که به کار برده است، بسيار شبيه به ساختار فيلمنامه نویسی است. 
ساختار فيلمنامه در عين حال که تشابهات بسياری با رمان یا داستان )در مفهوم کلی ادبيات( 
دارد، ولی تمایزات فراوانی هم با آن دارد. فيلمنامه شــکلی از ادبيات است که اگرچه در این 

rebwargholamali@gmail.com :1( استادیار گروه سينما، دانشکده هنر دانشگاه دامغان؛ ایميل
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سیخ
ف عصر جایگاهی مســتقل پيدا کرده است، اما وابسته به تصویر و جهان بصری است. داستانی 

اســت که به تصویر در می آید و دیده می شــود حتی در زمان خوانش. مفاهيمی که در قرآن 
بيان می شود از جمله وجود خدا، قيامت، فرشتگان، جهان برزخ، پيامبر بودن حضرت محمد 
)صلی الله عليه و آله( و ... به  گونه ای هســتند که درک آن ها وابسته به شکل ارائه شان است. 
خداوند از ساختار داستان گویی استفاده می کند، اما از آنجا که بسياری از مسائلی که در قرآن 
کریم مطرح می شود؛ همچون بهشت، دوزخ، جهان اجنه، فرشتگان و ... تصویری هستند، در 
نتيجه تکنيک ها و تئوری های فيلمنامه نویسی نسبت به داستان نویسی کارآمدتر هستند. نه تنها 
فيلمنامــه و اصول نگارش آن به فضای بصری قرآن کریم کمک می کند، بلکه از لحاظ تعليق 
و جذب مخاطب به آن نيز کارساز است. استدلال قرآن برای مسائلی که مطرح می کند به این 
شکل است که برای هر مبحثی که مطرح می کند، مثال ها و مصادیقی می آورد؛ برای نمونه وقتی 
درباره زنده شدن دوباره در روز رستاخيز سخن می گوید، برای انسان مثالی می زند و او را به 
نگریستن در تغيير فصول و موجودات زنده پيرامون خویش فرا می خواند. از همين روست که 
مدام داستان هایی را برای انسان تعریف می کند که در گذشته رخ داده اند. در واقع مخاطب ها 
با روایت های متعددی روبه رو هســتند که همگی تلاش می کنند انسان را با نماد ها، نشانه ها، 
مثال ها و داستان ها به هویت واقعی انسان، جهان و خداوند رهنمون سازند. داستان های قرآنی 
شــباهت فراوانی با شيوه فيلمنامه نویسی کلاســيک دارند. در اینجا منظور از کلاسيک همان 
ســاختار ارسطویی است. ساختاری که هنوز مخاطبان زیادی دارد و تأثير فراوان و مستقيم بر 
جای می گذارد. فيلمنامه در عصر امروز ساختارها و الگوهای زیادی را تجربه کرده است، اما 

ساختار ارسطویی همچنان جذابيت و قدرت خود را در ميان مردم دارد.

2ـ فیلمنامه کلاسیک
هنر کلاسي سيســم در حقيقت همان هنر یونان و روم قدیم اســت که به دنبال نهضت 
اومانيسم، سرمشــق نخبگان اروپا قرار گرفت. هنرمندان فراواني آثاري به پيروي از اصول 
ثابت و مشــخصي که از فرهنگ دوران پيش از مسيحيت یونان و روم، به ویژه از نظریات 
»ارســطو« اقتباس شــده بود، پدید آوردند. قواعدی که برای مکتب کلاســيک می توان نام 
برد عبارت اند  از: تقليد آثار برجســته پيشــينيان، توجّه به طبيعت و تقليد از آن، پایبندی به 
اصول اخلاقي، رعایت خوشــایندي و آموزندگي، برخورداری از سادگي و حقيقت نمایي، 
تعادل، توازن، تقارن، هماهنگی و داشــتن وحدت موضوع و زمان و مکان، ظرافت، روشنی 
و وضوح، واقع گرایی و مبتنی بر عقل و منطق بود؛ بنابراین کلاسی سيســم به جلوه ایده آل 
حقيقت و زیبایی می پرداخت. معمولاً »در آثار کلاســيک، نویسندگان به توضيح و توصيف 
خصوصيات روحي، اخلاقي و تجزیه و تحليل روانشناســانه انسان مطلوب و آرماني خود 

توجه داشتند.« )حسينی، 1376: 96(
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فيلمنامه کلاســيک نيز از هنر و مکتب کلاســيک پيروی می کند؛ اما ســاختار سينمایی 
کلاسيک را بيشتر با نظریات ارسطو می شناسند. این ساختار ارسطویی به ساختار سه پرده ای 
یا پيرنگ محور مشهور است؛ همان ساختاری که سيد فيلد1 توصيف و تحليل می کند. »تمرکز 
سينمای پيرنگ محور مبتنی بر تئوری ساختار سه پرده ای فيلم است.« )شهبازی، 1390: 40( 
و ساختار ســه پرده ای همان اصولی است که ارسطو در فن شعر بيان می کند و هر داستانی 
را دارای ابتــدا، ميانه و پایان می داند که به دنبال هم می آیند. )ارســطو، 1386: 53( از نظر 
اندیشــمندان کلاسيک اثر کامل اثري بود که روشــن و واضح باشد. وضوح و سادگي این 
دانسته نمی شــد که فقط از طرحي ساده و سطحي تشکيل شده باشد، بلکه باید جمله ها با 
دقت و ظرافت هنرمندانه اي تنظيم و از کلمات نامفهوم و زائد تصفيه می گردید. یکی دیگر 
از مؤلفه های سبک کلاسيک قانون های سه گانه است. منظور از »قانون سه وحدت«؛ وحدت 
موضوع، وحدت زمان و وحدت مکان اســت که از اصول مهم مکتب کلاســيک شمرده 
می شود و از ادبيات یونان و آثار ارسطو به ارث مانده است. نویسندگان کلاسيک به پيروی 
از پيشوایان یونانی خود بر این باور بودند که در هر اثر ادبی باید این وحدت ها رعایت شوند 
و اثری که این ســه وحدت را نداشته باشد، نمی تواند از سوی هنرمندان کلاسيک پذیرفته 
شود. فيلمنامه در عين حال که از داستان و شيوه های داستان گویی و حتی نمایشنامه نویسی 
بهره می برد، اما دارای ساختاری متفاوت با آن ها است. فيلمنامه گونه ای از داستان است که 
تصویر و تصویرسازی در آن از عناصر اساسی است. »فيلمنامه شکل منحصر به  فردی است؛ 
نه رمان است و نه نمایشنامه، بلکه عناصر هر دو را تلفيق می کند.« )فيلد، 1379: 16( نکته ای 
که سيد فيلد به آن اشاره می کند، بسيار مهم است؛ تلفيقی از هر دو. فيلمنامه هم دارای داستان 
و قصه است همچون رمان، و هم دارای گفتگو و حرکت و درام همچون نمایشنامه؛ بنابراین 
نه تنها دارای صحنه پردازی و تصویرسازی است، بلکه دیالوگ و ساختار نمایشی نيز در آن 

حضور دارد.
در واقع فيلمنامه یک داســتان اســت که با تصاویر و به کمک دیالوگ بيان می شود و از 
همه مهم تر در خود یک ســاختار دراماتيک را نهفته است. »رمان معمولاً با حالات درونی 
شــخص، افکار، احساسات و عواطف و خاطراتی که در دورنمای ذهنی ماجرای دراماتيک 
رخ می دهد، ســروکار دارد. نمایشنامه از طریق گفتگو در قالب کلمات )روی صحنه( بيان 
می شود، فيلمنامه اما داستان را با تصاویر بيان می کند.« )فيلد، 1378: 21( فيلمنامه نيز همچون 
دیگر گونه های ادبيات دارای انواع یا گونه  یا ســبک های مختلف اســت. در این پژوهش 
تمرکز بر روی فيلمنامه کلاسيک یا سه پرده ای، ارسطویی یا پيرنگ محور است؛ بنابراین قبل 
از هر چيز باید ســاختار فيلمنامه کلاســيک را مورد توجه قرار داد. ساختار، اصل و اساس 
هر فيلمنامه است. ســاختار است که به فيلمنامه معنی می بخشد. »مهم تر از همه اینکه یک 

1) .۱Syd Field
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سیخ
ف فيلمنامه، ساختار اثر را برای ما مشخص می کند؛ همان چيزی که می توان مثل ستون فقرات، 

باقی اندام اثر یعنی تصاویر و دیالوگ ها را بر روی آن اســتوار کرد.« )شــومان، 1382: 76( 
ساختار، داستان و هر آنچه را یک فيلمنامه بيان می کند، شکل و نظم می دهد. ساختار است 
که الگو را هویت می بخشــد. زمانی که از یک الگو سخن گفته می شود، به سرعت ساختار 
نمایان می شود. ساختار و الگو به هم گره خورده اند، اما باید در نظر داشت زمانی که در این 
پژوهش از الگو و ساختار صحبت می شود، منظور صرفاً ساختار و الگوی سه پرده ای است. 
»سيد فيلد ساختار و الگو را معادل هم می پندارد و این اشتباه از آنجا ناشی می شود که او تنها 
یک ساختار دراماتيک را به عنوان الگو به رسميت می شناسد.« )شهبازی، 1390: 41( از آنجا 
که الگوی مورد بحث در این پژوهش کلاســيک است، بنابراین فقط به این مسئله پرداخته 
می شود، ولی با تغيير شــيوه های داستان گویی الگوهای متفاوتی همچون الگوی شخصيت 
محور، الگوی فيلمنامه پســت مدرن و ... به وجود آمده اند و گاهی تشــخيص آن ها از هم 
بسيار مشکل است. الگوهای متفاوت ساختاری، به تعبير نورتروپ فرای همچون الگوهای 
نژاد انســان چنان در هم آميخته است. )مارتين، 1382: 86( الگوی کلاسيک همان ساختار 
سه پرده ای ارسطو اســت که به الگوی خطی نيز مشهور است؛ به عبارت دیگر، الگویی که 
آغاز، ميانه و پایان به ترتيب به دنبال هم می آیند؛ زیرا ارســطو تراژدی را کنشی تام و کامل 
می دانــد. »آغاز، الزاماً به دنبال چيز دیگری نمی آید. بنا به تعریف، چيز دیگری در پی دارد. 
برعکــس پایان، بنا به تعریف همواره یا در بيشــتر موارد به دنبال چيز دیگری می آید، ولی 
خود چيزی در پی نخواهد داشــت. ميانه، هم خود به دنبال چيزی می آید و هم چيزی در 
پــی دارد. بر بنای یک پيرنگ خوب، نباید آن را اتفاقی آغاز کرد یا پایان داد، بلکه باید این 
ســه بخش را درســت به کار گرفت.« )ارسطو، 1386: 59( سينمای کلاسيک دقيقاً این سه 
بخش را درست و متناسب با توصيه ارسطو به کار می گيرد و از این رو خطی همچون یک 
خط راســت نام گرفته است. ابتدا زاده می شود و دنباله چيز دیگری نيست و در پایانِ ابتدا 
باید اتفاقی پيش بياید تا مخاطب به پرده دوم رهنمون شود و در انتهایِ ميانه نيز باید داستان 
به شــکلی پيش برود که مرحله پایانی و گره گشایی را نوید دهد. ارسطو در فن شعر، الگو 
را به طور کامل توضيح نمی دهد و فقط به تعریف ابتدا، انتها و ميانه و ترتيب آن ها بســنده 
می کند، اما فيلمنامه های ثبت شده و فيلم های ساخته شده در این سبک و تئوری های موجود 

الگوی این گونه از فيلم نامه ها را مشخص کرده است.
همان طور که اشاره شد، فيلمنامه کلاسيک از ترتيب ابتدا، ميانه و پایان تشکيل شده است 
و همچنين دارای ســه پرده اســت. »شــروع به پرده اول، ميان به پرده دوم و پایان به پرده 
ســوم مربوط می شود«. )فيلد: 1378: 29( در این الگو معمولاً فيلمنامه 120 دقيقه است، اما 
فيلم هایی که 90 دقيقه نيز هســتند از این الگو پيروی می کنند. حتی برخی از فيلمنامه ها که 
بيشتر از 120 دقيقه هستند، اگر به درستی بررسی شوند، همچنان این الگو را در خود دارند. 
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پرده اول که شــروع فيلمنامه و داستان را در خود دارد، ماجرا و داستان اصلی را به نمایش 
می گذارد؛ به عبارت دیگر مخاطب باید در پرده اول مطلع شــود که داستان درباره چيست؟ 
شــخصيت ها را بشناسد. ماجرای اصلی باید عنوان شود. درام اصلی باید در پرده اول شکل 
بگيرد. معمولاً این پرده که از 25 تا 30 صفحه اســت، قدم اول فيلمنامه اســت. موقعيت و 
ارتباط ها باید مشخص و معرفی شود. »در واقع هنگام سخن گفتن از ساختار دراماتيک، از 
شــيوه ربط داشتن موقعيت ها به یکدیگر و از شيوه تمرکز یافتن توجه روی این موقعيت ها 
یک تجرید می سازیم تا آن ها را با هم متحد و تبدیل به یک عمل کنيم.« )داوسن، 1377: 55(
پرده اول همچون کليت فيلمنامه دارای قواعد و قوانين مخصوصی است. فيلمنامه در این 
پرده باید مســير و ماجرا و داستان خود را برای مخاطب بازگو کند. درام اصلی وقتی شکل 
گرفت، در پایان این پرده نقطه ای وجود دارد که به عنوان نقطه عطف اول شناخته می شود. 
قبل از اینکه نقطه عطف اول توضيح داده شــود، بهتر است شروع فيلمنامه مورد توجه قرار 
گيرد. بدیهی است که پرده اول نسبت به دو پرده دیگر اهميت بيشتری دارد؛ زیرا در این پرده 
نویسنده باید بيش ترین خلاقيت را از خود بروز دهد. نویسنده باید در این 30 دقيقه زیربنای 
ساختمان اثر خود را پی ریزی کند وگرنه ناتوانی در پرداخت این پرده تمام اثر را تحت  تأثير 
قرار خواهد داد.  مخاطب باید در این پرده مجذوب اثر شود؛ زیرا اگر در این پرده فيلم را رها 
کند، خسته شود یا به هر طریقی جذب نشود، هرگز پرده دوم و سوم را دنبال نخواهد کرد. 
جذب مخاطب در این پرده به اندازه ای اهميت دارد که بســياری از اساتيد و نظریه پردازان 
فيلمنامه  نویسی معتقد هســتند که فيلمنامه نه تنها در پرده اول بلکه باید در 10 صفحه اول 
بــه اندازه ای قدرتمند و دراماتيک عمل کند که مخاطــب در همان 10 صفحه با اثر درگير 
شــود. »حياتی ترین بخش هر فيلمنامه، ده صفحه اول است. اگر داستان این ده صفحه برای 
آن ها قابل پيش بينی باشــد، آن ها درست یا غلط با خود این طور فرض می کنند که داستان 
100 صفحه بعدی فيلمنامه قابل پيش بينی اســت و دیگر جذابيتی برایشان ندارد. به همين 
دليل درســت بعد از خواندن پنج یا ده صفحــه اول یک فيلمنامه، با خود می گویند که این 
فيلمنامه کار خوبی اســت یا کار بدی است.« )پلاتر، 1383: 83( بنابراین ده صفحه نخست 
بسيار حياتی است، اما علاوه  بر این ده صفحه، نقطه عطف هم بسيار مهم است. نقطه عطف 
اول یک پله پرتاب، به سوی پرده دوم است و باید همچون شروع فيلمنامه قوی و مناسب 
باشد تا هم داستان را به درستی پيش ببرد و هم مخاطب را به دنبال خود بکشاند. »در نقطه 
عطف رویــدادی غيرمنتظره به وقوع می پيوندد که جهت ماجراهای فيلم را تغيير می دهد.« 
)شــهبازی، 1390: 248( نقطه عطف از بسياری لحاظ مهم است؛ پيشبرد داستان، جذابيت 
داستان، اطلاعات تازه و ... همچنان که رابرت مک کی می گوید »نقاط عطف دارای تأثيرات 

چهارگانه اند: غافل گيری، کنجکاوی شدید، آگاهی و مسير تازه.« )مک کی: 1385: 184(
پس از نقطه عطف اول، پرده دوم شــروع می شــود که همچون پرده نخست دارای نقطه 
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ف عطف است و به نقطه عطف دوم مشهور است. در واقع پرده دوم فاصله نقطه عطف اول تا 

نقطه عطف دوم است. در پرده اول داستان، ماجرای دراماتيک، شخصيت ها و هدف قهرمان 
)یا نياز دراماتيک او( مشــخص می شود. در پرده دوم قهرمان سفر به سوی هدفش را آغاز 
می کنــد و در این راه با موانع و ماجراهای مختلفی روبه رو می گردد. »در این پرده که طول 
آن 60 صفحه است، قصه اصلی فيلمنامه روایت می شود. شخصيت ها از خلال کنش هایشان 
شــناخته می شوند و شــکل گيری نهایی هر شــخصيت با توجه به تجربياتی که پشت سر 
می گذارند، نشــان داده می شــود.« )معقولی، 1384: 85( در واقع زمانی که نقطه عطف اول 
رخ می دهــد، قهرمان تصميمش را می گيرد. تصميمی که پرده دوم را به دنبال دارد. قهرمان 
ســفرش را ادامه می دهد تا زمانی که به نقطه عطف دوم می رسد. در این نقطه دوباره اتفاق 
و حادثه مســير داستان و مسير قهرمان را به ســوی می برد که منجر به نقطه بحران و پس 
از آن گره گشــایی می شــود. نقطه عطف دوم همچون خوان هفتم رستم در شاهنامه است. 
سخت ترین مانع برای قهرمان است و قهرمان باید همچون نقطه عطف اول، تصميم بگيرد 
که این تصميم در رسيدن او به هدفش بسيار اساسی است. تصميم قهرمان در این نقطه بسيار 
به هم شبيه است و تنها تفاوت جزئی شاید این باشد که تصميم نخست موجب شروع سفر 
قهرمان می شــود و تصميم دوم رسيدن یا نرسيدن قهرمان به هدفش را منجر می گردد. این 
نقاط از نظر ليندا سينگر دارای ویژگی هایی هستند که شامل موارد زیر است: 1. سوژه فيلم 

را در مسير جدیدی می اندازد.
2. سؤال مرکزی فيلم که در کاتاليزور طرح شده بود، بار دیگر طرح می شود.

3. معمولاً نقطه  عطف لحظه ای است که شخصيت اصلی داستان تصميم مهمی را می گيرد.
4. قهرمان با این تصميم دست به عمل خطرناکی می زند.

5. سوژه فيلم به سوی پرده دیگر می رود.
6. این صحنه تماشــاگر را به قلمرو جدیدی هدایت می کند تا تماشاگر بتواند از زاویه ای 

دیگر نگاهی به سوژه فيلم بيندازد.
7. نقطه عطف خوب همه این ویژگی ها را دارد، اما داشتن یک یا چند تا از آن ها هم کافی 

)50 :1998 ,Segar( ».است
 منظور از کاتاليزور همان اتفاقی است که در زندگی شخصيت اصلی یا قهرمان رخ می دهد 
و او را بر ســر یک دوراهی یا چند راهی قرار می دهــد. این اتفاق، قهرمان را وا می دارد که 
تصميم بگيرد. در واقع کاتاليزور نظم نخســتين یــا متعادل قهرمان را به هم می زند. »حادثه 
محرک همان کاتاليزور است و این حادثه توازن نيروها را در زندگی قهرمان به شدت به هم 

می ریزد.« )مک کی، 1385: 125(
همان طور که اشاره شد نقطه عطف دوم مخاطب و قهرمان را به سمت پرده سوم راهنمایی 
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می کند. پرده ســوم هم ویژگی های منحصر به  فردی همچون پرده های اول و دوم دارد. یک 
نقطه اوج و پرتنش و مناســب با کنش داستان و شخصيت ها است. مسئله و ماجرایی را که 
در پرده اول طرح ریزی و در پرده دوم پيگيری شــده اســت، حل می کند. در واقع در پرده 
اول معادله و پرسشــی مطرح شده است که قهرمان و مخاطب به دنبال پاسخ آن هستند. در 
پرده دوم تلاش می شود این معادله حل شود و اکنون در پرده سوم بدان پاسخ داده می شود 
تــا مجهولی برای قهرمــان و مخاطب باقی نماند )البته زمانی کــه از حل مجهول در پایان 
فيلمنامه سخن گفته می شود، مقصود فيلمنامه های کلاسيک است؛ چون در آثار مدرن و دیگر 
ساختارهای فيلمنامه نویسی همواره به این صورت نيست.( اشاره شد که در پرده اول توازن 
و تعادلــی از بين می رود، در ميانه فيلمنامه تلاش برای بازگرداندن تعادل صورت می گيرد، 
بنابراین در پرده نهایی این تعادل باید بازگردد. پرده سوم از نقطه عطف دوم شروع می شود 

و تا گره گشایی ادامه دارد؛ یعنی تقریباً 30 صفحه.
در این پرده ســؤال ها پاسخ داده و تنش ها فرو کاسته می شود. مثلًا در فيلم های هاليوودی 
اغلب، قهرمان در پایان پيروز می شــود، بوکســورِ فيلم راکی )rocky :1976( پيروز می شود. 
در تمامی فيلم هایی که دارای اصول و مبانی کلاســيک هستند به همين شيوه است. در فيلم 
فارغ التحصيل )The Graduate: 1967( داستين هافمن به معشوقه اش می رسد. سؤال و نقطه 
مجهولی باقی نمی ماند. قهرمان ســفری را که آغاز کرده اســت، به سرانجام می رساند. فيلم 
ســکوت بره ها )The Silence of the Lambs: 1991( نمونه بسيار خوبی است که روایت و 
ســاختار سفر ادیسه وار )اســاطيری( نيز در آن موجود است. آیا کلاریس می تواند بعد از آن 
همه جســتجو کودک را نجات دهد؟ آیا دکتر لکتر نيز دستگير می شود؟ کلاریس می تواند از 
مرگ کودک جلوگيری کند و بوفالو را از بين ببرد، از طرف سازمانش تشویق می شود و ترفيع 
می گيرد اما دکتر لکتر فرار می کند و در ميان جمعيت گم می شود. در فيلم آژانس شيشه ای، آیا 
حاج کاظم می تواند به خواسته اش برسد و عباس را نجات دهد؟ او به خواسته اش می رسد و 
هواپيما در اختيار او قرار می گيرد، اما عباس می ميرد. این الگوی فاجعه و گره گشایی که معمولاً 
مخاطب را در دقایق پایانی دچار اضطراب می کند از ساختاری به نام »نجات در آخرین لحظه« 
گرفته شده است که مبدَع آن را دیوید وارک گریفيث1 می دانند. فيلم های ایندیاناجونر و جيمز 
باند به  وفور و زیبایی از این شــيوه استفاده کرده اند. در واقع پس از نقطه عطف دوم، قهرمان 
به پایان سفرش نزدیک می شود، اما قبل از پایان، یک نقطه اوج که به نقطه بحران هم مشهور 
است، وجود دارد و پس از آن گره گشایی صورت می گيرد. همچون لحظه ای که کلاریس در 
تاریکی می خواهد به بوفالو شليک کند؛ همچون دوندگی های هافمن در فارغ التحصيل برای 
رسيدن به کليسا، همچون ضربه های مهلکی که راکی از حریفش می خورد. »پایان فيلم، پایان 

سفر بيرونی و درونی قهرمان است.« )شهبازی، 1390: 363(

1) D. W. Griffith
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سیخ
ف 3. الگوی فیلمنامه کلاسیک و قصص قرآن

در قرآن کریم بســياری از مفاهيم به کمک قصه و روایت داســتانی نقل شــده است که 
بسياری از آن ها مربوط به زندگی پيامبران است. در این پژوهش تلاش شده است که داستان 
حضرت یوسف )عليه السلام( بر اساس اصول فيلمنامه نویسی کلاسيک مورد بررسی قرار 
بگيرد. داستان زندگی حضرت یوسف، در سوره یوسف بيان شده و دارای صد و یازده آیه 
اســت. »سه آیه نخست و ده آیه آخر غيرداستانی هستند.« )آیت اللهی و دیگران، 1386: 1( 
ِّي رَأيَْتُ أحََدَ عَشَرَ كَوْكَباً وَ  داســتان از آیه چهارم آغاز می شود. ﴿إذِْ قالَ يوُسُفُ لَِبيِهِ يا أبَتَِ إنِ
مْسَ وَ القَْمَرَ رَأيَْتهُُمْ ليِ ساجِدِينَ﴾ )یوسف/4(؛ »هنگامی که یوسف به پدرش گفت: پدرم!  الشَّ
من در خواب یازده ســتاره دیدم )که از آســمان فرود آمدند( و خورشيد و ماه نيز )آن ها را 

همراهی می کردند( همگی را دیدم که در برابر من سجده می کنند.«
از همان آغاز مخاطب با ســؤال های فراوانی روبه رو می شــود و این از نشانه های روایت 
محکم و فيلمنامه خوب است. در این آیه مشخص می شود که یوسف فردی عادی نيست؛ 
چرا که خواب او خوابی معمولی نيســت، اما خواب به شــکلی اســت که مخاطب در پی 
درک و تحليل آن قرار می گيرد و داســتان را دنبال می کند. در آیه پنجم کنجکاوی مخاطب 
بيشتر می شود؛ زیرا حضرت یعقوب )عليه السلام( از یوسف می خواهد که خوابش را برای 
برادرانش تعریف نکند؛ چرا یوســف نباید خواب را تعریف کند؟ بی گمان رابطه درست و 
سالمی ميان یوسف و برادرانش نيست. داستان از همان ابتدا زمينه و مقدمه هایی می چيند و 
پرســش هایی در طی دو آیه در ذهن مخاطب ایجاد می کند. به جز یک خواب، ماجرایی به 
وقوع نپوسته است، اما تنش و کشمکشی ایجاد شده است.  در آیه ششم و هفتم قرآن کریم 
به اهميت خواب اشاره می کند تا مخاطب بداند که خواب یوسف مهم است و خوابی ساده 
نيســت و همچنين اساساً خواب در زندگی بشری نقش دارد. این آیه اهميت خواب را بالا 
می برد؛ به عنوان یک ویژگی شخصيت در فيلمنامه؛ ویژگی شخصيت حضرت یوسف )عليه 
السلام(، بنابراین مخاطب انتظار دارد که این ویژگی در پيشبرد داستان کمک کند و حضور 
داشته باشد که همين گونه هم می شود. در آیه بعدی خداوند تأکيد می فرماید که این داستان ها 
َّقَدْ كَانَ فيِ يوُسُفَ  صرفاً برای داستان پردازی نيست و هدفی بالاتر و والاتر در خود دارند. ﴿ل
ائلِِينَ﴾ )یوسف/7(؛ »به راستی در ]سرگذشت[ یوسف و برادرانش برای  ِّلسَّ وَ إخِْوَتهِِ آياَتٌ ل
پرسندگان عبرت هاست.« تا این آیه قسمت نخست پرده اول است. در آیات بعدی، برادران 
و یوسف، بهتر و بيشتر معرفی می شوند. نقشه و توطئه آن ها و دليل ناخرسندی شان مشخص 
می گردد. هر بار از طریق کنش شخصيت ها اطلاعاتی به مخاطب داده می شود که هم موجب 
تنش در ذهن مخاطب می شود، هم باعث شخصيت پردازی مناسب می گردد و هم مخاطب 
را به نقطه عطف اول رهنمون می ســازد. دليل عمل برادران، حســادت است. کشمکش و 
تنشی ميان برادران و یعقوب در آیات 12 و 13 روی می دهد. برادران از یعقوب می خواهند 
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که نســبت به آن ها بدگمانی نکند و اجازه بدهد که یوسف همراه با آن ها به بيابان بياید، امّا 
یعقوب از دور شــدن یوسف غمگين و نگران اســت. این کشمکش های ریز موجب بالا 
رفتن قدرت تعليق می شــود. آیا نگرانی یعقوب بيهوده است؟ آیا برادران نقشه شومشان را 
عملی می کنند؟ همه این پرســش ها موجب می شود که مخاطب بی صبرانه داستان را دنبال 
کند. »طبيعت داستان فقط یک چيز خوب را باید انجام دهد؛ شنونده را به لحظه و موقعيتی 
رهنمون کند که او بخواهد بداند اتفاق بعدی چه خواهد بود و یک وظيفه  بد دارد که شنونده 
را به این لحظه برســاند که نخواهد بداند لحظه بعد چه اتفاقی می افتد.« )فورســتر، 1391: 
156( ده صفحه اول در این داســتان، زمانی است که برادران تصميم می گيرند او را بکشند. 
مخاطب در این ده صفحه کاملًا مجذوب داســتان شــده است و می خواهد از سرانجام آن 
مطلع شود. در نتيجه داستان پيش می رود تا زمانی که برادران، یوسف را در چاه می اندازند و 
به کنعان باز می گردند. این اتفاقات تا آیه 18 است. زمانی که پدر انتظار یوسف را می کشد، 
ولی برادران می خواهند پيراهن آغشته به خونِ یوسف را به او نشان دهند. بر اساس تفسير 
نمونه، جبرئيل بر یوســف نازل می شود و با او سخن می گوید. از امام صادق )عليه السلام( 
نقل شده است که فرمود: هنگامی که یوسف را به چاه افکندند، جبرئيل نزد او آمد و گفت: 
کودک! اینجا چه می کنی؟ در جواب گفت: برادرانم مرا در چاه انداخته اند. گفت: دوســت 
داری از چاه خارج شــوی؟ گفت: با خداست اگر بخواهد مرا بيرون می آورد، گفت: خدای 
تو دستور داده این دعا را بخوان تا بيرون آیی، گفت: کدام دعا؟ گفت: بگو، پروردگارا! من 
از تو تقاضا می کنم، ای که حمد و ستایش برای تو است، معبودی جز تو نيست، تویی که بر 
بندگان نعمت می بخشی، آفریننده آسمان ها و زمينی، صاحب جلال و اکرامی، تقاضا می کنم 
که بر محمد و آلش درود بفرســتی و گشایش و نجاتی از آنچه در آن هستم، برای من قرار 
دهی. )مکارم شيرازی،1421:  409( حال مخاطب از خود می پرسد چه اتفاقی برای یوسف 
می افتد. یعقوب به گفته برادران اعتماد ندارد و خود را به خدا می سپارد. نکته جالبی در این 
ميان وجود دارد. یعقوب از حال یوســف بی خبر است. ولی مخاطب خبر دارد، اما نمی داند 
چه اتفاقی پيش می آید و خودِ یوسف نيز. بنابراین کاتاليزور باید در این لحظات اتفاق بيفتد، 
چون پرســش هایی تازه )همچون پرســش های آغازین داستان( دوباره مطرح شده اند، پس 
احتمال پرتابِ داستان به جهت دیگر بسيار است و این اتفاق در آیه 19 و 20 رخ می دهد. 
در این دو آیه در مورد کاروانی ســخن گفته می شــود که به آب نياز دارد و یوسف را پيدا 
می کنند. آن ها یوســف را با خود می برند و به تعبير قرآن کریم، به بهای اندکی می فروشند. 
بنابراین سفر یوسف شروع می شود و داستان جهت تازه ای به خود می گيرد. قهرمان در این 
ســفر با رخدادها و ماجراهای دراماتيک فراوانی روبه رو می شود. آیا پدرش را باز می یابد؟ 
آیا برادرانش به او ســجده می کنند؟ این مسير درونی و بيرونی که شامل یافتن پدر، زندگی 
و رسالتش است، چگونه سپری خواهد شد؟ پاسخ این سؤال ها از نقطه عطف اول تا نقطه 
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سیخ
ف عطف دوم خواهد بود. مانع ها و ماجراهای ســفر خطير قهرمان در این پرده است؛ یعنی از 

آیه 20. نکته مهمی مربوط به تعداد صفحات فيلمنامه کلاسيک در اینجا حائز اهميت است. 
اشاره شد که فيلمنامه کلاسيک معمولاً 120 صفحه است؛ پرده دوم 60 صفحه طول می کشد، 
نقطه عطف معمولاً در صفحات 28 تا 30 اســت. اما داستان یوسف به گونه ای دیگر است. 
این سوره 111 آیه دارد و هر 111 صفحه داستانی نيست، 98 آیه داستانی دارد. هر آیه تقریباً 
متقارن با یک صفحه است. از همين روست که نقطه عطف در آیه 20 رخ می دهد؛ بنابراین 

نقطه عطف دوم باید نزدیک به صفحه 80 تا 85 صورت بگيرد.
همان طور که اشاره شد، پرده دوم شامل 60 صفحه است. پرده دوم داستان سفر و مشکلات 
قهرمان است. کشمکش ها، تصميمات و موانع در این پرده، درام را تقویت می کند. مخاطب 
هيچ چيزی به جز اطلاعات پرده اول نمی داند. یوســف کجا می رود؟ چه بر سر او می آید؟ 
پرده دوم باید در عين حال که پاسخ گوی این سؤالات باشد، پرسش ها و ماجراهای جذابی 
َّذِى اشْترََاهُ مِن مِّصْرَ لِمْرَأتَهِِ أكَْرِمِى مَثْوَاهُ عَسَى   بيافریند تا به نقطه عطف دوم برسد. ﴿وَ قاَلَ ال
 ُ نَّا ليِوُسُــفَ فىِ الَْرْضِ وَ لنِعَُلِّمَهُ مِن تأَْوِيلِ الَْحَادِيثِ وَ اللَّ أنَ ينَْفَعَنآَ أوَْ نتََّخِذَهُ وَلدَاً وَ كَذَلكَِ مَكَّ
غَالبٌِ عَلَى  أمَْرِهِ وَ لكَِنَّ أكَْثرََ النَّاسِ لَ يعَْلَمُونَ﴾ )یوسف/21( ؛ »و کسی از مردم مصر که یوسف 
را خرید، به همسرش گفت: مقام او را گرامی دار! اميد است که در آینده ما را سود برساند 
یا او را به فرزندی بگيریم؛ و این گونه ما به یوســف در آن سرزمين جایگاه و مکنت دادیم 
و تــا او را از تعبير خواب ها بياموزیم و خداوند بر کار خویش تواناســت، ولی اکثر مردم 
نمی دانند.« در آیه 21 اتفاقی می افتد که مخاطب انتظارش را نداشت. مخاطب نگران یوسف 
بود. اینکه او برده خواهد شد و سختی های فراوانی بر این کودک تحميل می شود، اما به ناگاه 
یوسف فرزند خوانده عزیز مصر می شود. توجه به این نکته الزامی است که چنين اتفاق های 
غيرمنتظره ای بسيار تأثيرگذار اســت و چنين ترفندهایی است که داستان را جذاب و قوی 
می سازد و قدرت تعليق و انسجام درام را بالا می برد. در این آیه علاوه  بر اینکه سفر قهرمان 
مشخص می شود، اطلاعات دیگری نيز به مخاطب داده می شود. دوباره به تعبير خواب اشاره 
می شود. احتمال می رود عزیز مصر فرزندی ندارد. فرزندخواندگی مرسوم بوده است. عزیز 
مصر انسان زورگو و ظالمی به نظر نمی رسد. سيمای نورانی و ملکوتی یوسف، هر کسی را 
مجذوب خود می کند. خداوند محبتی در این چهره قرار داده است که نشان می دهد زیبایی 
او یک معجزه اســت و هيچ کسی به زیبایی او نيست. آیه بعدی نبوت یوسف را مشخص 
می کند. مخاطب دوباره به یاد خواب یوسف می افتد. در آیه 22 اشاره شد که یوسف بزرگ 
شــد و به قدرت جسمانی رسيد و به پيامبری مبعوث شــد. همان طور که در فيلم یوسف 
پيامبر، ســاخته فرج الله سلحشور مشخص است، یوسف در این فاصله به کمک خداوند از 
نزدیکان خانواده عزیز مصر می شود و رابطه بسيار صميمانه با دیگر افراد پيدا می کند. در آیه 
23 دوباره اتفاق غيرمنتظره  دیگری می افتد. اشــاره شد که در پرده اول ویژگی های خاصی 
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برای قهرمان انتخاب شده است. هر یک از اجزای یک فيلمنامه درست و قدرتمند باید معنی 
و مفهوم داشــته باشند؛ به عبارت دیگر، در فيلمنامه کلاسيک یا پيرنگ محور، روابط علّی و 
معلولی بسيار منسجمی باید داشته باشد. در واقع تمام اجزای فيلمنامه باید به هم مرتبط و 
در هم تنيده شده باشد. ارسطو برای تراژدی یا داستان در معنای وسيع تر، آغاز، ميانه و پایان 
تعيين می  کند و کليت و انسجامی برای آن قائل است که اگر جزئی از آن حذف شود، تمامی 

داستان آسيب می بيند. )ارسطو، 1386: 49(
در پرده اول، زیبایی غيرعادی و قدرت تعبير خواب به عنوان ویژگی های قهرمان مشخص 
می شــود. قرآن کریم مدام به تعبير خواب اشــاره می کند، ولی هنوز مخاطب، کارکرد آن را 
ندیده است، اما در آیه 23 ویژگی زیبایی وصف ناپذیر یوسف، کارکرد بيرونی و کنشی پيدا 
می کند. زليخا همســر عزیز مصر )کسی که یوســف را محترم شمرده و به او کمک کرده( 
َّتىِ هُوَ فىِ بيَْتهَِا عَن  عاشــق و شيدای یوسف است و از او طلب کام گيری دارد. ﴿وَ رَاوَدَتْهُ ال
المُِونَ﴾  َّهُ لَ يفُْلِحُ الظَّ َّهُ رَبىِّ أحَْسَنَ مَثْوَاىَ إنِ ِ إنِ َّفْسِهِ وَ غَلَّقَتِ الَْبوَْابَ وَ قاَلتَْ هَيْتَ لكََ قاَلَ مَعَاذَ اللَّ ن
)یوسف/23( ؛ »و زنی که یوسف در خانه او بود، از یوسف از طریق مراوده و ملایمت تمنای 
کام گيــری کرد و درها را )برای انجام مقصودش( محکم بســت و گفت: برای تو آماده ام. 
یوسف گفت: پناه به خدا که او پروردگار من است و مقام مرا گرامی داشته، قطعاً ستمگران 
رستگار نمی شوند.« یوســف به کمک خداوند از دام زليخا رها می شود، امّا در دام دیگری 
می افتد. عزیز مصر متوجه می شود. نوزادی به سخن در می آید و یوسف را نجات می دهد. 
این داســتان های فرعی نه تنها جذابيت اثر را بالا می بــرد، بلکه مدام به اطلاعات خواننده 
می افزاید و لایه های مختلفی را باز می کند. شخصيت ها هر کدام در خود جهانی نهفته دارند؛ 
زیرا انســان واقعی هم بدین گونه است. بنابراین شــخصيت پردازی مناسب و چندلایه ای 
موجب خلق فيلمنامه ای با لایه های عميق و پر از ظرافت می شــود. در ادامه یوســف برای 
رهایی از بند و حيله های زليخا، از خداوند طلب کمک و یاری می کند. یوســف به زندان 

می رود و در آنجا به زندانيان پيام خداوند را ابلاغ می کند.
شخصيت یوســف تا اینجا برای مخاطب تثبيت شده اســت، اما مخاطب دوباره منتظر 
ترفندی دیگر در داســتان اســت. چگونه یوسف آزاد می شــود؟ آیا یوسف به خدا گلایه 
می کند؟ آیا صبر او تا کجا ادامه پيدا خواهد؟ و صبر یعقوب نيز؟ ولی بی گمان صبر یوسف 
نباید خدشه دار شود؛ زیرا او خود از خدا خواسته است تا در برابر حيله گران از او مواظبت 
کند. »گفت: پروردگارا! زندان برای من از آنچه مرا به ســوی آن می خوانند محبوب تر است 
و اگر حيله آن ها را از من باز نگردانی، به سوی آن ها تمایل می کنم و از جاهلان می گردم.« 
)یوسف/ 33(. در آیه 36 دوباره داستان فرعی دیگر وجود دارد که در نمایش ویژگی خاص 
)معجزه دیگر یوســف( نقش مهمی را ایفا می کند. دو نفر با یوســف وارد زندان می شوند. 
یوسف خواب آن ها را تعبير می کند و این تعبير خواب هم یوسف را در رسالتش و دعوت 
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سیخ
ف دیگران به یکتاپرســتی کمک می کند و هم در آینده موجب آزادی او می شود. ﴿وَ دَخَلَ مَعَهُ 

جْنَ فتَيَاَنِ قاَلَ أحََدُهُمَآ إنِىِّ أرََانىِ أعَْصِرُ خَمْراً وَ قاَلَ الَْخَرُ إنِىِّ أرََانىِ أحَْمِلُ فوَْقَ رَأسِْى خُبْزاً  السِّ
َّا نرََاكَ مِنَ المُْحْسِــنِينَ﴾ )یوسف/36(؛ »و با یوسف، دو جوان  يْرُ مِنْهُ نبَئِّْناَ بتِأَْوِيلِهِ إنِ تأَْكُلُ الطَّ
دیگر وارد زندان شدند. یکی از آن دو )نزد یوسف آمد و( گفت: من در خواب خود را دیدم 
که )انگور را( برای شراب می فشارم و دیگری گفت: من خود را در خواب دیدم که بر سرم 
نانی می برم و پرندگان از آن می خورند، ما را از تعبير خوابمان آگاه ســاز! همانا ما تو را از 
نيکوکاران می بينيم.« در آیه 43 و 44 پادشــاه مصر خوابی می بيند که کسی نمی تواند آن را 
تعبير کند. در آیه 45 زندانی آزادشده که شيطان، یادآوری یوسف را نزد پادشاه از یاد او برده 
بود، یوســف را برای تعبير خواب معرفی می کند. در آیات 47 تا 49 یوسف خواب پادشاه 
را تعبير می کند و مدبرّانه راه حلی برای قحطی و رویارویی با مشــکلات می اندیشد. سپس 
در آیات بعد، یوســف از شخصيت خود بر سر مسأله زليخا دفاع می کند؛ چون می خواهد 
وفادار بودنش به عزیز مصر را اثبات و همچنين بی گناهی و پاکی خودش را به مردم نشان 
نَّا  دهد. زنان مصر و همســر عزیز مصر هم بر بی گناهی او شهادت می دهند. ﴿وَكَذَ لكَِ مَكَّ
َّشَآءُ وَ لَ نضُِيعُ أجَْرَ المُْحْسِنيِنَ ﴾  أُ مِنْهَا حَيْثُ يشََآءُ نصُِيبُ برَِحْمَتنِاَ مَن ن ليِوُسُفَ فىِ الَْرْضِ يتَبَوََّ
)یوســف/56(؛ »و ما این گونه به یوسف در آن ســرزمين مکنت و قدرت دادیم که در آن 
هر جا کــه خواهد قرار گيرد )و تصرّف کند.( ما رحمت خــود را بر هرکس که بخواهيم 
می رسانيم و پاداش نيکوکاران را ضایع نمی گردانيم.« در این آیات خداوند اعلام می دارد که 
به یوســف قدرت داده شد. عزیز شدن یوسف )عزیز مصر( نقطه مرکزی است. این داستان 
علاوه  بر اینکه دو نقطه عطف دارد، دارای نقاط فرعی فراوانی اســت که در هر کدام از این 
نقاط، داســتان و ماجراهای دراماتيک پرانرژی رخ می دهد. یوســف عزیز مصر می شود و 
این نقطه ميانی پرده دوم اســت. پس از آن، داستان با توجه به پرده اول، به گذشته یوسف 
می پردازد. یوسف سفر بيرونی اش را ادامه داده و در سفر درونی برای یافتن خدا و رسالت 
خویش هم گام برداشته است. اکنون زمان این است که گذشته خود را به دست بياورد. در 
آیه 58 برادران برای دریافت آذوقه دوباره وارد داستان می شوند. یوسف و مخاطب، آن ها را 
می شناسند. یوسف از آن ها می خواهد در سفر بعدی بنيامين را نزد او بياورند، اما آیا یعقوب 
این اجازه را می دهد. یعقوب در عين حال که هنوز مرگ یوســف را باور نکرده و همچنان 
در انتظارش به سر می برد، به خداوند توکل می کند و بنيامين را با برادران به مصر می فرستد. 
در آیه 66 آن ها متوجه می شــوند که سرمایه شان بازگردانده شده است. در آیات 70 تا 71، 
یوسف خود را به بنيامين )برادر تنی اش( معرفی می کند. یوسف ترفندی به کار می برد و جام 
پادشاه را در بارهای آن ها می گذارد. برادران قسم می خورند که سارق نيستند و برای دزدی 
المِِينَ﴾   به این سرزمين نيامده اند. ﴿قاَلوُاْ جَزَآؤُهُ مَن وُجِدَ فىِ رَحْلِهِ فهَُوَ جَزَآؤُهُ كَذَ لكَِ نجَْزِى الظَّ
)یوســف/75(؛ »گفتند: کيفرش چنين است که هر کس پيمانه در بارش پيدا شود، خود او 
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جزای سرقت اســت )که به عنوان گروگان یا برده در اختيار صاحب پيمانه  قرار گيرد( ما 
)در کنعان( ظالم )سارق( را این گونه کيفر می دهيم.« ترفند یوسف این بوده که جام را در بار 
بنيامين قرار دهد و او را نزد خود نگه دارد. بنيامين نزد یوسف باقی  می ماند. برادران نمی دانند 
چگونه این اتفاق را برای یعقوب بازگو کنند. برادر بزرگ تر حاضر نيست به کنعان باز گردد؛ 
چون از پدر خجالت می کشد و به همين خاطر تصميم می گيرد در مصر باقی بماند. کم کم 
داستان به نقطه عطف دوم نزدیک می شود؛ چون مخاطب در ميان همه اتفاقات و حادثه های 
مختلــف حدس می زند که اتفاق مهم دیگری همچون نقطه عطف اول باید پيش بياید. چه 
بر ســر بنيامين، یعقوب و یوسف می آید؟ به جز برادر بزرگ تر برادران دیگر باز می گردند، 
ولی یعقوب، همچون ماجرای یوســف، سخن آن ها را باور نمی کند. در آیه 88 و 89 نقطه 
عطف دوم شکل می گيرد. برادران دوباره از طرف یعقوب نزد یوسف می آیند تا آن ها را عفو 
کند و بنيامين را به آن ها بدهد، اما یوســف در آیه 89 به آن ها می گوید: ﴿قاَلَ هَلْ عَلِمْتمُ مَّا 
فعََلْتمُ بيِوُسُفَ وَ أخَِيهِ إذِْ أنَتْمُْ جَاهِلُونَ﴾  )یوسف/89( »)یوسف( گفت: آیا دانستيد با یوسف و 

برادرش چه کردید آنگاه که شما نادان بودید.«
یوســف خود را به آن ها معرفی می کند و آن ها طلب بخشــش می کنند و به این صورت 
داســتان وارد پرده سوم می شود. پرده ســوم مرحله گره گشایی و نتيجه گيری است. داستان 
یوسف، یعقوب و آن همه ماجرا به کجا خواهد رسيد. از آیه 92 پرده سوم شروع می شود. 
یوسف به برادران اطمينان می دهد که خداوند آن ها را می بخشد و پيراهنش را به آن ها می دهد 
تا به یعقوب بدهند. در واقع این مرحله یادآور پرده اول اســت، ولی هنوز خواب یوســف 
تعبير نشده است. دقيقاً فيلمنامه کلاسيک باید این گونه باشد. هر آنچه در مرحله اول کاشت 
می شود، در پرده سوم باید برداشت شود و هيچ چيزی نباید بيهوده و بدون علت رخ بدهد. 
دوباره معجزه دیگری رخ می دهد. پيراهن باید چشــمان یعقوب را بينا کند. همان چشمانی 
که از دوری یوســف کور شده بود. پيراهنی که برادران به دروغ به یعقوب دادند او را نابينا 
کرد، اما اکنون پيرهن راستين و حقيقی او را بينا می سازد. در آیه 94 یعقوب بوی یوسف را 
می شنود؛ زیرا که کاروان برادران، در راه بازگشت به کنعان است. در آیه 96 یعقوب به وسيله 
پيراهن یوسف بينا می شود و در آیه 99 پدر و مادر در کنار یوسف قرار می گيرند و در آیه 
100: »و پدر و مادرش را بر تخت بالا برد، ولی همه آنان پيش او افتادند و سجده کردند و 
)یوسف( گفت: ای پدر! این است تعبير خواب پيشين من. به یقين پروردگارم آن را تحقق 
بخشيد و به راستی که به من احسان کرد؛ آنگاه که مرا از زندان آزاد ساخت و شما را پس از 
آنکه شيطان ميان من و برادرانم را بر هم زد، از بيابان )کنعان به مصر( آورد. همانا پروردگار 
من در آنچه بخواهد، صاحب لطف است. به  راستی او دانای حکيم است«. دیدار یعقوب و 
یوسف اوج داستان است. پس از آن گره گشایی رخ می دهد. خواب یوسف تعبير می شود و 
این نتيجه گيری و پایان بندی داستان است. دوباره وضعيت به حالت توازن و تعادل درمی آید. 
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ف سفر درونی و بيرونی قهرمان به پایان می رسد و گمشده هایش را باز می یابد. آیه 101 دعای 

یوســف به درگاه پروردگار است که همچنان معجزه تعبير خواب مطرح می شود. داستان از 
یک خواب غيرمعمولی شروع شد، اشاره گردید که خواب های یوسف تعبير می شوند و او 
خود دارای قدرتی فرابشری در تعبير خواب است. خواب های یوسف تعبير شد و در نهایت 

یوسف از خداوند به خاطر این قدرت و دیگر نعمت ها سپاسگزاری کرد.

نتیجه گیری
پژوهش حاضر با این پرســش شروع شــد که آیا داستان حضرت یوسف )عليه السلام( 
از ساختار سه پرده ای یا پير نگ محور فيلمنامه های کلاسيک سود برده است؟ آیا این داستان 
را می توان بر این مبنا تحليل کرد؟ نتيجه گيری حاضر نشــان می دهد که پاســخ مثبت است 
و داســتان یوســف نبی دارای ساختار و الگوی کلاسيک اســت و نسبت به دیگر قصص 
قرآنی از جنبه های دراماتيک قدرتمندی برخوردار است. این داستان کاملًا بر اساس اصول 
فيلمنامه نویسی و ساختار پيرنگ محور است؛ شخصيت پردازی، روابط علّی و معلولی، طرح 
و توطئه، نقاط عطف اول و دوم و ... نشــان می دهد که مخاطب با یک فيلمنامه کلاســيک 

روبه رو است. در پایان پژوهش، نتایج به دست آمده در جداول زیر ارائه شده است.

جدول 1: ساختار سه پرده ای
پرده سوم )پایان(پرده دوم )میانه(پرده اول )شروع(

خواب یوسف، حیله برادران، 
سفر یوسف به مصر

رابطه یوسف با عزیز مصر، حیله 
زلیخا، زندان، عزیز شدن یوسف، 

آمدن برادران به مصر

رابطه  یوسف  با  برادران،  رابطه  یوسف  و 
 بنیامین، بینا شدن  یعقوب، سجده ماه و 

خورشید و یازده ستاره، دعای یوسف

جدول 2: پرده اول
پایانمیانهشروع

آیه 15 الی آیه 20 )آیه 20 نقطه عطف است(آیه 7 الی آیه 15آیه 4 الی آیه 7

جدول 3: پرده دوم
پایانمیانهشروع

 آیه 20 الی آیه 42 
)تعبیر رویای دو زندانی(

آیه 42 الی آیه77 )نقشه یوسف برای 
نگه داشتن بنیامین به کمک خداوند( آیه56 

)عزیز شدن یوسف؛ مرکز فیلمنامه(

 آیه 77 تا آیه90 
)نقطه عطف دوم؛ معرفی یوسف 

به برادران(
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جدول 4: پرده سوم
پایانمیانهشروع

آیه 90 الی آیه آیه 93 )برادران 
پیراهن یوسف را به کنعان می برند(

آیه 94 الی آیه 99 )اوج 
درام؛ دیدار یوسف و یعقوب(

آیه100 )همه  سجده می کنند؛  گره گشایی( 
الی آیه 101 )دعای یوسف(
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