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چهل س�الگي روايت‌پردازي  فيلمنامه  در 
دامنه‌اي سيال دارد. منظور از 
سياليت، موقعيتي است كه به جاي حركت در يك خط روايي 
سرراست، روند خود را در تعدادي از شخصيت‌ها و وضعيت‌هاي 
داس��تان تقسيم و تكثير كرده است. براي همين هم هست كه 
بين بس��ياري از مخاطبان فيلم، تش��خيص اين كه ش��خصيت 
اصلي اثر چه كس��ي است، اختلاف نظر وجود دارد. برخي نگار 
را محور ش��خصيتي داس��تان مي‌دانند و برخي فره��اد را. در 
داستان خانم ناهيد طباطبايي با توجه به اين كه راوي داستان 
اول شخص اس��ت، با توجه به محدوديت زاويه ديد او، تكليف 
مخاطب در اين باره معلوم است. اما در فيلمنامه موقعيت مزبور 
ش��كلي منشوري به خود گرفته اس��ت و اين تكثير زاويه ديد، 
پيچيدگي روايت را مضاعف كرده اس��ت. به عبارت ديگر با اين 
كه راوي فيلمنامه، داناي كل به نظر مي‌رس��د، اما انگار وجود 
اين داناي كل در بين نگار و فرهاد و حتي سايرين حلول كرده 
است و براي همين الگوي جديدي از دل آن بيرون آمده است 
كه در خط بينابين اول شخص و داناي كل قرار مي‌گيرد. طبعاً 
اي��ن روند پيرنگ��ي خاص خود خود مي‌طلبد. چهل س�الگي 
از آن دس��ت فيلمنامه‌هاس��ت كه مرز محكمي بين داستان و 

پيرنگ در آن به چشم مي‌خورد.
اگر قرار بر ريشه داستاني اثر باشد، بر مبناي يك مسير خطي 
پيش خواهيم رفت: نگار و كوروش هم‌دانشگاهي و علاقه‌مند به 
هم هس��تند. شبي به دليل گردش در پارك دستگير مي‌شوند. 
قاض��ي جواني به نام فرهاد كه با ديدن نگار دلباخته او ش��ده، 
كوروش را با فرس��تادن به خارج كشور از ميدان به در مي‌كند 
و خود با نگار ازدواج مي‌كند. 15 سال بعد از كوروش به عنوان 
يك موسيقي‌دان بزرگ دعوت مي‌شود در ايران برنامه اجرا كند 
و نگار كه حالا كارمند اداره‌اي فرهنگي است، مدير برنامه‌هاي 
او مي‌ش��ود. به موازات دغدغه‌هاي عاطف��ي و وجودي نگار در 
مواجهه دوباره با كوروش، فرهاد ضمن راهنمايي خواس��تن از 
يك قاضي پير، پنهان��ي به گفت‌وگوهاي نگار و كوروش گوش 
مي‌ده��د. در پايان نگار بر دغدغه‌هاي��ش فائق مي‌آيد و دوباره 

ميل به موسيقي در او زنده مي‌شود.

خب...فيلمنامه‌نوي��س متن، مصطفي رس��تگاري، با اين داس��تان تك‌خطي چه كرده اس��ت؟ او 
ماج��راي فيلمنامه‌اش را از ميانه اين داس��تان آغاز مي‌كند؛ يعن��ي زمان حال قبل از خبر آمدن 
كوروش. اين ميانه گزيني اين قابليت را ايجاد مي‌كند كه هم نقب به گذش��ته به سهولت فراهم 
آيد و هم عطف دراماتيك و تعليقي به آن چه ممكن اس��ت در آينده رخ دهد ش��كل مي‌گيرد. 
در واقع خط الگوي روايي اثر هم از همين مبنا سرچش��مه مي‌گيرد؛ يعني گس��ترش درام در دو 
حركت واگسس��ته از يكديگر به م��وازات همديگر. در اين فضاي رواي��ي، هرچه نگار و فرهاد به 
سمت جلو حركت مي‌كنند تا وقايع پيش رو برايشان پديدار شود، در ذهن خود به همان نسبت 
عقب مي‌روند تا آن چه را كه كرده‌اند يا برايشان رخ داده است، در تعامل با موقعيت كنوني خود 
معنايابي و تأويل كنند. از همين روست كه در فيلمنامه حركت‌هاي زيگزاگي بين گذشته و حال 
بسيار به چشم مي‌خورد؛ آن‌سان كه گويي حال و آينده به مثابه آينه‌اي است كه بازتاب كنش‌ها 

و واكنش‌هاي جاري در دوران قبل را بازتاب مي‌دهد.

وقايع پيش رو            روايت               وقايع گذشته

اي��ن ويژگي رواي��ي به نوعي با درون‌مايه اثر ه��م ارتباط مفهومي برقرار مي‌كن��د. نام فيلمنامه 
چهل س�الگي اس��ت و درباره يك مقطع زماني مهم در زندگي بش��ر و از جمله شخصيت‌هاي 
اين متن اس��ت. بنابراين حس عاطفي و ادراكي برآمده از درام در تعامل با مفهوم عدد و س��ن 
است كه غنا پيدا مي‌كند. نگار و فرهاد در ذهن خود وقايع 15-20 سال پيش را مرور مي‌كنند 
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تا نس��بتش را با وضعيت كنوني تحليل كنند. اين هم قرينگي 
عددي و س��ني در چنين سرمش��ق روايي است كه هندسه‌اي 
قرينه‌وار را متبلور مي‌س��ازد. زوج بودن ش��خصيت‌هاي اصلي 
متن هم به اين قرينه‌واري مدد رس��انده‌اند. ما گذشته را چند 
بار از ديدگاه فرهاد و چند بار از ذهن نگار مش��اهده مي‌كنيم. 
البت��ه در اين بين ي��ك فلاش بك هم از اس��تادِ فرهاد، معير 
پيرنيا، داريم كه تا حدي اين معادله را مخدوش مي‌كند. اصولاً 
ترسيم اين ش��خصيت در فيلمنامه تا حد زيادي به انسجام و 
منطق دروني‌اش لطمه زده است و از جمله اين آسيب‌ها يكي 
هم آس��يب به پيكره روايت اس��ت. در فصل‌هايي كه گفت‌وگو 
بين فرهاد و پيرنيا جاري اس��ت، نوعي ايستايي مفرط در روند 
روايت به وجود مي‌آيد كه با ديناميس��م حاكم بر ساير فصل‌ها 
س��ازگار نيس��ت. اما فارغ از زائده يادشده، مصطفي رستگاري 
بدنه م��وزون و متعادلي را براي پيش��برد حكايت قصه لحاظ 
كرده اس��ت. اتفاقاً يكي از مزيت‌هاي مزبور گزينش مقطع‌هاي 
درست در متن براي نقب زدن به فلاش بك‌هاست. در هنگام 
هر يك از بازگش��ت به گذشته‌ها، مي‌بينيم كه حضورشان در 
فيلمنامه منطبق با روند درست روايت‌پردازي و بر مبناي حس 
درست ناشي از فضاي كار است. مثلًا اولين ارجاع به گذشته را 
در اولين نوبت زماني مي‌بينيم كه پدر و دختر مي‌خواهند زن 
را از خ��واب بيدار كنند. اين خواب گره مي‌خورد به كابوس��ي 
كه زن از گذش��ته دارد مي‌بيند كه بعداً درمي‌يابيم مربوط به 
ماجراي فرار او به اتفاق كوروش از دست مأموران است. فلاش 
ب��ك دوم باز از آنِ نگار اس��ت، زماني كه به محل كارش رفته 
اس��ت و خبر عزيمت كوروش را به اي��ران به او مي‌دهند و باز 
اين روند داس��تاني گره منطقي مي‌خورد به گذش��ته‌اي كه او 
در محوطه دانشگاه با كوروش بر سر موسيقي داشته است. به 
همين ترتيب بازگش��ت‌هاي فيلمنامه به زمان گذش��ته دقيقاً 
مبتني با رويدادي تداعي‌بخ��ش در زمان حال پيش مي‌آيند. 
ف�الش بك‌هاي فرهاد هم همي��ن ويژگي را دارند. مثلًا زماني 
كه فرهاد دارد به نگار روحيه مي‌دهد، س��كانس قطع مي‌شود 
به گذشته‌اي كه شامل خواستگاري فرهاد از نگار است و دقيقاً 
هم��ان حال و هواي روحيه دادن را دوباره تداعي مي‌كند؛ چه 
آن كه نگار تازه از بحران جدايي از كوروش بيرون آمده اس��ت 
و اين خواس��تگاري با آن حرف‌ه��اي نامتعارف فرهاد مي‌تواند 
به منزله يك پش��توانه روحي و رواني تعبير شود و اين همان 
آينه‌وارگي گذشته و حال در مقابل يكديگر را به ياد مي‌آورد.

ام��ا آن چه در اين ميان چندان با روايت چفت و بس��ت لازم 
را برقرار نكرده است، بازخواني داستان »پادشاه و كنيزك« از 
دفتر اول مثنوي معنوي اس��ت. اي��ن حكايت اگرچه در كليت 
خود انطباق‌هايي را با ماجراي فرهاد و نگار و كوروش به ذهن 
متبادر مي‌كند و مثلًا مثلث اين ش��خصيت‌ها را در كنار مثلث 
پادش��اه و كنيز و زرگر قرار مي‌دهد، اما نوع واردس��ازي آن به 
متن بيش از حد گل‌درش��ت مي‌نمايد. فره��اد اين حكايت را 
در ظاه��ر دارد براي بچه‌اش مي‌گويد. اولاً تا حد زيادي دور از 
ذهن است كه چنين حكايتي براي كودكي 10 ساله جذاب و 
شنيدني بنمايد كه يك پدر بخواهد براي بچه‌اش تعريف كند 
)آن هم به عنوان قصه ش��بانه‌اي كه به خواب بچه بينجامد!( و 
ثانياً اين كه يكي از ش��خصيت‌ها قصه‌اي را كلمه به كلمه رو به 

دوربين تعريف كند، چندان هنرمندانه و خلاقانه نمي‌نمايد. براي ارجاع‌هايي اين چنين يك اشاره 
هم كافي مي‌نمايد و اين نوع درازگويي‌ها تناسبي با بافت مدرن روايت ندارد. صحبت از بافت مدرن 
كرديم...اصولاً حكايت‌هايي از قبيل همين قصه »كنيزك و پادش��اه« در چهارچوب قالب‌هاي كهن 
داستان‌س��رايي مي‌گنجند كه فارغ از شخصيت‌پردازي و موقعيت سازي بوده‌اند و بيشتر خط كلي 
روايت براي گوينده و ش��نونده و خواننده مهم بود تا جزئيات متن. اين درس��ت برعكس مختصات 
قصه‌پردازي مدرن اس��ت. رس��تگاري متأس��فانه اين فاصله را مورد توجه قرار نداده اس��ت و براي 
همين روايت فيلم عملًا قالبي دوپاره پيدا كرده اس��ت. اين در حالي اس��ت كه تنها ظاهر حكايت 
مولوي ش��باهت‌هايي با ماجراي اصلي داستان چهل سالگي دارد و در عمق ماجرا چندان ارتباط 
مفهومي‌اي را نمي‌توان برايش پيدا كرد. داستان مولوي درباره هوس‌هايي است كه با عشق حقيقي 
متفاوت است، در حالي كه در چهل سالگي ماجراي عشق و هوس بهانه‌هايي بيش نيست جز براي 
نقب زدن به درون عزيمت حس��ي و معرفتي زني در آستانه ميان‌سالگي به حسرت‌ها و بضاعت‌ها 

و داشته‌ها و نداشته‌هايش. 
نكته ديگر در اين زمينه پايان‌بندي ش��تاب‌زده متن اس��ت. اين درست است كه روايت فيلمنامه 
بر اساس امتناع نگار از نوازندگي در كنار كوروش )در عين احياي اشتياقش براي نواختن( پايان 
مي‌پذيرد، اما در كنار اين مس��ئله ارجاع مجدد به وقايعي كه مخاطب قبلًا از س��ر گذرانده است، 
ص��ورت مي‌پذيرد و تا حدي مخاطب را از تمركز اصلي روي آن پايان دراماتيك بازمي‌دارد. البته 
اجراي نه چندان خوب اين فصل هم بر برداش��ت مزبور افزوده اس��ت. ‌اي كاش داستان با تأكيد 
بيش��تر روي تنهايي اگزيستانسياليس��تي نگار و واكنش او در قبال مس��ئوليت بزرگ انس��اني و 

عاطفي‌اش پايان مي‌پذيرفت و همين موقعيتي مي‌شد براي جواب به دغدغه‌هاي شوهر او.
چهل س�الگي پتانس��يل خوبي را براي تبديل به يك متن قوي و پرظرافت و منسجم دارا بوده 
اس��ت كه در بخش‌هايي از آن تحقق اين امتياز كاملًا مش��هود اس��ت. ولي متأسفانه اين بضاعت 
روي كل پيكره روايت گسترده نشده است و نواقصي مانند حضور زائد قاضي پير، مشكل سببيتي 
دس��تگاه ش��نود كه در روايت جا نيفتاده است، بي‌تناسبي فرمي و حتي محتوايي حكايت مولوي 

در متن و چند مورد ديگر از به فعليت رسيدن كامل آن جلوگيري كرده است.
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