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    نگاهي به سیـنمای فریـدون رهنـما، یک تـجربه‌گر پیشـرو
سعید نوری
سینمای ایران در سال‌های بعد از کودتای بیست و هشت مرداد 32 تا تاسیس تلویزیون ملی در سال 45 سه فیلمساز مولف به خود دید که همه‌گی فعال سینمای مستند هم بودند و مجموعاً سه راس یک مثلث فرهنگی را می‌سازند. مجموع فیلم‌های داستانی جدّی و قابل طرح این دوران، تنها چهار فیلم است که همه‌گي با بودجه‌ي شخصی این فیلمسازان تولید و تهیه شده‌اند. می‌بینیم که بانیان فرهنگ خاص برآمده از اصالتی هستند که ضرورت فرهیخته‌گی و تغییر سطح شعور و فهم سینمایی را با آثارشان آغاز کردند. «جنوب شهر» و «شب قوزی» کارهای غفاری هستند و «خشت و آیینه» اثر گلستان. رهنما «سیاوش در تخت جمشید» را ساخت. هر سه فیلمساز، بعد از سال 45 یک فیلم داستانی دیگر هم ساختند که فیلم رهنما با عنوان «پسر ایران از مادرش بی‌اطلاع است» در آخرین روزهای زندگی او به پایان رسید. غفاری متاثر از ادبیات فرانسه و شیوه‌های روایت شرقی هزار و یک شبی، گلستان، خود قصه‌نویس و نثرپرداز، هر دو متاثر از سینمای نئورئالیست ایتالیا، سعی در ساخت فیلم اجتماعی قصه‌گو و بازتاب دهنده‌ي شرایط روز ایران را داشتند اما توجه فریدون رهنما به عنوان یک شاعر تمام عیار به زبان فرانسه، تجربه‌گرایی در تلاش برای به کارگیری فرم‌های مختلف روایت در سینما و کشف امکانات بیانی سینما بود. گلستان او را متهم به گنگ‌گویی می‌کند و غفاری غلبه‌ي شعر بر فضای تصویری سینمای او را نمی‌پسندد. جالب این‌جاست که گفتار متن‌های فیلم‌های مستند گلستان خاصه «تپه‌های مارلیک» مصداق تصویری خود را در فیلم رهنما پیدا می‌کنند و شاعرانه‌گی تصاویر فیلم‌های رهنما از او یک پیشرو می‌سازد که امکان ارتباط با مخاطب عام نخواهد داشت که هیچ هنرمند پیشرویی در پی جذب عوام نیست.
   موضوع مورد توجه رهنما در فیلم‌های داستانی‌اش «فرد» و «فردیّت» است. فرد در مواجهه با سئوالات مداوم، ارتباط شخص با خود، با دیگران و با تاریخ. نوعی خوددرگیری در شخصیت‌های فیلم‌های رهنما هست که دغدغه‌های ذهنی روشنفکر آن دوران در مواجهه با جهان پیرامون‌اش را به سئوال و چالش می‌کشد و فارغ از این که مخاطب این نوع از فیلم و چنین دغدغه‌هایی چه کسی یا کسانی می‌توانند باشند راه خود را پی می‌گیرد. در این سئوالات تلاش برای کشف و توضیح زمانه‌ای که در آن زندگی می‌کنیم و تلاش برای کشف پیوندی که این دوران با دوران‌های دیگر تاریخی دارد مطرح می‌شوند. از این نظر تاریخ دیگر روایت حوادث گذشته نیست بلکه کارکرد مقایسه‌ای پیدا می‌کند با امروز. دغدغه‌ها همان دغدغه‌ها هستند اما با توجه به شرایط تغییر شکل داده‌اند. رهنما در فیلم سیاوش... رفت و آمد میان گذشته و حال و تداخل دوران‌ها، تاثیرات متقابل دوران‌های تاریخی بر هم را به نمایش می‌گذارد. از نظر فرم، چه در نوشتار چه در ساختار سازمان دهند‌ه‌ي تصاویر هر سکانس، این تقابل از نو، دوباره و دوباره مطرح می‌شود. در این شیوه‌ي برخورد با موضوع که از اید‌ه‌‌ي اصلی تا متن نوشته را دربرمی‌گیرد، حتی در دیالوگ‌نویسی هم‌، از طرز صحبت عامیانه تا شکست هجاهای اصل شعر فردوسی و هم‌چنین اصل بیت‌های او  مورد استفاده قرار می‌گیرد. در حرکت دوربین از نماهای طولانی با هنرپیشه‌های مستقر در دوردست دوربین تا نماهای ثابت خنثای گرفته شده برای چینش در مونتاژ در این شیوه کنار هم قرار می‌گیرند و یک کل می‌سازند؛ یک دستگاه فکری که تلاش می‌کند زبان جدید کشف شده در شعر اروپایی بعد از جنگ دوم جهانی را در تصاویر سینمایی معادل‌یابی کند. از نظر تصویری فراوان اتفاق می‌افتد که گوینده‌ي حرف در تصویر طوری ایستاده یا نشسته باشد که موضع او نسبت به دوربین نامتعین باشد. یعنی صدا را بشنویم، حرف را دنبال کنیم اما معلوم نباشد کدام‌یک از شخصیت‌های تصویر دارند طرح موضوع می‌کنند. سازنده که خود نویسنده‌ي فیلمنامه هم هست، لابه‌لای پیشبرد داستان فیلمش نظریات خود را هم مطرح می‌کند و بحث و بررسی دیالکتیک میان خود موضوع و معنای آن در خود فیلم اتفاق می‌افتد. بدین جهت گوینده در صحنه مهم نیست، خود حرف، شیوه‌ي طرح موضوع مهم است. برخورد با تاریخ هم خوانش از تاریخ است نه بازمطرح کردن خشک و نعل به نعل حوادث اتفاق افتاده. رهنما از این مجموع، در مواجهه‌ي فرد با زمانه‌ي خویش مساله‌ي هویت ایرانی به شکل عمومی و هویت ایرانی مستقر در شرایط جدید را به شکل خاص مورد توجه و بررسی قرار می‌دهد. ستایش او از امرِ «ساختن» و «کار» که می‌تواند هویت‌بخش یک فرد و سازنده‌ي تاریخ جمعی یک ملت باشد در مسیر داستان فیلم سیاوش... و پسر ایران قرار می‌گیرد، در اولی کار روی زمین و در دیگری کار پژوهشی و آفرینش نمایشی بازتاب دهنده‌ي فکرها و اندیشه‌های جوان امروز ایران. مشکلات میان ایران و عثمانی در مقایسه‌ي رهنما تبدیل می‌شود به تیتر روزنامه‌ای که جنگ سرد میان دو قدرت شرق و غرب، روسیه و آمریکا را در آن دوران مطرح می‌کند. این که جنگ با نیزه و پیکان تبدیل شده به جنگ رسانه‌ها و تبلیغات و تیتر اول روزنامه‌ها. در دومی که فیلم شخصی‌تری است مساله مستقیماً می‌رسد به ضرورت آفرینش اثر هنری. اما رهنما که خود متاثر از ریز وقایع جنگ دوم جهانی است توجه خود به اصل عدم قطعیت را نیز در فیلم‌هایش نشان می‌دهد. وقتی پرسش از چه‌گونه‌گی گذشتن سیاوش از دو کوه آتش مطرح می‌شود مخاطبین امروزی از این که «شاید» هم بشود سخن می‌گویند و سیاوش تشکر می‌کند به‌خصوص از این کلمه‌ي «شاید». هم‌چنان که در پسر ایران از تبدیل انرژی و بقای آن سخن به میان می‌آید و پدیداری و ناپدیدی موجوداتی که روزگاری بوده‌اند و امروز به شکل‌های دیگری بقای خود را از طریق نشانه‌هایی بروز می‌دهند زمینه‌ساز نوشتن یک پی یس تئاتر می‌شود. سینمای رهنما از این نظر ملهم از علم و هم‌زمان مستقر در یک مجموعه‌ي باز، از واقع‌گرایی تا معناباخته‌گی واژه‌ها و عبارت‌ها قرار می‌گیرد که با آمیزش رویدادها و تخیل سینماتوگرافیک به خود سر و شکلی کلاژوار می‌دهد؛ کلاژی از فرم‌های مختلف و متنوعی که به شکلی هم‌ارز می‌توانند بیانگر مفاهیم مورد نظر فیلم‌ساز باشند. 
زمان و زمانه،  در فیلم‌های رهنما همواره به وسعت تاریخ ایران زمین است و نمی‌توان گفت که تنها مقطع خاصی مدنظر اوست. زمان برای او از لحظه‌ي شکل‌گیری ایران زمین آغاز می‌شود؛ از دوران اولین مهاجرت‌ها به فلات ایران و استقرار اولین جمعیت‌ها در جای جای این فلات تا تدریج ساخت و سازها و به‌جا مانده‌های معماری و ظروف و تفاوت‌های صوری هر اقلیم از این سرزمین موزاییکی. از نظر متنی هم متوسل می‌شود به فردوسی و روایت مستند منظوم او از سرگذشت این مردم همواره در تحول از دیروز تا امروزِ روز. اما نماینده‌ي امروز، اندیشه‌ها و خواسته‌های امروزی خود اوست. از جزییات روابط اجتماعی، مناسبات دست و پا گیر اداری، بن‌بست‌های عاطفی تا موانع کاوش ذهنی، از کمبود منابع تا همه‌ي امکان‌ها و به‌جامانده‌های موجود در موزه‌ها، تحقیقات میدانی را به کار می‌گیرد برای دستیابی و شکل دادن به هویت امروزی ایرانی و شناخت زمانه و ضرورت آن. چه در تصاویر فیلم «سیاوش پسر ایران» نمایش سیر تحول و تکامل سرزمین ایران از خاکی بی‌حاصل و محیطی نامشخص تا رسیدن به بناهای باستانی شناخته شده و اقوام مختلف شکل دهنده‌ي این سرزمین با همراهی موسیقی، ستایشی از حضور انسان روی زمین را به تصویر می‌کشد. برای او ایران به پیش و پس از اسکندر تقسیم می‌شود و شناخت آن‌چه پیش از به آتش کشیده شدن تخت جمشید، ایران بود آن‌چه پیش از هر هجومی این تمدن بود مساله‌ي ذهن اوست. او با رستاخیر سیاوش و بررسی نقاط عطف زندگانی او و روابط میان ایرانیان و تورانیان یک‌بار و با مقایسه‌ي دوران اشکانیان و دهه‌ي پنجاه شمسی ایران و نیاز برای جوان‌گرایی و جوان‌شده گی یک قوم پیر ذهن و منجمد بار دیگر الاکلنگی میان گذشته و حال برای سبک سنگین کردن شرایط هر دوران می‌سازد که دستگاه فکری او را هر بار از نو به چالش می‌کشد. 
ساختارهای صوتی هم در کار رهنما چندگانه‌اند. چند صدایی وقت دیالوگ گفتن، موسیقی آتونال کاهش یافته به تک نتها تا موسیقی مسرور ملودیک از آواز بومی ایرانی گرفته تا پاپ غربی روز، تجربه‌گرایی در صدا از طریق 
معنا آفرینی که نمونه‌اش در تیتراژ فیلم سیاوش... آمده صدای زورخانه را با تصویر مجسمه‌های تخت‌جمشید پیوندزده و از این معماری و ساخت‌ساز آن امری پهلوانی ساخته؛ حماسه‌ي دیروز با صدای زورخانه‌ي امروز امتداد این مسیر تاریخی را در ذهن می‌سازد. اما گاهی او از این معناآفرینی هم فراتر می‌رود و با ایجاد انتزاع با تند کردن موسیقی و صداها در صحنه‌ي جنگ و پیوند آن با تصاویر خرابی حاصل از جنگ، با نمایش ویرانه‌ها و این صداهای کارتونی شده یک مضحکه می‌سازد از ذات جنگ و هجوم. 
شیوه‌های تصویرسازی در کار رهنما منحصر به یک روش نمی‌شود. وضوح و عدم وضوح نما برای او یک ارزش را دارد. در شیوه‌ي قاب‌بندی نیز گاهی از روش عکاسی پرتره و تصاویر تخت بدون پس زمینه استفاده می‌کند و گاهی در پرسپکتیو ملهم از نقاشی‌های غربی غرق می‌شود. اما در همین پرتره‌نگاری تصویری نیز اولویت را به محیطی می‌دهد که پرسوناژها در آن مستقرند و این را با نادیده گرفتن اندازه‌ي لازم فضای بالای سر هنرپیشه و توجه به محدوده‌های در و دیوار پس‌زمینه برای قاب‌بندی به اثبات می‌رساند. از آن‌جا که او نیز هم‌چون «رنه گروسه» ایران را پل میان شرق و غرب می‌داند از منظر تصویری رفت و آمد میان دو شیوه‌ي تصاویر تخت و تصاویر پرسپکتیوی را می‌توان رفت و آمدی میان سنت تصویری شرق و غرب در فیلم‌های او دید. 
مونتاژ در کار رهنما توجه او به هر سه شیوه‌ي مونتاژی موجود در ذات سینما را نشان می‌دهد. انتخاب هنرپیشه و چه‌گونه‌گی روبه‌روی هم قراردادن آن‌ها در فیلم، مرحله‌ي اول کار اوست. در فیلم‌های رهنما هیچ هنرپیشه‌ي تجاری متعلق به سینمای آن دوران به چشم نمی‌خورد. روابط میان پرسوناژها, شیوه‌ي حرف زدن آن‌ها شبیه حرف زدن روزمره‌ي امروز ما نیست. دومین مونتاژ یعنی مونتاژ در صحنه برای آفریدن میزانسن‌های طولانی و ادامه دار با حرکت دوربین نیز در کار او فراوان دیده می‌شود. 
سومین نوع مونتاژ همان شکل بخشی به سکانس‌ها از طریق چینش نماهای غیرمستقلی است که در کنار هم با تغییر شکل سینماتوگرافیک مفهوم آفرین می‌شوند. برای نمونه، او در طول نود ثانیه از زمان تولد تا جوانی سیاوش و شنیدن خبر مرگ مادر را از کنار هم چیدن مجموعه‌ای تصویر ثابت کوتاه به نمایش در می‌آورد که خود مثالی هم از ایجاز در سینماست. اما در رابطه‌ي میان نماها و سکانس‌ها او خود را محدود به مونتاژ تداومی نمی‌کند و گاهی بدون حفظ راکورد و جهت مسیرهای افقی و عمودی یا چپ و راست را در میزانسن‌هایش پشت هم قرار می‌دهد.
 اولویت برای او پیشبرد موضوع در تمامی جهات ممکن است نه لزوماً حفظ راکورد هم‌چنان که چیدمان صحنه برای او حضور پرسوناژها در خدمت مفاهیم مورد نظر فیلمساز است نه قصه. از این منظر رهنما در تقابل و تضاد با شیوه‌های روایت قصه به روش آمریکایی قرار می‌گیرد. او در این مسیر از طولانی شدن سکانس، نامفهوم ماندن موضوع و قطع ارتباط بیننده با موضوع نمی‌هراسد و تا کامل شدن موضوع مطرح شده مسیر را ادامه می‌دهد. 
شیوه‌های روایی رهنما که همه‌گی متاثر از سینمای مدرن و سازند‌ه‌ي سینمای مدرن هستند برای بیننده‌ي عادت کرده به روش قصه‌گویی روشن و سرراست نگران کننده‌اند. تکرار در روایت برای بیننده آشنایی می‌آفریند و امکان کشف رمز ساختار قصه و قالب طرح‌ریزی شده‌ي تصویری را به بیننده می‌دهد اما رهنما با پرهیز از تکرار موضوعی یا تکرار فرم سینمایی هوشیاری مدام و تلاش بیننده را می‌طلبد و توقع دارد او برای هر بار انطباق جدید و ورود به شیوه‌ای نو آماده باشد. درک تسلسل شیوه‌های فکری و پژواک آن‌ها در هم، در رفت و آمد میان تصاویر و صداهای فیلم‌های او نیازمند قابلیت و سواد سینمایی- ادبی بالاتر از سطح فهم تماشاگر روز سینمای عام است و این باز به شکاف میان سازنده‌ي اثر و تماشاگر دامن می‌زند. اما ساده کردن ذهن پیچیده تنزل دادن آن است و رهنما هم در پی ارتباط با هرگونه بیننده نیست. به همین جهت در فاصله‌ي میان سکانس‌های اصلی فیلم‌های او سکانس‌های رابط نمی‌بینیم. 
سکانس‌هایی که موضوعات را با بست و بندهایی به هم پیوند بدهند و روند پیشرفت قصه را پله به پله و نه جهش‌وار به بیننده منتقل کنند در فیلم‌های او وجود ندارند. در عوض او به مجموعه‌ي امکانات تصویری برای انتقال مفاهیم موردنظرش فکر می‌کند و امکان بروز همه قسم پیام تصویری از نوشته تا تصویر صامت و گرافیک تصویری در فیلم‌های او هست هم‌چنان که دیالوگ‌ها هم به سهم خود همیشه کامل ادا نمی‌شوند و شیوه‌ای مثل «جاهای خالی را پر کنید» برای تماشاچی می‌ماند. دیالوگ‌ها، آن زمان که موضوعی را مطرح می‌کنند کامل‌اند اما آن زمان که شخصی می‌شوند یا روابط عاطفی میان پرسوناژها را مطرح می‌کنند الکن می‌مانند. در شیوه‌ي بازی‌گیری از هنرپیشه‌ها هم رهنما با تکیه بر دو اسلوب حرکت می‌کند. 
از ادا اطفار اغراق شده‌ي تئاتر تا زندگی روزمره در جای‌جای فیلم‌های او دیده می‌شود. اغراق در صحنه‌های تئاتری با بالا بردن بیش از حد صدا در هنرپیشه و حرکت بیش از حد چشم و دست نوعی هیجان و خشم حاصل از اشغال سرزمین ایران یا شکست در جنگ با بی‌معنایی آزادی موهوم در برابر آزادی موجود به کار گرفته می‌شود و گه‌گاه به زندگی روزمر‌ه‌ي پرسوناژها هم نفوذ می‌کند آن‌جا که شب‌نشینی‌ها و محفل‌های شبانه با ناهوشیاری و تلفیق فرهنگ‌های ناآشنا با هم به مضحکه کشیده می‌شود. 
حرکات دوربین هم در فیلم‌های رهنما، منحصر به حرکت روی ریل نیست و گاه‌گاه دوربین روی دست هم در کار او دیده می‌شود که در این مورد نمی‌توان دقیق گفت آیا ضرورت کار این را می‌طلبیده یا بی‌امکانی و عقب افتادن کار فیلمبرداری او را به تن دادن به شیوه‌هایی که دلخواه او نبوده‌اند سوق داده است. اما گستره‌ي کلی فیلم‌های رهنما به نوعی آزادی در بیان سینمایی ختم می‌شود که کشف روابط میان فرم‌ها و موضوع‌ها را به همراه دارد. حتی حضور خارج قاب و ارتباط این فرم با موضوعاتی که امروز مطرح‌اند اما غایب‌اند نیز در امتداد پیدا کردن فیلم‌های او بیرون از قاب تصویری و محدوده‌های صوتی فیلم‌هایش موثرند. 
دوربین رهنما همواره فاصله‌اش را  با هنرپیشه‌ها نگه می‌دارد و موقعیت آن‌ها را نسبت به هم هیچ‌وقت گم نمی‌کند. 
واقع‌گرایی او در شیوه‌ي چیدن هنرپیشه‌ها جلوی دوربین نوعی خودجوشی را در قاب‌بندی فیلم‌هایش مطرح می‌کند که خلاف سینمای معمول است که معمولاً موقعیت پرسوناژ برای دوربین تنظیم می‌شود. باور او به تخیل و باور او به وهم فرصت می‌دهد که حتی در یک نما حضور دیروز و امروز را با هم داشته باشیم هم‌چنان که سیاه و سفید و رنگی را. 
از سوی دیگر سینمای رهنما سینمای تداعی معانی است. او از پرش مستقیم به یک صحنه‌ي دیگر گرفته تا ترتیب چینش سکانس‌هایی که یکدیگر را معنا می کنند و در هم پژواک دارند معناهای موجود در فیلمش را بارور می‌کند. هم‌چنان که برای نمونه توجه او به یک گل پنج‌پر که در یک موزه از سنگ تراشیده شده به عنوان یک عنصر تصویری امکان شکل گرفتن یک سکانس را می‌دهد.
 او در چیدمان پی در پی تصاویر فیلمش به ریشه‌ي تشکیل و ساخت این گل در زمین، یراق اسبی که زمین را شخم می‌کند، حجّاری که سنگ را می‌تراشد تا شکل گل بیافریند و زمینی که پس از درو رستنگاه این گل‌ها می‌شود تا بازگشت دوباره به موزه را به تصویر می‌کشد. 
در همین نمونه حضور سینمای مستند و روش روایی سینمای مستند در پیشبرد فیلم داستانی وارد می‌شود و باز رهنما خود را از محدوه‌های قصه‌گویی صرف آزاد می‌کند. 
او هم‌چنین با قراردادن کدهای شخصی و ناشناخته برای تماشاچی خود را برای همیشه در زمره‌ي فیلمسازان مولف و مرموز سینما قرار می‌دهد. این مقاله هم جز بهانه‌ای برای ورود به فهم سینمای او نیست. ذکر چند نمونه که بدانیم ذهنیت او از سینما احتمالاً تا کجا می‌تواند امتداد پیدا کند...
