در کوچه باد مي‌آيد...
نگاهي به ميزانسن در فيلم‌هاي رخشان بني‌اعتماد

نيوشا صدر

ارائه‌ي تعريفي جامع و مانع از ميزانسن کار چندان ساده‌اي نيست. ميزانسن طيف گسترده‌اي از عناصر، چينش آنها و نيز ارتباط ميان آنان را دربر مي‌گيرد و از اين‌رو، اغلب تعاريف، ناگزير، از دقت زيادي برخوردار نيستند و نمي‌توانند ماهيت اين مفهوم را به درستي روشن کنند. هندرسن (1372: 15) پس از توضيح اينکه به دليل وجود اختلاف نظر، رسيدن به تعريفي دقيق و جامع از ميزانسن دشوار است، مي‌نويسد: «ميزانسن، اصلاً اصطلاحي تئاتري است؛ به معناي «قرار دادن در صحنه» و به طور کل عبارت است از هنر تصوير -بازيگران، دکور و پس‌زمينه، نورپردازي و حرکت‌هاي دوربين- که در رابطه با خود و يکديگر مورد ملاحظه قرار مي‌گيرند.» 

ديالوگ و صدا (چه صداي هم‌گاه، چه صداي ناهم‌گاه) غالباً در ميزانسن تنيده مي‌شوند. گاه ميزانسن‌ها، ترجمه‌ي ديداري ديالوگ‌اند و صدا مکمل ميزانسن در فضاسازي محسوب مي‌شود. گاه ميزانسن و ديالوگ در برابر هم قرار مي‌گيرند تا مفهوم سومي پديدار شود. زماني ميزانسن تقويت‌کننده يا تضعيف‌کننده ديالوگ است و.... در نتيجه، هنگام پرداختن به ميزانسن ناگزيريم که به شرح ديالوگ‌هاي رد ‌و بدل‌شده ميان بازيگران و چگونگي بهره‌گيري از صدا نيز بپردازيم.
پرداختن به تمامي جوانب ميزانسن در آثار رخشان بني‌اعتماد، به دليل تنوع الگوها، در اين مقاله ممکن نبود. ميزانسن در آثار او تا آن اندازه وابسته به مضمون‌ِ صحنه و داستان فيلم‌ ‌است که نمي‌توان (يا به زبان صحيح‌تر نتوانستم) ويژگي‌ها و الگوهاي ثابت و تکرارشونده‌ي منحصر به فردي در آنها يافت و به کمک آن آثار او را از آثار ساير فيلمسازان برجسته‌ي ايراني تفکيک کرد؛ اما اگر در پي الگوهاي کلي ثابت و فراگير نباشيم، وسواس او در پرداختن جزييات، به شکلي تنگاتنگ با مضمون و مختص هر صحنه، بستر مناسبي براي کنکاش و تحليل پيش رو مي‌نهد. براي مثال، او در حفظ کجدار و مريزِ عناصر و اجزاي متضاد در کنار يکديگر تبحر خاصي دارد، به شکلي که گاه مرزهاي اين عناصر درهم مي‌آميزند، پايان يکي آغاز ديگري است، و هر کدام از اجزاي متناقض، ديگري را تقويت يا محدود مي‌کنند و اين مجموعه همچنان تا انتهاي سکانس هماهنگ و يکپارچه پيش مي‌رود. از اين رو، اين مقاله را به بررسي ميزانسن در صحنه‌هايي از آثار او اختصاص داده‌ام که «تناقض» به شکلي درهم پيچيده و ظريف از خلال ميزانسن، رخ مي‌نمايد.
از فيلم نرگس (1370) آغاز مي‌کنيم و از سکانس عروسي عادل که ميزانسن آن، در عين نمايش واقعيت بيروني، بازنمودي از وقايع درون ذهن و روان آفاق است. اجزاي اين کابوسِ ساليان‌ِ دور، کابوس ازدواج عادل، پيش چشم آفاق جان گرفته است و در تک‌تک عناصر اين سکانس بازنمود مي‌يابد. صداي ضرب و هلهله و موسيقي از چهره‌ي درمانده‌ي آفاق آغاز مي‌شود که از مادر عروس پاسخي مثبت و در عين‌حال برآمده از استيصال گرفته است. او از شدت فقر ناچار است دخترش را به اولين مردي که درِ خانه‌اش را کوبيده شوهر بدهد. براي نرگس انتخاب ديگري جز تن‌ دادن به اين ازدواج نيست؛ هر چند او به دليل ناآگاهي از اصل ماجرا خود نيز به اين ازدواج مايل است، و آفاق چاره‌ي ديگري جز پذيرفتنِ تصميم عادل ندارد. با برشي از چهره‌ي آفاق به کوچه‌ي تنگ و ويران منتهي به خانه‌ي نرگس مي‌رسيم که اکنون ضيافت عروسي در آنجا برپاست. ميزانسن اين صحنه بر پايه‌ي تنگنا چيده شده؛ استيصال از پايان صحنه‌ي پيش به دل اين کوچه و مراسم عروسي سُريده است؛ آدم‌هايي در محاصره‌ي موانع: ديوار آجري، ديوار سيماني، دبه‌هاي بزرگ فلزي و جمعيت تماشاگري که نه تنها اطراف عروس و همراهانش را پر کرده‌اند، بلکه بر بام نيز ديده مي‌شوند. حتي بام هم پشت به آسمان ندارد، بلکه بدنه‌ي قناسِ ساختماني بلندتر آن را با سقفي بسيار کوتاه، مسقف کرده است. براي هر دو زن، آفاق و نرگس، و به شکلي قابل تعميم براي همراهان و تماشاگران اين مراسم از هيچ سو راه فرار و گريزي نيست. پشت سرِ کودکان و زن جواني که اسفنددان را حمل مي‌کند، نرگس با چادر سفيد، در شمايل عروس، پيش مي‌آيد و درست کنار او آفاق، با گردني افراشته و قدي رعنا، سياهپوش حرکت مي‌کند. صورت نرگس در پسِ چادر سفيد پنهان است و آفاق، با طنازي، دستي به چادر مشکي‌اش دارد و با آن نيمي از صورت خود را چون عروسي سوگوار، پوشانده؛ نيز به کمک آن، ديوار حائلي ميان خود و نرگس کشيده است. ايجاد اين حائل هم فاصله‌ي او و نرگس را تقويت مي‌کند و هم رفتاري برآمده از کرشمه‌ي سنتي عروس است. هر دو دوشادوش هم راه مي‌روند. آن سوي نرگس، در جايگاهي قرينه با آفاق، مادر نرگس پيش مي‌آيد. آفاق آيينه‌ي هر دو آنهاست، مجموعه‌اي از مادر و معشوق و نيز چيزي فراتر از هر دو. آفاق، کيفي کوچک را محکم در دست ‌گرفته. دارايي، دست‌کم، کمي بيش از آنچه عادل دارد، هنوز تنها برگ برنده‌ي اوست. او نه تنها نقش‌هاي متناقض مادر و معشوق را در کنار هم ايفا کرده، بلکه در تمام اين سال‌ها و پيش از اينکه عادل خانه‌ي او را ترک کند، نقشي پدرانه در سنت، يعني وظيفه‌ي نان‌آوري را، نيز بر دوش داشته است. در ادامه‌ي راه، دوربين از  بالا جماعت را که در محدوديت کامل از تنگناي کوچه عبور مي‌کنند تعقيب مي‌کند؛ نگاه مسلط دوربين، بر محکوميت و گرفتاري آنان صحه مي‌گذارد. نرگس وارد اتاق عقد مي‌شود و روي تشکچه‌اي مي‌نشيند. آفاق همان کنار ايستاده است و سياهي لباس سوگواري‌اش، در تقابل با سفيدي لباس نرگس و سفيدي پارچه‌اي قرار مي‌گيرد که براي ساييدن قند، بالاي سر او گرفته‌اند و دوباره اين پارچه که او هيچ گوشه‌اي از آن را در دست ندارد، چون ديواري افقي، ميان او و نرگس، ميان او و مراسم عقد، فاصله مي‌اندازد. آفاق ايستاده در قاب، ظاهراً به‌ عنوان مادرشوهر سنتي، بر نرگسِ نشسته، مسلط است (براي کنار زدن روي عروس از او اجازه مي‌گيرند، براي ماندن عروس در خانه‌ي خودش از او اجازه مي‌گيرند). کارگردان اما به سرعت اين تسلط متزلزل را با خُرد کردن نما به اجزايش مي‌شکند و از اين پس آفاق و نرگس در دو قاب جداگانه حضور دارند. آفاق در قابِ مختص به خودش که نماي نزديکي از صورت او را در برگرفته، تنهاست و بدين نحو، دنياي او و آنچه در ذهن‌اش مي‌گذرد از سايرين جدا مي‌شود. دوبخته‌ها را طبق سنت از اتاق عقد بيرون مي‌کنند. زن جوان، که پسربچه‌اي در آغوش دارد، تحقير‌شده و دلشکسته، براي خروج از اتاق عقد، وارد قابِ آفاق و به دليل شباهت سرنوشت‌اش با سرنوشت آفاق وارد جهان انفرادي او مي‌شود، تنه‌اي به او مي‌زند و بيرون مي‌رود. او با اين تنه، توجه آفاق را که دائماً چشمي به بيرون پنجره و عادل دارد، به فضاي داخل اتاق جلب مي‌کند و نيز، دوبخته بودن آفاق را گوشزد مي‌کند. زني دوبخته با پسربچه‌اي در آغوش که يادآور جواني خود آفاق است. آفاق اما، با وجود اعتقاد جمع بر شومي حضور دوبخته‌ها، در اتاق مي‌ماند. عروس سوگوار شايد بتواند عروس تازه را در نفريني که بر پيشاني دارد شريک کند. خبر از رسيدن عاقد مي‌دهند. در انتهاي شب، آفاق در دل سياهي، تکيه داده بر ديوار، در انتظار عادل است تا به او بگويد عروسش را به خانه‌ي او بياورد. چرا اين کار را مي‌کند؟ در ديالوگ مي‌گويد که اگر خانواده‌ي عروس، به قول خود آفاق، سگداني عادل (خانه‌ي او) را ببينند رم مي‌کنند؛ اما براي آفاق چه اهميتي دارد؟ او که کوچک‌ترين تمايلي به سر گرفتن اين ازدواج نداشت، چرا بايد نگران رم‌ کردن عروس و خانواده‌اش باشد؟ انگيزه‌ها متعددند: او در نقش حمايتگرِ مادر ظاهر شده تا از خراب‌ شدن شب ازدواج پسرش جلوگيري کند؛ او به عنوان عاشقي زجرکشيده فداکاري مي‌کند تا دلسوزي معشوق را نسبت به خود برانگيزد؛ او با اين کار، تسلط پدرانه‌اش و وابستگي مالي عادل را به رخ‌اش مي‌کشد و به عادل مي‌فهماند که بدون او حتي از پس آبرومندانه برگزار کردن شب عروسي‌اش هم بر نمي‌آيد؛ او قصد دارد بر دِين عادل به خودش تاکيد کند؛ او، با نوعي خودآزاري عاشقانه، مي‌خواهد زجر و سوگواري‌اش را عمق ببخشد و واقعه‌ي از دست ‌دادن عادل را به هولناک‌ترين شکل تجربه کند. تک‌تک اينها بخشي از حقيقتِ انگيزه‌ي آفاق‌اند که صورتش، در دل شب، با سايه‌روش‌هايي که ترديد و چندگانگي انگيزه (و موقعيت) بر آن نقش انداخته‌اند به تصوير کشيده مي‌شود.
در روسري‌آبي (1373) نيز به کرات با قرار گرفتن آدم‌ها در موقعيت‌هاي چندگانه‌ي بغرنج مواجهيم. موقعيت‌هايي که برخي از آنها صرفاً دروني‌اند، مانند تصميم رسول رحماني براي شوهر دادن نوبر، و برخي از آنها تلفيقي از وجوه بيروني و دروني‌اند، با نسبت‌هايي ويژه، که نتيجه‌اي غيرقابل انتظار را رقم مي‌زنند. نمونه‌ي آن سکانسي است که رسول رحماني، در تاريکي شب، براي يافتن اصغر از ماشين پياده مي‌شود. شايد او تا به حال پا در کوره‌ي قلعه‌خان نگذاشته است يا دست‌کم نه در اين ساعت شب. صداي زوزه‌ي حيوانات با صداي گريه‌ي کودک درهم مي‌آميزد. غير از کودکي که مي‌گريد ساير بچه‌ها با کمترين جنبش به او زل زده‌اند.  به دليل تحرک کم بچه‌ها تضادي نسبتاً پايدار، ميان نوري که اندک ‌سطوحي از چهره‌ي آنها را روشن کرده است و سياهي غالب صحنه به چشم مي‌خورد؛ سياهي به سمت خطوط روشن هجوم مي‌آورد و حذف ‌شدن و فرورفتن اين خطوطِ متزلزل و بي‌رمقِ نور در تاريکي آنچنان محتمل است که حتي باز شدن درِ ماشين هم مي‌تواند موجب آن شود (براي چند ثانيه اين اتفاق مي‌افتد). بچه‌ها به رحماني به عنوان موجودي غريبه و ناشناخته نگاه مي‌کنند و آنقدر اين غريبگي عميق است که پاسخي به سوال او نمي‌دهند که مي‌پرسد: «بچه‌ها، کُرداني رو مي‌شناسين؟» قطعاً بچه‌ها کُرداني را مي‌شناسند. اينجا همه همديگر را مي‌شناسند، اما پاسخ‌ دادن به او مستلزم ارتباطي است که به دليل غريبگي عميق، اين بچه‌ها از برقراري آن عاجزاند. او مدت کوتاهي داخلِ ماشين به خواب فرو رفته و در اين مدت نورِ کم‌مايه‌ي آستانه‌ي غروب به تاريکي وهم‌انگيزي بدل شده است. کوره‌ي قلعه‌خان، در تاريکي شب، به شکلي ديگر رخ مي‌نمايد. رحماني با پياده ‌شدن از ماشين، پا به درون اين وهم مي‌نهد. زماني که بچه‌ها پاسخ او را نمي‌دهند، مي‌خندد. وهم و سکون‌ِ فضايي که محاط بر اوست، هنوز به او منتقل نشده و هنوز تحت تاثير آن نيست. بچه‌ها را پشتِ سر مي‌گذارد و پيش مي‌رود. در اعماق قاب، طيفي از آبي تند و خاکستري آسمان، در دل سياهي شب، محو مي‌شود. چند کورسوي پراکنده‌ي نور به چشم مي‌خورد که کمکي به روشن شدن فضا نمي‌کند. مقابل رحماني، چند تکه پارچه، در دل سايه‌روشني ديده مي‌شود که تفکيک انسان از شي، از پارچه، را در نگاه اول ناممکن مي‌کند. پيرمرد فروشنده، که در نظر نخست، تکه‌اي پارچه مي‌نمايد، از ديوار منفک مي‌شود و در روشنايي قرار مي‌گيرد تا به عنوان راهنمايي لنگ، بخشي از واقعيت را براي او روشن کند. پيرمرد، چراغ بالاي سرش را خاموش مي‌کند و اين بار هر دو با هم به غلظت تاريکي پا مي‌نهند که مرحله‌ي عميق‌تر و تاريک‌تر از واقعيت وهم‌آلود زندگي نوبر است. قاسم رحماني قرار است در اين راه، مرحله به مرحله، با نوبر کُرداني و گذشته‌اش آشنا شود. پارچه‌ها و اشيا بر اثر مشابهت فراواني که نورپردازي آن را پديد آورده و نسبت‌هاي ميان پيدايي و ناپيدايي و حتي ميزان تحرک ناشي از باد، براي لحظاتي ممکن است حضور و حرکت انسان را تداعي کنند. تحرک لباس‌هاي آويزان و پرده‌هاي فرسوده‌اي که در دست باد مي‌رقصند، اشباحي را پديد مي‌آورند که غالباً جنبش آنان، از جنبشِ انسان‌هاي اين سکانس بيشتر است. آدم‌هاي اين مسير، يا در حال تکراري ماشيني‌اند (فردي که حوله‌اي بر سر دارد و با حرکتي مکانيکي حوله را عقب و جلو مي‌برد و سرش را خشک مي‌کند) يا پشت به دوربين دارند و مانند مسخ‌شدگان به کار پيشين خود (براي مثال آشپزي) ادامه مي‌دهند يا مانند زن چادر سفيدي که با صورتي پوشيده مقابل خانه‌ي ننه‌سلطان نشسته است، حضوري پيکره‌وار دارند. انسان‌اند اما حرکات و جنبش منطقي انساني ندارند. هر فضايي براي تبديل شدن به مکان نيازمند مرز و هويت است. اينجا اما روندي معکوس طي مي‌شود. انسان در احاطه‌ي مکاني قرار گرفته که بر اثر تکثر کنش‌ها معنا و هويت آن از بين رفته، نوعي آميختگي پيش آمده و مکان به فضا بدل شده است. شعيري (1392: 233) مي‌نويسد: «ابهام در شناخت است که فضا را انتزاعي مي‌کند و به آن کارکردي انفصالي مي‌دهد، و انفصال يعني اينکه من به علت عدم توانايي در تفکيک و تعيين مرز نمي‌توانم به جاي مشخصي وصل باشم. در نتيجه: يکپارچگي، يکساني، انتزاع و عدم تفکيک از ويژگي‌هاي فضا هستند.» در اين سکانس، فضاي بيرون و درون درهم آميخته، آشپزي و خشک‌کردن موهاي سر و پهن‌کردن لباس، که همه غالباً در داخل خانه انجام مي‌شود، اکنون به کوچه‌ منتقل شده. اين انتقال که در حالت عادي بايد نوعي امنيت و صميميت را القا کند، به علت تهي ‌شدن جنبش‌‌ها از حيات و جست‌وجوي مداوم چشم براي تشخيص ميان شيء و پارچه و انسان به بدل شدن مکان به فضا و محو انسان در فضا انجاميده است. چنين ساختاري به فضاسازي وهمِ مرد کمک مي‌کند. قاسم رحماني، بهت‌زده، به درِ خانه‌ي ننه‌سلطان مي‌رسد و در چارچوب در مي‌ايستد. اکنون جايي قرار گرفته‌ايم که از ابتدا مسير براي رسيدن به آن طراحي شده است. در اتاق ننه‌سلطان، تمام آن عناصر فضاساز که تاکنون تشريح شد براي شکل ‌دادن به تضادي قدرتمند جمع و تقويت شده‌اند. تمام زن‌ها به ‌جز نوبر و پيرزن‌ِ بيماري که در آغوش دارد، پيکره‌اي بي‌تحرک بيش نيستند. حرکت به صفر رسيده‌ است، نوري هدفمند به وضوح و به قصد به چهره‌ي نوبر تابيده و  صورت او را از اين توده‌ي بي‌تحرک آغشته به مرگ جدا کرده است. پيرزني که در آغوش اوست (به او اتصال يافته) با وجود آشکار بودن نشانه‌هاي مرگ بر چهره‌ي تکيده‌اش، در برابر جمود چهره‌ي سايرين، داراي اندک تحرک برآمده از زندگي دوباره است. آغوشي زندگي‌بخش که روند کهولت او را به تعويق مي‌اندازد. قاسم رحماني هدف‌اش را يافته است. کشفي که پيش از اين اتفاق افتاده، در اين مرحله با نگاه شرم‌زده و گريزان نوبر و نگاه خيره‌ي قاسم تثبيت مي‌شود و به ثمر مي‌نشيند.
در گيلانه (1383) تضاد به شکلي ديگر در تار و پود نيمه‌ي دوم فيلم مي‌تند. اولين صحنه‌اي که وضعيت کنوني گيلانه و فرزندش را پس از گذشت پانزده سال مقابل چشم تماشاگر قرار مي‌دهد، عصاره‌ي اين تضاد را در خود دارد: بر سياهي مطلق، صداي نفس‌هاي سنگين و سخت اسماعيل به گوش مي‌رسد و در پس‌زمينه‌ي نفس‌ها، صداي گنگ و مبهم آدم‌‌هاي کابوس او. ما نه در ذهن اسماعيل، بلکه جايي نزديک به ذهن او قرار گرفته‌ايم. بخشي از اصوات کابوس به ما منتقل مي‌شود و نه تمام آن؛ صداي تنفس او گويي در گوش خودش پيچيده است و کابوس او احتمالاً براي خودش با تصويري همراه است؛ اما تماشاگر به اين بخش ذهن اسماعيل، به تصاوير، دسترسي ندارد. اسماعيل قطع نخاع شده و گرچه چشم و گوش‌اش کار مي‌کند، اما ارتباط بدنش با بيرون، با اشيا و آدم‌ها، قطع است. بني‌اعتماد اين قطع ارتباط را با دروني‌ کردن و به عمق ‌راندن صداي بخش اعظم کابوس و تشديد کردن صداي تنفس او، شبيه پيچيدن صداي تنفس فردي در سر خودش، فردي که  ارتباط گوش‌هايش با جهان پيرامون با جهاني جز آنچه در سرش مي‌گذرد قطع شده است، منتقل مي‌کند و با بهره‌گيري از اين حس‌آميزي براي لحظاتي تماشاگر را در انزواي ذهن اسماعيل شريک مي‌کند. انزوايي که در صحنه‌هاي ديگر فيلم، مانند صحنه‌اي که مرد مسافر پشت تلفن از سود حاصل از جنگ مي‌گو‌يد، بر آن تاکيد مي‌شود. سياهي تصوير به تخت اسماعيل گشوده مي‌شود. دوربين بالا و مسلط بر او و اتاق است و بر سرنوشت محتوم‌اش صحه مي‌گذارد. با صداي شليکي از تخت پايين مي‌افتد و تشنج‌اش آغاز مي‌شود. اين صدا، چون صداي نفس‌اش، واضح و شفاف است و از کابوس بيرون مي‌زند. بني‌اعتماد به کمک اصوات، در همان ابتداي سکانس و به کمينه‌ترين شکل ممکن، دست به فضاسازي مي‌زند. به محض روي زمين افتادن او و آغاز تشنج و کوبيدن دست‌ها به بدن خودش، گيلانه زاري‌کنان وارد قاب مي‌شود و به تسکين او برمي‌آيد. اسماعيل جوان است و پيرزن حريف ضربه‌هاي بي‌امان و ناخودآگاه دست‌هاي او نمي‌شود. هر چه بيشتر و بيشتر سعي مي‌کند او را در آغوش بکشد ضربه‌هاي سهمگين‌تري بر بدن رنجورِ سالخورده‌اش فرومي‌آيد و در نهايت، ضربه‌ي محکم دست اسماعيل، گيلانه را به خارج از قاب پرتاب مي‌کند. اسماعيل آنقدر ناتوان شده است که از پس کارهاي اوليه‌اش بر نمي‌آيد، اما آنقدر جوان و توانا هست که گيلانه قدرت آرام‌ کردن بدن نافرمان‌اش را نداشته باشد. اين تضاد جوهر نيمه‌ي دوم فيلم است. گيلانه و آنچه به آن عشق مي‌ورزد، هر دو با سرنوشتي محتوم و ناگزير به سمت نابودي پيش مي‌روند، اين عشق و کوشش هر چه بيشتر ‌شود، تنها روند سريع‌تري از فرسايش را براي او رقم مي‌زند.

در بانوي ارديبهشت (1376)، خون‌بازي (1385) و حتي قصه‌ها (1391) نيز به وفور با ميزانسن‌هايي که بر اساس تضاد چيده ‌شده‌‌اند مواجهيم. براي نمونه مي‌توان در خون‌بازي از سکانسي که سارا و مادرش براي خريد مواد به خيابان آمده‌اند ياد کرد. مادر، ناگزير، در کاري با دخترش همراه شده است که تاکنون او را از آن بازداشته و اين اختلاف فضايي دوگانه و متناقض را در ميزانسن اين سکانس رقم مي‌زند. 
در حالي که همسو بودن موجب شکل‌گيري سازماني قوي‌تر مي‌شود، تضاد به تغيير، دگرگوني و گاهي فروپاشي مي‌انجامد و رخشان بني‌اعتماد استاد به ‌تصوير کشيدن تضادهاي پنهان، لمس حاشيه‌ي عناصر متضاد و عبور از کنار آنها به نحوي است که در سراسر فيلم ردي ظريف از آن‌ بر جاي بماند.
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سوتيتر

قاسم رحماني قرار است در اين راه، مرحله به مرحله، با نوبر کُرداني و گذشته‌اش آشنا شود. پارچه‌ها و اشيا بر اثر مشابهت فراواني که نورپردازي آن را پديد آورده و نسبت‌هاي ميان پيدايي و ناپيدايي و حتي ميزان تحرک ناشي از باد، براي لحظاتي ممکن است حضور و حرکت انسان را تداعي کنند. تحرک لباس‌هاي آويزان و پرده‌هاي فرسوده‌اي که در دست باد مي‌رقصند، اشباحي را پديد مي‌آورند که غالباً جنبش آنان، از جنبشِ انسان‌هاي اين سکانس بيشتر است.

در حالي که همسو بودن موجب شکل‌گيري سازماني قوي‌تر مي‌شود، تضاد به تغيير، دگرگوني و گاهي فروپاشي مي‌انجامد و رخشان بني‌اعتماد استاد به ‌تصوير کشيدن تضادهاي پنهان، لمس حاشيه‌ي عناصر متضاد و عبور از کنار آنها به نحوي است که در سراسر فيلم ردي ظريف از آن‌ بر جاي بماند.
