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تئاتر قرن‌ها با يك قرارداد نانوشــته پيش مي‌رفت، 
روي صحنــه اتفاقي رخ مي‌دهد، شــخصيت‌هايي 
درگير يك موقعيت مي‌شــوند، كنشــي شــكل 
مي‌گيرد و تماشاگر، مسير اين كنش را تا رسيدن به 
نقطه‌اي مشــخص دنبال مي‌كند. حتي وقتي شكل 
و شــيوه روايت تغيير مي‌كرد، چيــزي از اين نظم 
روايي همچنان در مركز تئاتــر باقي مي‌ماند. »تئاتر 
پســت‌دراماتيك« هانس- تيس لمن از همين نقطه 
وارد بحث مي‌شود تا توضيح دهد كه تئاتر ديگر حاضر 
نيست همه امكانات خود را در خدمت درام قرار دهد. 

         
اين كتاب كه ترجمه فارســي آن با ترجمه سارا عرب از سوي 
نشر قطره منتشر شده، يكي از مهم‌ترين آثار نظري درباره تئاتر 
معاصر است. لمن، پژوهشگر آلماني مطالعات تئاتر، در كتاب 
خود مجموعه‌اي از تجربه‌ها و جريان‌هايي را بررسي مي‌كند 
كه به‌ويژه از اواخر دهه ۱۹۶۰ به بعد، رابطه سنتي ميان متن، 
داســتان و اجرا را دگرگون كردند. نسخه انگليسي كتاب نيز 
آن را مطالعه‌اي درباره شــكل‌هاي جديد تئاتر مي‌داند كه در 
نســبت با نظريه درام، تاريخ تئاتر و ظهور فناوري‌هاي جديد 

شكل گرفته‌اند. 
   تئاتر را با درام يكي نگيريم 

يكي از پيش‌فرض‌هاي مهم كتاب، تفكيك »تئاتر« از »درام« 
است. دو مفهومي كه در گفت‌وگوي روزمره معمولاً مترادف 
فرض مي‌شوند. درام به ساختارهاي روايي و كنشي مشخصي 
متكي است؛ شخصيت، موقعيت، تعارض، كنش و رابطه علت و 

معلولي. تئاتر، اما الزاماً به چنين نظمي وابسته نيست. 
همين تفكيك، كليد فهم اصطلاح »پست‌دراماتيك« است. 
پست‌دراماتيك به معناي »تئاتر بدون هيچ متن يا داستاني« 
نيست و قرار نيست هر اجرايي كه روايت خطي ندارد، خودكار 
در اين دسته قرار بگيرد. مسئله، تغيير سلسله‌مراتب است، متن 
ديگر مهم‌ترين عنصر صحنه نيست و ساير عناصر مي‌توانند در 
توليد معنا با آن برابر يا حتي مسلط شوند. به همين دليل، در 
يك اجراي پست‌دراماتيك ممكن است آنچه در حالت عادي 
حاشيه تلقي مي‌شود، به مركز تبديل شود؛ حركت يك بدن، 
تكرار يك صدا، تغيير نور، يك تصوير ويدئويي يا حتي مكثي 
طولاني مي‌تواند به اندازه يك ديالوگ در شكل‌گيري تجربه 
تماشاگر اهميت پيدا كند. پژوهش‌هاي تئاتري نيز بر همين 
ويژگي تأكيد كرده‌اند، اصطلاح پست‌دراماتيك براي اشاره به 
گرايش‌هايي شــكل گرفت كه تئاتر را بيرون از پارادايم متن 
دراماتيك تعريف مي‌كردند و معمولاً از مختصات روشن روايت 

و شخصيت فاصله مي‌گرفتند. 
    جايي كه بحث از آنجا شروع مي‌شود

براي فهم اينكه لمن چه چيزي را تغيير يافته مي‌داند، بايد به 
نقطه‌اي بسيار قديمي‌تر بازگشت و آن ارسطوست. در سنتي 
كه از »بوطيقا« و نظريه تراژدي ارســطو آغاز مي‌شود، كنش 
جايگاهي تعيين‌كننده دارد. درام بر ســازمان‌يافتگي كنش 
بنا مي‌شــود، اتفاق‌ها بايد در رابطه‌اي معنادار با يكديگر قرار 
بگيرند و كليتي قابل درك بســازند. از اين منظر، اثر نمايشي 
صرفاً مجموعه‌اي از اتفاقات پراكنده نيســت. ساختاري است 

كه اجزاي آن در يك كليت منسجم به هم پيوند مي‌خورند. 
اين نگاه قرن‌ها دوام آورد و در شكل‌هاي مختلف به نظريه‌هاي 
بعدي درام رســيد. حتي زماني كه در قرن بيســتم كساني 
مانند برتولت برشت با الگوي درام كلاسيك مخالفت كردند، 
همچنان با مسئله روايت، كنش و سازماندهي ماده نمايشي 

درگير بودند. 
لمن دقيقاً از همين‌جا مسير خود را جدا مي‌كند، اگر برشت 
تلاش كرد شــيوه روايت‌كردن و رابطه تماشــاگر با داستان 
را تغيير دهد، تئاتر پســت‌دراماتيك يك گام ديگر به عقب 

مي‌رود و مي‌پرســد آيا اصلًا بايد اجراي تئاتري را حول يك 
داستان سازمان داد؟

   برشت، حلقه واسط ميان درام و پست‌درام
در اين مسير، برشــت جايگاه ويژه‌اي پيدا مي‌كند. نمي‌توان 
تئاتر پست‌دراماتيك را ادامه مستقيم تئاتر برشت دانست، اما 
بدون تجربه‌هاي برشت فهم بخشي از اين تحول دشوار است. 

برشــت تلاش كرد تماشــاگر را از غرق ‌شــدن كامل در جهان 
داســتان بيرون بكشــد. فاصله‌گذاري، قطع پيوســتگي روايي، 
آشــكاركردن ســازوكار اجرا و يادآوري مداوم اينكه آنچه روي 
صحنه مي‌بينيم »نمايش« است، همگي در جهت شكستن توهم 
واقعيت عمل مي‌كردند. با اين حال، برشــت هنوز درگير داستان 
بود. او مي‌خواست داســتان را به شــيوه‌اي ديگر روايت كند، نه 
اينكه ضرورت داستان را به‌طور كامل كنار بگذارد. مي‌توان گفت 
پست‌دراماتيك يكي از مسيرهايي است كه از تجربه برشت عبور 
مي‌كند، اما در همان نقطه متوقف نمي‌شود. اگر برشت ميان »آنچه 
روايت مي‌شود« و »چگونه روايت مي‌شود« فاصله ايجاد كرد، تئاتر 
پست‌دراماتيك در برخي تجربه‌ها اولويت را از روايت به خود اجرا 
منتقل مي‌كند. در پژوهش‌هاي نظري نيز بر اين نكته تأكيد شده 
كه برشت، با وجود گسســت‌هاي مهمش، همچنان در چارچوب 

درام باقي مي‌ماند. 
   آرتو، آوانگارد و شورش عليه ادبيات 

يكي از نكات مهمي كه براي فهم ريشــه‌هاي پست‌دراماتيك 
بايد به آن توجه كرد، اين است كه اين تئاتر ناگهان در دهه‌هاي 

۱۹۶۰ و ۱۹۷۰ از هيچ پديدار نشد. 
پيش از آن، آنتونن آرتو و جريان‌هاي آوانگارد، رابطه ســنتي 
ميان متن و اجرا را به چالش كشــيده بودند. آرتو مي‌خواست 
تئاتر از سلطه ادبيات خارج شــود و به زبان مستقلي از بدن، 
صدا، حركت، فرياد، نور و فضا دست پيدا كند. به همين دليل، 
مي‌توان بخشي از تاريخ پست‌دراماتيك را ادامه همان تلاش 

براي پس‌گرفتن صحنه از ادبيات دانست. 
از ســوي ديگــر، تجربه‌هــاي آوانــگارد تاريخي و ســپس 
نئوآوانگاردهاي دهه‌هاي مياني قرن بيستم، به‌تدريج عناصري 
را وارد تئاتر كردند كه پيش‌تر نقش فرعي داشــتند: تصوير، 

موسيقي، حركت، اشيا، فضا و اتفاق. 
لمن در واقع همين تاريخ پراكنده را كنار هم مي‌گذارد تا نشان 
دهد پست‌دراماتيك يك »سبك« به معناي كلاسيك كلمه 
نيست؛ بيشتر نامي است براي مجموعه‌اي از تغييرات كه در آن 

مرزهاي ميان تئاتر، هنرهاي تجسمي، موسيقي، اجرا و رسانه 
شروع به جابه‌جا شدن مي‌كنند. 
    از »بازنمايي« به »حضور« 

شايد مهم‌ترين تغيير در تئاتر مورد نظر لمن را بتوان در تفاوت 
ميان »بازنمايي« و »حضور« توضيح داد. در تئاتر دراماتيك، 
بازيگر معمولاً فرد ديگري را بازنمايي مي‌كند؛ بدن او حامل 
شخصيت است، اما در تئاتر پســت‌دراماتيك، بدن مي‌تواند 
پيش از آنكه حامل يك شخصيت باشــد، خود موضوع اجرا 
باشد. تماشاگر ممكن است به جاي آنكه بپرسد اين شخصيت 
چه خواهد كرد؟، با پرسش ديگري مثل اين پرسش‌ها مواجه 
شود كه چرا اين بدن اينجا ايســتاده؟ چرا اين حركت تكرار 
مي‌شود؟ اين صدا چه نسبتي با تصوير دارد؟ چرا اين سكوت 

طولاني شده است؟
در اينجا اجرا ديگر فقط چيزي را نشــان نمي‌دهد و خودش 
تبديل به يك اتفاق مي‌شــود. همين مفهوم »حضور« يكي از 
محورهاي مهم كتاب لمن است. فهرســت فصل‌هاي كتاب 
نيز نشــان مي‌دهد كه او از مفاهيمي ماننــد »اجرا«، »زمان 
حال اجــرا«، »موسيقايي‌شــدن«، »موازي‌چينــي و عدم 
سلســله‌مراتب«، »تئاتر ملموس« و »موقعيت« براي توضيح 

اين تغيير استفاده مي‌كند. 
  تماشاگر و ساختن بخشي از اجرا 

اين تغيير، جايگاه تماشــاگر را نيز عوض مي‌كنــد. در تئاتر 
روايي، تماشاگر معمولاً مي‌داند بايد چه چيزي را دنبال كند، 
شخصيت‌ها، اطلاعات داستاني، تعارض و نتيجه، اما وقتي اين 
مسير حذف يا تكه‌تكه مي‌شود، تماشــاگر ناچار است روابط 

ميان عناصر را خودش پيدا كند. 
به همين دليل است كه تماشــاي يك اجراي پست‌دراماتيك 
ممكن است براي مخاطبي كه به تئاتر داستان‌محور عادت دارد، 
تجربه‌اي دشوار يا حتي آزاردهنده باشد. مشكل فقط اين نيست 
كه اثر »قابل فهم« نيست؛ ممكن است به طور كل از مخاطب 
بخواهد به جاي »فهميدن داســتان«، تجربه و تفسير كند. در 
چنين شرايطي، يك تماشاگر ممكن است از يك اجرا معنايي 
كاملًا متفاوت با تماشاگر ديگر دريافت كند. كتاب لمن در واقع 
به همين جابه‌جايي توجه دارد كه معنا ديگر الزاماً در يك مركز 
واحد و از پيش تعيين‌شده توليد نمي‌شــود. پيوند اين تئاتر با 
انديشه‌هاي پساساختارگرا نيز قابل درك است. چندگانگي معنا، 
تضعيف مركزيت مؤلف و توجه به فراينــد دريافت اثر، همگي 

زمينه‌اي نظري براي چنين تغييري فراهم مي‌كنند. 
    وقتي صحنه از هنرهاي ديگر وام مي‌گيرد

تئاتر معاصر در خلأ شــكل نگرفت. در قرن بيســتم، سينما، 
تلويزيون، ويدئو و بعدتر رسانه‌هاي ديجيتال، تصوير متحرك 
را از انحصار صحنه خارج كردند. تئاتر ديگر تنها جايي نبود كه 
انسان مي‌توانست حركت، تصوير و كنش را تماشا كند. واكنش 
تئاتر به اين وضعيت فقط رقابت با سينما نبود؛ صحنه شروع 
كرد به اســتفاده از امكاناتي كه رسانه‌هاي ديگر در اختيارش 
گذاشته بودند. ويدئو، پروجكشن، صداهاي ضبط ‌شده، تصاوير 
زنده، فناوري ديجيتال و طراحي‌هاي پيچيده نور وارد ساختار 
اجرا شــدند. نكته مهم‌تر اين بود كه ايــن عناصر حتماً براي 
»زيباتر كردن« اجرا به كار نمي‌رفتند. در تئاتر پست‌دراماتيك، 
ويدئو مي‌تواند با بازيگر رقابت كند، تصوير مي‌تواند روايت را 
قطع كند و موســيقي مي‌تواند به جاي همراهي با داســتان، 
ساختار زماني اجرا را تعيين كند. در همين معنا، لمن ظهور 
رســانه‌هاي جديد را بخشــي از تغيير تاريخي تئاتر مي‌داند. 
تغييري از فرهنگي كه بيشتر متن‌محور بود به فضايي كه در آن 

تصوير و صدا نقش تعيين‌كننده‌تري پيدا كرده‌اند. 
    آدورنو و زيبايي‌شناسي ناهماهنگي 

يكي ديگر از مســيرهاي نظري مهم كتاب، پيوند آن با تفكر 
تئودور آدورنو اســت. در زيبايي‌شناســي مدرن، ديگر قرار 

نيســت اثر هنري جهان را منظم‌تر از آنچه است نشان دهد. 
اگر واقعيت اجتماعي پر از تناقض، شكاف و بي‌نظمي است، اثر 
هنري مي‌تواند همين ناهماهنگي را وارد ساختار خود كند. از 
اين منظر، پراكندگي يك اجراي پست‌دراماتيك حتماً ضعف 

ساختاري نيست. ممكن است خود پراكندگي موضوع باشد. 
اجرا مي‌تواند به جاي آنكه آشــفتگي جهان را در يك داستان 
منظم بازسازي كند، اجازه دهد بخشي از آن آشفتگي در تجربه 
تماشاگر باقي بماند. تماشاگر با مجموعه‌اي از تصاوير، صداها، 
بدن‌ها و موقعيت‌ها مواجه مي‌شود كه الزاماً قرار نيست در پايان 
به يك نتيجه واحد ختم شوند. اينجا تئاتر شبيه موقعيتي است 

كه مسئله را پيش روي مخاطب باقي مي‌گذارد. 
     »پست‌دراماتيك« به معناي »ضددرام« نيست

يكي از سوءتفاهم‌هاي رايج درباره اصطلاح لمن اين است كه 
پســت‌دراماتيك را پايان درام يا حذف كامل داستان بدانيم. 
چنين برداشتي بيش از اندازه ساده‌ساز است. پست‌دراماتيك 
به معناي كنارگذاشتن داستان نيست. حتي يك اثر مي‌تواند 
داستان، شــخصيت و متن داشته باشــد، اما رابطه ميان اين 

عناصر را مانند تئاتر دراماتيك سازمان ندهد. 
به همين دليل، بهتر اســت »پســت‌دراماتيك« را وضعيتي 
زيبايي‌شــناختي بدانيم. وضعيتي كه در آن درام ديگر حق 
انحصاري بــراي تعيين شــكل اجرا ندارد. ايــن تفاوت مهم 
اســت، زيرا در غير اين صورت هر نمايش بدون داســتان را 
پست‌دراماتيك و هر نمايش داستان‌دار را دراماتيك خواهيم 
ناميد، در حالي كه مسئله لمن بسيار پيچيده‌تر از اين دوگانه 

ساده است. 
اهميت كتاب لمن باعث نشــده مفهوم پست‌دراماتيك بدون 
منتقد باقي بماند. اتفاقاً در سال‌هاي بعد، پژوهشگران مختلف 
درباره مرزهاي اين مفهوم، امكان تعريــف دقيق آن و حتي 
ادعاي گسســت كامــل از بازنمايي بحث كرده‌انــد. يكي از 
پرســش‌هاي جدي اين اســت كه آيا تئاتر واقعاً مي‌تواند از 
بازنمايي عبور كند؟ حتي وقتي يك اجرا از داستان و شخصيت 
فاصله مي‌گيرد، بــاز هم بدن، تصوير، صدا و اشــيا را در برابر 
مخاطب قرار مي‌دهد و اين عناصر در فرايند ادراك معنا توليد 
مي‌كنند. پژوهش‌هاي جديدتر نيز همين مســئله را دوباره 
بررسي كرده‌اند و از اين پرسش گفته‌اند كه آيا پست‌دراماتيك 
واقعاً مي‌تواند تمايزي بنيادي و كامل با مدل دراماتيك ايجاد 
كند يا نه. به همين خاطر ارزش كتاب لمن در پرســش‌هايي 

است كه درباره تعريف خود تئاتر به وجود مي‌آورد. 
كتاب »تئاتر پست‌دراماتيك« را مي‌توان در نهايت تلاشي براي 
جابه‌جا كردن يك سؤال قديمي دانست. به جاي اينكه بپرسيم 
يك نمايش خوب چگونه داستانش را تعريف مي‌كند؟ لمن ما 
را وادار مي‌كند بپرســيم چه چيزي يك اتفاق صحنه‌اي را به 

تئاتر تبديل مي‌كند؟
پاسخ ديگر در نمايشنامه نيست. ممكن است در بدن بازيگر 
باشد، در فاصله ميان دو تماشاگر در صدايي كه از بيرون صحنه 
مي‌آيد، در تصويري كه جاي شخصيت را مي‌گيرد، در سكوتي 
كه بيش از يك ديالوگ دوام مي‌آورد يا در موقعيتي كه هيچ 
پايان روايي مشــخصي ندارد. از اين زاويه، پســت‌دراماتيك 
را نبايد روايت ســاده‌اي از »مرگ داســتان« دانست. مسئله 
عميق‌تر است، داستان ديگر تنها راهي نيست كه تئاتر از طريق 
آن مي‌تواند معنا توليد كند. همين تغيير، كتاب لمن را از يك 
متن تخصصي درباره چند جريان تجربي فراتر مي‌برد. »تئاتر 
پست‌دراماتيك« در اصل درباره تغيير نگاه به خود صحنه است. 
درباره لحظه‌اي كه تئاتر تصميم مي‌گيرد همه ظرفيت‌هايش 
را به متن، شــخصيت و پيرنــگ تقليل ندهــد و از امكاناتي 
استفاده كند كه سال‌ها در حاشــيه درام قرار داشتند. در اين 
خوانش، تئاتر معاصر به دنبال حذف درام نيست و مي‌خواهد با 

پس‌گرفتن انحصار درام بر صحنه تعريف ‌شود.

اینجا ديگر صحنه زير فرمان داستان نيست
نگاهي به كتاب »تئاتر پست‌دراماتيك« كه به تازگي از سوي نشر قطره به بازار كتاب آمده است

احمد محمدتبريزي
  نقد  کتاب

 وقتی جاده
مرز قانون و بقا می‌شود

سینمای ایران سال‌هاست میان دو قطب 

ناصر سهرابی
گرفتار مانده است؛ از کی سو کمدی‌‌هایی   سینما

که برای فتح گیشه، شوخی را جایگزین 
قصه کرده‌اند و از سوی دیگر آثاری که مسئله اجتماعی دارند اما در دام 
شعار و خطابه گرفتار می‌شوند. »اسکورت‌« یوسف حاتمییک‌ا درست در 
نقطه‌ای متفاوت می‌ایستد؛ فیلمی که سراغ کیی از کمتر دیده‌شده‌‌ترین 
زیست‌های اجتماعی معاصر رفته و »شوتی‌ها« را به عنوان انسان‌هایی 
گرفتار میان معیشت، قانون، خطر و بقا به تصویر میک‌شد. جسارت سوژه، 
ریتم مناسب، بازی‌های دقیق و اجرای قابل‌قبول حاتمییک‌ا، »اسکورت‌« 
را به کیی از تجربه‌های قابل‌اعتنای ســینمای اجتماعی-اکشن ایران 

تبدیل کرده است. 
در سینمای ایران، بعضی سوژه‌‌ها آن‌قدر به حاشــیه رانده شده‌اند که 
گویی وجود خارجی ندارند. »شوتی‌ها« کیی از همین سوژه‌‌ها هستند؛ 
آدم‌‌هایی که در جاده‌های مرزی، میان بــار قاچاق، خودروهای تندرو، 
تعقیب پلیس و خطر مرگ، برای گذران زندگی دست به کاری می‌زنند 
که هم غیرقانونی است و هم برای خودشان هزینه‌ای سنگین دارد. یوسف 
حاتمییک‌ا در »اسکورت‌« دقیقاً همین نقطه خاکستری را انتخاب کرده 
اســت. جایی که قانون و معیشــت در مقابل کیدیگر قرار می‌گیرند و 

هیچک‌دام به‌سادگی قابل حذف نیستند. 
اهمیت فیلم در این نیســت که قاچاق را تطهیــر میک‌ند؛ اتفاقاً چنین 
خوانشی از »اسکورت‌« ساده‌سازی فیلم است. حاتمییک‌ا تلاش میک‌ند 
بفهمد چه چیزی انسان را به سمت چنین انتخابی می‌راند. این تفاوت 
مهمی است. سینما وقتی حکم صادر میک‌ند، تبدیل به تریبون می‌شود 
اما وقتی میک‌وشد موقعیت انسان را بفهمد، به سینما نزد‌کیتر می‌شود. 
خود کارگردان نیز تأیکد کرده که قصد تطهیر شــوتی‌‌ها را نداشــته و 
شکل‌گیری فیلم حاصل سال‌‌ها تحقیق و مواجهه با این زیست بوده است. 

    فیلمنامه‌ای استخوان‌دار
از همین‌جا می‌توان بــه کیی از نقاط قــوت اصلی فیلمنامه رســید. 
»اسکورت‌« ایده‌ای دارد که قابلیت تبدیل شدن به کی فیلم حادثه‌ای 
را داشت، اما فیلمنامه از ظرفیت موقعیت برای ساختن کی کشمکش 
اخلاقی استفاده میک‌ند. اصلان، سربازی که برای نجات دوستش وارد 
این بازی می‌شــود، ناگهان خود را در موقعیتــی می‌بیند که مرز میان 
وظیفه، رفاقت و بقا در آن مخدوش شــده است. همراه شدن او با حلما، 
شوتی زن، موتور اصلی اتفاقات فیلم است و جاده از کی مسیر جغرافیایی 

به میدان آزمون شخصیت‌‌ها تبدیل می‌شود. 
نکته مهم دیگر، ریتم فیلمنامه اســت. »اســکورت‌« می‌داند که فیلم 
جاده‌ای اگر نتواند در فاصله میان دو حادثه، شخصیت و تعلیق تولید کند، 
خیلی زود خستهک‌ننده می‌شود. اما اینجا توقف‌ها، تعقیب‌ها، مواجهه‌‌ها 
و تغییر موقعیت‌‌ها با ضرباهنگ نســبتاً حساب‌شــده‌ای کنار هم قرار 
گرفته‌اند. فیلم اجازه نمی‌دهد اکشن به نمایش سرعت خودرو‌ها تبدیل 
شود؛ هر تعقیب و گریز، بخشــی از فشار اخلاقی و روانی شخصیت‌‌ها را 
نیز افزایش می‌دهد. همین ویژگی باعث می‌شود فیلم، برخلاف بسیاری 
از آثار اکشن داخلی، فقط مجموعه‌ای از سکانس‌های پرسرعت نباشد. 

در مقام کارگردانی نیز یوسف حاتمییک‌ا نشان می‌دهد که نسبت به اثر 
قبلی خود، »شب طلایی«، گام مهمی در شناخت زبان ژانر برداشته است. 
او دوربین را در خدمت موقعیت قرار می‌دهد و از جاده، سرعت و فضای 
مرزی برای ساختن تنش استفاده میک‌ند. موفقیت اصلی فیلم اینجاست 
که حاتمییک‌ا نمی‌خواهد ثابت کند »فیلم اکشــن‌« ساخته است بلکه 

تلاش میک‌ند اکشن را به زبان روایت تبدیل کند. 

   بازی خوب بازیگران
انتخاب بازیگران نیز کیی از برگ‌های برنده »اســکورت‌« است. امیر 
جدیدی کاملًا در نقش اصلان نشسته اســت. او برای این شخصیت 
به تریکبی از سرکشــی، رفاقت، خشونت کنترل‌شــده و نوعی مرام 
فردی نیاز دارد و جدیدی این ویژگی‌‌ها را بدون آنکه به تیپ‌ســازی 
افراطی برســد، ارائه میک‌ند. حضور او باعث شده شخصیت اصلی از 
کی ســرباز معمولی به قهرمانی تبدیل شود که تماشاگر حاضر است 
مســیر پرخطرش را دنبال کند. هدی زین‌العابدیــن نیز با پذیرفتن 
نقش کی »شــوتی زن« انتخاب جسورانه‌ای داشــته است. ورود زن 
به چنین جهان خشنی، ظرفیت دراماتکی زیادی دارد و فیلم از این 
تضاد استفاده میک‌ند. البته می‌توان درباره میزان عمق یافتن رابطه 
میان دو شخصیت اصلی و ظرفیت‌های استفاده‌نشده این رابطه بحث 
کرد، اما اصل انتخاب بازیگر و شکستن کلیشه زن منفعل در سینمای 

اجتماعی، قابل دفاع است. 
افشــین هاشــمی نیز در نقش مکمل، حضوری دقیق و جاندار دارد. او 
از آن دسته بازیگرانی اســت که حتی با حضور محدود می‌تواند به کی 
نقش وزن بدهد و اینجا نیز با اجرای کنترل‌شده خود، گوشه دیگری از 
توانایی‌هایش را نشان می‌دهد. در مجموع، تریکب بازیگران کمک کرده 
جهان فیلم بیش از آنکه مصنوعی و استودیویی به نظر برسد، واجد بافت 

و شخصیت باشد. 
اما شاید کیی از برگ‌های برنده کمتر دیده‌شده فیلم، موسیقی و طراحی 
صوتی آن باشد. موســیقی ســروش انتظامی، به‌خصوص در لحظات 
پرشتاب، فقط نقش همراهیک‌ننده ندارد؛ به ضربان سکانس‌‌ها تبدیل 
می‌شــود و انرژی صحنه‌های جاده‌ای را بالا می‌برد. استفاده از صدای 
فراگیر اتموس نیز در تجربه حسی فیلم اهمیت دارد و »اسکورت‌« از این 

امکان برای تشدید فضای تعقیب، سرعت و تنش استفاده کرده است. 
اهمیت »اســکورت‌« شــاید بیش از آنکه در بی‌نقص بودنش باشد، در 
انتخاب موضوع آن باشد. سینمای ایران امروز به چنین جسارتی احتیاج 
دارد؛ ســینمایی که به جای تکرار بی‌پایان الگوهای امتحان‌پس‌داده و 
کمدی‌های بی‌اثر و گاه مبتذل، سراغ جهان‌هایی برود که مخاطب ایرانی 
کمتر فرصت دیده‌شدن آنها را داشته اســت. »شوتی‌ها« کی واقعیت 
اجتماعی‌اند با تمام تناقض‌هایشان، با خطاهایشان و با شرایط اقتصادی 

و انسانی پیچیده‌ای که پشت انتخاب‌هایشان قرار دارد. 

به کارگردانی یوسف حاتمییک‌ا
نگاهی به فیلم »اسکورت‌«


