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جاده در سینما معمولاً جایی است که آدم‌ها ناچار 
می‌شوند خود واقعی‌شان را نشان دهند. فاصله‌ای که 
باید طی شود، هرچه بیشتر به پایان نزدیک می‌شود، راه 
فرار شخصیت‌ها از تصمیم‌هایی که گرفته‌اند، تنگ‌تر 
می‌شود. جاده می‌تواند محل تعقیب و گریز باشد، اما 
اهمیتش زمانی آشکار می‌شود که حرکت خودروها 
به حرکت درونی آدم‌ها گره بخورد؛ وقتی سرعت، فقط 
سرعت نباشد و سبقت‌گرفتن از یک ماشین، معنایی 
فراتر از جلو افتادن در مســیر پیدا کند. »اسکورت«، 
ساخته یوسف حاتمی‌کیا، از همین امکان سینمایی 
شــروع می‌کند؛ از جهانی که در آن قانون، معیشت، 
رفاقت و وجدان، هرکدام آدمی را به سمتی می‌کشند. 
مسئله اما این اســت که فیلم تا چه اندازه می‌تواند از 
این موقعیت پرظرفیت، درامی بسازد که پس از پایان 

تعقیب‌وگریزها نیز در ذهن تماشاگر ادامه پیدا کند.
یوســف حاتمی‌کیا بــرای دومیــن تجربه بلند 
سینمایی‌اش، سراغ ســوژه‌ای رفته که هم ظرفیت 
بصری دارد و هم امکان ورود بــه لایه‌های پیچیده‌تر 
جامعه. شــوتی‌ها، رانندگانی که بارهای قاچاق را با 
خودروهای پرسرعت جابه‌جا می‌کنند، در نگاه نخست 
شخصیت‌هایی مناسب برای ســینمای حادثه‌ای به 
نظر می‌رســند؛ آدم‌هایی که با سرعت، خطر و عبور از 
خطوط ممنوعه تعریف می‌شوند. اما پشت این تصویر 
پرهیاهو، پرسشــی جدی‌تر قرار دارد: چه شرایطی 
آدم‌ها را به چنین انتخابی می‌رساند و مرز میان تخلف، 
اجبار اقتصادی و مسئولیت فردی کجاست؟ انتخاب 
این موضوع به‌خودی‌خود امتیاز فیلم است، به‌ویژه در 
سینمایی که گاهی ترجیح می‌دهد از کنار واقعیت‌های 
اجتماعی دشــوار عبور کند. بااین‌حال، انتخاب یک 
سوژه مهم با ســاختن یک فیلم مهم یکسان نیست؛ 
ارزش نهایی اثر به این بستگی دارد که چقدر از ظرفیت 

سوژه‌اش استفاده می‌کند.
نخستین امتیاز »اسکورت« را باید در زبان اجرایی آن 
جست‌وجو کرد. فیلم از همان ابتدا می‌خواهد تماشاگر را 
وارد موقعیت کند، نه اینکه با مقدمه‌چینی‌های طولانی 
او را در بیرون ماجرا نگــه دارد. تعقیب‌وگریز آغازین، 
جاده و خودرو را به اجزای فعال روایت تبدیل می‌کند و 
نشان می‌دهد حاتمی‌کیا به اهمیت حرکت در سینمای 
اکشن واقف است. در چنین صحنه‌هایی، کارگردان باید 
هم‌زمان چند چیز را کنترل کند: موقعیت خودروها در 
فضا، فاصله میان تعقیب‌کننده و تعقیب‌شونده، سرعت 
تدوین، تداوم جغرافیای صحنه و اطلاعاتی که تماشاگر 
برای دنبال‌کردن خطر به آن نیاز دارد. اگر یکی از این اجزا 
از کنترل خارج شود، هیجان به آشفتگی بدل می‌شود. 
»اسکورت« در بخش‌هایی از این مســیر، از انسجام 
اجرایی قابل‌توجهی برخوردار اســت و نشان می‌دهد 
کارگردان برای ساخت صحنه‌های حادثه‌ای، صرفاً به 

سروصدا و برش‌های سریع تکیه نکرده است.
این تسلط در میزانسن و دکوپاژ، به ریتم فیلم نیز 
کمک می‌کند. روایت در بسیاری از لحظات، تماشاگر را 
با خود می‌برد و اجازه نمی‌دهد ماجرا برای مدتی طولانی 
از حرکت بایستد. انتخاب ساختاری روشن و اتکا به نقاط 
عطف مشخص، به فیلم کمک کرده است از پراکندگی 
فاصله بگیرد. این ویژگی در سینمای ایران کم‌اهمیت 
نیست؛ سینمای اکشن برای باورپذیرشدن به مهارت 
فنی نیاز دارد و نمی‌توان ضعــف در اجرای صحنه را 
با اهمیت اجتماعی موضوع یا نیت انســانی فیلمساز 
جبران کرد. حاتمی‌کیا دست‌کم در این بخش نشان 
می‌دهد که می‌خواهد قواعد ژانر را جدی بگیرد و برای 

سرگرم‌کردن مخاطب، به حداقل‌ها قانع نیست.
بااین‌همه، درســت در همین نقطه باید پرسش 
اصلی را مطرح کرد: آیا فیلم از اکشــن برای پیشبرد 
درام اســتفاده می‌کند یا گاهی درام را بهانه‌ای برای 
رسیدن به صحنه بعدی اکشن قرار می‌دهد؟ تفاوت 
این دو، تفاوت میان یک فیلم خوش‌ساخت و یک فیلم 

ماندگار است. در سینمای حادثه‌ای، تعقیب‌وگریز زمانی 
اهمیت دراماتیک پیدا می‌کند که نتیجه آن، چیزی در 
شخصیت‌ها تغییر دهد؛ ترسی را آشکار کند، رابطه‌ای 
را به بحران برساند یا تصمیمی را به نقطه بی‌بازگشت 
نزدیک کند. اگر حادثه فقط برای بــالا بردن ضربان 
تماشاگر طراحی شده باشد، ممکن است در لحظه تأثیر 
بگذارد، اما به‌سرعت از حافظه بیرون برود. »اسکورت« 
در این مرز حرکت می‌کند: از یک ســو توان ساخت 
موقعیت‌های پرتنش را دارد و از سوی دیگر، همیشه 
نمی‌تواند پیامد عاطفی و اخلاقی این موقعیت‌ها را به 

اندازه خود حادثه گسترش دهد.
اصلان، با بازی امیر جدیدی، در مرکز این کشمکش 
قرار دارد. او شخصیتی است که میان وظیفه قانونی، 
رفاقت و شــرایطی کــه به‌تدریج پیــش رویش قرار 
می‌گیرد، گرفتار می‌شود. چنین شخصیتی برای یک 
درام جاده‌ای انتخاب مناسبی است؛ نه قهرمانی که از 
ابتدا تکلیفش با جهان روشن باشد و نه ضدقهرمانی که 
هیچ مرزی برای رفتار خود نشناسد. جذابیت اصلان باید 
از همین تناقض‌ها بیرون بیاید؛ از فاصله میان آنچه فکر 
می‌کند درست است و آنچه در عمل انجام می‌دهد. امیر 
جدیدی نیز با حضور فیزیکی و انرژی کنترل‌شده‌اش، 
برای ایفای چنین نقشــی ظرفیت مناســبی دارد. او 
می‌تواند در موقعیت‌های پرتحرک، وزن صحنه را حفظ 
کند و در لحظات آرام‌تر، بدون اتکا به اغراق‌های آشکار، 

توجه مخاطب را نگه دارد.
اما توانایی بازیگر همیشــه نمی‌تواند جای خالی 
فیلمنامه را پر کند. شخصیت زمانی باورپذیر می‌شود که 
تماشاگر، حتی اگر با تصمیم او موافق نباشد، بتواند مسیر 
رســیدن به آن تصمیم را درک کند. در »اسکورت«، 
بعضی تغییر موضع‌ها از نظر ایده جذاب‌اند، اما مقدمات 
لازم بــرای پذیرفتن آن‌ها به اندازه کافی بســط پیدا 
نمی‌کند. همراه‌شدن اصلان با حلما، تغییر تدریجی 
نگاه او به زن شوتی و شکل‌گیری رابطه‌ای عاطفی میان 
آن دو، همگی می‌توانند ستون‌های یک درام اخلاقی 
باشند. مشکل آنجاست که این تحولات گاهی سریع‌تر 
از آنچه رابطه علت و معلولی داستان اجازه می‌دهد، اتفاق 
می‌افتند. فیلم از تماشاگر می‌خواهد تغییر شخصیت‌ها 
را بپذیرد، بی‌آنکه همیشــه فرصت کافی برای دیدن 

فرایند این تغییر فراهم کند.
این مسئله بیش از هر جا در رابطه اصلان و حلما خود 
را نشان می‌دهد. تقابل یک ســرباز با زنی که در سوی 

دیگر قانون ایستاده، از نظر دراماتیک ظرفیت بالایی 
دارد. هرکدام می‌توانند نماینده تجربه‌ای متفاوت از 
جهان باشــند؛ یکی با تکیه بر وظیفه و نظم، دیگری 
درگیر وضعیتی که انتخاب‌هایش را محدود کرده است. 
برخورد این دو، اگر به‌درستی پرداخت شود، می‌تواند 
به پرسشی فراتر از عشق یا رفاقت برسد: آیا شناختن 
زندگی دیگری، لزوماً به معنــای تأیید انتخاب‌های 
اوست؟ آیا می‌توان کسی را فهمید و درعین‌حال با کاری 
که می‌کند مخالف ماند؟ این همان پیچیدگی‌ای است 
که یک درام اجتماعی را از داســتانی صرفاً احساسی 

جدا می‌کند.
حلما نیز به‌عنوان یک زن شوتی، شخصیت بالقوه 
جذابی است؛ زیرا حضور او در این جهان مردانه می‌تواند 
بسیاری از پیش‌فرض‌های تماشــاگر را به هم بریزد. 
بااین‌حال، برای آنکه شــخصیت از سطح یک چهره 
متفاوت فراتر برود، باید جهان شخصی او را بشناسیم: 
گذشــته‌اش، مناســباتش با دیگر رانندگان، دلایل 
ماندنش در این کار و گزینه‌هایی که شاید زمانی پیش 
رویش بوده‌اند. اشاره به دشواری زندگی یا گرفتارشدن 
در شرایط اقتصادی، به‌تنهایی جای شخصیت‌پردازی را 
نمی‌گیرد. فقر و اجبار، توضیح‌هایی کلی‌اند؛ درام زمانی 
شکل می‌گیرد که این شرایط در تصمیم‌های مشخص 
و تناقض‌های فردی نمود پیدا کنند. فیلم در این زمینه 
می‌توانست سخاوتمندتر باشــد و زمان بیشتری را 
به کشــف حلما اختصاص دهد، بی‌آنکه لزوماً از ریتم 

حادثه‌ای خود فاصله بگیرد.
مسئله مهم‌تر، نسبت فیلم با جهان اجتماعی‌ای 
است که انتخاب کرده: »اسکورت« قرار نیست الزاماً 
به یک گزارش جامعه‌شناختی درباره قاچاق یا اقتصاد 
غیررسمی تبدیل شود. سینما برای معتبر بودن، مجبور 
نیســت همه علل یک پدیده را توضیــح دهد؛ گاهی 
یک موقعیت انســانی دقیق، از ده‌ها جمله توضیحی 
مؤثرتر اســت. اما وقتی فیلم سراغ گروهی می‌رود که 
زندگی‌شان در پیوند با خطر، معیشت و قانون تعریف 
می‌شود، طبیعی اســت که انتظار داشته باشیم این 
جهان فراتر از پس‌زمینه داستان حضور داشته باشد. 
شوتی‌ها نباید فقط کسانی باشند که خودروهایشان 
امکان تعقیب‌وگریز فراهم می‌کند؛ آن‌ها باید در مقام 
آدم‌هایی با مناســبات، ترس‌هــا و انتخاب‌های ویژه 

خودشان نیز دیده شوند.
در اینجا »اسکورت« با یک تناقض روبه‌روست. از 

یک طرف، به سراغ سوژه‌ای رفته که امکان شکستن 
تصویرهای ساده و یک‌بعدی را دارد؛ از طرف دیگر، گاهی 
به همان تصویرهای آشنا بازمی‌گردد و جهان اجتماعی 
را به خدمت حرکت روایت درمی‌آورد. نتیجه این است 
که فیلم بیشتر به وضعیت فردی شخصیت‌های اصلی 
نزدیک می‌شود تا ســاختاری که آن‌ها را در موقعیت 
فعلی قرار داده است. این انتخاب لزوماً خطا نیست، اما 
دامنه تأثیر اثر را محدود می‌کند. وقتی مسئله فقط در 
سطح تصمیم یک فرد باقی بماند، مخاطب می‌تواند با 
او همدلی کند، بی‌آنکه ناچار شود درباره سازوکارهای 
تولیدکننــده آن وضعیت فکر کنــد. فیلم در چنین 
لحظاتی به مرز یک درام اجتماعی نزدیک می‌شود، اما 

از عبور کامل از آن بازمی‌ماند.
از سوی دیگر، نمی‌توان هر اســتفاده از الگوهای 
سینمای اکشن را به معنای تقلید دانست. سینمای ژانر 
بر پایه قواعدی مشترک شکل می‌گیرد و فیلمسازان در 
سراسر جهان از الگوهای مشابه برای خلق تعلیق، خطر 
و کشمکش استفاده می‌کنند. مسئله این نیست که 
»اسکورت« به سینمای جاده‌ای و اکشن جهان شباهت 
دارد؛ مسئله این است که این قواعد تا چه اندازه با تجربه 
و جغرافیای بومی اثر پیوند خورده‌اند. سرعت، خودرو، 
اسلحه و تعقیب‌وگریز می‌توانند در هر جغرافیایی حضور 
داشته باشند، اما چیزی که یک فیلم را از نمونه‌های دیگر 
متمایز می‌کند، نوع نگاهش به آدم‌هایی است که در 
این موقعیت‌ها قرار گرفته‌اند. هرجا جزئیات زندگی 
شوتی‌ها و مناســبات اجتماعی آن‌ها به روایت شکل 
می‌دهد، فیلم به هویت مستقل خود نزدیک می‌شود؛ 
هرجا این جزئیات عقب می‌نشینند و الگوی آشنای 
اکشن بر صحنه مسلط می‌شود، خطر شباهت و تکرار 

افزایش می‌یابد.
در کنار این مسائل، منطق برخی موقعیت‌ها نیز جای 
بحث دارد. در فیلمی که بخش بزرگی از نیروی خود را 
از تعقیب‌وگریز می‌گیرد، رفتار نیروهای تعقیب‌کننده 
و واکنش شــخصیت‌ها باید در محدوده‌ای باورپذیر 
باقی بماند. تماشاگر ممکن است برای هیجان، اندکی 
اغراق را بپذیرد، اما وقتی تصمیم‌های کلیدی فقط برای 
رسیدن به نقطه بعدی داستان گرفته می‌شوند، اعتماد 
او به جهان فیلم آسیب می‌بیند. درام می‌تواند تصادف 
داشته باشد، شخصیت‌ها می‌توانند اشتباه کنند و حتی 
تصمیم‌های غیرعقلانی بگیرند؛ اما فیلم باید زمینه‌ای 
فراهم کند که این رفتارها از درون شخصیت یا شرایط 

صحنه قابل فهم باشــند. تفاوت میــان غافلگیری و 
بی‌منطقی، در همین زمینه‌چینی است.

از این منظر، فیلمنامه »اسکورت« بیش از آنکه در 
ایده اولیه مشکل داشته باشد، در بسط بعضی ایده‌های 
خود به مانع می‌خورد. فیلم چند موقعیت جذاب را کنار 
هم قرار داده است: تعارض وظیفه و وجدان، برخورد دو 
جهان متفاوت، امکان شــکل‌گیری رابطه عاطفی در 
شرایط خطرناک و مواجهه با پیامدهای تصمیم‌های 
فردی. هرکدام از این عناصر می‌توانســتند به‌تنهایی 
موتور یک درام نیرومند باشند. چالش فیلمنامه این 
است که آن‌ها را نه صرفاً پشت سر هم، بلکه در ارتباطی 
ارگانیک با یکدیگر پیش ببرد؛ به‌گونه‌ای که هر اتفاق، 
اتفاق بعــدی را ضروری‌تر کند و هــر تصمیم، هزینه 
تصمیم بعدی را افزایش دهد. هرگاه این زنجیره درست 
عمل می‌کند، فیلم جان می‌گیرد؛ هرگاه حلقه‌ای از آن 
سست می‌شود، ضعف شخصیت‌پردازی و شتاب روایت 

آشکار می‌شود.
با وجود این کاستی‌ها، »اسکورت« را نمی‌توان صرفاً 
به دلیل محدودیت‌های فیلمنامه نادیده گرفت. تسلط 
اجرایی حاتمی‌کیا، توجه او به حرکت و توانایی‌اش در 
حفظ ریتم، نشانه‌هایی‌اند که از ظرفیت او برای کار در 
سینمای ژانر خبر می‌دهند. این‌ها امتیازهایی تزئینی 
نیستند؛ کارگردانی اکشن مهارتی دشوار است و رسیدن 
به نتیجه‌ای قابل‌قبول، به شناخت دقیق فضا، زمان و 
بدن بازیگران نیاز دارد. آنچه در ادامه مسیر اهمیت پیدا 
می‌کند، نه کنارگذاشتن این توانایی‌ها، بلکه پیوندزدن 
آن‌ها با فیلمنامه‌ای اســت که شــخصیت‌هایش را 
عمیق‌تر می‌شناســد و برای تصمیم‌هایشان زمان و 

زمینه کافی فراهم می‌کند.
»اسکورت« در نهایت فیلمی است که میان دو میل 
حرکت می‌کند: میل به ساختن یک اکشن پرکشش و 
میل به روایت داستانی درباره آدم‌هایی که در حاشیه 
قانون زندگی می‌کنند. این دو میل می‌توانند یکدیگر را 
تقویت کنند، اما در اینجا همیشه به تعادل نمی‌رسند. 
فیلم در لحظات موفق خود نشــان می‌دهد که جاده، 
خودرو و تعقیب‌وگریز ظرفیت ســاختن سینمایی 
پرتحرک و جــذاب را دارند؛ در لحظــات ضعیف‌تر، 
معلوم می‌شــود که هیجان به‌تنهایی نمی‌تواند خلأ 
تحول شــخصیت یا کمبود عمق اجتماعی را جبران 
کند. تماشاگر از ســالن بیرون می‌آید و ممکن است 
چند صحنه پرتنش را به یاد داشــته باشد، اما پرسش 
تعیین‌کننده این اســت که آیا اصــان و حلما نیز با 

تناقض‌ها و انتخاب‌هایشان در ذهن او باقی می‌مانند؟
پاسخ به این پرسش، جایگاه واقعی فیلم را روشن 
می‌کند. »اســکورت« بیش از آنکه با شکست در اجرا 
روبه‌رو باشد، با فاصله میان توانایی اجرایی و ظرفیت 
دراماتیک خود مواجه اســت. حاتمی‌کیا جاده را به 
حرکت درمی‌آورد، خطر را می‌ســازد و تماشاگر را در 
مسیر نگه می‌دارد؛ اما برای آنکه این مسیر به تجربه‌ای 
عمیق‌تر تبدیل شود، باید اجازه دهد شخصیت‌ها نیز به 
اندازه خودروها و حوادث، حرکت کنند. آن‌ها باید تغییر 
کنند، در تصمیم‌هایشان تردید داشته باشند، هزینه 
انتخاب‌هایشان را بپردازند و در پایان به نقطه‌ای برسند 

که بازگشت از آن آسان نباشد.
شاید مهم‌ترین فرصت ازدست‌رفته »اسکورت« 
همین باشــد: جهانی که در آن هر سبقت می‌تواند به 
فاجعه ختم شود و هر توقف، سرنوشت کسی را تغییر 
دهد، بیش از هر چیز به آدم‌هایی نیاز دارد که درونشان 
نیز به اندازه جاده پرحادثه باشــد. فیلم در ســاختن 
مسیر بیرونی موفق‌تر از ترســیم کامل مسیر درونی 
شخصیت‌هاست. بااین‌حال، همین فاصله میان آنچه 
ساخته شده و آنچه می‌توانست ساخته شود، اهمیت 
تجربه حاتمی‌کیا را نشــان می‌دهد. »اسکورت« نه 
دستاوردی بی‌نقص است و نه تلاشی بی‌حاصل؛ فیلمی 
است با توانایی‌های روشــن و ضعف‌هایی که دقیقاً از 
بلندپروازی خود آن ناشی می‌شوند. جاده‌اش تماشایی 
است، اما آنچه می‌توانست این سفر را ماندگار کند، نه 
سرعت بیشــتر، بلکه مکثی عمیق‌تر بر آدم‌هایی بود 
که در تمام طول مسیر، از خودشان و انتخاب‌هایشان 

می‌گریزند.

اعضا:   بی‌ »شقایق« کنسرت نمی‌دهیم:
لغو کنسرت‌های گروه پالت 
به دلیل حضور نوازنده زن

 گروه موسیقی پالت با انتشار 
بیانیه‌ای از لغو تور کنسرت‌های 
خود در شهرهای مختلف ایران 
خبر داد و دلیــل این تصمیم را 
ممانعت از حضــور نوازنده زن 
این گروه روی صحنه در برخی 
شهرها اعلام کرد. در این خبر که دو عضو گروه پالت، امید نعمتی و 
مهیار طهماسبی هم نشر کردند دلیل لغو کنسرت‌ها، صادر نشدن 
مجوز برای روی صحنه رفتن شقایق صادقیان، نوازنده زن گروه اعلام 
شده است. پالت در بیانیه‌ای نوشت: »سال‌هاست قلبمان به امید دیدن 
و شنیدن هنر همکاران آوازخوان خانم تپیده و حالا پس از این همه 
تلاش و اعتراض موزیسین‌های زن و مرد، شاهد بازگشت به نقطه‌ای 
هستیم که نوازندگان زن حتی اجازه اجرا ندارند.« آنها با انتشار عکسی 
از گروه اضافه کردند: »حرف آخر اینکه ما گروه پالت همانطور که در 
عکس پیداست هفت نفر هستیم و زمانی روی صحنه حاضر می‌شویم 

که هر هفت نفر مثل هم امکان اجرا داشته باشند.«
    

۲۵ مهر با عروسک‌هایتان به افتتاحیه دعوتید
برگزاری جشنواره بین‌المللی تئاتر عروسکی 

در تئاتر شهر
مراسم افتتاحیه جشنواره 
بین‌المللــی تئاتر عروســکی 
۲۵ مهــر ۱۴۰۵، ســاعت 
۱۶، در محوطه بــاز مجموعه 
تئاتر شــهر برگزار خواهد شد. 
پوپک عظیم‌پور تبریزی، دبیر 
بیست‌ویکمین جشنواره بین‌المللی نمایش عروسکی تهران - مبارک، 
از علاقه‌مندان، هنرمندان، دانشــجویان، اســتادان، نمایشگران و 
هنرمندان عرصه نمایش عروسکی دعوت کرد تا با عروسک‌های خود 
در مراسم افتتاحیه این رویداد هنری حضور یابند. این جشنواره از ۲۵ 

تا ۳۰ مهر ۱۴۰۵ در تهران برگزار می‌شود.
    

انتخاب »ترو«؛ 
به‌عنوان بومگردی برگزیده کشور

اقامتگاه بوم‌گردی »ترو« با 
تکیه بر معماری بومی، میزبانی 
صمیمانــه و معرفــی آیین‌ها 
و جاذبه‌هــای محلی، تجربه‌ای 
متفاوت از زندگی روســتایی را 
به گردشــگران ارائه می‌کند. به 
گزارش وزارت میراث، اقامتگاه بوم‌گردی »ترو« از سال ۱۴۰۰ فعالیت 
خود را آغاز کرده اســت؛ مجموعه‌ای که شکل‌گیری آن ریشه در ۱۷ 
سال تجربه طبیعت‌گردی و کوهنوردی مدیر آن دارد و با هدف معرفی 
فرهنگ، آداب‌ورسوم، غذاهای محلی و جاذبه‌های طبیعی مازندران به 
گردشگران فعالیت می‌کند. مدیر اقامتگاه بوم‌گردی ترو، معماری بومی 
بنا را یکی از ویژگی‌های متمایز این مجموعه دانست و گفت: یکی از دلایل 
استقبال گردشگران، هماهنگی فضای اقامتگاه با هویت بومی منطقه 
است.  عزت‌الله کریمی، با اشاره به برنامه‌های تجربه‌محور این مجموعه 
افزود: متناسب با درخواست گردشگران، برنامه بازدید از آبشارها، مناطق 
جنگلی و جاذبه‌های طبیعی اجرا می‌شود. همچنین تلاش می‌کنیم 
زمینه آشنایی مهمانان با زندگی بومی، از جمله تجربه حضور در خانه‌های 

روستایی و آشنایی با سبک زندگی گالش‌ها، فراهم شود.
    

»جمیل« به پاستو )FICPA(راه یافت
فیلم کوتــاه »جمیل« به 
نویســندگی، تهیه‌کنندگی و 
کارگردانی نســیم اسدپور، در 
دومین حضــور جهانی خود به 
عنوان تنها نماینــده‌ ایران، به 
مرحله نهایی بیست و دومین 
دوره‌ جشنواره‌ بین‌المللی »FICPA 2026« راه یافت. به گزارش 
روابط عمومی پروژه،این جشنواره از ۱۳ تا ۱۸ اکتبر ۲۰۲۶ مصادف 
با ۲۱ تا ۲۶ مهرماه ۱۴۰۵ در شهر پاستوی کلمبیا برگزار می‌شود. این 
فیلم کوتاه در قالب رئال انیمیشن، با حمایت کمیته‌ بین‌المللی حمایت 
از انقلاب اسلامی مردم فلسطین )ریاســت جمهوری( و با موضوع 
مظلومیت کودکان ایرانی و فلسطینی تولید شده است و در پایان به 
کودکان غزه و میناب تقدیم شده است؛ پخش بین‌المللی این فیلم را 

درگاه فیلم ایران برعهده دارد.
    

از سرگیری جشن سینما با معرفی برگزیدگان 
»۷ سال سینمای ایران«

پس از هفت سال وقفه، خانه 
سینما آیین معرفی برگزیدگان 
»۷ ســال ســینمای ایران« را 
برگزار می‌کند. به گزارش ایلنا، 
این آیین فرصتی بــرای مرور 
هفت سال فعالیت هنرمندان 
سینمای ایران و معرفی آثار و چهره‌های برجسته هفت سال گذشته 
است.  برگزاری این رویداد را می‌توان مقدمه‌ای برای از سرگیری منظم 
»جشن سینمای ایران« دانست. بر اساس اعلام هیأت رئیسه خانه 
سینما، آیین نامه و اطلاعات تکمیلی به زودی توسط مدیراجرایی این 
دوره؛  میثم میرزایی به اطلاع همکاران و اصناف سینما خواهد رسید.

    
نمایش »خانه دوست کجاست؟« 

در جشنواره فیلم توکیو 
فیلم سینمایی »خانه دوست 
کجاست؟« به کارگردانی زنده‌یاد 
عباس کیارستمی، از تولیدات 
کانون پرورش فکری کودکان 
و نوجوانان، در ســی‌ونهمین 
جشنواره بین‌المللی فیلم توکیو 
در ژاپن به نمایــش درمی‌آید. این فیلم در بخــش ویژه »فیلم‌های 
محبوب آکیرا کوروســاوا« روز دوشــنبه ۴ آبان ۱۴۰۵ )۲۶ اکتبر 
 TOHO Cinemas ۲۰۲۶( ساعت ۱۹:۲۵ در سالن سینمایی
Chanter شهر توکیو به نمایش گذاشته می‌شود. در این بخش که 
به نمایش شماری از آثار برجسته تاریخ سینما اختصاص دارد، علاوه بر 
»خانه دوست کجاست؟«، فیلم »سیرک« ساخته چارلی چاپلین و دو 
فیلم »سانشیرو سوگاتا« و »زیستن« به کارگردانی آکیرا کوروساوا نیز 
به نمایش درمی‌آید. »خانه دوست کجاست؟« محصول سال ۱۹۸۷ 
میلادی کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان است که داستان 
احمد، دانش‌آموزی را روایت می‌کند که برای بازگرداندن دفتر مشق 
دوستش راهی روستای همسایه می‌شود. این جشنواره از ۴ تا ۱۳ آبان 
۱۴۰۵ )۲۶ اکتبر تا ۴ نوامبر ۲۰۲۶( در شهر توکیو ژاپن برگزار می‌شود.

یوسف حاتمی‌کیا در آزمون سینمای اکشن و درام اجتماعیاخبار فرهنگی

»اسکورت«؛ وقتی جاده از درام جلو می‌زند محمد تقی‌زاده

وقتی به سالن شماره چهار مجموعه تئاتر لبخند قدم می‌گذاری 
و به تماشای اجرای متفاوتی چون »تن منهای من« می‌نشینی، 
پرسش‌هایی در ذهن پدیدار می‌شود که پاسخی درخور برای آنان 
نمی‌یابی. اینکه شکل اجرایی این پرفورمنس چه نسبتی با اینجا و 
اکنون ما ایرانیان دارد یکی از همان پرسش‌های بدون پاسخی است 

که ناگزیر ذهن را درگیر و دایره جدال را بسی گشوده می‌کند. 
اجرایی که در این زمانه پر از حادثه، بر قلمرویی بی‌خطر سکنی 
گزیده و تمنای ستیهندگی با نیروهای مهاجم اجتماعی را ندارد. 
چراکه کارگردان این اجرا این روزها را فارغ از تنش و تلاطم یافته و در 
پی ساختن یک جهان فراتاریخی است. اما وقتی اندکی از اجرا فاصله 
می‌گیری و به این محصول پرطمطراق از نو می‌اندیشی، می‌شود 
گفت که اتصالاتی با انسان معاصر برقرار کرده و حدس و گمان‌هایی 
را برمی‌انگیزد که لابد چیزهایی در میان است که از نظرها پنهان 

مانده است. 
به هر حال با اجرایی مبتنی بر یک وضعیت حاد بشــری روبرو 
هســتیم که در جهان فانتزی می‌تواند اتفاق بیافتد و انسان فانی 
معاصر را به اضطراب هستی‌شــناختی دچار کند. یکی از همان 
دقایق مواجهه یک فرد با بدن خویش و هراس از نیستی و فراموشی 
که جهان سرمایه‌داری زمینه‌اش را چیده و جسد آدمی را بدل به 
ماده‌ای از برای مصرف کرده است. اما چیزی که انکارناپذیر به نظر 
می‌آید مربوط می‌شود به فرآیند بازگشت به طبیعت و یکی شدن با 
عناصر تشکیل دهنده سیاره زمین به هنگام تناول شدن به دست 

کرم‌ها و حشرات. 
نمایش »تن منهای من« با عنایت به امکان‌های جهان فانتزی، 
به انگلی که شبیه کرم است و لاشه‌خواری می‌کند این فرصت را 
می‌دهد که با زبان آدمی سخن بگوید و تنهایی یک انسان مرده را 
به تالار گفتگو بدل کند. امر شگرف از دل همین مکالمات رفت و 
برگشتی بیرون می‌زند و ساحت تجربه‌نشده‌ای از زندگی معلق پس 

از مرگ نمودار می‌شود. تن وقتی منهای من می‌شود، هویت خویش 
را از دست داده و تکه‌ای از طبیعت جهان می‌شود بی‌آنکه پاسخ دهد 

در کدام تاریخ و کدام اجتماع. 
 این نمایش را می‌توان یکی از همان روایت‌هایی دانســت که 
چندان بر مدار امر اجتماعی نمی‌چرخد و ملاقات یک انسان را با 
موجودی شبیه یک کرم خاکی به نمایش می‌گذارد که دیرزمانی 
است مشــغول تناول یک جســد بوده و در این مسیر، همچون 
فیلسوفی نظرورز، گاهی حکمت مردان نامی را بر زبان آورده و گاهی 

دچار عشق و دلبستگی به غذای خویش می‌شود. 
نتیجه این مواجهه عجیــب و غریب با »دیگری« بی‌شــک 
برساختن یک موقعیت دراماتیک است که در آن انسان و حشره 

می‌توانند از جایگاهی متفاوت، وضعیت موجود را خطاب 
کرده و عاملیت خویش را به اجرا درآورند. اما کیست 

که نداند فرجام این داستان تخیلی، کمابیش روشن 
است و منتهی به ناپیدایی تدریجی انسان. زبانی که 
به کار گرفته شده، ترکیب جالبی از زبان روزمره و 

زبان آرکائیک است: اتصال امر مبتذل با امر والا. 
شاید برای مخاطب طبقه متوسطی حاضر در 

سالن، این دوگانگی زبانی بتواند تاحدودی 
جالب باشد و لحن اجرا را فراز و فرودی 

شنیدنی بخشــد. اما به نظر می‌رسد 
این دوکانگی در زبان، بیشتر به کار 
بازیگوشــی در بیان‌گری می‌آید 
و همزمان کــردن ناهمزمانی‌ها. 
یعنی ساختن یک جهان التقاطی 
پســامدرن از طریق اتصال امور 

ناهمگن. 
 فرشته حسینی در جایگاه 

یک بازیگر حرفه‌ای، بعد از 
مدت‌هــا دوری از صحنه 
تئاتر، حضــوری موثر بر 
صحنه دارد و بی‌وقفه این 
پرسش را طرح می‌کند که 

به راستی به وقت احتضار بدن و بر در کوبیدن مرگ، چگونه می‌توان 
واقعیت حادث بر زندگی فردی را پذیرا شد و اجازه داد این جسم 
فانی، خوراک مور و موریانه شود. توگویی با نوعی شاعرانگی مواجه 
هستیم که قرار است کالبد مادی انســان را پیشکش موجودات 

زیرزمینی کند و مرگ‌آگاهی را به ارمغان آورد. 
وقتی پیام قربانی به عنوان نمایشنامه‌نویس، از واقعیت موجود 
انسان شــهری فاصله می‌گیرد و هستی‌شناسی اجتماعی او را با 
تغافل کنار می‌گذارد، پذیرش گفتگوهای عاشقانه و فلسفی در باب 
اخلاقی بودن مصرف یک بدن مازاد، وجهی کمیک و ابزورد می‌یابد 
که قرار است در طول اجرا روایت شود. حضور فرشته حسینی با آن 
ژست‌های اغراق‌آمیز، گروتسکی تماشایی را دامن زده که هولناک 

و جذاب است. 
در این میان و بر صحنه، یک سازه غول‌پیکر تعبیه شده که به 
تدریج از همان ابتدای نمایش به حرکت درآمده و تا پایان، مسیر 
دایره‌ای شکل را می‌پیماید. از نکات قابل اعتنا در رابطه با این موجود 
کرمی‌شکل، صورتکی است که به یاری تمهیدات الکترونیکی به 
تناوب چهره عوض می‌کند و یادآور مردی است میانسال که سخن 
می‌گوید و احساسات بشری را بازتاب می‌دهد. صدایی که از 
این هیبت عجیب به بیرون پرتاب می‌شود متعلق به بابک 

کریمی بوده و به گوش تماشاگران خوش می‌آید. 
به همراه این حضور، دو موجود کوچک که گویا حشراتی 
هستند که در بدن این کرم بزرگ زندگی می‌کنند، گاه و بیگاه 
پیدایشان شده و در پی جدا کردن اندام‌های جسد. این 
موجودات که سخن نمی‌گویند با ولعی باورنکردنی 
در پی تصاحب تکه‌‌هایی از جسد بوده و همچون 
شیطانک‌های بامزه، به وقت ضرورت، عرض 
و طول صحنه را می‌پیماینــد و بامزگی 
پیشه می‌کنند. از دل این مواجهات است 
که کلیت این جسد از هم فرومی‌پاشد و 
تبدیل به غذای لذیذ موجودات پست و 

بی‌مقدار می‌شود. 
   به لحــاظ اجرایی، کــف صحنه 
در بعضــی قســمت‌ها، از طریــق 
ویدئومپینگ، تجســمی خلاقانه از 
فرآیند هضم را عینیت می‌بخشد و امر 
بصری را کیفیت تازه‌ای می‌بخشــد. 
این مسئله از یکنواختی اجرا می‌کاهد 
و تماشاگران را به وجد می‌آورد. این را 

می‌توان استفاده هوشمندانه‌ از تکنولوژی دانست که در خدمت 
سیاست‌های اجرا عمل می‌کند تا فعل و انفعالات میکروسکوپی 
گوارش بر صحنه رویت‌پذیر شود. برای نمونه می‌توان به سلول‌ها، 
همچنین ترکیب و تجزیه‌ای که هنگام بلعرصورت می‌گیرد اشاره 
کرد. البته این رویت‌پذیری در نسبت با حضور یا غیاب بدن فرشته 

حسینی تنظیم شده و بی‌منطق عمل نمی‌کند.
  در نهایت می‌توان گفت که با اجرایی متفاوت روبرو هستیم که 
بیش از امر اجتماعی، به وضعیت هستی‌شناختی تمایل دارد و از این 
طریق می‌خواهد پرسش‌هایی بنیادین در رابطه با آن دوره از زندگی 
هر فرد مطرح کند که مرگ بیولوژیک فرا رسیده و انسان را مجبور 
کرده به هر ریسمانی چنگ بزند و حتی عاشق موجودی شود که به 

آرامی دارد جسد او را می‌بلعد. 
پیام قربانــی در جایگاه کارگــردان نشــان داده در چه زمینه 
دغدغه‌مند است و از این طریق، چگونه جهانی را ساخته است. جهانی 
که همچون گردش زمین به دور خودش، تکرار شونده و تا حدودی 
اسطوره‌ای است. در این میان ناگزیر چیزهایی به لحاظ تئاتریکالیته 
از دست می‌رود و همانطور که گفته شــد، با غیاب امر اجتماعی و 
نیروهای موثرش بر انسان‌ها مواجه هستیم. تن اجتماعی کنار می‌رود 
تا تن طبیعی نمود یابد. در نتیجه هر آن چیزی که بر صحنه مشاهده 
می‌شود بر آستانه یک وضعیت طبیعی که مرگ رقم زده عیان شده 
و جامعه انسانی و متعلقاتش را بی‌اهمیت جلوه می‌دهد. یک من که 
نسبت روشنی با امر اجتماعی ندارد و به تدریج خوراک حشرات و 

کرم‌ها می‌شود. عشقی که می‌آید و بی‌وصال زوال می‌یابد.

درباره نمایش »تن منهای من« به نویسندگی و کارگردانی پیام قربانی

مناسک باشکوه تناول یک جسد زیبا!
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