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  
»بيداری روياها« و مروری بر

تاريخچه تراژدی

تجربه
تراژدي
مدرن

رامتين شهبازي

گيلبرت كوهن س��يت، نظريه‌پرداز س��ينما، ميان دنياي س��ينما و فيلم تفاوت قائل مي‌شود و 
بعدتر، كريس��تين متز نشانه‌شناس سينما بر اساس اين تقس��يم‌بندي از كيفيت سينماتيك و 
كيفيت فيلميك ياد مي‌كند. در تقسيم‌بندي متز هر آن چه از بيرون بر يك فيلم وارد مي‌شود؛ 
از پيش‌توليد گرفته تا شرايط جامعه‌شناسيك متن، سيستم نمايش و پخش يك فيلم و... جزو 
مباحث س��ينماتيك طبقه‌بندي مي‌ش��ود. اما آن چه در مبحث كيفي��ت فيلميك مورد توجه 
قرار مي‌گيرد، خود فيلم، به معناي آن چيزي اس��ت كه روي نوار سلولوئيد رخ مي‌دهد؛ دنياي 
دايجتيكي كه به خودي خود درون فيلم خلق مي‌شود كه حاصل نوعي نگاه پديدارشناسانه به 
فيلم اس��ت. بررس��ي ماهيت دوگانه اين تقسيم‌بندي ما را به مباحثي در فلسفه فيلم مي‌رساند 
كه چندان هدف اين نوش��تار نيس��ت، اما آن را از اين جهت مورد اشاره قرار دادم، تا ببينيم كه 

بازشناخت ساختمان فيلمنامه يك اثر در چه جايگاهي از اين دو طبقه‌بندي قرار مي‌گيرد.
ب��ا توجه به اي��ن، متز متن و گفتمان حاصل از يك اثر را جزو كيفيت فيلميك بر مي‌ش��مارد، 
در صورت��ي ك��ه حوزه تحليل اين متن چه در عرصه تصوير و چ��ه فيلمنامه در جايگاه كيفيت 
س��ينماتيك ق��رار مي‌گيرد. فيلمنام��ه در اين تقس��يم‌بندي تنها عنصري اس��ت كه درهر دو 
حوزه تقس��يم‌بندي س��رك مي‌كش��د و رابه طه خود را بطور كامل از آنها نمي‌گسلد. بازخواني 
جامعه‌شناسانه فيلمنامه نيز به ساختمان آن مربوط مي‌شود و در زيرشاخه كيفيت سينماتيك 

قرار مي‌گيرد.
س��ينما از اوان پيدايش حوادث س��خت اجتماعي و سياسي را در كشور‌هاي مختلف پشت سر 
گذاشته است. از آن ميان مي‌توان به بحران اقتصادي آمريكا، جنگ‌هاي جهاني و... اشاره داشت 

كه سينما به عنوان هنر بازتابنده آنها را كاملًا منعكس كرده است.
س��اختمان يك فيلمنامه در هر ژانري كه باش��د بي‌تأثير از وقايع اجتماعي كه در شكل گيري 
آن ژانر نقش داش��ته‌اند، نيست. در واقع نويس��نده از پس اين ساختار اجتماعي كه غالباً ثابت 
بوده، با طراحي س��اختاري تازه، هنر خود را به نمايش گذاشته است. سينما ژانر‌هاي گوناگوني 
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ملودرام انتقادي هم هدف آگاهي‌رس��اني اجتماعي و سياسي 
به توده مخاطب است. اما ملودرام شكست در اين ميان بسيار 
ش��بيه به تراژدي مدرن ب��ود كه در بس��ياري از بحث‌ها نيز 
اين دو موضوع با هم مخلوط مي‌ش��وند. در ملودرام شكس��ت 
ش��خصيت‌ها با تقديري غمبار همراه مي‌شوند و در نهايت نيز 
به حرمان مي‌رس��ند، زي��را تقدير بر آنها اين حكم را رقم زده 
اس��ت. در اين داستان‌ها معمولاً شخصيت منفعل است و تنها 
با داستان همراه مي‌شود كه بر مخاطب تأثير عاطفي بگذارد. 
تا اينجا همه چيز ظاهراً ش��بيه به تراژدي اس��ت. با توجه به 
اي��ن كه در تراژدي دو عنصر مهم‌تر يعني هامارتيا وجود دارد 
كه اين هامارتيا ش��خصيت را نيز در شكل‌گيري تراژدي مؤثر 
مي‌داند. يعني ش��خصيت در يك تراژدي مدرن تنها نظاره‌گر 
نيست و خود در ش��رايط به وجود آمده دخيل است. او خود 
سرنوش��تش را ب��ه نوعي رقم مي‌زند تا بعد بتواند پاس��خ‌گوي 

آن باشد.
از س��وي ديگر تراژدي، يك نمايش موقعيت است. روايت ما را 
با حال شخصيت‌ها درگير مي‌كند، كه البته در اين زمان حال، 
گذش��ته و آينده هم بي‌تأثير نيس��تند. اما آن چه ما را به خود 
مي‌خواند و از تماشاگر مي‌خواهد كه بر آن متمركز شود، زمان 
حال است. شخصيت‌ها در اين دورانِ بغرنج است كه بايد دست 
به انتخاب بزنند و معمولاً اين انتخاب كه با تقدير در مي‌آميزد، 
حاصلي زيانبار دارد. البته اين تقدير نيز از شرايط اجتماعي كه 

شخصيت‌ها را احاطه كرده بيرون نيست.
بد نيست براي روشن شدن بحث و پايان اين بازخواني تاريخي 
به بحث فيلم بيداري روياها بپردازيم و تقابل ملودرام شكست 
و ت��راژدي مدرن را به طور م��وردي در آن مورد بازخواني قرار 
دهيم. س��ينماي ايران نيز همچون ديگ��ر نقاط جهان همواره 
به س��ينماي ملودرام علاقه داشته است كه اين ملودرام بيشتر 
از ن��وع ملودرام‌هاي پيروزي بوده اس��ت. مل��ودرام پيروزي در 
بسياري از شرايط احساسات رقيق تماشاگر را به بازي مي‌گيرد 
و از همين روي بسياري از منتقدان و كارشناسان براي تحقير 
يك فيلم به آن عنوان ملودرام مي‌دهند. در صورتي كه بسياري 
از آث��ار مطرح در جهان ملودرام بوده‌اند و براي هميش��ه جزو 

جاودانه‌هاي تاريخ سينما و آرشيو ذهني ما مانده‌اند.
جانات��ان كالر منتقد ادب��ي در مباحث نقد‌ه��اي ادبي خود به 
عبارت competence Literary اش��اره مي‌كند كه توانش 
ادب��ي نام مي‌گي��رد. اين توانش به طور مس��تقيم ب��ه جايگاه 
مخاط��ب در بازخواني متن باز مي‌گ��ردد. در اين اثنا هرچقدر 
توان خوانش ادبي مخاطب بالا باش��د، هنرمند موظف مي‌شود 
آث��اري بديع خلق كند و دائم چرخ��ه فرميك خود را در خلق 
اثر هنري توس��عه دهد. سينماي ملودرام در ايران همسو تحت 
تأثي��ر نيروهاي گريزناپذير از جمله تأثير روزمرگي، برنامه‌هاي 
سطحي تلويزيون و... نتوانسته ارتقا پيدا كند و تماشاگر نيز در 
سطحي يكس��ان باز مانده است. از همين رو ملودرام نتوانسته 
آنچنان كه بايد پيش��رفت كند و تنها به همان نگاه اش��ك و آه 
انگيز بودن بسنده كرده است. براي همين اگر كارگرداني كمي 
پا را از اين دايره تكرار فراتر نهاده، اثرش با شكس��ت در گيشه 

مواجه شده است.
در س��ال‌هاي اخير س��ينماگراني همچون اصغر فرهادي نشان 

دارد كه از حيث اجراي س��ينمايي، اين هنر را از هنر‌هاي ديگري كه به آنها وابس��ته است، جدا 
مي‌كن��د. اما در همين اثنا در زمينه فيلمنامه نمي‌توان وابس��تگي‌هاي آن را به هنر‌هاي تئاتر و 

ادبيات از نظر دور داشت. 
تئاتر نيز با تغيير س��اختمان نمايش��نامه‌ها در دوره‌هاي مختلف زماني چنين خاصيتي همچون 
س��ينما داش��ته اس��ت. در بزنگاه‌هاي مختلف تاريخي و اجتماعي نمايشنامه‌نويس��ان ساختمان 
نمايش��نامه‌هاي خود را تغيير داده‌اند كه البته اين تغييرات در دوره‌هاي زماني دور از هم ظاهر 
خود را آشكار كرده است. ساختماني كه بعد‌ها بسيار بر ساختمان فيلمنامه‌هاي سينمايي نيز اثر 
گذاشت. اگرچه فيلمنامه‌هاي سينمايي با توجه به ساختار بصري سينما داراي ژانرهاي گوناگوني 
شد، اما در يك نگاه كلي از زيرمجموعه تقسيم‌بندي ارسطويي مبني بر سه‌گانه حماسه، تراژدي 
و كم��دي خارج نش��د و بعد‌ها كه مل��ودرام در تئاتر مورد بازخواني قرار گرفت، بس��ياري از آثار 

سينمايي به خصوص در هاليوود به اين شاخه پيوستند.
ب��راي اي��ن ك��ه بتوانيم تراژدي ام��روز را كه از آن ب��ه عنوان تراژدي مدرن ياد مي‌ش��ود و 
تفاوت‌ه��اي آن را از مل��ودرام م��ورد بازشناس��ي قرار دهي��م، بايد نگاهي ب��ه دو دوره قبل 
تراژدي داش��ته باشم كه ريشه‌هاي آن در يونان باستان و نمايشنامه‌هاي يوناني شكل گرفت. 
در دوره تراژدي‌ه��اي كلاس��يك كه به 2500 س��ال پي��ش بازمي‌گردد، تراژدي س��اختاري 
سينوس��ي، مثلثي داش��ت. در رأس بالاي اين هرم خدايان يوناني قرار داش��تند كه قهرمان 
مي‌بايس��ت با اين خدايان به ستيزه برمي‌خاست. اين قهرمان در جامعه دچار خطايي مي‌شد 
ك��ه به آن هامارتي��ا مي‌گفتند. از پس اي��ن هامارتيا نظم جامعه به ه��م مي‌ريخت. قهرمان 
بايد از جامعه حذف مي‌ش��د تا تعادل نخس��تين به مردم بازگردد. بر همين اس��اس قهرمان 
ب��ه رويارويي ب��ا خدايان مي‌رفت، اما چون ذات او بر مبناي شكس��ت بنا ش��ده بود و نقش 
عنص��ر تقدير از نوك مثلث به زير افكنده مي‌ش��د، با حذف او جامعه آرامش را باز مي‌يافت. 
بعد‌ها در دوره قرون وس��طي اين س��اختار كمي تغيير كرد. مثل��ث همچنان باقي بود، اما از 
ميان خدايان تا انس��ان را چند واس��طه قرار گرفتند كه اين واس��طه‌ها مثلث را به پنج بخش 
تقس��يم كردند. و از اين زمان ك��ه از منظر تاريخ اجتماعي دوران مهمي در اروپا محس��وب 
مي‌ش��د، ساختارهاي پنج پرده‌اي به وجود آمد كه دوران تراژدي نئوكلاسيك را شكل داد و 
در ادامه با كم ش��دن فاصله انس��ان از نوك اين مثلث در دوران نويسندگاني همچون آنتوان 
چخوف و ايبس��ن، ش��كل مثلث به خطي صاف بدل شد كه همان دوران تراژدي مدرن است. 
امروز اين تراژدي مدرن به دليل ش��كنندگي ش��خصيت‌ها اندك ان��دك مي‌رود كه به دايره 
بدل ش��ود. يعني آدم‌ها در دنياي درام، بيش��تر خود و زندگي‌ش��ان را تكرار مي‌كنند كه اين 
نيز بر اس��اس نيروهاي گريزناپذيري است كه بر انسان امروز وارد مي‌شود و انسان ياراي ستيز 

با آنها را ندارد.
سينما در اوان زايش خود چون به‌ذات هنري مدرن بود، به دوران تراژدي مدرن ادبيات نمايشي 
رسيد. اگرچه ادبيات نمايشي نيز پس از جنگ‌هاي جهاني به سمت ابزورد تغيير مسير داد و راه 

خود را در اين مسير گشود.
با اين وجود س��ينما كه به تراژدي مدرن رس��يد، به اين دليل كه مي‌بايست وجهه صنعتي بودن 
خ��ود را نيز حفظ مي‌كرد، س��عي كرد بيش��تر از دنياي ملودرام در دني��اي نمايش تأثير پذيرد. 
ملودرام در سال 1770 با اجراي نمايش پيگماليون در ليون متولد شد. بعد‌ها به دليل استقبال 
عموم بس��يار سريع در تمام جهان منتشر شد و به هنر توده‌ها بدل گشت. به خصوص در دوران 
انقلاب صنعتي چون مردمِ خس��ته از كارِ روزانه، كه خ��ود محصول دوران تراژدي مدرن بودند، 
براي رهايي از واقعيات زندگي ناچار بودند به س��رزمين روياها پناه ببرند، به س��مت تئاتر‌هايي 
مي‌رفتن��د كه جنبه ملودرام در آنها بيش��تر بود و ترجيح دادند دل به اين رويا‌ها بس��پارند تا از 
رنج تراژيك روزانه خود فارغ شوند. پس همين نگاه در سينماي هاليوود نيز ريشه دواند. بعد از 
اين كه وودويل‌ها از تئاتر و نمايش‌هاي سرگرمي‌س��از به سينما تغيير كاربري دادند، اين صنعت 
مي‌بايس��ت چرخه اقتصادي خود را با توده مردمان تكميل مي‌كرد كه بنابر تجربه تئاتر ملودرام 

به سينماي ملودرام روي آورد.
س��ينماي ملودرام كه در تمام جهان از جمله ايران نيز ريش��ه دواند، بنابر تقس��يم‌بندي جيمز 
ال. اس��ميت به س��ه گونه ملودرام پيروزي، ملودرام شكس��ت و ملودرام انتقادي بدل مي‌ش��ود. 
ملودرام پيروزي همان ملودرامي اس��ت كه در آن قهرمان داس��تان در نهايت به پيروزي مي‌رسد 
و از پس همه مخاطراتي كه براي او پيش مي‌آيد، داس��تان به خير و خوش��ي پايان مي‌يابد. در 
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داده‌ان��د كه مي‌توان به تراژدي مدرن در جامعه ايراني نزديك 
شد. فيلم‌هاي درباره الي... و چهارشنبه‌سوري از اين انواع 
تراژدي‌هاي مدرن هستند. به طور مثال در درباره الي... يك 
نفر- سپيده- خطايي اخلاقي مرتكب مي‌شود كه اين خطا در 
يك مس��ير تقديري- غرق شدن الي- پرده‌گشايي مي‌شود. اما 
جمع به جاي اين كه كمك كنند اين هامارتياي عمدي سپيده 
حل ش��ود و جامعه به حالت نخس��ت باز گ��ردد با او همراهي 
مي‌كنند. بنابراين در گناه تراژيك س��پيده شريك مي‌شوند و 
جهان را در خلأ نگه مي‌دارند. اين نگاه در چهارشنبه‌سوري 
نيز وج��ود دارد. هامارتياي مرد خيانت��كار جامعه را از تعادل 
خ��ارج مي‌كن��د. در پايان ب��ا برخي صحنه‌س��ازي‌ها به ظاهر 
هامارتيا جبران مي‌ش��ود، اما در عمل با انسان‌هايي تك‌افتاده 
مواجهيم كه اين هامارتيا در نقطه ديگري از زندگي آنها خود 
را مي‌نمايان��د و اين هم��ان ارتباط موقعيت فعلي با گذش��ته 
و آين��ده در دنياي تراژدي مدرن اس��ت. البت��ه اين نگاه را در 
س��اختمان فيلمنامه‌هاي ديگري نيز مي‌توان جست‌وجو كرد 
كه بحث را به درازا مي‌كش��انند، بنابراين با يك جامپ كات به 

بيداري روياها مي‌رسيم.
بيداري روياها در ابتدا ميان فضاي ملودرام شكست و تراژدي 
مدرن س��ردرگم است. براي همين قصه در چند نقطه متوقف 
مي‌ماند، اما در انتها با دو تصميمي كه دو نفر از ش��خصيت‌ها 
مي‌گيرند، داس��تان به ت��راژدي مدرن تبديل مي‌ش��ود. البته 
در اي��ن تغيير گرايش مش��كلاتي ه��م رخ مي‌نمايد كه به آن 

مي‌رسيم. 
در ابتداي داس��تان بي�داري روياها ب��ا موقعيتي متعادل 
روبه‌رو هس��تيم. مردي به ش��هادت رس��يده و همسر مرد 
ب��ا ب��رادر او ازدواج كرده و علاوه بر فرزندي كه از ش��هيد 
دارد، فرزندي هم از برادر اين مرد به دس��ت آورده است. 
ناگهان با خبر بازگش��ت مرد داس��تان به ه��م مي‌ريزد. تا 
اينجا تقدير خود را به تماش��اگر مي‌نماياند. زندگي خوش 
به س��مت تلخي مي‌رود و موقعيتي جديد ش��كل مي‌گيرد 
كه همان نمايش موقعيت مورد نظر تراژدي مدرن اس��ت. 
براي اين كه ش��خصيت‌ها فرصت كافي براي تصميم‌گيري 
داش��ته باش��ند، مس��ئله خيانت اسير بازگش��ته در دوران 
اس��ارت مطرح مي‌ش��ود كه در روند كلي داس��تان تنها به 
نويس��نده كمك كرده تا نتيجه‌گي��ري را به تأخير بيندازد. 
در اينجا درمي‌يابيم داوود همس��ر دوم رخشانه، در گذشته 
بنابه تصميم بزرگان فاميل دس��ت به اين ازدواج زده است 
و اگرچه عملي كنش‌گرا انجام داده، اما در عمل نس��بت به 
تصمي��م ديگران منفعل بوده اس��ت. بنابراين ما نمي‌توانيم 
از داوود انتظار كنش داش��ته باش��يم. او با حضور پررنگي 
ك��ه در فيلمنامه دارد و با وجود اين كه جدايي از رخش��انه 

را قبول نمي‌كند، شخصيت كنشمندي نيست. 
در عو  ض رخش��انه اولين شخصي اس��ت كه دست به كنش 
مي‌زن��د و خان��ه را ترك مي‌كن��د. يعن��ي او در واكنش به 
موقعي��ت پي��ش آم��ده، تصميم ب��ه ترك خان��ه مي‌گيرد. 
اي��ن كن��ش، ي��ك كنش منطق��ي اس��ت ك��ه هامارتيايي 
را ني��ز موجب نمي‌ش��ود، يعن��ي كن��ش دراماتيكي كه در 
داس��تان گ��ره ايجاد كن��د نيس��ت. بنابراي��ن اگرچه يكي 

از اركان ت��راژدي م��درن به وجود آمده اس��ت، اما چ��ون خطايي تعادل جامع��ه را بر هم 
نريخت��ه، پس همچنان در حوزه ملودرام شكس��ت هس��تيم. بعدتر ب��راي پرداختن به عنصر 
تماتي��ك بي‌گناهي ش��خصيت‌ها و در چنب��ره بودن آنها در برابر نيروه��اي گريزناپذيركه با 
ديالوگ‌هاي رخش��انه در هتل كامل مي‌شود، در داس��تان خيانت دوران اسارت همسر اول 
باقي مي‌مانيم. اين مكث توصيفي س��بب ش��ده داس��تان پيش نرود و متوقف ش��ود. يعني 
نويس��نده حركت بع��دي را در فيلمنامه كم��ي دير آغاز مي‌كند. اما اي��ن اتفاق در هرحال 
رخ مي‌دهد و آن زماني اس��ت كه ما مي‌فهميم از منظر ش��رعي با بازگش��تن همسر اول در 
صورت��ي كه زن فكر مي‌كرده همس��رش مرده و با ديگ��ري ازدواج كرده، ازدواج دوم باطل 
اس��ت. اينجاس��ت كه تصميم هريك از ش��خصيت‌ها مي‌تواند داس��تان را در حوزه ملودرام 
شكست باقي نگه دارد يا آن را به سوي تراژدي مدرن سوق دهد. در اينجا ما با چند اتفاق 
گزينش��ي از سوي ش��خصيت‌ها روبه‌رو مي‌شويم. اول رخشانه اس��ت كه سراغ سقط جنين 
م��ي‌رود. او مي‌خواهد بچه‌اي را كه از داوود آبس��تن اس��ت، به عن��وان نماد ادامه زندگي و 
آين��ده ارتباط خود با داوود بكش��د. ام��ا اين عمل را انجام نمي‌دهد. اين عمل مي‌توانس��ت 
نوع��ي هامارتياي اخلاق��ي را پديد آورد، اما نويس��نده مي‌داند كه اين تصميم داس��تان را 
به س��متي ديگر مي‌ب��رد كه آن را تنها در حوزه داوود و رخش��انه نگه مي‌دارد و كمكي به 
داس��تان اصلي نمي‌كند. از س��وي ديگر اين كودك برگ برنده‌اي اس��ت كه نويسنده بتواند 
بيش��تر از منظر تماتيك داس��تان خ��ود را در انتها تقويت كند. بنابراي��ن در حركت بعدي 
اين بازي، خطاي درس��ت و اصلي را همس��ر اول رخش��انه مرتكب مي‌شود. او اعلام مي‌كند 
كه اش��تباهي صورت گرفته و همس��ر اول رخشانه در اردوگاه ش��هيد شده و او با اطلاعاتي 
كه از او در اردوگاه كس��ب كرده بوده خود را جاي او جا زده اس��ت. اينجا نويسنده از شيوه 
ارائ��ه اطلاعات نامحدود اس��تفاده مي‌كند تا تماش��اگر نتواند قضاوت خ��ود را كامل كند. تا 
جايي كه ما واقعيت را نمي‌دانيم، حتي داس��تان از حوزه ملودرام شكست به سمت ملودرام 
پيروزي س��وق پي��دا مي‌كند. يعني داس��تاني كه از پس اتفاقي دش��وار در ادامه به تعادلي 
مطلوب مي‌رس��د. زمينه‌هاي موتيف گونه آن همچون مراس��م عروسي،كودك در راه و... نيز 
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در تعيين موضع ابتدايي و جهت‌گيري كلي نس��بت به فيلمنامه بيداري روياها، مي‌توان 
آن را خوب و قابل دفاع دانس��ت، اما مي‌توان به همين نيز بس��نده كرد و در به كار بردن 
پس��وندهاي تفضيلي در مورد آن خس��ت به خرج داد. فيلمنامه با وج��ود بكر نبودن ايده 
اوليه‌اش، داراي اس��تعدادها و امكانات بالقوه‌اي اس��ت كه اگر كم��ي در مرحله نگارش آن 
صبوري بيشتري به خرج داده شده بود تا گنگي‌هاي آن برطرف شود، حتماً حالا با فيلمي 
شس��ته‌رُفته‌تر‌ و منس��جم‌‌تر طرف مي‌بوديم كه قابليت اين را داش��ت براي زمان بيشتري 
درگيرمان كند و تا مدت‌ها در خاطرمان بماند. در زير به صورت موردي و اتفاقي، به برخي 

ويژگي‌هاي ساختاري فيلمنامه بيداري روياها مي‌پردازيم.

مهياس��ت. اما بعد كه مي‌فهميم داس��تان ب��ه گونه ديگري 
اس��ت، دوباره نگاه نويس��نده راه تازه‌اي در پيش مي‌گيرد. 
ما مي‌فهميم كه پس��ر رخش��انه به او و خانواده، به خواست 
پدر دروغ گفته اس��ت. يعني رزمنده آزاده همان شخصيتي 
اس��ت كه بايد باش��د. پس با اين اطلاعاتي كه نويسنده به 
مخاطب مي‌دهد، قضيه ش��رعي ابط��ال ازدواج نيز بر جاي 
خ��ود باقي مي‌ماند. بنابراين هامارتياي لازم در داس��تان را 
همس��ر اول انج��ام مي‌دهد. او به ظاه��ر مي‌خواهد زندگي 
رخش��انه و داوود را حف��ظ كن��د، اما دچ��ار خطايي ديگر 
مي‌ش��ود. تصميم او در مغايرت با همان دستور شرعي قرار 
مي‌گي��رد كه در بخش ديگري از فيلمنامه مطرح مي‌ش��ود. 
حالا براي اين كه به پايان فيلمنامه برس��يم، داس��تان را از 
زاوي��ه‌اي ديگر نيز مرور كنيم. اگر مرد مي‌آمد، رخش��انه يا 
بايد با او زندگي مي‌كرد و يا با داوود، پس از اين كه حكم 
طلاق بين او و همسر اولش جاري مي‌شد. اما در صحنه‌اي 
از فيلم ديده‌ايم كه رخش��انه هر دو حلقه را از دست خارج 
مي‌كند. پس اگر مرد مي‌آمد، رخش��انه با هيچ يك زندگي 
نمي‌ك��رد و در اين ميان هم خود بي‌همس��ر مي‌ماند و هم 
جنين��ي كه در راه بود مجبور بود داغ اين جدايي را تحمل 
كند. در اين صورت اين فرزند در راه داغ داستان را بيشتر 
مي‌ك��رد و نويس��نده دني��اي ذهني خود را مبن��ي بر تأثير 
جن��گ به عنوان نيروي��ي گريزناپذي��ر و تراژيك بر زندگي 
ف��ردي كه حتي هنوز ب��ه دنيا نيامده كامل مي‌كرد و از پس 

آن اين تراژدي از نسلي به نسل بعد‌تر منتقل مي‌شد.
اما حالا داس��تان ديگري اس��ت. اين اتفاق‌ه��ا نيفتاده، اما 
چون نويس��نده بايد شرع داس��تان را به عنوان مبنايي كه 
خود در داس��تان مطرح كرده پاس��خ دهد، سكانس انتهايي 
را تدارك مي‌بيند كه رخش��انه از ماش��ين پياده مي‌ش��ود. 
بازهم داس��تان از جاده ديگري به همان شكلي بازمي‌گردد 
كه اگر همس��ر اول بازگش��ته بود اتفاق مي‌افت��اد. هامارتيا 
را همس��ر نخس��ت مرتكب ش��ده و تاوان آن را رخشانه با 
پياده شدن از ماشين داوود پس مي‌دهد. داستان ظاهراً به 
آن تع��ادل تراژيكي بازمي‌گردد ك��ه بايد در دنياي تراژدي 
مدرن اتفاق بيفتد و به اين ترتيب نويس��نده الگوي روايتي 
ت��راژدي مدرن را در اين اثر كام��ل مي‌كند. اگرچه در اين 
مي��ان يك اماي بزرگ وجود دارد. اين كه چرا رخش��انه از 
ماش��ين داوود پياده مي‌ش��ود. به نظر مي‌رس��د داستان در 
اي��ن ميان به يك ش��اخه ديگر نياز دارد تا اين س��اختمان 
را كام��ل كند. گوهري مي‌توانس��ت بدون اصرار به بس��تن 
داس��تان همانن��د فيلمنامه‌هاي فره��ادي هامارتياي درون 
فيلم را باز نگه دارد، يعني س��كانس آخر را حذف مي‌كرد. 
اما اگر مي‌خواسته انگاره پس دادن تاوان هامارتياي همسر 
اول را توسط رخش��انه پس دهد، بايد يك يا چند سكانس 
ديگر را براي تكامل اين نگاه تدارك مي‌ديد. دراين نسخه، 
انتهاي داس��تان گنگ باقي مي‌ماند. ما معلولي را مي‌بينيم 
كه علت آن مش��خص نيست. ش��ايد اگر مكث‌هاي توصيفي 
ميانه داس��تان كوتاه‌تر مي‌بود و هم��ه نتيجه‌گيري و نهايي 
كردن س��اختمان اثر به انتها موكول نمي‌ش��د، اين فرصت 

نيز براي نويس��نده باقي مي‌ماند. 
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