
عمق میدان 

نقدی بر فیلم «نگار»، ساخته رامبد جوان
راه رفتن کبک

فرم گرایی، ارجحیت فرم به روایــت و اجتناب عامدانه از روایت 
ساده و متکی بر ساختار روان قصه گو به خودی خود ارزش و امتیازی 
به حســاب نمی آیــد. مانند تمــام هنرهای دیگر مهــم، حرکت در 
چارچوب های درست و آزمودن مسیرهای نرفته به شکلی قابل فهم 
و از همــه مهم تر احترام به مخاطب، آن ســوی اثر هنری هســتند 
که ارزش یا کم ارزشــی یک اثر هنــری را تعیین می کنند و نه صرف 
تلاش برای فاصله گرفتن از مسیر استاندارد و افتادن در دام متفاوت 

جلوه کردن تا آن حد که راه رفتن خودت هم فراموشت شود.
مرگ مرموز یک مرد متمول و ذی نفوذ در ابتدای داستان و سپس 
تلاش بازماندگان برای رمزگشــایی از آن، دست مایه بکری نیست و 
در تاریخ ســینما و تلویزیون خودمان و آن ســوی آبی ها نمونه های 
فراوانی دارد که شاید در مدیوم سینما فیلم «هملت/ هر دو نسخه 
روسی و انگلیسی» و در تلویزیون، مجموعه درخشان «راه بی پایان»، 
ساخته همایون اســعدیان، از مهم ترین و مشــهورترین آنها باشند، 
به لحاظ فرم هم شــیوه مورد استفاده قرارگرفته متأثر از پیشینه های 
شناخته شده ای نظیر «تلقین/کریستوفر نولان» و «گاو خونی/ بهروز 
افخمی» اســت که درهم آمیختــن مرز واقعیت و خیال و نوســان 
دائمــی میان این دو اتمســفر مهم ترین شــاخصه آنها به حســاب 
می آید، اما آیا صرف اینکه یک مضمون داستانی مشهور فقط در یک 
قالب وسوســه کننده و به ظاهر نزدیک تر به جریان ســینمای هنری 
دنیا ریخته شــده و به نام «فیلم سینمایی» به مخاطب، حتی از نوع 
خاص آن عرضه شــود را می توان به حســاب فیلم ســازی خلاقانه 

گذاشت؟
«نگار» در ســوگ پــدری که ظاهــرا به دلیل خودکشــی از دنیا 
رفتــه، گرفتار دنیــای مالیخولیایی پیچیده ای می شــود و تماشــاگر 
بخت برگشــته آن ســوی پرده را هم با خود در این دنیای کابوس وار 
و نامفهوم غرق می کند. فضاســازی خوب سکانس آغازین فیلم که 
حــرکات متنوع دوربین، گفتار متن (نریشــن) وهم آمیز و موســیقی 
استفاده شــده بجا از مهم ترین عناصر آن هســتند، به ادامه گنگ و 
مغشوشــی می انجامد که هیچ چیز از بطن آن حاصل نمی شــود و 
طرفداران هر دو سینمای سرراســت قصه گو و فرم گرای متمایل به 

سینمای ضدقصه را با هم مغبون می کند.
بگذارید بــا میزان انطباق مهم ترین ســکانس داســتان با اصل 
باورپذیری که از اصول غیرقابل ارفاق یک اثر نمایشــی است شروع 
کنیم؛ اینکه نگار پس از یکی از نخســتین توهــم/ کابوس هایش از 
مکالمــه با پدر درگذشــته، زمانی که به خــود می آید برگه چکی را 
در مشت خود می بیند که نشــان دهنده بدهی هفت میلیاردتومانی 
یکی از رفقای کاری پدر به اوســت! چگونــه می توان چنین اتفاقی 
را در مناســبات دنیای مادی و قوانین آن باور کــرد؟! اتفاقی که در 
حکم کلید رمزگشــایِ اثر بــرای پرده برداری از علــت واقعی مرگ 

پدر طرح شــده و تمام ادامه مســیر فیلم برمبنای آن بنا می شــود. 
اگر به عنوان مثال در هملتِ شکســپیر شــاهد ارتبــاط بازماندگان با 
درگذشتگان در جهت کشف معمای مرگ در گذشته یا پوشیده های 
مهم دیگــری بودیم بدیهی بود که چنین مایه داســتانی پس زمینه 
چندهزارســاله ای تحت عنــوان «ارتباط با دنیای مردگان» داشــته 
که صرف نظر از میزان مطابقت یــا عدم تطبیق آن با اصول علمی، 
ولــی به هرحال مقوله ای باورپذیرتر و قابل اســتنادتر در مقایســه با 
ردوبدل کردن اجســام دارای جرم میــان دو عالم قبل و بعد از مرگ 
می نماید. از ایــن بی منطقی محرز که بگذریم، می رســیم به نحوه 
چینش و معرفی شــخصیت های دیگر فیلم؛ از دوست/ نامزد نگار 
(محمدرضا فروتن) گرفته تا مادر و شــوهرخاله اش و ســرانجام تا 
رفیــق بدهکار پدرش (مانی حقیقی) که در بافت مغشــوش فیلم 
شــخصیت پردازی نشــده اند و همه به مثابه جلوه هــای کارتونی از 
تیپ هــای موردنظر فیلم ســاز طراحی شــده و در داســتان حضور 
دارند. با چنین چینشــی، یک اصــل مهم دیگر فیلم ســازی؛ یعنی 
همذات پنداری تماشاگر با اثر نمایشی هم مخدوش می شود و حالا 
بیننده ای که نه مایه اصلی قصه باورش شده و نه آدم های داستان 
را به جــا می آورد، می ماند با خود نــگار به عنوان نقش اصلی فیلم 
و مســیری که برای رســیدن به اصل ماجرای مــرگ پدرش برای او 
ترسیم شده اســت. اگر بر فرض مثال در فیلم تلقینِ نولان، پرسوناژ 
اصلــی قادر به ورود به دنیای ذهنی افــراد و اطلاع از رازهای آنان 
بود، اما در بافت همان اثر شبه ســوررئال به علتی قابل استناد برای 
برخــورداری از چنیــن قدرتی؛ یعنی همان دســتگاهی که ورود به 
لایه های ذهنی دیگران را امکان پذیر می کرد، فکر شده بود، اما حالا 
و در اینجا نــگار با تکیه به چه نیرویی به دنیای آدم های پیرامونش 
و اتفاقــات گذشــته ورود مي کند؟! چرا از تمهیدِ بخشــیدن هرچند 
بی پایه چنین نیرویی به قهرمان فیلم این قدر بد اســتفاده شده و در 
رفت وبرگشت ها و کابوس/ واقعیت هایی که نشانمان داده می شود 
فیلم جلو نمی رود؟ شنیدن صدای شخص سوم درحالی که نگار در 
حال گفت وگو با فرد دیگری اســت چه کمکــی به حل معما کرده 
جز اینکه به اغتشــاش بیشتر و نامفهومی کامل تر فیلم منجر شود؟ 
قهرمانی که شبیه یک بیمار مبتلا به اسکیزوفرنی تصویر می شود که 
دائم صداهای ذهنی می شنود و با توهماتش حرف می زند، چگونه 
در انتهای یک مســیر پرپیچ وخــم مالیخولیایی به قهرمانی شــبیه 
بــه قهرمانِ فیلم: «بیل را بکشِ» تارانتینو بدل می شــود که درعین 
بی تجربگی حتی در به دســت گرفتن اسلحه، جیمزباندوار وارد مقر 
یک تبهکار شــده و چند مرد مســلح را ناک اوت می کند و بســیاری 
چراها و چگونگی های دیگر که کارگردان ناآشــنا با هر دو حوزه فرم 

و ماورا در پاسخ به تمامی آنها ناکام می ماند.

تماشا خانه 

بخش نخست:
مبانی نقد تئاتر فرامدرن

امــروزه در کنــار آثــار کلاســیک 
پــرآوازه جهان  و متــون دراماتیــک 
مدرن و پیشــامدرن، که در آنها وجوه 
ادبی و روایــی و حتــی ایدئولوژیک، 
شــاهد  دارنــد،  محــوری  اولویــت 
ظهــور آثــار دراماتیکی هســتیم که 
تجربیاتــی متفاوت را برای تماشــاگر 
رقــم می زننــد؛ تجربیاتی کــه دامنه 
التذاذ  برانگیختگی تخیل،  از  متنوعی 
تغییر عادات ذهنی  تا  زیبایی شناختی 

را دربر می گیرند. 
به این ترتیب، شاهد انواع گوناگونی 
از گرایش هــای خلاقه تئاتری در میان 
بعضی،  هســتیم.  تئاتــر  هنرمنــدان 
اساسا هنوز داســتان پردازند. بعضی، 

حرکت پرداز و تصویرسازند. 
آثارشــان  ایــن گــروه اخیر، کــه 
موضــوع بحث این نوشــتار اســت، 
دخالــت  مانــع  را  داســتان پردازی 
فعال مخاطب در کنش مشــارکت و 
معناافزایی تلقی می کنند. از دید آنها، 
ذهــن و روان تماشــاگر، در مواجهه 
بــا درام هــای داســتان پرداز، کمترین 
مشــارکت را تجربه می کنــد. در نگاه 
آنها، مخاطب چنین درام هایی، تماما 
در برابر حاکمیت داستان تسلیم است 
و به آن اجازه می دهــد تا او را به هر 
کجایی که می خواهد، بکشــاند و در 
پایان نیز معنای از پیش تعیین شده ای 

را به ذهن او تزریق می کند. 
 بعضی از این هــم فراتر می روند 
«درام  خلــق  را  تئاتــر  وظیفــه  و 
چشــم انداز» می داننــد. درواقع، آنها 
مخالــف توهــم صحنه ای هســتند. 
به بــاور آنها، باید زمــان و مکان را از 
تئاتر حــذف کرد تا دغدغه های ذهنی 
مخاطب، مانع فرایند اکتشــاف نشود. 
آنها درپی یافتن نوعی جایگزین برای 
درام داستان پرداز هستند. آنها تئاتر را 
از منظر دیدن و شنیدن، مورد مطالعه 
قرار می دهند. این نوع آثار می کوشند 
به یاری نشــانه ها و استعاره ها، ضمن 
روایی ســاده،  ناممکن کردن خوانش 
همــه ظرفیت های عقلــی و عاطفی 
و تــوان خلاقه فرد فــرد مخاطبان را 
به فعالیت و مشــارکت ترغیب کنند. 
در ایــن نوع تئاتر، گرچــه تعیین کننده 
اثر  محدوده های معنایــی کار، خالق 
اســت، اما مخاطب اســت که روش 
و شــیوه دیدن و پردازش اطلاعات را 

تحت کنترل خود درمی آورد. 
در این نوع تجربه تئاتری، دریافت 
توالی هــا  دریافــت  جــای  داده هــا 
می نشــیند و این یعنی تقویت دائمی 
حــس حضــور. اوج ایــن وضعیت، 
اولویــت قائل شــدن به میزانســن در 
برابر متن و ارجحیــت دادن به بدن و 
به جای  (فیزیکال)  کنش جســمانی 
کنــش کلامی معنــادار اســت. تئاتر 
قرن بیســتم جلوه هایی از این گرایش 
را در تجربیــات گروه های آف برادوی 
و هپنینگ شــاهد بوده است و جهان 
از  نمونه های درخشــانی  نیز  معاصر 
آن را در آثــار عمدتــا تصویرگرایانــه 
رابــرت ویلســون و ریچــارد فورمن 
به خاطر سپرده است. در این نوع تئاتر 
بیــش از هر چیز دیگــری به حرکات 
جسمانی برســاخته از حرکات آیینی، 
بی وقفه  ضربان  الکترونیکی،  اصوات 
نــور و صحنه پردازی های شــوک آور 
تکیه می شــود. در ایــن کارها کلام از 
نازل تریــن جایــگاه برخوردار اســت. 
خالقــان ایــن قبیل آثــار بی توجه به 
مضمون یا پیام به معنای ارســطویی 
آن و فارغ از مقولــه همذات پنداری،  
درصدد رســیدن به چشــم اندازهای 

کاملا شخصی هستند. 
این قبیل آثار در نهایی ترین شکل 
خــود، درپی تبدیل تجربــه تئاتر به 
چالشــی میان تماشــاچی و فرایند 
اجرا هستند. به عنوان مثال، ریچارد 
فورمن درســال ۱۹۷۲ مســئله روز 
تئاتر و به طورکلی، مســئله روز هنر 
را خلق شــرایطی اعلام می کند که 
در آن، تماشاگر، چالش هنر را نه به 
صورت عاطفی و احساســی،  بلکه 
تصمیم گیری  چالــش  صــورت  به 
– چه درمورد انتخــاب معنا و چه 
درمــورد تغییرعادت هــای ذهنــی 

خود- تجربه کند.
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   چینى فروشان

در بهــار ۱۹۴۲ حکومــت تبعیــدی چکســلواکی در 
لندن، تصمیــم می گیرد تا بــا ترور راینهــارد هایدریش؛ 
فرمانــده نیروهــای گشــتاپو در پراگ، آســایش را به این 
شــهر بازگرداند، امــا نیمی از اعضــای نهضت مقاومت 
چک، با این ترور مخالفــت می کنند؛ آنها معتقدند لندن 
درک درســتی از اوضاع داخلی پراگ ندارد. این اعتقاد در 
مورد فیلم ساز انگلیســی فیلم آنترپوید نیز صادق است. 
تصویری که «شــان الیس» از پراگِ آن سال ها ارائه کرده 
دور از واقعیت یا به بیان دیگر غیرتاریخی است؛ سربازان 
فداکار، معشــوقه های وفــادار، بناهای پرشــکوه پراگ و 
آلمانی هــای بی دســت وپا به قدری بــرای الیس جذاب 
بوده  اند که به کلی فراموش کرده مشــغول بازسازی یک 
واقعه مهم تاریخی اســت. ازاین رو همانند ترور ناموفق 
راینهارد از سوی ســربازانی که از لندن آمده اند، دستاورد 
کارگردان انگلیســی فیلم نیز موفقیت چندانی به همراه 
ندارد. مهم ترین اشــکال، به نحوه اقتبــاس از یک رویداد 
مهم تاریخی برمی گردد. اگر هدف حکومت تبعیدی، ترور 
قطعی راینهارد اســت، پس چرا دو سرباز ناشی و نابلد را 
روانه پراگ می کند؟ در توجه به اسناد تاریخی این واقعه، 
دلایل نابلدی آن دو ســرباز مشخص اســت، اما در فیلم 
آنترپوید نه استنادی به این اسناد شده است و نه در غیاب 
این مورد، رویکرد فراتاریخی مستدلی دیده می شود. البته 
الیس ســعی کرده با طراحی دو پیرنگ عاشــقانه، برای 
نقــاط ضعف یان و یوزف (مأمــوران اجرای ترور) توجیه 

این  باشــد.  داشــته  دراماتیک 
دو نفــر در مســیر تحقیقــات 
میدانی شــان، به همکاران زن 
اما  خود علاقه مند می شــوند، 
هرچقدر که یان به عشق ماریه 
معتقد اســت، برعکس یوزف 
تنها راه رســیدن به موفقیت را 
ردشــدن از عشق لنکا می داند. 
در روز واقعه، یوزف که مسئول 
شــلیک مســتقیم به راینهارد 
اســت، بــا مسلســل خالی پا 
بــه میدان می نهــد و درمقابل 
یان که ترســو معرفی شــده و 

بی اعتقــاد به هرگونه تــرور، با پرتاب نارنجک به ســوی 
راینهارد، نیمی از عملیات را به موفقیت می رساند و همه 
اینها احتمالا برای اثبات این معناست که شرط پیروزی در 
نبرد، کشیدن خط بطلان بر نیروی عشق نیست، بلکه یک 
سرباز واقعی، یک عاشــق تمام عیار نیز هست. فرض که 
چنین رهیافت رمانتیکی درست باشد، اما این چه ارتباطی 
بــه ترور راینهارد دارد؟! چنین مفهومی را با هر داســتان 
دیگری هم می شد منتقل کرد. سؤال اصلی این است که 
نقش اقتباس از یک رویداد تاریخی اینجا دقیقا چیست؟ 
جز اینکه بهانه ای شده است برای تضمین توجه بیننده به 
فیلمی پادرهوا؟ هنگامی که رویکرد فیلم ساز در اقتباس، 

چیــزی در ایــن حدود باشــد، 
مشــخصا تاریخ نیز به دکوری 
خوش رنگ ولعاب بدل می شود 
و تمامی اجزای آن - به سودای 
غیرتاریخی-  پیامــی  ســاختن 
ســاحتی دروغیــن بــه خــود 
می گیرنــد. مــدام صحبــت از 
این اســت که سراسر شهر آرام 
نیست و گشتاپو همه جا حضور 
دارد و چنین اســت و چنان، اما 
قهرمانان خوش تیپ داستان - 
با وجود نداشتن اوراق هویت- 
از هرکجا که دلشان بخواهد به 
هرکجای دیگری رفت وآمد می کنند و در این میانه کمترین 
مانعی مزاحمشان نیست. حتی برای هرچه غلیظ   ترشدن 
پیام رمانتیک مذکور، اصلی تریــن موانع قهرمانان فیلم؛ 
یعنی نیروهای گشتاپو، مدام احمق جلوه داده می شوند. 
دم دستی ترین مثالش، صحنه ورود نابهنگام گشتاپو به آن 
کافه کذایی اســت که لِنکا (معشــوقه یوزف) با انداختن 
فنجانــی به روی زمیــن، به راحتی نظر مأمور گشــتاپو را 
هنگام بازرســی نقاط پنهان کافه (محل اختفای یوزف و 
یارانش) عوض می کند! از اینها گذشته فیلم می توانست 
بعد از ترور راینهارد، با همین ساختار نصفه و نیمه و پیام 
مدنظرش تمام شــود، اما الیس برای تأدیب کامل یوزفِ 

بی اعتقاد به عشق، یک نیمه بسیار ضعیف تر دیگر به آن 
سنجاق کرده است. در ابتدای این نیمه، ماریه (معشوقه 
یان) خبر می آورد که نیروهای گشــتاپو در خیابان لنکا را 
کشته اند (اما ماریه توانسته اســت فرار کند؛ شاید به این 
خاطــر که همچون یان به عشــق معتقد اســت). یوزف 
خود را مســبب تمــام این مصائــب می دانــد و از اینجا 
به بعد مجبوریم کلی کشت وکشــتار و ارعاب و وحشــت 
را تحمــل کنیم تا به پالایش روانی یــوزف در آن صحنه 
رؤیایی پایان کار برســیم. مسیر رسیدن به این پایان واقعا 
عذاب آور اســت. در اســناد تاریخی مربوط به پناه گرفتن 
تیم ترور راینهارد در کلیســای معروف پراگ، آمده اســت 
یوزف و تعداد کم یارانش به مدت شــش ساعت در برابر 
قوای بی شمار آلمانی شــجاعانه جنگیدند. بازسازی این 
قســمت در فیلم - که می توانســت یکــی از جذاب ترین 
بازســازی های تاریخ سینما باشد- خســته کننده تر از هر 
قســمتی شده است. الیس نه توان این را دارد که همانند 
متخصصان هالیوودی، نبــردی خوش ریتم و متنوع ارائه 
دهد (همه یاران یوزف مشابه هم یا می جنگند یا می میرند 
یا خودکشی می کنند) و نه توانسته با نمایش غیرمتعارفِ 
خشونت آشــکار این نبرد، به خوانشی انتقادی از مقوله 
قرن بیســتمی جنگ برسد. البته هدف فیلم ساز - با توجه 
بــه جزئیات این صحنه- گرایش به هر دو گزینه بوده، اما 
در عمل به هیچ یک نرسیده است و علت نیز - همان طور 
که پیش تر اشاره شد- مشخص است؛ بلاتکلیفی فیلم ساز 
در رویکــردش به اقتباس از یک واقعه مهم تاریخی و در 
نهایت مخاطب می ماند و حیرتش از بعضی واکنش های 
نامعقول؛ در بعضی نظرسنجی ها، آنترپوید به عنوان یکی 
از بهترین های ۲۰۱٦ معرفی شده است، اما دلایل و معیار 

چنین انتخاب هایی هرگز بر ما معلوم نخواهد شد. 

نقدی بر فیلم آنترپوید، ساخته شان الیس، ۲۰۱۶
پراگِ غیرواقعى آن سال ها

شهریار حنیفه

بایــد فیلم بیــنِ خوش شانســی بود کــه در این همــه  وقت نداشــتن ها و 
گشــت زنی هایی بــه کوتاهــی این روزهــا و در میــان انبوهی از آثــاری که در 
جشــنواره های مختلفی از سراســر جهان شــرکت کرده و می کنند، برحســب 
اتفاق به نام فیلمی ایتالیایی بربخوری که از قضا در نامْ همنامِ آلبوم موســیقی 
مورد علاقه ات اســت۱ و از قضا به تازگی چند فیلمِ تازه اکران شده ایتالیایی هم 
امیدوارت کرده باشند و همین بشود که باز امید ببندی و با وجود سیل روزافزون 
خطوطی که به ســمتت هجوم می آورند و فراری ات می دهند، از سر کنجکاوی 
درباره ایــن فیلمِ اتفاقی چندخطی بخوانی و بعد هم برحســب اتفاق متوجه 
شــوی بازیگری که همیشــه در انتخاب آثاری که بازی می کند خوش ســلیقه 
عمل کرده و از قضا گاه گداری هم با بازی اش خیره ات کرده، شــخصیت اصلی 
همین فیلم اســت و حال با کمی تعلل و تأمل و با درنظرگرفتن کنجکاوی های 
بی شــماری که از سر و روی تاریخ سینما می بارد، کنجکاو شوی که همین فیلم 
موردنظــر را تهیه کنی و به تماشــای آن بنشــینی.  و  ای داد کــه بعد از اتمام 
فیلم، از ذوق خوش شانسی ات، شروع به سرزنش کردن خود می کنی که چقدر 
اتفاقی و از روی قضا، در آن لحظه های خاص تصمیم گیری های پیشین، داشتی 
قید یکی از شــگفت انگیزترین درام هاي این ســال ها را مــی زدی و قید یکی از 

خیره کننده ترین بازی های خانم بازیگر را. 
البتــه در حالت کلــی اســتفاده از واژه شــگفت انگیز برای یــک درام، آن 
هــم درامی کــه تمام و کمال بــا منطق کلاســیک پیش می رود، شــاید کمی 
غیرحساب شــده و نچسب به نظر برسد و اصلا چرا شاید؟ به طور حتم استفاده 
از این واژه در چنین موقعیتی، غیرحساب شــده و نچســب اســت؛ واژه، واژه ای 
اســت مختص تجربه هایی که در ســطح کلان پیشــرو هســتند و نه تجربه ای 
همچون «انتظار» که در نگاه اول و بینشــی تاریخ انگارانه، آشــنا و آزموده شده 
اســت و اصلا باید مهم ترین نقطه قوت آن را میزان بالای تسلط کارگردانش بر 
رســم و رسوم سینمای کلاسیک بشماریم. ســینمای کلاسیک در جهان مدرن، 
شــاید در مواردی عالی باشد، اما شــگفت انگیز نیست. ساخته پی یرو مسینا، در 
نگاه اول (و همچنان تأکید بنده بر نگاه اول) مروری  اســت تکنیکی تر، بِه روزتر 
و آگاهانه تر بر درام های ممتاز صدواندی ســال اخیر؛ یک جور جمع بندی ا ست، 
یک جور تعیین سطحِ دوباره، یک جور بازاندیشی که مثلا کارکرد نور در سینمای 
کلاسیک چیســت و چگونه اســت(؟)، تدوینِ کلاســیک چه اصولی دارد و از 
چند منظر(؟)، چگونه موســیقی روی فیلمی کلاســیک می نشیند(؟)، تماشاگر 
عمــق میدان را از چه راه هایی باور می کند(؟)، وَ وَ وَ...۲ اما نگارنده این نوشــته 
احســاس می کند (و این چیزی بیش از یک احســاس نیســت) که این مرور و 
جمع بندی و تعیین ســطحِ دوباره و بازاندیشــی، همه فیلم نیست، که اگر بود 
بدون شک از اســتفاده از آن واژه خاص –نسبت به چنین نوع کلاسیکی در این 
برهه زمانی- برائت می جســتم؛ درواقع، مسئله برای من، نه فقط بر سر رعایت 
قواعد به بهترین شــکل ممکن، که بر سر ظرافتی است که در این رعایت کردن 
خودنمایی می کند. باید بگویم مسینا برای ساخت اثرش، چنان وسواس عجیبی 
از خود نشــان داده که در حالت کلی برای یک درام، غیرطبیعی و شــاید حتی 
غیرضروری به نظر می رسد؛ این است مسئله و اینکه درعین حال، در زمان فیلم 
این وسواس داشــتن بسیار اندک احساس می شــود (البته در نگاه اول) و بیننده 

را هیچ گاه از دنبال کردن داســتان فیلم غافل نمی کنــد. اجزای فیلم همه تابع 
روایتند و هیچ جنبه استعاری یا تزیینی  یا حتی جلوه گری (که مثلا ببینید عوامل 
فیلم چقدر کاربلد هســتند! ) ندارند. «انتظار» زیر پرچم انُدری بازن است و به 
هیچ عنوان نمی توان آن را با بعضی درام ها که روایت را کمی بیشتر به حاشیه 
برده اند و با داشــتن وســواسِ فرمال و غیرروایی خود، بــا مخاطب یک تجربه 
عکاســانه  یا گوش نواز را به اشتراک گذاشــته اند،  جمع بست. حال سؤال، که 
وقتی قرار است این وسواس فرمال ناپیدا باشد و مخاطب آن را احساس نکند، 
پس چرا هســت؟ البته که اگر نبود، مخاطب نبودش را احساس می کرد و البته 
که دقیق بودن بد نیســت، اما آخر «انتظار» به شــکل جنون آمیزی دقیق است! 
می توانم بگویم فیلم به حدی ظریف اســت که انگاری اگر ســرعت نقش بستن 
و ســپس محوشــدن لبخند بر چهره آنا (با بازی ژولیت بینوش) در ســکانس 
میهمانی ثانیه ای عقب و جلو شــود، شیشه احساســات فیلم تَرک برمی دارد. 

واقعا چرا؟ 
شــاید سخت بشود پاسخ این ســؤال را داد اما هنگامی که وسواس در فرم، 
حداقــل برای نگارنــده، کمتر فرم را مطرح می کند و بیشــتر گــذر فکرم را به 
سمت نفْسِ وسواســی بودن هدایت می کند، می توانم نتیجه ای را (بااحتیاط) 
پیش بکشــم و بگویم با عبور از آن نگاه اول و بازنگری دوباره، به نظر می رسد 
فیلم چیزی بیش از تکامل روان شناسی فرمِ کاملا کلاسیک -یا بازتکامل- را به 
مخاطب عرضه می کند و اتفاقا خبر نوع خاصی از پیشــروی در سطحی کلان را 
می دهد۳: اینکه وقتی خود را به اجزای فیلم (که مطابق ســخنان پیشــینم هم 
منطقشان کلاسیک است و هم تابع روایت فیلم هستند) می سپاری تا به سمت 
هدف مورد نظرشــان (داســتان) هدایتت کنند، به آرامش نمی رسی و مگر نه  
اینکه آرامشِ ســاختاری مهم ترین ویژگی ســاختار کلاسیک به حساب می آید؟ 
نکته اینجاست که وقتی در «انتظار» توجه ما به وسواسی بودن فیلم ساز جلب 
می شود، دیگر آرامش از دل مان رخت می بندد و اتفاقا لحظه به لحظه و بیشتر 
و بیشــتر اســترس می گیریم و حالا، ناآرام بودن، مگر همان چیزی نیست که تا 
به امروز آن را به عنوان یک خصیصه، به سینمای غیرمتعارف نسبت داده ایم؟ 
پس می شــود گفت حالا که پــای غیرمتعارف بودن به میــان می آید، دیگر 

استفاده از لغت شگفت انگیز چندان غیرحساب شده و نچسب نخواهد بود. 
اجازه دهیــد منظورم را از زاویه ای دیگر هم –و شــاید راحت تر- بیان کنم: 
بخش تحســین برانگیز ساخته مســینا قدرت بیانگری آن در محدوده فیلمیک 
خودش اســت، به حدی که اغراق نیســت اگر بگوییــم در کلاس های آموزش 
کارگردانی به عنوان یک اثر موفق قابل تدریس است و حال آنچه در مدت زمان 
فیلم مشاهده می کنیم این اســت که قدرتِ بیانگری که ذکر شد، به طور کامل 
پشت کشــمکشِ عاطفی داســتان خود را پنهان کرده است و سپس کشف ما 
از این پنهان شــدگی، آشکارش می کند و وسواســی بودنِ حالا آشکار شده (که 
ســببی شده اثر تحســین برانگیز باشــد) آزارمان می دهد. فیلم ســاز به واسطه 

پنهان کاری اش، مخاطبی ناآرام را پدید می آورد. 
پنهان کاری دیگر فیلم ساز، در زمینه متن و این بار نه پشت کشمکشِ عاطفی 
داســتان، که در خودِ کشمکشِ عاطفی داســتان است. آنا که به تازگی پسرش 
را از دســت داده اســت، بدموقع و در زمانی نامناسب گیج می شود (در همان 

ســکانس های آغازین، پشــت تلفن) و در موقعیتی اشتباهی (سکانس مراسم 
ترحیم پســر) نابهنگام دلســوزی می کند، برای خودش، برای پســرش، و برای 
دختری که کیلومترها ســفر کرده تا پسر را ببیند و رابطه پیشین خود با عشقش 
را ترمیم کند و بی خبر است از مرگ او؛ مادر با دیدن غم –و شوق- در چهره جِن 
(با بازی لو دولاژ) به لکنت می افتد و نمی تواند حقیقت را شرح دهد. خبر مرگ 
پسر پنهان می ماند و دختر به امید دیدن او، در خانه مادر و پسر مستقر می شود 
و حضورش غیرمســتقیم، برای مادرْ پسر را تداعی می کند و می شود مرهمی بر 

زخم های مادر؛ مادر، پنهان کاری را ادامه می دهد... 
ساخت این موقعیتِ خیالی از سوی مادر، از همان ابتدا برای مخاطب چیزی 
بیش از یک کنایه دراماتیک نیســت. مخاطــب از همان ابتدا انتظاری ندارد جز 
اینکه فیلم در پایان به همان نقطه اولیه شــروع بازگردد: تنهایی و انتظار برای 
مادر؛ بالاخره که پنهان کاری تمام خواهد شــد، جِــن خواهد رفت و آنا خواهد 
ماند. همین هم می شــود و ترک گفتن خانه از ســوی جِن در سکانس پایانی و 
نگاه خیره و ناپیدای آنا (همچون بازی اش) به درِ نیمه باز ارمغان احساسی اش 
برای مخاطب چیزی نیست جز لبخندی تلخ از آگاهی که در همان نقطه شروع 
فیلم به آن رســیده بود و چیده شدن قطعه به قطعه آن را در مدت زمان فیلم، 
در ذهن خود جلو جلــو حل کرده بود. درواقع «انتظار» در همان نقطه آغازین 
تمام شده بود؛ با مرگ و نیستی آغاز می شود و پایانش را کنایه آمیز فرامی خواند. 
فیلم و شــخصیت ها با تلاشی عبث بر انکار مرگ و نیستی اولیه خود در هوس 
ســاخت جهانی تازه تر، با مبنایی که نیســت و پایه هایی که وجود ندارند، سعی 
می کنند  ســازه خود را بیان کنند. آنا مرگ پســرش را ازیادرفته جلوه می دهد و 
جِن گذشــته خود با پســر را و هر دو با امید بهبود وضعیت، شروع غلط خود را 
از دیگــری و مهم تر از دیگری، از خود پنهــان – و نفی- می کنند. غافل از اینکه 
آنچه پنهان است، هست، نه اینکه نباشد، فقط پنهان است (پوستر هوشمندانه 

فیلم را به یاد آورید). 
فیلم در پایــان فرو می ریزد؛ رنگ لباس آنا می شــود به تیرگی همان رنگی 
که در ابتدا تن کرده بود و جاری شــدن اشک دختر که در اوایل فیلم (سکانس 
مراسم ترحیم پســر) رخ نداده بود، محقق می شــود. محصور و محدودکردن 
جهانی نابســامان و انتخاب بخش کوچکی از آن که مطمئن به نظر می رســد، 
شــاید در ابتدا نوعی راه حل تلقی شــود و دلگرم کننده باشد، اما لاجرم ضربات 
بیرونِ خود (بیرونی که خودِ آن بخشْ درون آن اســت) را از جهانِ نابسامانی 

که با به تصویردرنیامدن شکل گرفته است، می پذیرد و ناگزیر آشکار می شود. 
توضیحات: 

۱- کلودیا ماستروریلی در سال ۲۰۱۳ آلبوم موسیقی با نام L’attesa منتشر کرده 
است. 

۲- باید اضافه کنم که منظور بنده در این مطلب از کلاسیک، نمونه های ژانریک 
ســینمای هالیوود است؛ بدیهی ا ست که این گزاره غلط است اما خب چاره ای 
نیســت و تا هنگامی که تحولی در مقــالات تئوریک مان ایجاد نکرده ایم، لاجرم 

باید با پذیرش این نکته، نقدهایمان را ادامه دهیم. 
۳- هرچنــد –احتمالا- به تاریخ ســینما بازنمی گردد و یک جــور تحول فکری 

شخصی محسوب می شود. 

نقد فیلم «انتظار» 
ساخته پی یرو مسینا

گذشته 
شگفت انگیز

 رضا غیاث


