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سينماي ايران در گذرگاه‌هاي تاريخي خود، 
همواره با چالش نسبت ميان ايدئولوژي و 
درام دس��ت‌به‌گريبان بوده است، اما آنچه 
در چهل‌وچهارمين جش��نواره فيلم فجر و 
با اكران فيلم غوطه‌ور بر پرده نقره‌اي نقش 
بست، فراتر از يك اثر اولي صرف يا تجربه‌اي 
در ژانر جنايي اس��ت، اين اثر مانيفس��تي 
است براي آنچه سازنده‌اش آن را سينماي 
توحيدي مي‌نامد. مواجهه ب��ا غوطه‌ور نه 
صرفاً مواجهه با يك تريلر پليسي- معمايي، 

بلكه روبه‌رو شدن با يك پيش��نهاد نظري در باب كاركرد 
تصوير است: آيا سينما مي‌تواند امتداد منبر باشد و در عين 
حال به قواعد ژانر وفادار بمان��د؟ تحليل اين اثر، نيازمند 
كالبدش��كافي دقيق لايه‌هايي اس��ت ك��ه در آن، فرم و 
محتوا در يك ديالكتيك پيچيده و گاه متعارض، سعي در 

بازتعريف قهرمان، قانون و ديگري اجتماعي دارند. 

در نخس��تين گام، بايد جاي��گاه مؤلف را در هندس��ه اثر 
بازشناسي كرد. وقتي كارگرداني كه خود ملبس به لباس 
روحانيت است، صراحتاً اعلام مي‌كند سينما براي من يك 
منبر نوين اس��ت، ما با يك قرارداد جديد روبه‌رو هستيم. 
در اين پارادايم، س��ينما ديگر نه محلي براي س��رگرمي 
صرف و نه بس��تري براي ترديدهاي روش��نفكرانه است، 
بلكه ابزاري است براي تبليغ و يقين. اين نگاه ابزارنگرانه به 
مديوم سينما، شالوده‌ زيبايي‌شناختي و روايي غوطه‌ور را 
شكل مي‌دهد. تمام اجزاي فيلم، از نورپردازي‌هاي تيره تا 
دكوپاژهاي خاص، نه براي خلق يك تجربه حسي مستقل، 
بلكه براي حمل يك بار معنايي از پيش تعيين‌شده طراحي 
شده‌اند. اينجاست كه نخستين اصطكاك ميان ذات سينما 
)كه تمايل به ابهام و چندگونگ��ي دارد( و ذات منبر )كه 

تمايل به صراحت و هدايت دارد( شكل مي‌گيرد. 
قهرمان فيلم، حسن كارخونه، تجسد عيني اين اصطكاك 
است. او يك افسر پليس معمولي نيست، او استعاره‌اي از 
وجدان بيدار در يك ساختار بوروكراتيك خواب‌زده است. 
بي‌خوابي او كه در نقدها گاهاً به تقليدي از سينماي نولان 
تأويل شده، در خوانش پديدارشناسانه، كاركردي متفاوت 

مي‌يابد. در جهان‌بيني فيلمس��از، بي‌خوابي 
حس��ن نه يك عارضه پاتولوژيك، بلكه نوعي 
رياضت ناخواسته و هش��ياري مؤمنانه است. 
در حالي كه سيس��تم اداري و همكارانش در 
روزمرگي و پيروي كوركوران��ه از پروتكل‌ها 
به خواب رفته‌اند، حس��ن بيدار اس��ت و اين 
بيداري، او را مستعد دريافت حقيقت مي‌كند. 
چشمان س��رخ و كلافگي او، هزينه‌اي است 
كه فرد براي ديدن آنچه ديگران نمي‌بينند، 
مي‌پردازد. او در مرز ميان جنون و شهود گام 
برمي‌دارد و دقيقاً همين ويژگي است كه او را از يك كارمند 

اداره آگاهي به يك كنشگر ايدئولوژيك بدل مي‌كند. 
نقطه عزيمت درام، تقابل فرد با سيستم است، اما نه آن تقابل 
آنارشيستي كه در س��ينماي مدرن يا وسترن مي‌بينيم. در 
نقطه نظر حكمي، سيس��تم فاسد نيس��ت، بلكه ناكارآمد و 
محافظه‌كار اس��ت. پليس همكار با بازي مه��ران غفوريان، 
نماينده‌ اي��ن عقلانيت ابزاري و اداري اس��ت كه حقيقت را 
در لابه‌لاي پرونده‌ها و ش��واهد ظاهري جست‌وجو مي‌كند 
و طبيعتاً به بن‌بس��ت مي‌رس��د. در مقابل، حسن كارخونه 
نماينده‌ عقلانيت جوهري و شهودي است. فيلم با ظرافت- و 
گاه با لكنت- اين گ��زاره را صورت‌بن��دي مي‌كند كه براي 
اجراي عدالت واقعي، گاهي بايد از پوسته ظاهري قانون عبور 
كرد. اين همان مفهومي است كه در ادبيات سياسي متأخر 
با عنوان آتش به اختيار ش��ناخته مي‌ش��ود. قهرمان فيلم 
درمي‌يابد كه ساختار رس��مي توانايي فهم پيچيدگي‌هاي 
شرور جديد )ماهك( را ندارد، پس به تنهايي و با تكيه بر شم 

پليسي و تكليف شخصي خود وارد عمل مي‌شود. 
اينجاست كه فرم روايي فيلم، دست به يك انتحار تكنيكي 
مي‌زند تا محتواي خود را نجات دهد. اس��تفاده از عنصر 
تصادف در پيشبرد پيرنگ - مانند تصادف فيزيكي حسن 
با قاتل يا يافتن شانسي مخفيگاه- كه از منظر درام‌نويسي 
كلاسيك ضعف محسوب مي‌شود، در منطق مؤلف فيلم 
توجيهي هستي‌شناسانه مي‌يابد. در جهاني كه فيلم سعي 
در ترس��يم آن دارد، هيچ چيز تصادفي نيست، همه‌چيز 
ذيل يك تقدير الهي و هدايت تكويني رخ مي‌دهد. قهرمان 
چون نيت خالص دارد و بيدار است، جهان او را به سمت 

قاتل هدايت مي‌كند. اگرچه اين منطق در زبان س��ينما 
)كه مبتني بر روابط علي و معلولي ملموس است( الكن و 
غيرقابل‌باور به نظر مي‌رسد و مخاطب را پس مي‌زند، اما 
نشان‌دهنده تلاش فيلمساز براي پياده‌سازي مفاهيم خود 

در ساختار ژانر نوآر است. 
از سويي ديگر، يكي از نكات كليدي در تكميل اين تحليل، 
نقش نيروهاي مكمل اس��ت. حضور شخصيت بسيجي 
)حمزه( در كنار پليس رس��مي، بازتعريف بلوك قدرت 
در جامعه است. حمزه اگرچه نيروي رسمي نيست، اما به 
عنوان بازوي اجرايي و همراه معتمد حسن عمل مي‌كند. 
فيلم با اين چينش شخصيت‌ها، اين پيام را مخابره مي‌كند 
كه حل بحران‌هاي پيچيده اجتماعي، نيازمند پيوند ميان 
تجربه ميداني و ايمان عملگراست و ساختار بوروكراسي 
اداري در اين معادله جايگاهي ندارد. اين يك پيش��نهاد 
سياس��ي صريح اس��ت كه در لفافه‌ يك داستان جنايي 

پيچيده شده است. 
اما چالش‌برانگيزترين بخش اثر، در بازنمايي آنتاگونيست 
و مفهوم ديگري نهفته است. شخصيت ماهك با بازي آيدا 
ماهياني، تلاشي است براي تجسم بخشيدن به يك بحران 
اجتماعي و اخلاقي. فيلم با انتخاب سوژه‌ ملتهب انحرافات 
جنسي و همجنس‌گرايي، وارد ميدان ميني شده است كه 
عبور سلامت از آن دشوار است. رويكرد فيلم به اين پديده، 
نه روانكاوانه و همدلانه، بلكه آسيب‌شناس��انه و امنيتي 
است. در نگاه فيلمس��از، بحران هويت جنسي صرفاً يك 
تفاوت نيست، بلكه دروازه‌اي به سوي جنايت و فروپاشي 
اخلاقي است. ماهك نه يك بيمار كه نياز به درمان دارد، 
بلكه يك شر است كه بايد مهار شود. اين نگاه ذات‌گرايانه 
به شر، باعث شده شخصيت منفي فيلم عمق لازم را پيدا 
نكند و بيشتر ش��بيه يك كاريكاتور از جنون باشد. با اين 
حال، همين انتخاب، كاركرد ايدئولوژي��ك خود را دارد: 
ترسيم مرزهاي مشخص ميان ما )خانواده، سنت، فطرت( 

و آنها )انحراف، مدرنيته افسارگسيخته، جنايت(. 
فيلم در فرم بصري خود نيز دچار نوعي سرگرداني است. 
تلاش براي خلق اتمس��فر نوآر با نورپردازي‌هاي كم‌مايه 
و فضاهاي بس��ته، اگرچه تلاش��ي براي فرار از قاب‌هاي 
تلويزيوني رايج اس��ت، اما به دليل ضعف در كارگرداني و 

تدوين شتاب‌زده، اغلب به ضد خود بدل مي‌شود. دوربين 
حكمي در بسياري از لحظات فاقد آن نگاه مسلط سينمايي 
است كه بتواند تشويش دروني قهرمان را به تصوير بكشد. 
گويي دوربين نيز همانند خود كارگردان، مردد است كه آيا 
بايد رويداد را ثبت كند يا آن را قضاوت كند. اين ترديد در 
فرم، باعث مي‌شود فيلم در لحظات حساس، به جاي آنكه 
مخاطب را در تعليق غوطه‌ور سازد، او را با كات‌هاي سريع 

و موسيقي پرحجم، به بيرون پرتاب مي‌كند. 
پايان‌بندي فيلم، اوج تبلور ديدگاه س��ينمايي كارگردان 
است. در س��ينماي متداول، رستگاري قهرمان معمولاً با 
بقا، پيروزي بر دشمن و بازگشت به تعادل همراه است، اما 

در غوطه‌ور، پيروزي معنايي دگرگونه دارد. 
حس��ن كارخونه براي نجات جان قربان��ي و احقاق حق، 
موقعيت ش��غلي و رياس��ت خود را قربان��ي مي‌كند. اين 

شكست ظاهري در منطق مادي، عين پيروزي باطني در 
منطق كارگردان است. او خطر غرق شدن را مي‌پذيرد تا 
ديگري را نجات دهد. اين ايثار، نه از سر وظيفه سازماني، 
بلكه برآمده از يك تعهد اخلاقي فراتر اس��ت. فيلمس��از 
مي‌خواهد بگوي��د در جهان‌بيني ديني، قهرمان كس��ي 
نيست كه زنده مي‌ماند، بلكه كس��ي است كه به تكليف 
عمل مي‌كند، حتي اگر هزينه آن حذف شدن از ساختار 

قدرت باشد. 
با اين همه، غوط��ه‌ور در مق��ام يك اثر هن��ري، قرباني 
س��نگيني بار ايدئولوژيك خود مي‌ش��ود. ديالوگ‌ها به 
جاي آنكه برخواس��ته از ناخودآگاه ش��خصيت‌ها باشند، 
تبديل به بيانيه‌هايي مي‌ش��وند كه نويسندگان در دهان 
آنها گذاشته‌اند. وقتي فيلمنامه به جاي تبعيت از منطق 
درام، تابع منطق پيام باش��د، حفره‌هاي روايي با تصادف 

پر مي‌ش��وند و ش��خصيت‌ها به تيپ تنزل مي‌يابند. نگاه 
آسيب‌شناس��انه فيلم به مس��ئله زنان و بحران جنسي، 
اگرچه ادعاي جس��ارت دارد، اما احتمالاً به دليل فقدان 
پژوهش عميق روان‌شناختي و جامعه‌شناختي، در سطح 
هراس‌افكني باقي مي‌ماند و نمي‌تواند به ريشه‌هاي درد 

نفوذ كند. 
در نهايت، غوطه‌ور را مي‌ت��وان برگي از يك دوران گذار 
در سينماي ايران دانست؛ دوراني كه در آن فيلمسازان 
برآمده از جريان‌ اصلي حامي حاكميت، ديگر به بازنمايي 
صرف دفاع مقدس يا تاريخ انقلاب بس��نده نمي‌كنند و 
مي‌كوش��ند با ورود به ژانرهاي محب��وب )مانند تريلر و 
جنايي( و دست گذاش��تن بر موضوعات ملتهب روز، با 
مخاطب عام ارتباط برقرار كنند. اين تلاش براي ژانري 
شدن و قصه‌گو بودن في‌نفس��ه ارزشمند و نشان‌دهنده 
درك ضرورت تغيير زبان است، اما آنچه غوطه‌ور نشان 

مي‌دهد، فاصله معنادار ميان نيت و اجراست. 
تبديل ك��ردن چالش‌هاي اخلاق��ي ب��ه درام و تعليق، 
كيميايي اس��ت كه به چي��زي بيش از ني��ت خالص و 
دوربين ديجيتال نياز دارد، نيازمند تسلطي استادانه بر 
زبان سينماست تا پيام در تار و پود قصه و فرم حل شود، 
نه آنكه بر آن سوار گردد. تا زماني كه اين تسلط حاصل 
نش��ود، س��ينماي منبر در حد يك خطابه مصور باقي 
خواهد ماند كه شايد مؤمنان را راضي كند، اما سينما را 

تسخير نخواهد كرد. 
غوطه‌ور تلاش��ي محترم اما ناكام در اين مس��ير است؛ 
تلاشي كه نشان مي‌دهد براي ش��نا كردن در اقيانوس 
سينما، تنها دانس��تن مقصد كافي نيس��ت، بايد فنون 
ش��ناوري را نيز آموخت تا در ميان امواج سهمگين فرم 

و محتوا، غرق نشد.

 روايتي از يك بحران اجتماعي 
در قاب سينما

   حيدر علي رستمي
محسن جسور در دومين تجربه بلند سينمايي خود، با فيلم »گيس«، سراغ 
يكي از مباحث داغ و جنجالي اجتماعي رفته است. فيلم اول او، نتوانسته 
بود انتظارات سينمايي منتقدان و مخاطبان را برآورده سازد و دومين اثر، 
تلاشي است براي اثبات توانايي‌هاي او. »گيس« بر بستر انفجار پتروشيمي 
ماهشهر در سال ۱۴۰۱ شكل گرفته و محور اصلي روايت، چالش‌هاي ناشي 
از سنگ‌اندازي در مسير توليد داخلي و به خطر افتادن معيشت كارگران آن 
مجموعه است. فيلم با صحنه اعتراضات كارگران آغاز مي‌شود؛ صحنه‌اي 
كه همزمان با ورود نمايندگان وزارت نفت به ماهش��هر شكل مي‌گيرد و 
با مداخله تند نيروهاي امنيتي همراه مي‌ش��ود. اين برخ��ورد، به ويژه از 
طريق ديالوگ‌هاي مأمور امنيتي كه خواسته‌هاي مردم را »هرج و مرج« 

مي‌خواند، باورپذيري تلخ صحنه را افزايش مي‌دهد. 
نقطه اوج دراماتيك فيلم، جايي اس��ت كه ش��خصيت اصلي جوان، رهبر 
اعتراضات، در شب عروسي خود، منافع ش��خصي را فداي »منافع ملي« 
مي‌كند؛ تلاشي كه يادآور روحيه ايثارگرانه جوانان دوران جنگ است. با 
اين حال، به نظر مي‌رسد فيلم قصد داشته لايه‌هاي عميق‌تري از داستان 
را نيز بگشايد، شايد اشاره‌اي به پروژه نفوذ كه متأسفانه در بدنه نظام ريشه 
دوانده است. متأسفانه يا به دليل كمبود وقت يا شايد خودسانسوري، اين 
بعُد از داستان به ش��كلي كامل و قانع‌كننده پرداخت نشده و در حد يك 
اش��اره باقي مي‌ماند. فيلمنامه اثر داراي س��اختاري نسبتاً منسجم است. 
ايده محوري به شكلي ساده و مس��تقيم بيان شده و اجازه داده است فيلم 
بدون پيچيدگي‌هاي زائد، مس��ير خود را به پايان برس��اند. يكي از نقاط 
قوت فيلمنامه، شخصيت‌پردازي قهرمان داستان است، او نه يك اسطوره 
فراانس��اني، بلكه يك انس��ان معمولي با دغدغه‌هاي واقعي است. از منظر 
كارگرداني، با وجود شلوغي صحنه‌ها و پرسوناژهاي زياد، جسور توانسته 
است نماهاي اضافه را حذف و قاب‌بندي‌ها را به خوبي مديريت كند. با وجود 
اين، بزرگ‌ترين ضربه فني به فيلم، مربوط به كيفيت گريم است؛ ايرادي 
كه به وضوح در كار ديده مي‌شود. به عنوان مثال، گريم بهنوش طباطبايي 
در نقش زني جنوبي كه نماد اين منطقه است، فاقد ثبات لازم بود و در طول 
سكانس‌ها تغيير مي‌كرد. در بخش بازيگري، اغلب بازيگران توانسته‌اند 
از پس ايفاي نقش خ��ود برآيند. حامد بهداد در نق��ش مأمور امنيتي، 
حضوري قابل قبول دارد، هرچند در برخ��ي مقاطع، عدم همخواني او 
با نقش كاملًا مشهود اس��ت. بهنوش طباطبايي و الهه حصاري نيز در 
نقش‌هاي زنانه خود، تأثيرگذاري مثبتي بر روايت داشتند. با اين حال، 
نكته‌اي كه همچنان در ذهن باقي نمي‌ماند، فقدان يك سكانس ماندگار 

يا يك بازي خيره‌كننده است كه امضاي فيلم شود. 
    جمع‌بندي

در نهايت، فيلم »گيس« به دليل پرداختن به يك موضوع روز و جذاب، 
ظرفیت مورد پسند واقع شدن را دارد، اما در عين حال، ضعف‌هاي فني 
در گريم و پرداخت ناقص برخي زيرمتن‌ها، مانع از آن مي‌شود كه بتوان 

آن را اثري كاملًا بي‌نقص يا تأثيرگذار در كارنامه كارگردان دانست.

نقد  فیلم

   نرگس ناظمي‌نيا
فيل��م س��ينمايي »پروان��ه« در چهل‌وچهارمين 
جش��نواره فيلم فجر و در بخش سوداي سيمرغ به 
نمايش درآمد؛ اثري به كارگرداني محمد برزويي‌پور 
و ب��ا فيلمنامه‌اي از ش��ايان فصي��ح‌زاده و عليرضا 
تولاتبريزي كه در س��ال۱۴۰۴ ساخته شده است. 
»پروان��ه« در ژانر درام اجتماعي- روان‌ش��ناختي 
با مؤلفه‌هاي جنايي تعريف مي‌ش��ود و تلاش دارد 
با تكيه بر ذهن آش��فته ش��خصيت اصلي، روايتي 

معمايي و چندلايه ارائه دهد. 
   خلاصه داستان

داستان درباره مردي است كه همسرش، پروانه، به 
قتل رسيده و خود او به‌عنوان مظنون اصلي تحت 
بازجويي ق��رار دارد. روايت فيلم مي��ان بازجويي، 
خاطرات، توهمات و بازسازي‌هاي ذهني در نوسان 
است؛ نوساني كه قرار اس��ت مرز واقعيت و خيال 
را مخدوش كن��د و تماش��اگر را در وضعيت رواني 
شخصيت اصلي شريك سازد. فيلم مي‌كوشد با اتكا 
بر اختلال رواني قهرمان، حقيقت را نه در بيرون كه 

در ذهن او جست‌وجو كند. 
 فيلمنام�ه، اي�ده‌اي بالق�وه، پيرنگ�ي 

ازهم‌گسيخته
مشكل »پروانه« از آن جنس ضعف‌هايي نيست كه 
بتوان آن را با بي‌حوصلگي كنار گذاشت. فيلمنامه 
ايده دارد، اما پيرنگ به‌ عنوان نقشه حركت روايت، 
انس��جام لازم را ندارد. روايت به‌ جاي آنكه بر پايه 
تصميم‌ها و پيامدهاي س��خصيت ش��كل بگيرد، 

بر افش��اي اطلاعات پراكنده تكي��ه مي‌كند. اين 
ش��يوه، به‌ جاي ساختن تعليق، مس��ير داستان را 

لو مي‌دهد. 
در روايت‌‌هاي روان‌ش��ناختي، تعليق زماني شكل 
مي‌گيرد كه مخاطب همزمان با ش��خصيت دچار 
ترديد شود، اما در »پروانه«، تماشاگر اغلب زودتر 
از شخصيت به نشانه‌‌ها دست پيدا مي‌كند. نتيجه 
آن است كه فيلم به‌ جاي تعليق واقعي، دچار تعليق 

كاذب مي‌شود؛ تعليقي كه نه از دل موقعيت، بلكه از 
پنهان‌كاري صوري ناشي شده است. 

   نس�بت فرم و معن�ا، وقتي ف�رم جلوتر از 
فكر مي‌دود

يكي از معضلات اصلي فيلم، عدم توازن ميان فرم و 
معناست. فيلم به‌وضوح مي‌خواهد آشفته باشد، اما 
اين آشفتگي بيش از آنكه معنايي دراماتيك داشته 
باش��د، فرمي تحميلي اس��ت. فرم بايد از دل معنا 

بجوشد، نه آنكه به‌زور بر آن سوار شود. در »پروانه«، 
حركات دوربين، قاب‌بندي‌ها و ميزانس��ن‌ها اغلب 
مس��تقل از وضعيت روايي عمل مي‌كنند و همين 

استقلال، فيلم را از درون تهي مي‌كند. 
   كارگردان�ي، چرخش‌هايي كه س�رگيجه 

مي‌آورند، نه معنا
چرخش‌ه��اي بي‌دليل دوربين به‌ وض��وح يكي از 
انتخاب‌هاي پرتكرار كارگردان اس��ت؛ انتخابي كه 
قرار بوده س��ردرگمي ذهني ش��خصيت اصلي را 
بازتاب دهد، اما وقتي اي��ن حركت‌ها فاقد منطق 
موقعيتي‌ هس��تند، به‌جاي همذات‌پنداري، باعث 
فاصله‌گ��ذاري مي‌ش��وند. مخاطب ن��ه وارد ذهن 
ش��خصيت، بلكه اس��ير حركت دوربين مي‌شود. 
اينجاس��ت كه فرم، به‌جاي خدمت ب��ه روايت، به 

مانعي براي آن تبديل مي‌شود. 
   تدوين و فضاس�ازي، افش�اي زودهنگام 

به‌جاي كشف تدريجي
تدوين ضعيف فيلم، يكي از عوامل اصلي از دست 
رفت��ن تعليق اس��ت. قطع‌‌ها اغلب ش��تاب‌زده‌اند 
و فضاس��ازي، به‌جاي آنكه ذهنيت ش��خصيت را 
تدريجي و لايه‌لايه بسازد، مستقيم و هشداردهنده 
عمل مي‌كند. فيلم بارها پيش از آنكه روايت اقتضا 
كند، نشانه‌هاي بيماري رواني را فرياد مي‌زند و اين 

افراط، راز داستان را پيش از موعد خرج مي‌كند. 
   بازي‌ها، بيرون‌زدگي از قاب و ريتم

بازي‌ها، به‌وي��ژه در نق��ش اصلي، دچ��ار اغراق و 
ناهماهنگي‌اند. به‌جاي درون‌ريزي و بازي ميني‌‌مال، 

شاهد واكنش‌هاي بيروني و كنترل‌نشده‌اي هستيم 
كه نه‌تنها شخصيت را پيچيده‌تر نمي‌كند، بلكه او را 
قابل پيش‌بيني مي‌سازد، در نتيجه، فيلم به نقطه‌اي 
مي‌رس��د كه مخاطب نه در انتظار كشف حقيقت، 

بلكه در انتظار تمام‌شدن فيلم مي‌نشيند. 
   روان‌پريش�ي در س�ينما، ظرفيت�ي ك�ه 

استفاده نشد
روان‌پريش��ي يك��ي از غني‌تري��ن بس��ترها 
 براي خل��ق درام اس��ت. فيل��م »جزيره ش��اتر« 
)Shutter Island( ساخته مارتين اسكورسيزي 
نمونه‌اي ش��اخص اس��ت كه در آن اختلال رواني 
شخصيت، نه توضيح داده مي‌شود و نه تحميل، بلكه 
تجربه مي‌شود. تماشاگر همراه با قهرمان، واقعيت را 
بازسازي مي‌كند و همين مشاركت، فيلم را ماندگار 
مي‌س��ازد. در »پروانه«، بيماري رواني ش��خصيت 
با بازي مهدي پاكدل، بيش��تر به برچسبي روايي 
تقليل يافته است. فيلم به‌جاي آنكه از روان‌پريشي 
براي خلق موقعيت‌هاي دراماتيك اس��تفاده كند، 
آن را به ابزاري توضيحي بدل مي‌كند؛ فرصتي كه 

مي‌توانست نجات‌بخش باشد، اما هدر مي‌رود. 
   آنچه باقي مي‌ماند

»پروانه« فيلمي است كه مي‌خواهد پيچيده باشد، 
اما از پيچيدگي مي‌ترس��د. ژانر تكراري نيس��ت، 
پرداخت تكراري اس��ت. اين فيلم يادآور مي‌شود 
كه ايده، بدون پيرنگ منسجم و فرم معنا‌دار، تنها 
يك وعده ناتمام است؛ وعده‌اي كه پيش از تحقق، 

مصرف مي‌شود.

ماجراي دو س��ال اخير فلس��طين و 
اتفاقات هولناك غزه دل هر انس��اني 
را به درد مي‌آورد. س��ينما به عنوان 
مديومي كه بايد ابزار بيان احساسات 
س��وژه‌ها باش��د پيش‌تر و بيشتر از 
اين نس��بت به اين موضوع توليد اثر 
مي‌كرد. نيك مي‌داني��م عدم توليد 
اثر بس��يار بهتر از توليد اثر سفارشي 
بدون دغدغ��ه اس��ت؛ موضوعي كه 
در فيل��م س��رزمين فرش��ته‌ها موج 

مي‌زند، دغدغه ارزش��مند بابك خواجه‌پاشا است. 
بدون دغدغه شخصي حس اينگونه فيلم‌ها منتقل 
نمي‌ش��ود. غزه، بمباران و خانواده‌اي كه نيستند. 
گام اول سازنده براي ورود به موضوع غزه، انتخاب 
پنجره‌ نمايش اس��ت. برگزيدن زاوي��ه ورود و ديد 
مناسب به مس��ئله غزه نيمي از راه كارگردان براي 
پرداخت مناسب نسبت به اين ماجراست. كودك؛ 
عاطفه‌برانگيزترين سوژه فلسطين كه مي‌توان به 

واسطه آن حرف‌هاي انساني زيادي 
گفت. شروع فيلم با معرفي قهرمان 
به شكل دراماتيكي آغاز شد. سازنده 
الزامات س��وژه را مي‌فهمد و به اين 
خاطر در س��كانس‌هاي ابتدايي غمِ 
نبودن اعضاي خان��واده قهرمانش را 

روي ميز غذا به تصوير مي‌كشد. 
فيلمنام��ه با دقت جمع ش��دن تيم 
بچه‌ها را همراه با معرفي خصوصيات 
منحصربه‌فردش��ان صورت‌بن��دي 
مي‌كن��د. موقعيت‌ها به ش��يوه‌اي كن��ار يكديگر 
قرارگرفته‌اند كه هم ريتم حفظ ش��ود و هم پاساژ 
مناسبي ميان موقعيت‌هاي غمبار و موقعيت‌هاي 
كمدي رخ‌دهد. مس��ئله‌ مهمي ك��ه كارگردان در 
پرداخت به اين فيلم توجه ويژه‌اي به آن داش��ته، 
نگه‌نداش��تن مخاطب در لايه غمب��ار اتفاقات غزه 
اس��ت. همه مي‌دانيم كه چه فجايع انساني در غزه 
اتفاق افتاده و نمي‌توان با پرداختي سانتيمانتاليسم 

از آن گذشت و به نمايش نكشاند. 
كارگردان به درستي، حوادث را در خدمت روايت 
خود قرارداده است و تا جايي كه به كمك سوژه‌ها 
بيايند از آنها استفاده كرده است، برخلاف سينماي 
اجتماعي روشنفكري كه حوادث و اتفاقات موقعيت 
سوبژكتيو پيدا مي‌كنند و ش��خصيت‌ها تابع و ابُژه 
حوادث مي‌شوند، به اين خاطر اس��ت كه اين نوع 
سينما در ايران از ابتداي فيلم كار خود را با حوادث 
آغاز مي‌كنن��د نه با معرفي كاراكتر و ش��خصيت و 
مي‌پندارند كه هر قدر حوادث را عريان‌‌تر به نمايش 
بكشند، درام جذاب‌تري خواهند داشت. كارگردان 
اينجا با اينكه توانايي استفاده حداكثري از حوادث 
فاجعه بار غزه را داش��ت، اما حوادث را در خدمت 
رواي��ت كاراكترها قرارداد و قهرمان��ان كوچكي را 
ساخت كه با خصوصيات ويژه خود داستان غزه را 

براي ما بازخواني كردند. 
حين رواي��ت، كارگردان از اش��ارات زيبايي كه به 
موقعيت‌ها و آثار س��ينمايي و هن��ري ارجاع داده 

مي‌شد استفاده كرد كه زيبايي اين اثر را دوچندان 
میک‌رد. محمد، پسر سرطاني كه مادرش به دليل 
وضع حمل اورا به دوس��تش)قهرمان داس��تان( 
براي مراقبت س��پرد؛ جايي در تاريك��ي مطلق و 
در حالي ك��ه نوري از بالاي س��رش روي او تابيده 
و مش��غول عبادت بود، موسيقي متن فيلم محمد 
رس��ول‌الله)ص( اثر مصطفي عقاد روي اين پلان 
قرار گرفت. اشاره كارگردان به نقاشي شام آخر اثر 
لئوناردو داوينچي در سكانسي كه قهرمان و شش 

كودك هيچ غذايي نداش��تند، بس��يار هنرمندانه 
رقم خورد. 

از زيباترين لحظات فيلم لحظه فينال فيلم و ورود 
كودكان به بهش��ت خود، ش��هربازي، بازي‌ای بود 
كه با حالتي سوررئال همراه بود كه از ابتدا و ادامه 
فيلمنامه نيز با كاش��ت‌هاي مناس��بي همراه شد. 
حفظ راكورد روايت و نيفتادن در دام »مرگينگي« 
غزه و زنده نگهداشتن اميد به زندگي از خصوصيات 

باارزش »سرزمين فرشته‌ها« است.

پروانه‌اي كه پيش از پرواز، بال‌هايش را سوزاند

چقدر جاي سينماي منطقه خالي بود

غوطه‌ور را مي‌ت�وان برگي از ي�ك دوران غوطه‌ور در ميان پيام و درام
گذار در س�ينماي ايران دانس�ت؛ دوراني 
ك�ه در آن فيلمس�ازان برآم�ده از جريان‌ 
اصلي حامي حاكميت، ديگر ب�ه بازنمايي 
ص�رف دف�اع مق�دس ي�ا تاري�خ انقلاب 
بس�نده نمي‌كنند و مي‌كوش�ند با ورود به 
ژانرهاي محب�وب )مانند تريل�ر و جنايي( 
و دس�ت گذاش�تن بر موضوعات ملتهب 
روز، با مخاطب ع�ام ارتباط برق�رار كنند

رضا نصيري

كارشناس و منتقد سينما
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