
عمق میدان

نقدی بر فیلم «مفت آباد»
بهتر است سامورایی ها در ژاپن بمانند! 

ســینمای امروز ایران اگر بــرای ایرانی ها چیزی در چنته نداشــته 
باشــد، برای آن طرف آب، به شــدت جذاب اســت. دلیل این جذابیت 
را در مقالــه ای تحت عنوان «ملّت بدون نقد، نقد بی ملت» به تفصیل 
توضیح داده ام۱؛ امّا در کل، شــگفتی غرب نســبت به سینمای ایران در 
این سال ها خبر از سوادنداشــتن کافی فیلم ساز ایرانی و تلقی نوآوری 
از جانب منتقدان خارجی (غربی) اســت و پربیراه هم نیســت که این 
بلبشــوی تصویری را موج تازه ای برشــمارند. عنصر تکرارشونده این –
به اصطلاح- موج هم نعره و عربده کشــی اســت؛ هرچند این موتیف، 
نشان از حالِ بد مردمان سرزمینم دارد ولی سینما جای به تصویر کشیدن 
خامِ روحیات آدمی نیســت. ســینما گزاره ای از واقعیت نیست. سینما 

مدیومی است برای بیانِ نمایشی موقعیت های واقعی یا غیرواقعی. 
آبادی مفتی: در یک درام مدرن، خرده پیرنگ ها باید در راستای خلق 
فضا، موقعیت و صدالبته برای رســوخ به درون شــخصیت اســتفاده 
شــوند. اولا باید گفت که «مفت آباد» درام مدرن نیســت و حتی اگر از 
الگوی خرده پیرنگ استفاده کند، مسئله و دغدغه مدرن ندارد. در واقع 
هیچ رخدادی در داســتان معلول یک پدیده مدرن نیســت و استفاده 
از الگویی شــبیه به خرده پیرنــگ، صرفا به خاطــر ناتوانی در نگارش 
یک درام کلاســیک اســت. ثانیا خرده پیرنگ ها نیز دارای آغاز، میانه و 
انتها هســتند و معمولا برای نزدیکی به شخصیت استفاده می شوند. 
خب حالا کدام یک از این داســتانک ها، به طور کامل روایت می شــوند 
و کدام یــک، ما را به یک کاراکتر نزدیک می کند؟ داســتانک ابتدایی که 
ماجرای دعوای همســایه ها با «ســالار» و بعد خبر به کمارفتن اوست، 
چه کارکردی در داســتان دارد؟ ماجراي رابطه تلفنی «ایرج» با همسر 
«رســول» چطور؟ ماجرای اســیرکردن دختر معتاد و گزافه گویی ها و 
داســتانک مرگِ ســرباز چطور؟ کدام یک از این رخدادهای بی فرجام، 
تماشــاگر را بــا حداقل یکــی از کاراکترها آشــنا می کنــد؟ تجمع این 
داستانک های ناتمامی که بین راه رها می شوند، تنها برای سرگرم کردن 
تماشــاگر برای نشــان دادن یک موقعیت رو به زوال نیســت؟ بنابراین 
هرکس که ادعا کند این شبه داســتان ها، پیرنگ هستند، ادعایی از روی 
ناآگاهی و حرف «مفت» اســت. فیلم «مفت آباد» دارای هیچ پیرنگی 
نیســت و حتی اتصال صحنه اول و آخر فیلم (ماجرای سرقت موتور) 
صرفا برای این اســت که فیلم پایانی نسبتا منســجم داشته باشد و از 
آنجا که درامی در دســترس نیست که اوج و فرودی داشته باشد، چه 
بهتر که این گونه بتوان تماشــاگر را گول زد؛ وگرنه مگر مســئله اصلی 
فیلم و این همه دادوبیداد، مسئله سرقت موتور «سالار» بوده است؟ 

مفت تــر از آبادی: اصرار فیلم نامه نویس/ کارگردان از به کاربردن 
صحنه هــای داخلی با نماهای بســته چیســت؟ تمرکــز صرف بر 
موقعیت مکانی و تزریق عناصری قابل تأویل به منظور تشبیه مکانِ 
نمایشی با جامعه واقعی؟ اگر کسی با این شیوه ابتدایی می توانست 

از این دســت حرف های بــزرگ بزند، مطمئنا تا بــه حال فیلم های 
زیادی ساخته شده بود. منبع تغذیه این فیلم، فاجعه ای دیگر است 
که دقیقا از همین الگو برای حرف هایی بزرگ تر از ملات داستانی اش 
اســتفاده کرده و به نتیجه نرسیده اســت: «ابد و یک روز». لااقل آن 
فیلم با تمام ضعف های چشــمگیرش، در تکنیک تماشــاگر را آزار 
نمی داد اما این یکی تدوینش چشــم را مــدام می زند و گویی برای 
ندیدن ساخته شده. برای مثال در یکی از صحنه های انتهایی فیلم، 
«رسول» (سجاد افشاریان) در پس زمینه تار و «ایرج» در مرکز تصویر 
(در محــدوده وضوح) قرار دارند. دوربین پــس از اتمام حرف های 
«ایرج» باید مخاطب را متوجه حرف های «رســول» کند که این امر 
با یک «فوکوس نرم» (ســافت فوکوس) به راحتی انجام می شد، اما 
فیلم برداری ناشــیانه باعث شــده پس از حرف های «ایرج» شاهد 
پرشــی در همان صحنه با عمق میدان باشــیم تا «رســول» بتواند 
حرف بزند. اصولا پرش های تدوینی در فیلم کم نیســتند و نمی توان 
برایشــان اصطلاح «جامپ کات» را اســتفاده کرد زیرا «جامپ کات» 
دارای معنا و مفهومی اســت و در موقعیت هایی خاص اســتفاده 
می شــود؛ نه در ابتدای فیلم که حتی نمی دانیم دعوا سر چیست؟ 
هرچند تا آخر هم متوجه نخواهیم شــد که این داد و هوار به  خاطر 
چیســت! تنها باید به زور این مسئله را متوجه شویم که فیلم نشان 
از جامعه اي دارد که همه به هم می پرند و از قضا، چاه دستشــویی 

هم گرفته است! 
مفت آبــاد: بایــد فاتحه فیلمــی را خواند که در لحظــات پرتنش، 
تماشــاگر را از ســر تصنعی بودن موقعیــت به خنده می انــدازد و در 
لحظاتی که کاراکترها قصد بذله گویی دارند، مخاطب دیالوگ ها را پس 
بزند. این اتفاقی اســت که برای فیلم «مفت آباد» می افتد. نه مســئله 
دارد و نه قادر است از لابه لای داستانک هایش، مسئله و معضل بیرون 
بکشد و نه اصلا چیزی برای به تصویرکشیدن دارد. کاملا مشخص است 
که کارگردان خود را به تدوینگر و فیلم بردار ســپرده و پشــت ناآگاهی 
به مثابه نوآوری پنهان شــده است. رخدادهای تصنعی فیلم گاهی از 
خنده فراتر می رود و گویی به شعور تماشاگر توهین می کند. برای مثال 
از شــمایل «امیر» پیداست که به شــدت معتاد است و ما این را با یک 
نگاه متوجه می شویم؛ امّا برادر «امیر» در ابتدای فیلم از او می پرسد که 
آیا او سیگاری است؟ جالب اینجاست که پس از اینکه متوجه می شود 
«امیر» به شیشــه اعتیاد دارد، با خیال راحت می رود و سیگار می کشد؛ 
گویی ناراحتی اش تنها به  خاطر «سیگار» بوده و نه اعتیاد به «شیشه»! 
اکثر رخدادهای داستان به همین اندازه ساده لوحانه است. «مفت آباد» 
همان طــور که از نامش برمی آید، حرف قابل عرضی ندارد؛ و کاش اگر 
این فیلم ضعیف، درس عبرتی برای فیلم ســازش نباشد، لااقل عبرتی 

باشد برای «برزو ارجمند» که راه همان کمدی را در پیش بگیرد. 
پي نوشت:

[۱] چاپ شده در شماره ۱۱۷ مجله «آزما»

زاویه دید

نگاهی به «اقلیم» اثر  «مانگ»
ایران گردی  با  ماه

ســیامک قلی زاده: شــاید ۱۰ سال پیش 
حجــم تولیــدات در حوزه موســیقی 
بسیار محدودتر بود؛ پروسه اخذ مجوز، 
دشــوار و پیدا کردن ناشــر یا تهیه کننده 
هم دشــوارتر. اگر موزیســین یا گروهی 
آلبوم رسمی منتشــر می کردند برایشان 
بــرگ برنده و حتی افتخاری محســوب 
می شد. حالا همه چیز تغییر کرده و حتی 
دگرگون شده است. انتشار آلبوم رسمی 
به شــکل الکترونیک یا حتی فیزیکی به 
راحتی آب خوردن است البته اگر حداقل 
پنج، شــش میلیونی در بساط باشد که 
گویــا اصولا هســت. دلایــل زیادی هم 
وجود دارد؛ افزایش تعداد استودیوهای 
ضبط، راحت بودن و کم شدن هزینه های 
تولید اثــر، آسان شــدن دریافت مجوز، 
پخش مناسب آثار، زیادشدن ناشرهایی 
که واقعا شغلشــان انتشــارات است و 
وجود ناشرهایی که تنها مجوز نشر دارند 
و برای باطل نشدن مجوزشان سالی یک 
اثر هم که شده منتشــر می کنند. قطعا 
بــازاری بزرگ به نفع موســیقی  وجود 
ایران اســت، هرچند که ویترین بســیار 
کوچک باشــد، چراکه آثاری با ســلیقه 
شــخصی و بدون وجود اهــرم بیرونی 
تولید می شــوند و اگر هم تــوان مالی، 
رابطه، رســانه و حتی پتانســیل حضور 
در ویتریــن اصلی را نداشــته باشــند یا 
مخاطب خود را (کم یــا زیادش فرقی 
ندارد) پیدا می کنند و به راهشــان ادامه 
می دهند یا به بن بســت می رســند و به 
کارشــان خاتمه می دهند. چنین روندی 
اصولا با دنیای مدرن ســازگارتر اســت 
و اگرچه تا حدی ســرمایه محور و ظالم 
اســت، اما در تمام جهان چنین الگویی 
وجــود دارد. از میان حجم بــالای این 
تولیدات، ۹۰ درصدشــان بی ســروصدا 
منتشــر می شــوند که بدنه اصلی آنها 
پتانســیل اندک توجهی را هــم ندارند. 
دلیــل هم دارد؛ تکراری هســتند، بدون 
هرگونه تفکری تولید می شوند، بیش از 
حد مبتدی و هیجان زده تولید شده اند و 
بسیاری دلایل دیگر. البته که رصدکردن 
دقیق این بازار هم کار دشــواری است و 
کســی نمی تواند ادعا کند بــه تمام آثار 
(حتی در یک اســتایل) اشــراف کامل 
آلبومی  دارد. به هرحال موضوع بحث، 
از یک گروه جدید (با اعضای باســابقه) 
است که ۲۳ اردیبهشت هم در نیاوران 
روی صحنــه می روند؛ آلبــوم اقلیم اثر 
گــروه مانگ. اعضای گــروه؛ یعنی نیما 
ســعیدی، امیرعلــی طاهــری و حامد 
حمیدزاده سابقه همکاری از اوایل دهه 
۸۰ در گروه «سکوت شرق» را دارند. نیما 
سعیدی که آهنگ ساز اصلی گروه است، 
از دو عضــو دیگر کم کارتــر بوده و حالا 
مانگ می تواند برای او شــروعی دوباره 
باشــد. دو عضو دیگر اما از مهم ترین و 
پرکارترین نوازنده های راک در سال های 
گذشته محسوب می شوند که همکاری 
با گروه های بهنا، بی بند، میوت ایجنسی، 
دگردیــس، آهیــل و ســاکن روان را در 
کارنامه دارند. آلبومشــان هفت قطعه 
دارد که تماما بی کلام است، اما گویا در 
آلبوم بعدی و کنسرت آثاری باکلام هم 
وجود دارد. مانگ با این آلبوم سفری به 
اقلیم ایران می کند، اما در این سفر تنها از 
شهرها و واحه ها «گذر» می کند. از گیلان 
و خراسان می گذرد و یادگاری هایی برای 
خود انتخاب می کنــد. اگر در هرکدام از 
این شهرها اتُراق می کردند، سوغاتی های 
بیشتر و البته کمتردیده شده ای را برایمان 
می آوردند. حالا شاید سوغاتشان دقیقا 
اصلی ترین و معروف ترین سوغاتی از آن 
شهر است و شــاهدش قطعه  دلنشینِ 
«گیله». مهم ترین ویژگــی قطعات این 
آلبوم «تم» های آن اســت که در برخی 
موارد دقیقــا وام گرفته شــده و برخی 
دیگر اورجینال هســتند. تقریبا تمام این 
تم ها فکرشــده و جذاب هستند، اما در 
بسط و گسترش دچار مشکل می شوند؛ 
کلیشه  نوازندگی. اینکه تعدادی نوازنده 
خوش فکــر در کنار هم ســاز بزنند و 
روی یک موتیفِ خوب کار کنند در اکثر 
موارد حاصلش ضعیف نمی شود، اما 
دیدگاه دقیق آهنگ ســازی هم ندارد. 
چنین موضوعی تا حــدی باعث دفع 
مخاطب باسلیقه می شود و از سمت 
دیگر ســطح آلبوم بالاتــر از مخاطب 
عام اســت. اقلیــم، وامدارِ بــوم و بر 
فلات ایران اســت و از این منظر شاید 
آرتیســت هایی مانند پویا محمودی و 
آریا عظیمی نــژاد چنین تجربیاتی را با 
انجام داده اند. حالا  مســیرهای دیگر 
مانگ با نگاهی به موسیقی بلوز و جَز 

این راه را دنبال می کند. 

سال چهاردهم    شماره 2862سینما10 شنبه   23 اردیبهشت 1396

 برای فهم بهتر 
«ماجرای نیمروز» باید 

پازلی مقطع ساخت. ازاین رو، 
ساختمان مطلب را می توان به سه 
قسمت تقسیم کرد و هر قسمت را 

با قطعاتی  از پازلِ برآمده از اثر چید 
تا ذهن، ناخودآگاه به جهان فیلم 

راه پیدا کند.
 سه قطعه اصلی پازل چنین است: 

«تک نویسی» - «بُرش» - «دُم 
خروس»

رضا صدیق: «ماجــرای نیمروز» فرزنــد زمانه اعتدال 
اســت؛ اعتدال نــه به معنــای ریشه شناســانه کلمه 
کــه فارابی آن را عــدل ورزی، فعلیت بخشــیدنِ عدل 
و برافراشــته کردن عدالــت می داند، بلکــه به  معنای 
امروزی و سیاست ورزانه اش؛ یعنی نه سیخ بسوزد و نه 
کباب.  فیلم، روایتگر یکی از پیچ های مهم تاریخی پس 
از انقلاب ۵۷ اســت؛ یعنی دهه ۶۰. دهه ای سربســته 
که جز روایات و شنیده ها از هر سو، چیزی از آن شفاف 
نیســت. در چنین بســتری ا ست که فیلم ســاز جوان، 
عزم ســاخت فیلمی درباره آن بخــش از تاریخ ایران 
می کند.  برای فهم بهتــر «ماجرای نیمروز» باید پازلی 
مقطع ساخت. ازاین رو، ســاختمان مطلب را می توان 
به سه قسمت تقســیم کرد و هر قسمت را با قطعاتی 
از پازلِ برآمــده از اثر چید تا ذهن، ناخودآگاه به جهان 
فیلم راه پیدا کند. ســه قطعه اصلی پازل چنین است: 

«تک نویسی» - «بُرش» - «دُم خروس». 
تک نویسی

شناخت پرســوناژهای فیلم اهمیت دارد. ازاین رو، 
به ســیاق خود فیلــم و جایگاهی که بــرای مخاطب 
می ســازد، با اتکا بر پیشــبرد روایتش به «یک نویسی»، 
درباره کاراکترهای فیلم باید «تک نویسی» کرد. رفتاری 
برآمــده از فیلم که زبان مشــترکی  اســت در فهم این 

قطعات پازل. 
حامد

از باور خالی  اســت. کیف کــشِ رحیم، رئیس گروه، 
اســت. از دســته آدم هایی که به  خاطــر تفنگ بازی و 
علاقه به هیجــان، به یک نیروی نظامــی می پیوندند. 
می توانســت به همین راحتی که این  سوی ماجراست، 
آن  ســوی ماجرا باشد. هرچه بار خورد انجام می دهد؛ 
از کار اطلاعاتی تا بازجویی تا تیم عملیات. بی تخصص 
اســت. بــرای جوان های دهه شــصتی کــه آرمانی و 
انقلابی بودند، ابتدا آرمان و ایمانشان در اولویت بود و 
بعد علاقه به زن و زندگی؛ اما او چنین نیست. ضعیف 

است و بی دست وپا. 
نکته: راوی داستان اوست؛ با بازی متوسط و همخوان 
با شــخصیت مهــرداد صدیقیــان؛ یک جوانــک ننر و 
هیــچ کاره کــه در این گــروه بُر خورده اســت. دوربین 
فیلم ساز جوان، با او به قلب داستان می رود. به  همین 
سبب نیز قهرمان/ پرسوناژ اول فیلمش، خود رهنمون 

می شود به جهان ذهنی فیلم ساز. 
رحیم

حراف اســت. قرار اســت هدایت گر گروه باشد؛ اما 
تنها گروهش را گمراه می کند. دم دمی ا ســت و سست 
عنصــر. از اراده و قــدرت یک لیدر خالی  اســت. حتی 
بلد نیست اسلحه را درســت  دست بگیرد. او در گروه 
تنها نقــش کبوتر نامه ببر را دارد. از دل همین مدیریت 
ضعیف اســت که گروهش مدام شکســت می خورد. 
مستأصل اســت. او نیز به  نظر مثل حامد، کیف کشش، 

اتفاقی در این جایگاه ایستاده. 
نکته: بــازی احمد مهران فر در نقــش رحیم، به قطع 
از نقاط درخشــان حرفه ای گری اوست. مهران فر تیپ 
را خوب بازی می کند و بلد اســت چگونه تیپ ســازی 
کند. از همین اســتعدادش نیز در بازی در نقش رحیم 
اســتفاده برده است. هیچ نشــانی از نقش های طنز و 

اکت های طنز او در نقش رحیم بیرون نمی زند. 
مسعود

مهم ترین شخصیت گروه است. شخصیتی دوپهلو 
دارد؛ از یــک   ســو در جایگاه ترســناک بازجوســت، از 
یک  ســو دلســوز. این دو خصیصه در کنار هــم، او را 
عجیب ترین فرد گروه کرده است. می توانست آن  سوی 
گود باشد. بعید نیست حتی از آن  سو به این  سو آمده، 
یــا پیش از انقلاب یا پس از انقلاب، یا شــاید هم تواب 
اســت. مصداقی از شــخصیت های دهه ۶۰ است که 
باور نمی کردند مجاهدین، منافق شــوند. ســازمان را 
خوب می شناسد. بار اصلی گروه بر دوش اوست؛ جزء 
سه نفری که کارش را تخصصی بلد است. تخصصش 
بازجویی ســت و معلوم نیســت از کجا این را آموخته. 
ســواد این کار را دارد و رحیم را او هل می دهد. همین 
نقاط نامشخص او را خاکستری می کند و پیشینه اش را 
تار. شــاید حالا با اسم مستعار در گوشه ای از این شهر، 

شغل آزاد داشته باشد و از همه چیز دور شده. 
نکته: از نقش حســن باقــری تا مســعودِ بازجو، فرق 
بســیار اســت؛ اما مهدی زمین پرداز نشــان داده است 
که می تواند این تفاوتِ بســیار را در بازی اش به خوبی 
نمایان کند. او بازیگر شناخته شده ای نیست؛ اما به قطع 
از خوب های این حرفه است؛ آن هم در این روزهای بدِ 

بازیگری در سینمای ایران. 
صادق

او به  همراه کمال به گروه پیوست. به  نظر از رفقای 
قدیمی کمال و رحیم است. کم حرف است. بیشتر نگاه 
می کند. به آنچه می گوید باور دارد. صریح و رک حرف 
می زند. مقتدر اســت و محکم. کار اطلاعاتی را خوب 
بلد شــده؛ دوره دیده است. شاید فرنگ رفته هم باشد 
حتی. زیرک است و تیزهوش. حواسش به همه هست. 
جدی ا ست و ترســناک. هیچ پیشینه ای از او مشخص 
نیســت؛ اما پیشینه همه گروه را می داند. نقش مهمی 
در گروه دارد و یکی از سه نفری ا ست که در گروه مؤثر 

است. 
نکته: از لحاظ چهره، شــباهت صادق به امامی ســت. 
جواد عزتی هم مانند احمد مهران فر تیپ سازی را بلد 
اســت و تیپیکال را به  خوبی خلــق می کند. در ایفای 
این نقش گل کاشــته و از این حیث نیز صادق، از نقاط 

درخشان مسیر بازیگری اش محسوب می شود. 
کمال

چریک دوره دیده اســت. راحت آدم می کشد. تیک 
عصبی دارد و تخمه می خورد. پرحرف است. هیجانی 

و پرشــور است. شــوخ طبع اســت و این شوخ طبعی 
واکنش روانی اش به کشــتن است. با همه گروه رابطه 
خــوب دارد. فرد مؤثر گروه اســت. رو اســت و چیزی 
پنهان ندارد. از دوستان قدیمی رحیم و صادق است. با 
صادق صمیمی تر از رحیم است و به او و تصمیماتش 
اطمینان صددرصــدی دارد. بی کفایتی رحیم، اذیتش 
می کند. هوای حامد، بی دست وپاترین فرد گروه را دارد 
و بعد از صادق به او نزدیک است. کم حوصله و آتشی  
اســت. از باقی گروه شخصیت مشــخص تری دارد. با 
مســعود آبش توی یک جوب نمی رود و خلقیاتشان با 

هم سازگار نیست. بی رحم است و اهل مدارا نیست. 
نکته: مســلم ترین جایزه جشــنواره فجر، سیمرغ نقش 
مکمل به هادی حجازی فر بــرای نقش کمال بود که 
نادیده گرفته شــد. بعد از نقش حاج احمد متوسلیان، 
حالا نقش کمال او را شناخته شــده تر کرده است. او با 
تمهید بازیگری به نقــش کمال بُعد داده؛ تنها کاراکتر 
فیلم اســت که از تیپ فاصله گرفته و به شــخصیت 

نزدیک شده است. 
عباس

با یقه ســفید و ریش پرپشــت، تصویــری از فریب 
اســت. خواهــان برخورد قاطع اســت و از تســامح و 
نظریات مسعود شاکی ا ســت. کار شنود تیم با اوست. 
اطلاعاتی اســت و کار بلد. از این  روست که از دستشان 

می جهد. با رحیم رفاقت دارد. 
نکته: عباس تنها تصویر ایدئولوگ فیلم اســت. برخورد 
قاطع او و هیبتش از او برای مخاطب تصویر متناقضی 
می سازد. می گویند شخصیت عباس با نام واقعی ا ست 
و پس از گریختنش، در عملیات مرصاد همراه منافقین 

به ایران حمله می کند و کشته می شود. 
طاهره

وا داده و بنــد را بــه  آب  داده اســت. مقاومتــش 
فرو ریخته. همدست بازجو شده و به قولی تواب است. 
چیزی برای ازدســت دادن نــدارد؛ نه آرمان ســازمان 
برایش مانده و نه در حبس، باور، این  ســو را باور دارد. 

تنهــا در تلاش گریختن اســت. از 
درون فروپاشیده و چهره اش گواه 
یأس اوســت. آرزوی مرگ دارد تا 
از ایــن وضع خلاص شــود. مرگ 
اســت  اتفاق  فرخنده ترین  برایش 
زیــرا خود تــوان رودرروشــدن با 
مــرگ را نــدارد و از ترس مرگ نیز 
همراه شــده برای آدم فروشــی و 
همــکاری. نزدیک تریــن آدم به او 
حرف های  بازجوســت.  مســعودِ 
او را می شــنود؛ اما چشــم هایش 
گــواه می دهند که تنهــا از ترس، 
ســر تــکان می دهــد. او تصویــر 

تمام طاهره هایی ا ســت که فرو ریخته انــد. او می داند 
خواهرش ممکن اســت از سوی سازمان قصد جانش 
را کند؛ اما لب باز نمی کند. تنها کســی که نمی فروشد، 
خواهرش اســت و این نشان می دهد هنوز سنگری در 
وجود برای فتح نشدن دارد؛ ســنگری به اسم عاطفه، 
محبت و آرمانی که حاضر نیســت حتی در فروریختن 

کامل، از آن دست بکشد. 
بُرش

الف/ دیگر خبری از نگاه جزم و غلو شــده نیســت. 
اگــر «بایکوت» را نماینــده فخیمِ فیلم هــای هم تیپِ 
«ماجــرای نیمروز» بدانیــم، مترِ نگاه به مســئله بهتر 
به دســت خواهد آمد. فیلم در جایگاه قاضی نیســت 
و از حکــم دادن صریح و کلیشــه ای ماننــد قرار دادن 
دیالوگ در دهان پرســوناژ طفره می رود. جنس ماجرا 
تغییر کرده. در روایتــش قابل قیاس با دیگر فیلم های 
هم خانواده اش نیســت. از این  رو است که فیلم فرزند 
خلفِ سیاســت ورزانه دوران اعتدال نامیده شــد. ب/ 
فیلــم از کجا آغاز می شــود؟ درســت پــس از رخدادِ 
تاریخی، درســت پس از وقوع علت و معلولی وقایع. 
فیلم با چند خط ابتدایی که در شــرح اتمســفر زمانه 
آورده، از «دلیــل» و «توضیح» شــانه خالــی می کند. 
آغــاز فیلــم، در انتهای پایان ماجراســت. پس از عزل 
بنی صدر، پس از ســخنرانی رجوی در شــیرودی، پس 
از درگیری هــای خیابانــی، پــس از موضع گیری های 
علنی و شــفاف و پس از آنکه ســازمان مجاهدین در 
ادبیات رســمی جمهوری اســلامی به منافقین تغییر 
نام داد. فیلم پس از دســت   به اســلحه بردن را روایت 
می کنــد. اینکه چــرا، چطور و چگونه ایــن واقعه رخ 
داد، مســئله فیلم نیست؛ با اینکه روایتش را در همین 
مســئله بنا کرده است. همین بی مســئله گی نیز نکته 
اصلی ا ســت؛ اصلیتی که تاریخ را به یک بزن- بکش 

ســینمایی تقلیل می دهد.  ج/ فیلم ســاز جوان، سنش 
به شــاهدِ ماجرا نمی رسد. او نیز شــنیده هایش را کنار 
هم چیــده، با چاشــنی تحقیق و پرس وجو از هســته 
مقابله گــر با منافقین. از این  رو اســت که برای روایت 
ماجرا، دســت به عصاســت یا چنین می نماید؛ از یک  
ســو ژســت منتقدِ ماجرای رخ داده را دارد و از سویی 
پوزیشــنِ نقاد بر آنچــه که رخ داده اســت. نمودهای 
این نــوع از رویکرد نیز در دو نکته نمایان اســت؛ یکم 
زاویه تماشای ماجرا که از منظرگاه رسمي است و دوم 
واردنشــدن به مناسبات سازمان مجاهدینِ منافق شده. 
د/ بر اســاس همین دلایل مطرح شــده است که فیلم 
از آگاهی تاریخی، فهم زمانه، مناسبات وقایع، استنتاج 
رخدادها و اتمسفر سیاســی دهه ۶۰ خالی ا ست. یک 
تریلر هیجانی ســت که بهانه اش را یک برهه خاص از 
تاریخ ایران قرار داده. بیراه نیســت که به همین سبب، 
لقب فیلم تاریخی/ سیاســی برازنده «ماجرای نیمروز» 
نیســت. البته که فیلم سیاســی اســت؛ اما سیاستش 
خارج از فیلم تعریف می شود و فیلم مستقلا از روایت 
تاریخ و سیاست خالی ست. همین خالی بودن نیز مزید 
روایــت فرامتنی و سیاســتِ در حاشیه نشســته فیلم و 

جهان بینی پسِ فیلم است. 
دُم خروس

یکم- اســتفاده از دو بازیگر کمدین/طنز که ناخودآگاه 
ذهن مخاطــب، آنها را در نقش جــدی باور نمی کند؛ 
یعنی جواد عزتی و احمد مهرانفر، آن هم یکی در رأس 
گروه ضربت و دیگــری در بخش اطلاعاتی گروه. البته 
که تیپ ســازی خوب این دو بازیگر، تلاش موفقی ست 
در رفع این ذهنیت؛ اما «ماجرای نیمروز» فیلمی ســت 
کــه روی ذهنیــت بیرونی مخاطب حســاب کرده و از 
همین  جهت نیز نمی توان این انتخاب را نادیده گرفت. 
دوم-  داستان فیلم تأکید بسزایی بر چهار مفهوم دارد: 
«اطلاعــات» - «تحلیل» - «فرضیه» - «حدســیات». 
دیالوگ هــای بین رحیم و مســعود ایــن مفاهیم را در 
بخش هــای مختلف تعریف می کننــد. «اطلاعات» آن 
بخش هایــی ا ســت که مســعود 
در بازجویی هــا کســب می کنــد. 
«تحلیــل» آن بخش هایی اســت 
که از کنــار هم چیدن «اطلاعات» 
آن  «فرضیــه»  شــده.  حاصــل 
بخشــی  اســت کــه از کنــار هم 
چیدن «تحلیل»ها و «حدســیات» 
حاصل شــده و «حدســیات» نیز 
بــر اســاس شــرایط و موقعیت 
حاصل شده اســت. با این ادبیات 
و مفاهیــم، گــروه ضربــتِ فیلم 
جز در یک مــورد حمله به خانه 
اســاس  بر  کلا  موســی خیابانی، 
«حدســیات» پیش مــی رود و خود فیلــم را در خارج 
از جهانِ متن فیلم، براســاس همیــن ادبیات می توان 
روایتی بناشده بر «فرضیه» و «حدسیات» قلمداد کرد. 
زیــرا فیلم از اطلاعات دقیق تاریخی و بیشــتر از آنچه 
اهل تاریخ می دانند خالی ا ســت و تحلیلی هم نسبت 
به وقایع ارائه نمی شود. هرچه هست «فرضیه» است 
و «حدســیاتِ» فیلم ســاز جوان، از زمانــه ای که خود 
شــاهدش نبوده اســت. ســوم-جذاب ترین فردِ گروه، 
قاتل ترین فرد گروه اســت یعنی کمــال با بازی خوب 
هــادی حجازی فر. جذاب از این لحاظ که مخاطبان در 
ســینما به رفتارهای واقعی او می خندند و همراهش 
می شــوند! چهارم- روایت از دهه ۶۰ گره خورده است 
بــا ایدئولوژی، با ایــن فهم باید فهمید کــه هیچ کدام 
از اعضای گــروه ضربت در تیپ ســازی صورت گرفته 
ایدئولوژیک نیســتند. فهم این نکته بــا قراردادن افراد 
گــروه در کنار کنتراســت عباس (منافقــی که در گروه 
مسئول شــنود بود) و مسعود کشمیری (عامل انفجار 
دفتر نخســت وزیري) بهتر قابل فهم اســت؛ هردوی 
این دو نفر ایدئولوژیک ترین افرادِ فیلم هســتند، یعنی 
همان دونفری که منافق اند. درست است که فیلم ساز 
اینجا تن به کلیشــه هایي مانند یقه  ســفید یا نماز اول 
وقت داده است، برای نشــان دادن این ایدئولوگ بودن 
اما تیپ رفتاری این دو پرســوناژ، در کنار فرد فرد گروهِ 
ضربت، نشــان از ایدئولوژی  است. به عنوان مثال وقتی 
رحیم با کمال از خط بازمی گردد، در سکانســی حامد 
در حســینیه نشسته و دعای توسل پخش می شود، این 
دعا ماکت است و خالی از حضور معنوی، هیچ حسی 
ایجاد نمی کند و دکوپاژ صورت گرفته نیز با مدیوم شات 
حامد که در نمازخانه نشسته، به این عدم حس سازی 
کمــک می کند. پنجم- اولین فاجعه ای که فیلم روایت 
می کند، انفجار ســاختمان حزب جمهوری  است. گذرا 

و تیتروار، فاقد بــار تراژیک، دومین فاجعه انفجار دفتر 
نخســت وزیري؛ در فیلم حضور شهید بهشتی مستتر 
اســت، از حضور فیزیکــی با گریم، تــا نقل قول هایش 
از زبــان لاجوردی و اعضاي گروه تا عکســش بر دیوار 
مرکز فرماندهی اما حضوری از شهید رجایی به چشم 
نمی خورد. در شــهادت بهشــتی فیلم از تراژیک شدن 
فاصله می گیرد و با شهادت رجایی فیلم با گریه و زاری 
گروه، دراماتیک می شــود. شــهید بهشتی فردی  است 
که مخالف برخورد ســخت با مجاهدین بود، شهادت 
او در فیلــم کم رنگ اســت اما حضورش در سرتاســر 
فیلم به مــدد عکس ها و جملاتش بر دیــوار پررنگ! 
ششــم- مهم ترین نکته منظرگاهی که فیلم ساز جوان 
انتخاب کرده اســت، در نوع برخوردش با ماجراست؛ 
فیلم «ماجرای نیمروز» را می توان فیلمی ژورنالیستی 
دانســت. ژورنالیســتی به معنای تیتر، روتیتر و خبری 
کوتاه و پرداخت ســطحی. اتفاقات فیلم مانند تیتر رخ 
می دهند، توضیح کوچکی داده می شود و در سکانسی 
نیز به آنــان می پردازد، ماجرا تمام می شــود و با چند 
سکانس که داســتان های فرعی ا ست مثل علاقه پسر 
بــه دختر یا تخمه خریدن کمال یا تــرور در خیابان و...، 
فاصلــه ای می افتد و تیتر بعــدی می آید. هیچ کدام به 
ماجرا وارد نمی شــوند. به همین سبب نیز روایت فیلم 
منســجم نیســت و در پیوســت روایتی دچار سکته و 
سکسکه است. گویی خود فیلم نیز مانند پرسوناژهای 
داســتان، با تلویزیون و روزنامه از وقایع خبردار شــده 
اســت. این نکته اما در حالی ا ست که قرار است فیلم 
به ما یک گــروه امنیتی اطلاعاتیِ ضربت نشــان دهد 
درحالی که افراد اصلی گروه هم، خبرهایشــان چیزی 
بیشــتر از تلویزیون نیســت. شــاهد مثال این کلام نیز 
دیالوگ حامد اســت با رحیم. حامد: چه خبر؟ رحیم: 
هیچی، چیزی بیشــتر از همین اخبار تلویزیون نداریم. 
هفتم-تمهید مهم دیگری که فیلم ساز جوان اندیشیده 
اســت، همان نکته اصلی ای  اســت که ســبب دیده و 
تحسین شدن بیش از حد برایش شد؛ یعنی فرم روایت 
ســینمایی؛ دراین باره جوان فیلم ساز، کاربلد است. نوع 
دکوپاژ و بصری کردن روایت از منظرگاه فیلم ساز حاوی 
یک نکته درخورتوجه است. دوربین در خیابان کاوشگر 
است و پشت هرچیز پناه می گیرد. به پرسوناژها نزدیک 
نمی شــود. در تمامی پلان های خیابان شي  ای جلوی 
در گوشــه تصویر به صورت فلو و تار دیده می شــود. 
گویی در حال سرک کشیدن و در گوشه ای مخفی  است. 
همین دوربین اما در ساختمان فرماندهی گروه ضربت، 
به پرســوناژها نزدیک می شــود، فضای امن می سازد 
و مي تــوان به آدم ها نزدیک شــد. در خود ســاختمان 
فرماندهی هم البته گاهی دوربین گوشه نشــین است و 
از پشت شیشه یا کمی با فاصله می ایستد، مثل جلسه 
مســعود ســربازجوی گروه با لاجــوردی. دوربینی که 
فیلم ســاز جوان برای فیلمش تعریف کرده، براساس 
امنیت تعریف شــده اســت. امنیتی که با حضور گروه 
حفظ می شــود و وقتی گروه در حالت عملیات اســت 
یا در خیابان، پشت آنها سنگر می گیرد. همین نوع فرم 
بــرای روایت فیلم، مخاطب را در یک کش وقوس قرار 
می دهد، کش وقوسی که مختص به فیلم های پلیسی 
و جنایی اســت. از ســوی دیگر دکورســازی و طراحی 
صحنه خوب فیلم تداعی کننده  دهه ۶۰ اســت. گویی 
در تاریخ ســفر کرده ای و بخشــی از تهران دهه ۶۰ را 
می بینــی. البته که فیلم از نشــان دادن نمای باز طفره 
می رود که شهر دیگر آن شهر نیست اما در آنچه نشان 
می دهد، موفق عمل کرده اســت. نکته دیگر که بیشتر 
به سخت افزار ســینما مرتبط است اما از دایره ذهنیت 
فیلم ساز جوان خارج نیست، نگاتیو و ظهور لابراتواری 
فیلم به ســبک و سیاق کهن است. استفاده از نگاتیو را 
می توان یکی از نقاط پررنگ کننده حس و حال در فیلم 
دانســت. ظهور نگاتیو به گونه ای که بازنمایی گذشته 
باشــد نیز بی دلیل نیست. همچنین، ماکتی خوش رنگ 
و لعاب ساخته است. ویترینی که مخاطب در مواجهه 
با آن، با ریتم پراتفاق و هیجانی و به اصطلاح اکشــنی 
که در داســتان نهفته اســت، با فیلم همراه می شود و 
از تماشــایش لذت می برد. لذتی که اجازه اندیشــیدن 
به نکات مهم تر را از او می گیرد. هشــتم- هرچقدر هم 
که فیلم ســاز از زیر این ادعا شــانه خالی کند اما فیلم 
مدعی روایت تاریخ اســت. این ادعا در یک نکته مهم 
خود را بروز می دهد و آن هم تأکیدش بر زمان اســت. 
زیرنویس هایی از این دســت که به طــور مثال پس از 
انفجار دفتر حزب جمهوری می نویســد: یک ساعت و 
۴۰ دقیقه پس از انفجار. یا صبحِ حمله به خانه موسی 
خیابانی زیرنویس می دهــد: زعفرانیه دو و ۳۵ دقیقه 
صبح. علتِ ادعای تاریخ در جزئی شدن در زمان است. 
یعنی فیلم به جای اعلام ســاعتِ حدودی، به ساعت 
دقیق با دقیقه اشاره می کند. این دقت برای واقع نمایی 
آنچه در حالت نمایش است، اتفاق می افتد. فیلم ساز 
بــا این تمهید به عمقِ واقع نگــری فیلم نقبی در ذهن 
مخاطب می زند. حال نه خود فیلم ســاز و نه تاریخ این 
مدعا را اثبات نمی کنند. پس آیا فیلم ســاز مجاز است 
برای واقع نمایی فیلمــش، تاریخ را تحریف کند؟ مثال 
بــارز این دســت بردن در فرایند تاریخ نیــز، مدت  زمان 
درگیــری با خانــه تیمــی در زعفرانیه اســت یا نحوه 
کشته شــدن موســی خیابانی. چه نیازی بــه این تأکید 
واقع نمایانه بوده است وقتی این مدعا درست نیست؟ 

تکمله: 
«ماجــرای نیمــروز» فیلــم خوبــی  اســت؟ نــه. 
«ماجــرای نیمــروز» فیلم بدی ا ســت؟ نــه. آیا فیلم 
روایت تاریخ اســت؟ نه. آیا بیــش از حد تحویل گرفته 
شــد؟ بله. تکلیــف مخاطب بــا «ماجــرای نیمروز» 
چیســت؟ فیلــم را ببینــی، رویــش حســاب نکنــی

 و بگذری. 

نقدی بر «ماجرای نیمروز» محمدحسین مهدویان

تک نویسی از بُرش های گذرا
 على فرهمند


