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  
درباره فيلمنامه »بيداری روياها«

جبرتصميم
رضا باقرزاده مقدم



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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ارتباط صحنه ابتدايي فيلم با كليت فيلمنامه:
صحنه نخس��تين فيلم، ش��ايد تنها از رهگذر رويكردي فرامتني و تأويلي قابل فهم باش��د، يعني 
مثلًا در ارتباط با فرزند خاك، فيلم قبلي باش��ه‌آهنگر و در ايجاد پيوند و نس��بت با آن فيلم، در 
طرح مجدد مسئله تفحص؛ و الا به لحاظ تماتيك كاركرد چنداني در كليت فيلمنامه ندارد. تنها 
بار اطلاعاتي صحنه اول، اين اس��ت كه از طريق آن مي‌فهميم كسي كه به دست افسران عراقي 
افتاده است، مي‌تواند خوب معبر باز كند و با اندك اشاره‌اي كه در جايي ديگر از فيلمنامه درباره 
توانايي ايوب در اين زمينه مطرح مي‌شود، حدس مي‌زنيم كه ايوب هم‌او باشد. البته بايد گفت، 
اي��ن ميزان اطلاع‌دهي از طريق كدهايي كه فيلمنامه در مورد ايوب در اختيار مي‌گذارد، ناكافي 
اس��ت. خوب‌تر آن بود مس��ئله‌اي كه اين‌قدر به لحاظ روايي مهم و تعيين‌كننده است، با تأكيد 

بيشتري بيان مي‌شد.

 كاركرد چندگانه ديالوگ‌‌ها:
ديالوگ‌ها در بيداري روياها س��واي اين كه خوب نوش��ته ش��ده‌اند و به هي��چ وجه توي ذوق 
نمي‌زنن��د، نقش زيادي در پيش‌برندگ��ي فيلمنامه دارند و علاوه بر وظيفه مهمش��ان در ايجاد 
حلقه‌هاي ارتباطي داستان، عامل مؤثري نيز در انتقال بار معنايي فيلمنامه به شمار مي‌روند. در 

اينجا به برخي از اين كاركردها در بيداري روياها نگاهي مي‌اندازيم: 
الف( در جايي از فيلمنامه، داوود كه خبر بازگشت ناگهاني ايوب پس از 22 سال شوكه‌اش كرده، از سر 
درددل و در مقام دفاع از خودش، به دوس��تان پدرش مي‌گويد: »از س��ر زخم زبون مردم دو سال توي 
ماهشهر كارگري كردم...« رخشانه كه كيفش را به دست گرفته و در شبي باراني از خانه خارج مي‌شود، 
در مقابل اصرارهاي حميد براي بازگشتش به خانه، يكي از دلايل مهمي كه براي رفتن عنوان مي‌كند، 
نگاه‌هاي پرسشگر و معنادار مردم نسبت به خودش است. بي‌بي هم تقريباً‌ً در بخش‌هاي پاياني فيلم به 
داوود مي‌گويد: »الان كسي داره مياد خونه ]ايوب[ كه هيچ‌وقت براي حرف مردم كاري نكرد؛ هر كاري 
كرد، براي دل خودش كرد...« دور از ارزش‌گذاري نسبت به حرف و نظر بي‌بي در اين باره، مي‌توان گفت 
صحبت‌هاي او در واقع نه تنها جوابي به گفته‌هاي داوود، بلكه به طور ضمني پاسخي به رخشانه در مورد 
»نگاه، حرف و زخم زبان مردم« است. اين شكل ايجاد ارتباطِ با فاصله در فيلمنامه از طريق ديالوگ‌ها، 

طرح پرسش و تأخير در پاسخ‌گويي، البته در چند جاي ديگر از فيلمنامه هم به چشم مي‌خورد.
ب( گفته‌هاي حضرتي )مأمور كم س��ن و س��ال‌تر ستاد مفقودين( به حميد، بر سر برچيده‌شدن 
بساط چراغاني و ريسه‌ها، نقش مؤثري در بر ساختن چهره‌اي تيپيك از او دارد. )البته نمي‌توان 
از بازي خوب حميدرضا آذرنگ در شكل‌گيري اين تيپ چيزي نگفت.( آنجا كه اين مأمور ناپخُته 
و كم‌تجربه مي‌خواهد حميد را براي اين كار مُجاب كند، گفته‌هايش را اين‌گونه آغاز مي‌كند: »آقا 
حميد، معلومه كه پسر با فرهنگ و كمالاتي هستي...« نوعي اقناع اوليه براي ارائه درخواستش: 
»نبايد اينجا زياد ش��لوغ بش��ه... شلوغ كه بشه هياهو مي‌ش��ه، هياهو هم كه بشه، سوء استفاده 
مي‌ش��ه...« گفته‌هايي كه بدون درش��ت‌نمايي و دور از هر گونه تأكيد ضروري از جانب او بيان 
مي‌ش��وند و در معرفي او بس��يار راهگشا هستند. همين طور است گفته‌هايي كه ميان او و داوود 
مي‌گ��ذرد و ب��ه ايجاد تنش ميان آنها مي‌انجامد. بهتر اس��ت همين جا بگوييم حضرتي هنگامي 
براي ما آش��نا‌تر مي‌شود كه در كنار كاش��اني، مأمور جا افُتاده‌تر ستاد مفقودين، قرار مي‌گيرد و 

تمايزهاي رفتاري‌شان بدون علامت‌گذاري خاصي - و البته به درستي - عيان مي‌شود. 
ج( گاهي گفته‌هايي با درون‌مايه يكس��ان در فصل‌هاي مختلف فيلمنامه بيان مي‌ش��وند. براي مثال، 
آشفتگي و دل‌نگراني‌هاي داوود نسبت به از دست دادن همسرش و علاقه‌مندي به ادامه زندگيِ به تدريج 
شكل‌يافته‌اش، در سه جاي مختلف از فيلمنامه، از طريق حرف‌هايش، نمودي بيروني مي‌يابد. بار اول 
در آشپزخانه منزلشان كه به رخشانه مي‌گويد: » نياز نيست نگران باشيم، نگران نباش... ايوب كه اومد 
باهاش صحبت مي‌كنيم...« مرتبه دوم در صحبت با دوست‌هاي پدرش: »اينجا خونه رخشانه‌اس، هيچ‌جا 
هم نمي‌ره...« و بار آخر در هتل و مجدداً خطاب به رخشانه: »ما بايد خودمون تصميم بگيريم كه چي 
كار كنيم...« اين بيان احوالات داوود از زبان خود و تكرار درونياتش بدون كم‌گويي، خصوصاً در تقابل با 
كمتر گفتن‌هاي رخشانه، در بافت فيلمنامه خوش نشسته است. داوود تصميمش را براي ادامه زندگي با 
رخشانه گرفته است، اين كمترين حقي است كه براي خود قائل است. او دنبال قرار و ثبات است، حال 
آن كه رخشانه ناگزير و ناگريز از تصميم‌گيري است و سكوت و خلوت، اختيار كرده است. سكوتي كه 
البته انفعال‌گرايانه نيست و به نوعي فرصتي براي تسويه حساب با خود است؛ با گذشته و حال خويش؛ 

و از قرار اوست كه بايد تصميم‌گيرنده نهايي باشد.

توجه به جزئيات به ظاهر پيش پا افتاده
‌در فيلمنام��ه به جزئياتي ك��ه ظاه��راً داراي اهميت چنداني 
نيس��تند، توجه درستي نش��ان داده شده اس��ت. پزشكي كه 
براي درمان بي‌بي آمده در موقع رفتن، عينكش را جا گذاشته 
اس��ت. داوود كه از ش��نيدن خبر زنده ماندن اي��وب از دهان 
مأموران س��تاد مفقودين، هاج و واج مانده اس��ت و سر جايش 
خشكش زده، نگاهش با رخشانه و دخترشان كه در پس‌زمينه 
قرار گرفته‌اند، تلاقي مي‌يابد. هنگامي كه كاش��اني و حضرتي 
مش��غول صحبت با حميد هستند، نردباني كه توسط آشنايان 
براي نصب ريس��ه‌ها و چراغ‌ها مورد اس��تفاده ق��رار گرفته، از 
ميان اين سه مي‌‌گذرد و البته مايه اندكي طنز مي‌شود. پرونده 
نارنج��ي‌اي كه حاوي مش��خصات ايوب پارساس��ت و مأموران 
س��تاد مفقودين در ديدار نخستينش��ان ب��ا داوود، از روي آن 
اطلاعاتي به داوود مي‌دهند، در برخورد دوم حضرتي و داوود، 
روي صندلي جلويي ماش��ين حضرت��ي قرار دارد. در روزي كه 
بناس��ت ايوب به خانه بازگ��ردد و خانواده او حضور مهمانان را 
انتظار مي‌كش��ند، دوس��تان پدر داوود كه قبلًا يك بار آنها را 
ديده‌اي��م، با او جل��وي در خانه، خوش و بش مي‌كنند و داخل 
مي‌ش��وند. در همانجا، داوود كه به ناگاه ياد رخش��انه افتاده و 
گوشي موبايلش را همراه ندارد، گوشي مينو را از او درخواست 
مي‌كند. مينو گوشي را به او مي‌دهد و خودش گوش مي‌ايستد 
تا فحواي گفت‌وگوي تلفن��ي داوود را دريابد، اما نگاهي خيره 
به او از جانب داوود س��بب آن مي‌ش��ود تا س��رش را بيندازد 
پايين و برود. خانم صفايي، كه محرم رخش��انه است و در چند 
جاي فيلمنامه از او صحبت مي‌شود يا آن‌طرف خط پاسخ گوي 
تلفن داوود اس��ت، حضور فيزيكي در فيلم ندارد و تنها نامش 

حضورش را تداعي مي‌كند. 
پرداخت جزئياتي از اين دست تأثير بسزايي در فضاسازي فيلم 

شده است. 
ام��ا از اينها كه بگذريم، فيلمنامه بيداري روياها با ابهام‌هايي 
همراه است كه اگر در رفع آن كوشش بيشتري شده بود، حتماً 
حالا با فيلمي بهتر مواجه مي‌بوديم. ظرفيت‌هايي كه فيلمنامه 
براي باروري بيش��تر داش��ت، گاهي مواقع به هرز رفته اس��ت. 
اين كه هر بار در مورد ايوب خبري تازه مي‌رسد و بناست اين 
خبرها مسير فيلمنامه را تغيير دهند و به اصطلاح نقطه عطفي 
براي داس��تان باش��ند، به خصوص در نيم ساعت پاياني فيلم، 
س��ردرگمي فراواني ايجاد مي‌كند. تصميم پاياني رخشانه پس 
از مراس��م عروسي حميد و مينو، مبني بر ترك داوود، چندان 
آش��كار نيس��ت. ماجراي باردار بودن او و اقدامش براي سقط 
جنين هم فقط در حد حرف طرح مي‌شود و بسط كافي نيافته 
است و به نظر، بيشتر از كاركرد داستاني‌اش، نقش پرُ كنندگي 

فضاهاي خالي فيلمنامه را دارا باشد. 
با وجود اين اش��كال‌ها، بيداري روياها س��ر پا و زنده اس��ت. 
موقعيت آدم‌هايي را به تصوير مي‌كش��د كه هر يك به فراخور 
حالي در شرايطي جبري بايد تصميمشان را براي ادامه حيات‌ 
بگيرند. داوود و ايوب از اين پس بايد بدون رخشانه سر كنند و 
رخشانه بي هر دو. داوود سر بر فرمان ماشينش مي‌گريد؛ ايوب 
تنها اجازه دارد براي لحظه‌اي پس��ر و عروسش را ديدار كند و 

رخشانه بر سر چهارراه تنهايي‌‌اش مانده است...
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