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روزنه

نقدی بر فیلم «هلن»
در  یک قدمی رهایی

هلن با نام اســطوره ای زیبارو که سرنوشــت او با شــوربختی و 
سقوط تروآ در خاطر مانده است، ظاهرا محصولی دیگری از چرخه 
فیلم های اجتماعی سینمای معاصر ایران با همان عناصر آشناست؛ 
شهر بی ترحم، فقر، سرگردانی نسل جوان و میل آشکار به رهاشدن 
و ترک کردن محیطی که شــوره زار انســانی و اقتصادی اســت. اما 
برخلاف فیلم های مشــابه که به مستندســازی و جذابیت سازی از 
طریق غلو واقعیت و راهبردهای یکســان بصری محدود می شوند، 
مرکز ثقل جذابی دارد و آن پیوند ناخواســته مادر و دختری اســت 
که سرنوشــت مشــابه می یابند؛ مادر در حســرت زیبایی و گذشته 
ازدست رفته اش است و دختر در تشویش ازدست دادن جوانی اش. 
طبیعی است که این گرانیگاه برای تأثیرگذاری نیاز به بازیگرانی دارد 
که بتوانند این دو نقش را به خوبی ایفا کنند. برای نقش مادر، بازی 
رؤیا نونهالی به قدری پرقدرت اســت که بازیگر نقش هلن در سایه 
حضور مقتدر او قرار گرفته اســت. اما جدا از ایــن ترکیب نامتوازن 
به لحاظ قــدرت بازیگری و ایرادهای دیگر ماننــد پایان فیلم که به 
نظرم باید یک ســکانس قبل تر تمام می شــد، فیلم «آنی» دارد که 
در فیلم های مشــابه یافت نمی شــود و آن جســت وجو برای یافتن 
معادل بصری مناســب براي تشدید وجه اساطیری فیلم است. این 
وجه اساطیری تنها در یادآوری زوال شهر تروآ که معادلش در فیلم 
تهران امروز اســت، تبلور نیافته بلکــه تمرکز روی معماری، تحرک 
آدم ها در محیط و به کار گیری یک استراتژی درست در ترسیم روابط 

میان آدم هاست که به فیلم اصالت بصری بخشیده است. 
اســتراتژی درســت محصول چیدمان درست عناصر است و این 
ریزه کاری ها در فیلم بســیارند. مثل گوشی بزرگی که در طول فیلم 
به گوش هلن است و او را از محیط شهری ما که با اصوات ناهنجار 
و گوش خراش هویت یافته جدا می کند یا نوع پوشــش پســرانه او 
و شــمایل دیگران که مدام به هم شــبیه می شوند. پسرها با آرایش 
خاص سر و صورت تمامی اضلاع یک جسم واحد هستند و احساس 
تماشــاگر نســبت به یکی بودن این آدم ها، رگه معنایی یکی شــدن 
سرنوشــت را برجســته می کند. وجه تمایز فیلم با فیلم های مشابه 
در این نکته اســت که عناصر زندگی روزمره نه فقط برای فضاسازی 
بلکه برای تکمیل مفهوم مســتتر در فیلم اســتفاده شــده اند. برای 
مثال اشــاره به قرص های لاغــری که هلن بــراي جمع کردن پول 
ســفر می فروشــد یا صحنه های مربوط به آرایش زنان و رنگ کردن 
موهایشــان، فراتر از اشاره به خلاصه شدن هویت بسیاری از زنان در 
جامعه امروز ایران به ســرخاب سفیدآب مالیدن و تناسب اندام، در 
ارتباط با مادر اســت که هلن او را ترغیب به فروش رنگ مو در مترو 
می کنــد و تلاش بی ثمــری را برای رنگ کردن موهای سفیدشــده و 

بازیافتن جوانی ازدست رفته اش نشان می دهد. 

ســینمای اجتماعی ایــران، به خصــوص نمونه های ستایش شــده 
سال های اخیر، از یک ضعف عمومی رنج می برند و آن انباشته شدن فیلم 
از مشــکلات و مسائلی است که به خط اصلی فیلم ربط چندانی ندارند. 
هلن از این لحاظ منسجم تر است و تقریبا در مسیر مشخص تلاش دختر 
قهرمــان فیلم برای کندن از تهران و رفتن بــه خارج پیش می رود. بقیه 
آدم ها و به خصوص مادر که در این مســیر قــرار دارند، یا کمک کننده این 
هدف هســتند یا مانع آن. فیلم بی آنکه بی هدف باشد، پویاست. با تغییر 
مــداوم فضا، گنجاندن نشــانه های میل به رهایی (جایی که هلن ســوار 
بر موتور بابی می شــود و در بیابان چرخ می زند کــه یادآور فضای ایزی 
رایدر اســت) و چیدن پازلی از فضای آشنا درعین حال هولناک معماری 
معاصر تهران. تصویر شــادی های محدود جوانان هم بخشی از معنای 
عمومی فیلم یعنی پرواز در قفس است. مثلا ایده حرکات آکروباتیک که 
اشکان عاشق انجام دادنش است ولی او و دوستانش تنها در محدوده ای 
مشــخص قادر به انجام این حرکات چرخشی هستند و این خارج نشدن 
از دایره به شــکل ضمنــی، ماندن در دایــره تنگ زندگی و نرســیدن به 
رهایی را با وجود جنب و جوش بســیار به تصویر می کشــد. این ســاختار 
مدور که شــخصیت ها مــدام در دایره آن حرکت می کننــد یادآور تلاش 
شخصیت های اســاطیری برای مبارزه با سرنوشت است که به شکست 
آنها منجر می شــود. فرم دایــره ای فیلم اما در دل داســتان جا افتاده و 
متضمن احساسات متضاد آدم های داستان است و مانند هر فیلم خوب 
دیگــر، صحنه ها در عین اینکه بخشــی از روایت اند، معنای اصلی فیلم 
را تکمیل می کنند. نمونه اش ســکانس پرت کردن چمدان مادر از پنجره 
به بیرون به دســت هلن خشــمگین و نمای بعد از آن که هلن گریان را 
می بینیم که البسه پخش شــده مادر بر کف خیابان را جمع می کند تا در 
چشم تماشاگر این رابطه عشق و نفرت عمیق ترشود.  حتی با دقت بیشتر 
می توان نشــانه های ســینمای خیابانی دهه ۵۰ را در کلام و شمایل بابی 
(پژمان بازغی) شــناخت. او که به نظر می رســد یک نوع رضا موتوری یا 
قهرمان فیلم های فریدون گله و ترکیبی از تجربه و پند و اندرز و گره گشایی 
برای آنهایی است که به او متوسل شده اند، شاید برای تماشاگر ناآشنا به 
نشــانه های آن سینما، حضوری مبالغه آسا و گاه غیرطبیعی داشته باشد 
امــا در نظر من، امتداد همان آرمان خواهــی بچه های خیابان فیلم های 
شاخص موج نوســت که به امروز ما رسیده است و درعین حال علاقه و 
آشنایی سازنده و نویســنده فیلم را به سینمای اصیل جاده ای و خیابانی 
ایران و جهان نشــان می دهد.  درباره کارکرد ســینما و خصوصا سینمای 
اجتماعی ایران بســیار گفته اند. اینکه باید آگاه کننده باشد و چشم بیننده 
را به معضلات اجتماعی باز کند. اما سینمای مطلوب من سینمایی است 
که نوعی دیگر از نگاه کردن به چیزهایی که تا حدی می شناسیم را اشاعه 
دهد و به گمان من فیلم هلن با تمامی قوت ها و ضعف هایش با این نوع 
نگاه ساخته شده اســت و در میان انبوه فیلم های کلیشه ای و فیلم های 
به ناحق ستایش شــده، یادآور ســینمای منســجم و اثربخشی است که 

مدت هاست نمونه هاي خوبش را کمتر دیده بودیم.

چارسو

اعلام ۷ فیلم جشنواره 
جهانی فجر

بخــش  فیلــم  هفــت  اســامی 
مــروری بر ســینمای منطقــه بالتیک 
جشــنواره جهانــی فیلم فجــر اعلام 
شــد.  برگزارکنندگان جشنواره جهانی 
فیلــم فجــر امســال یک بخــش را 
بــه مــرور ســینمای منطقــه بالتیک 
اختصــاص داده انــد کــه بــا نمایش 
هفت فیلم همراه اســت.  «تبعیدی» 
بــه کارگردانی داویس ســیمانیس از 
لتونی، «سرگذشــت ملانی» ســاخته 
ویستور کایریس، تولید مشترک لتونی، 
جمهوری چــک و فنلاند، «تیم رؤیایی 
۱۹۳۵» به کارگردانــی آیگارس گروبا 
از لتونی، «شــیفت پادشــاه» ســاخته 
ایگناس میســکینیس، تولید مشــترک 
لیتوانی و لتونی، «سیاح» به کارگردانی 
اودریوس یوژناس از لتونی، «جاسوس 
و شــاعر» ســاخته توماس هوســار از 
اســتونی و «در معرض بــاد مخالف» 
به کارگردانی مارتی هِلدِه از اســتونی، 
فیلم هایی هســتند کــه در این بخش 
روی پــرده می روند. بیــن این فیلم ها، 
«تبعیدی» در بخش مسابقه بین الملل 
جشــنواره فجر هم حضــور دارد. این 
فیلم دربــاره اولریش، جــراح ارتش 
آلمان، اســت که در آخرین سال جنگ 
جهانی اول برای بازدید به آسایشگاهی 
دورافتاده در لتونی فرســتاده می شود؛ 
آسایشــگاهی کــه در آن از مجروحان 
جنگی نگهداری می شــوند و هدفش 
روانی ســربازانی  بهبودی وضعیــت 
اســت که مدتی طولانــی را در میدان 
جنــگ گذرانــده و دچار آســیب های 
روحی شــده اند. دراین میــان، اولریش 
با پســری جنگلی روبه رو می شــود و 
می کوشــد او را هــم درمان کنــد، اما 
شرایط ســخت تر از آن چیزی است که 
در ابتــدا به نظر می رســد.  «تبعیدی» 
اولین فیلم داستانی داویس سیمانیس 
۴۰۰ هزاریورویــی  بودجــه ای  بــا  و 
تولید شــده اســت. فیلم سیاه  وسفید 
«سرگذشت ملانی» سومین فیلم بلند 
داستانی ویســتور کایریس است که از 
اواسط دهه  ۱۹۹۰ با ساختن فیلم های 
کوتاه، کارگردانی را آغاز کرد و اولین اثر 
داستانی اش را در سال ۲۰۰۲ ساخت. او 
پس از آن به طور متناوب مستندسازی 
را هم تجربه کرده اســت.«تیم رؤیایی 
۱۹۳۵» داســتانی درباره تیم بسکتبال 
لتونی و سرمربی پرشورش، والدِمارس 
بومانیس است که در سال ۱۹۳۵ برنده 
اولین مسابقه های قهرمانی اروپا شدند. 
این چهارمین فیلم آیگارس گروبای ۵۲ 
ساله است که اولین فیلمش را در سال 
۱۹۹۳ ساخت. «تیم رؤیایی ۱۹۳۵» در 
جشــنواره ملی فیلم لتونی سال ۲۰۱۴ 
در رشــته های بهترین فیلم، کارگردانی 
و فیلم نامه نامزد شد و تندیس بهترین 
بازیگر مرد را بــرای یانیس آمانیس به 
ارمغان آورد.  ســومین فیلم داستانی 
اودریوس یوژناس (که در ســال ۱۹۹۹ 
مســتندی با نام «خط مقــدم» را هم 
ساخته اســت) در جوایز فیلم لیتوانی 
ســال ۲۰۱۴ در شش رشــته از جمله 
بهتریــن فیلــم و کارگردانــی نامــزد 
دریافــت جایزه «کرِین نقره ای» شــد و 
تندیس های بهترین فیلم نامه و بهترین 
بازیگر زن را به دست آورد. «جاسوس و 
شاعر» درباره گوستاو، یک مأمور تنهای 
ســرویس مخفی، اســت که با یک زن 
کولی مرموز آشــنا می شود. خیلی زود 
مشــخص می شــود این تله  سرویس 
هم  گوستاو  روس هاســت.  جاسوسی 
مأمور می شــود این رابطه را به منظور 
درک بهتــر برنامه های دشــمن ادامه 
دهــد، اما اوضــاع از دســت او خارج 
می شــود. «در معرض بــاد مخالف» 
داستان ارنا، یکی از آدم های بی شماری 
اســت کــه در چهاردهم ژوئــن ۱۹۴۱ 
دسته جمعی به ســیبری تبعید شدند؛ 
مردمان بی گناهی که با بچه هایشــان 
به ایســتگاه های قطار برده و از آنجا با 
واگن های مخصــوص حمل حیوانات 
به سیبری فرســتاده شدند. اولین فیلم 
بلند کارنامه  فیلم سازی مارتی هِلدِه در 
سال های ۲۰۱۴ و ۲۰۱۵ به جشنواره های 
متعددی از جمله تسالونیکی، ملبورن، 
ورشو، مانهایم- هایدلبرگ، گوته بورگ، 
زاگــرب و بژینگ راه پیدا کرد و جوایزی 
را هم برای ســازندگانش بــه ارمغان 
آورد. «در معــرض بــاد مخالــف» با 
بودجه ای ۶۵۰  هزاریورویی تولید شــده 
است. ســی وپنجمین جشنواره جهانی 
فیلم فجر، اول تا هشــتم اردیبهشــت 
(۲۱ تــا ۲۸ آوریــل) بــه دبیــری رضا 

میرکریمی در تهران برگزار می شود. 

 یاشار نورایى

محمد رضوانى پور

محمدحســین مهدویــان پیش از ایــن و در آثاری ازجملــه «آخرین 
روزهای زمســتان» و «ایســتاده در غبار» به اندازه کافی هوش و ذکاوت 
هنــری اش را اثبات و به عنوان یک کارگردان دغدغه مند جای پای خود را 
در میدان سینمای ایران محکم کرده است. اما ماجرای «ماجرای نیمروز» 
از هر نظر متفاوت و حاکی از آن اســت که تکنیک سینمایی هرچقدر هم 
که قوی و خلاقانه بنماید اگر در قالب ساختاری منظم مورد استفاده قرار 
نگیرد و فاقد پشــتوانه منطقی باشــد، نه  تنها به خلق یک فرم هنری زیبا 
نمی انجامد، بلکه حتی می تواند به ضد خودش تبدیل شــود و کارکردی 

مخرب پیدا کند. 
از فیلم نامــه «ماجرای نیمروز» آغاز کنیم و اینکه اصلی ترین مشــکل 
آن، کنش مندنبودن کاراکتر ها در برابر نیرویی خارجی به اســم «منافقین» 
اســت که مدام در مســیر آنها مانع تراشــی می کند. چیزی حدود دوسوم 
فیلم صرفا به مواجهه و نه مقابله شــخصیت ها با مشــکلات اختصاص 
دارد. آنها به شکلی منفعلانه غرق در فرضیه ها و گمان های خود هستند، 
فقط حرف می زننــد، گهگاهی به ســوگواری می پردازند و فقط در فصل 
پایانی اســت که فعالانه به کشــمکش ورود می کنند. حال ممکن است 
بگوییــم این انفعال ریشــه در واقعیت های حاکم بــر آن گروه انقلابی در 
ســال ۶۰ دارد. فرقی نمی کند. این فیلم نامه به لحاظ ســینمایی از کمبود 
کنش دراماتیک از سوی قهرمان هایش و درنتیجه افت شدید ریتم داستان 
لطمه خورده است. انگار خود فیلم ساز نیز بر این مسئله واقف بوده و مثلا 
خواســته با گنجاندن یک خرده پیرنگ عشــقی در دل داستان از شدت این 
مشــکل بکاهد. از سوی دیگر مهدویان باید از آن شخصیت منافقِ زندانی 
که ناگهان تصمیم به افشای محل اختفای رفقایش می گیرد، بسیار متشکر 
باشد! چراکه اگر یاری او نبود، هیچ معلوم نبود آن شخصیت های منفعل 
چطور می خواستند از این ماجرا گره گشایی کنند. در اینجا هم درست مانند 
مورد قبلی بحث بر ســر چگونگی ترســیم مختصات درام است و اینکه 
فلان ماجرا در واقعیت نیز به همین شکل رخ داده یا نداده، دخلی به این 
مسئله ندارد. اینکه یک کاراکتر فرعی یعنی همان منافق زندانی را صرفا به 
دلیل بازکردن مســیر داستان در سناریو تعبیه کنیم و بدون هیچ مقدمه ای 
درســت سر بزنگاه دســت به دامانش شویم تا به شــکلی خلق الساعه و 
معجزه آسا همکارانش را لو دهد و بعد هم دیالوگی در دهانش بگذاریم 
مبنی بر اینکه علت سکوت وی تا آن زمان، عدم نتیجه گیری اش در اعتماد 
کردن/نکردن به نیروهای حکومتی بوده (!)، به هیچ وجه راهکار مناســبی 
برای طراحی مسیر داستانی فیلم نیست. درام پردازی اعم از آنکه براساس 
واقعیت یا تماما تخیلی باشــد اصول و قواعدی دارد. اما مشکل اساسی و 
مبنایی فیلم در کارگردانی نمود بیشــتری پیدا می کند. منطق روایی در اثر 
قبلی فیلم ساز یعنی «ایســتاده در غبار» مبتنی بر نریشنِ راویانِ متعددی 
است که همگی آنها از اشــخاص نزدیک به حاج احمد متوسلیان بوده و 
هرکدام گوشــه ای از بطن زندگی و منش فرمانــده را در قالب کلام بازگو 
می کنند. پس اساســا فیلم، ترجمان بصری همین گفتارهاست و در اینجا 
منطق روایی ایجاب می کند تا مــا دزدکی و بدون دخالت در ماجرا عقب 
بایستیم و ماجرا را دید بزنیم. در زندگی واقعی نیز همین طور است. وقتی 
کسی برایمان از یک «شــخصِ ثالثِ ناآشنا» صحبت می کند، تصورات ما 
از آن شــخصیت اساسا در لانگ شــات شــکل گرفته و انگار داریم از دور 
آدمی را می پاییم. اما اینجا و در «ماجرای نیمروز» چه؟ دوربین چرا پشت 
آکسســوار مخفی شــده و نگاه می کند؟ دوربین ابژکتیو چرا بی جهت زور 
می زند تا ســوبژکتیو به نظر بیاید؟ اصلا وقتــی تفاوت منطق روایی در دو 
فیلم مذکور از زمین تا آســمان می نماید، چطور است که منطق بصری در 
هر دوی این آثار ثابت مانده و حتی در دومی شکل غلیظ تری هم به خود 
گرفته؟ این  چه شــعبده ای است که همه  جا جواب می دهد؟ کارگردان در 
تمام سکانس ها به شــکل اعصاب خرد کنی ما را بیرون ماجرا و در پوسته 
قضیــه نگه می دارد تا جایی که در اواســط کار آرزو می کنیم  ای کاش این 
دوربیــن لعنتی به دل صحنه برود، مثل آدمیــزاد نما/نمای عکس بگیرد 
و فرصــت این را به ما بدهد که به شــخصیت ها نزدیک شــویم و برویم 
در دل داســتان. اینکه نصف قاب را با آت وآشــغال های زائد پر کنیم و از 
پشت آن تصویر بگیریم، نه دارای منطق روایی در جهان این فیلم است و 
نه حتی دارای اســتتیک بصری! دراین میان حتی اگر فرض کنیم همه این  
کارها برای نیل به مســتندنمایی و واقع نگاری سینمایی انجام شده بازهم 
مشکلی حل نمی شود چراکه بهای این مستندنمایی - آن هم به این شکل 
معیوب - از دست رفتن بخش عظیمی از ظرفیت های دراماتیک اثر است. 
اینکه فیلم ســاز اصرار دارد همه چیز در لانگ شــات اتفاق بیفتد و ما را در 
مقام ناظــرِ رویدادها نگه دارد، یک نتیجه قطعی در پی دارد: در ســطح 

برگزارشــدن همه چیز. تماشــاگر تا وقتی از کاراکتر، کلوزآپ و اورشولدر و 
pov نبیند، به درون او وارد نشــود و به خلوتش نفوذ نکند، حسش نسبت 
به او در حد یک سمپاتی سطحی باقی مانده و به همذات پنداری نمی رسد 
و این درست همان بلایی است که به جان «ماجرای نیمروز» افتاده است. 
در روند پیشــبرد قصه بعد از گذشــت زمان زیادی از داستان بالاخره 
هدف نهایی شــخصیت ها تعین  یافته و می فهمیم هدف، حمله به خانه 
تیمی منافقین در زعفرانیه اســت. پس انتظار داریم در ســکانس پایانی 
تنــش دراماتیک به اوج خود رســیده و تقابلی تمام عیــار را میان جبهه 
خیر و شر شاهد باشیم. ســکانس پایانی فرامی رسد ولی فیلم ساز جوان 
باز هم با ژســت مســتندنمایی به دعوا ورود نمی کند و واقعه را از پشت 
پنجره نشــان ما می دهد. نمایی که شــاهد آن هستیم شــکل استاندارد 
نمای نقطه نظر است و کاملا این حس را ایجاد می کند که انگار شخصی 
پشت پنجره ایســتاده و در حال تماشای حادثه اســت. سؤال: این دقیقا 
کدام پنجره اســت؟ چه کسی پشتش ایســتاده؟ اصلا چرا ایستاده و روی 
زانوهایش ننشســته تا مبادا از بیرون دیده نشود؟! پاسخ هیچ یک از اینها 
معلوم نیست. دکوپاژ کارگردان آن قدر تزیینی و بدون پشتوانه روایی است 
که می توان همین صحنه را با ۱۰ مدل دکوپاژ دیگر تصور کرد بدون آنکه 
کوچک تریــن تفاوتی در سیســتم روایی فیلم ایجاد شــود. مثلا در همین 
ســکانس پایانی فرق می کند اگر ایــن راوی ناپیدای بی هویت که در حال 
دیدزدن ماجراست، روی پشت بوم باشد؟ یا اصلا نه، روی زمین باشد و از 
پشت دیوار کوچه بغلی حادثه را ببیند؟ در میان این حجم از ابهام اما یک 
چیز مشخص است. اینکه با این پُزِ ضبط واقعیت، هیچ حس دراماتیکی 
در بیننده برانگیخته نمی شــود. نه به شــخصیت ها و نه به دعوای آنها. 
هــر اتفاقی که بیفتد، ککمان هــم نمی  گزد! چراکه از ابتدا فیلم ســاز ما 
را بــه «درونِ» دعــوا راه نداده که حالا بخواهیم نگران آن باشــیم. حال 
تصور کنید یک مخاطب خارجی کــه اندک اطلاعاتی هم راجع به تاریخ 
معاصر ایران و انقلاب اســلامی ندارد، پای فیلم بنشیند! تقریبا باید گفت 
فاتحه فیلم خوانده اســت و این مخاطــب فرضی با انبوهی از تعجب و 
سردرگمی ســالن ســینما را ترک خواهد کرد. در پایان داستان هم وقتی 
خانه تیمی فتح و ماجرا به خیر و خوشــی تمام می شود، حسی شبیه به 
حس پوچی ســراغ  مان می آید. وقتی از مناســبات موجود میان دو قطب 
خیر و شــر ماجرا اطلاعی نداریم، این پایان چه حســی را باید در ما تولید 
کند؟ صرفا سؤالاتی بی جواب در ذهن ایجاد می شود مانند اینکه این فتح 

چه تأثیری بر شــرایط آن دوران دارد؟ عکس العمل منافقین چه خواهد 
بود؟ آیا پاتکی در کار است؟ اصلا آیا منافقین با این عملیات تار و مار شدند 

یا بازهم خطری متوجه نظام است؟ و... .
«ماجرای نیمروز» در برزخ میان مســتندگرایی و درام پردازی  گیر کرده 
و بلاتکلیف اســت. داکیودرامِ خوبی نیســت چون نه سندیت تاریخی و 
جســارت یک مســتند را دارد و نه جذابیت دراماتیک یک اثر  داســتانی. 
فیلــم در بهترین حالت، توصیفی ســطحی از اتمســفر حاکــم بر دوران 
ترورهای ســال ۶۰ و فاقد اطلاعات تاریخی خاصی پیرامون شــرایط ویژه 
آن زمانه اســت. اما مسئله اینجاســت که فیلم ساز با پرهیزِ خودخواسته 
از نزدیک شدن به ســوژه تاریخی، درواقع خود را از بند مسائل پیچیده ای 
که فی نفسه در موضوع وجود دارد رهانیده و مخاطبش را هم به همین 
سطحی نگری فرامی خواند. سناریو در روایت ترورهای سال ۶۰ تقریبا هیچ 
توضیحی درباره قطب شــر ماجرا یعنی منافقین و انگیزه هایشــان ارائه 
نمی کنــد و علل و ابعاد این «دعوا» را – که یکی از مهم ترین چالش های 
سیاســی بعد از انقلاب است – برای مخاطبش ذره ای باز نمی کند. تمام 
جهان معنایی فیلم مبتنی بر یک فرض ســاده اســت؛ اینکه یک سری از 
«آدم خوب ها» می خواهند جلوی یک دسته از «آدم بدها» را که به دلایلی 
نامعلــوم کارهای تروریســتی می کنند، بگیرند. فیلم انــگار خطاب به ما 
می گوید قضاوت درباره تاریخ همین قدر ســهل و ســاده است و می توان 
بدون واکاوی ابعاد ماجرا و صرفا با «دیدزنی در لانگ شــات» دســت به 

نتیجه گیری و حل وفصل ماجرا زد. 
محمدحســین مهدویان در ســینمای خود به فرم دست وپاشکسته ای 
دســت پیــدا کرده که بــه وســیله آن می تــوان تقریبا «هیــچ» نگفت و 
درعین حــال تعریــف و تمجید همــگان را تحویل گرفت. روشــن فکران 
و هنری ها سروشــکل نوآورانه فیلم را ســتایش می کننــد و مدیران نیز از 
ساخته  شــدن اثری خرســندند که زرق وبــرق تکنیکــی دارد و ایدئولوژی 
رســمی را بدون کاوش در عمق تاریخ و به بیان بهتر، بدون هیچ دردسری 
در ذهــن مخاطبان تثبیت می کند. بالاخره هرچه باشــد «حفاری نقادانه   
تاریــخ» خطراتی دارد و به شــکل بالقوه می تواند زمینه خدشه دارشــدن 
یــک کلان روایت را فراهم کند. در عوض اما چیــزی که راحت  و بی خطر 
اســت، مواجهه سطحی با تاریخ اســت. جالب اینجاست که مهدویان در 
مصاحبه اش با فریدون جیرانی (برنامه اینترنتی ۳۵) که در ایام جشنواره 
انجام شده سعی دارد تا از این رویکرد خود در فیلم سازی تمام قد دفاع کند 
و آن را در قالب یک «سبک» موفق و خاص جلوه دهد. طبق صحبت های 
او، اینکه از «ماجرای نیمروز» انتظار داشته باشیم ابعاد ماجرا را به لحاظ 
تاریخی برای مخاطب باز کند و به انگیزش های طرفین دعوا و پیشینه آنان 
بپردازد، برخاســته از نگاه رسانه ای و محتواگرا به سینماست که این نگاه، 
ابعــاد هنری اثر را نادیده گرفته و انتظار دارد با دیالوگ های گل درشــت و 
شــعاری حق مطلب ادا شود و همه ظرفیت های فیلم صرف انتقال پیام 
و محتوایی خاص به مخاطب شــود (نقــل به مضمون). خب! باید گفت 
متأسفانه این نوع بهانه تراشــی ها و کاریکاتورسازی از منتقدان نمی تواند 
کمکی به پرشدن چاله چوله های پرشمار فیلم کند. اینکه یک اثر سینمایی 
ســاختار دراماتیــک درســت و درمانی نــدارد و آدم هــا در آن تبدیل به 
شخصیت نمی شوند، ریتم داستانش کند است، مناسبات قطب خیر و شر 
قصه اش نامشخص و گنگ است و بدتر از همه دوربینش هم بی منطق و 
لطمه زننده اســت، دیگر ربطی به نگاه رسانه ای به هنر ندارد! حتی اینکه 
فیلم فاقد هرگونه نگاه جدی سیاســی و تاریخی اســت هم دخلی به این 
نگاه محتواگرا ندارد، چراکه خالقان شــمار بسیاری از آثار درخشان تاریخ 
ســینما بارها موفق شده اند از خلال یک درام پردازی قدرتمند، ایده ناظر و 
طرح تماتیک مشخصی را در متن پرورش دهند و ازهمین رو فیلم هایشان 
درعین حال  که در ســاحت هنری  خــود، قصه ای را بــرای بیننده تعریف 
می کند دربردارنــده «پیام»، «محتوا»، «جهت گیــری» و «جهان بینی» نیز 
هســت. اما مهدویان تصمیم گرفته تا پشت ژست های جعلی «هنر برای 
هنر» و «سینمای خالص» و «علیهِ نگاه رسانه ای به هنر» و امثالهم پنهان 

شود بلکه ضعف های اثرش نیز از انظار پنهان بماند. 
اما از یک ســو این مســئله  کــه برای تولیــد چنین فیلمــی چندی از 
«ابََرســازمان ها» مانند بنیاد فارابی، حوزه هنری و شــهرداری تهران پای 
کار آمده انــد و بودجه هــای کلان صــرف کرده اند و از طرفــی دیگر نیز 
صداوســیما مدت ها قبل از اکــران عمومی از طریــق برنامه «هفت» و 
بخش های مختلف خبری، «ماجرای نیمروز» را در صدر توجه  مردم قرار 
می دهــد، نمونه ای واضح از نقش اقتصاد سیاســی فرهنگ در مملکت 
ماست. شــاید بعضی در جواب این ادعا  بگویند این اتفاق عجیبی نیست 
و حتی در سیستم فیلم سازی کشوری مثل آمریکا نیز چنین حمایت هایی 
از بعضی فیلم های خاص جریان اصلی انجام می شــود. در پاســخ باید 
گفت اولا هر دستگاه ایدئولوژیکی در هرکجای دنیا مستحق آن است که 
نقد شــود و منتقد می تواند از گزاره های قطعی و طبیعی فرض شــده ای 
که از ســوی رسانه ها به مخاطبان عرضه شــده انتقاد کند. ثانیا مدعیان 
چنین دیدگاه هایی انگار فراموش کرده اند سیستم رسانه ای آمریکا با همه 
اولویت های اســتراتژیک انکارناپذیرش، همان جایی است که همواره آثار 
پرشــماری با ســویه های انتقادی رادیکال در آن تولید شــده و در همین 
بســتر است که «رؤیای آمریکایی» و «مجســمه آزادی» و «کاخ سفید» و 
«شــخص رئیس جمهور» همگی با شدیدترین لحن ممکن به نقد کشیده 
می شــوند. پس بهتر است نظام رســانه ای خودمان را که هنوز اندر خم 
اکران امثال «عصبانی نیستم» و... است، با دم ودستگاه رسانه ای بلاد کفر 

مقایسه نکنیم! 
«تاریخ دراماتیک» عبارتی است که بعضا به «ماجرای نیمروز» نسبت 
داده می شود درحالی که دومین فیلم محمد حسین مهدویان نه به قلمرو 
تاریخ ورودی جدی پیدا می کند و نه در به ثمررساندن یک داستان دراماتیک 
کاری از پیش می برد اما خوب بلد اســت با جذابیت های نگاتیو خش دار
۱۶ میلی متری و دزدکی دیدزدن و لانگ شات بازی   جلوه فروشی کند، حتی 
اگر در پس این نمایش پر ســروصدا هیچ حرفی برای گفتن وجود نداشته 

باشد به جز «دعوت به سطحی نگری». 

نقد فیلم ماجرای نیمروز

تئوریزه کردنِ سطحی نگری

 مشکل اساسی و مبنایی فیلم در کارگردانی نمود 
بیشتری پیدا می کند. منطق روایی در اثر قبلی فیلم ساز 

یعنی «ایستاده در غبار» مبتنی بر نریشنِ راویانِ متعددی است 
که همگی آنها از اشخاص نزدیک به حاج احمد متوسلیان بوده 

و هرکدام گوشه ای از بطن زندگی و منش فرمانده را 
در قالب کلام بازگو می کنند
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