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چنـدی بعـد از موفقیـت آخریـن فیلـم میشـل هانکه خبـر آغاز پـروژه ی جدیـد او به 
گـوش رسـید. فیلمـی راجع به دنیـای مجازی و اینترنـت که این روزها دسـت مایه ی 
بسـیاری از هنرمنـدان اسـت. امـا قـدری بی جا اسـت اگـر بخواهیم هانکـه و پروژه ی 
بـی نـام و نشـانش از سـال ۲۰۱۲ بـه بعـد را هـم رده بـا هر فیلـم و یا اصـاً هر چیز 
دیگـری قـرار دهیـم. البتـه نـه بخاطـر اینکـه هانکـه تـا بـه حـال در جشـنواره های 
مختلفـی مثـل کـن و اسـکار و بفتـا و غیـره از اعتبـار بالایـی برخورداراسـت و بعد از 
اولیـن فیلمـش یعنـی قاره‌ی‌هفتـم مـدام سـیر صعـودی داشـته اسـت و نـه بدین 
دلیـل کـه از نسـل کسـانی چـون فسـبندر اسـت. هانکـه را هـم رده قـرار نـدادن بـا 
دیگـران بـه دلیـل طـرز نـگاه و دیدگاهـش بـه پیرامونـش اسـت. بـه دلیـل عقده ی 
ادیـپ و قـدم زنـی در بین نـا واضحات و دنیایی کـه حد و مرزش حتـی برای خودش 
مشـخص نیسـت و حتـی خـود او هـم نمی دانـد کـه انتهایـش کجاسـت، تـا این حد 
متفـاوت می نمایـد و بـه همیـن دلیـل اسـت کـه نبایـد انتظـار دغدغه هـای سـاده و 

ملمـوس از او داشـت. دنیـای او حتـی مـال خودش هم نیسـت.
"مـن هیـچ وقـت از خـودم نمی پرسـم کـه ایده هـا از کجـا ناشـی می شـوند. وقتـی 
چیـزی شـما را لمـس می کنـد یا عصبانیتان می کند شـما سـر وقتـش خواهیدرفت  تا 
بررسـی اش کنیـد و یـا بـر آن تأثیربگذارید. امـا فکر می کنـم که می توانـم بگویم که 
عشـق یـک جور مـرگ را خاطـر آور بـود اما هیـچ وقت نشـده که از ایـن اصطاح 

اسـتفاده کنـم چـون به نظرم خیلی احساسـی اسـت."
هانکـه بعـد از وقفـه ای سـه سـاله در سـال ۲۰۱۲ بـا فیلـم عشـق بـه میادیـن 
بازگشـت. بـا نگاهی خاص به عشـق توانسـت جایـزه ی نخل طای کـن و بهترین 
فیلـم خارجـی زبـان در آکادمـی اسـکار را برنـده شـود. عشـق ماجـرای یـک زوج 
سـالخورده را بـه تصویـر می کشـد کـه بعد از ۵۰ سـال زندگـی مشـترک در نقطه ای 

شـاید نـه چنـدان خـاص قـرار می گیرند. جایـی که یکـی از آن هـا احسـاس می کند 
قـرار اسـت دیگـری را از دسـت بدهـد. آنـه )ایمانوئـل ریوا( دچـار بیمـاری لاعاجی 
می شـود کـه بـه مـرور زمـان توانایـی صحبـت کـردن را از او می گیرد و حالا عشـق 
ایـن زوج مـورد امتحـان قـرار می گیـرد. اگـر هـر کس دیگـری جز هانکه عشـق را 
سـاخته بـود می توانسـتیم به آن لقب شـخصی ترین فیلـم را به آن داد، امـا فیلم های 
او همگـی شـخصی هسـتند. چیزی نیسـت کـه در رؤیا ساخته باشـد، یـا آن را به عینه 
تجربـه کرده اسـت و یـا از دنیـای پیرامونـش برداشـت کـرده. دسـتمایه هایش همان 
چیزهایی سـت کـه از بغـل گوش مـان می گذرنـد و بـا اینکـه می دانیـم امـکان اتفـاق 
افتادنـش در نهایـت بـرای مـا نیـز هسـت بـا ایـن حـال خودمـان را گـول می زنیم و 
حتـی تبدیـل بـه موضوعـی جـذاب برایمـان خواهـد شـد. اتفاقاتـی کـه فقـط و فقط 

دخیـل نبودنمـان در آنهـا آن را برایمـان بی نهایـت جـذاب می کنـد.
بـرای انسـان، مـرگ، اتفاقی سـت ناملمـوس و آزار دهنده اما مشـاهده ی آن از بیرون 
مسـئله ی دیگریسـت. هانکـه چـه در ایـن فیلـم و چـه در فیلم هـای دیگـرش از این 
المـان نهایـت اسـتفاده را می کنـد. و البتـه هیچ وقت هـم جوابی بـه آن نمی دهد چون 
خـودش نیـز جوابـی برای آنها نـدارد و دوسـت دارد به جای پاسـخ دادن به سـؤالات 
سـوال مطـرح  کنـد و تماشـاگر جواب هایـش را خـودش پیداکنـد. و معتقـد اسـت که: 
"اگـر مـن جـواب سـؤال ها را بدهـم، راه او را سـد کـرده ام. راسـتش را بخواهید من 

هـم نمی توانـم ادعـا کنم کـه چـه کاری را برای چـه هدفی انجـام داده ام.
وظیفـه ی هنـر ایـن اسـت کـه سـؤال های جدیـد بیـان کنـد، نـه اینکـه جـواب ارائه 

" دهد.
هانکـه در سـال ۲۰۰۹، قبل از عشـق، روبان‌سـفید را سـاخت. فیلمـی از فضای 
جنـگ و نـژاد پرسـتی و طـرز نگاهـی نـو بـه خشـونت های عالـم بشـری کـه در آن 
کـودکان روسـتایی بـه عملگراهـای نژادپرسـت تبدیـل می شـوند. و بـاز هـم سـؤالی 
کـه مطـرح می کنـد در ناحیـه ی خاکسـتری و خـارج از دسـترس قضـاوت انسـانی 
قـرار می گیـرد. اینکـه یـک کـودک بـا کشـتن یـک نفر بـاز هم گناهـکار اسـت و یا 
می تـوان شـرایط خاصـی بـرای آن در نظـر گرفت؟ اصاً کـودکان معصوم هسـتند ؟  پشت صحنه ی فیلم عشق - هانکه در کنار جین لوئیس و امانوئل ریوا
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هانکـه اغلـب اوقـات با جـواب ندادن به سـؤالات و ایجـاد ابهام ها و نقاط خاکسـتری 
جدیـد تـاش می کنـد مخاطـب را در جایگاهـی نزدیـک گناهـکار و یـا فاعـل قـرار 
دهـد، تـا مثـل او فکـر کنـد و بعـد قضـاوت کنـد: ”من فکـر می کنـم از خامی اسـت 
کـه فکـر کنیـم می توانیـم دیگـران را قضـاوت کنیـم چـون مـا هیچ وقت جـای آنها 
نبوده ایـم و مثـل آنهـا فکـر نکرده ایـم.“ ایـن در حقیقـت همـان بـه تصویر کشـیدن 
عقـده ی ادیپـی اسـت کـه فرویـد تـاش می کـرد آن را بیـان کنـد امـا هانکـه بـه 
شـکلی واضح تـر آن را بـه تصویـر می کشـد. تلـو تلـو خـوردن میـان دنیایی مـه آلود، 

بیـن دو جبهـه ی عشـق و نفرت...
هانکـه بـرای بـار اول توانسـت نخل طـای کن را با روبان‌سـفید بدسـت آورد و 
همچنیـن بـرای ایـن فیلـم نامـزد بهترین فیلـم خارجـی زبـان در آکادمی اسـکار نیز 

 . شد
"مـن همچنـان در تاشـم که بـه واقعیـات نزدیک تر شـوم تا بـه تناقضات بیشـتری 
برسـم. دنیـای سـینما می توانـد بیـش از اینکـه از دنیـای خیالی سـر چشـمه بگیرد از 

دنیـای واقعی باشـد."
هانکـه در یـک بازه ی ۱۰ سـاله از سـال ۱۹۹۷ تا سـال ۲۰۰۷ وقتش را صرف سـاختن 
۶ فیلـم سـینمایی بلنـد کـرد. در سـال ۱۹۹۷ اولیـن نسـخه از بازی‌هـای‌‌خنده‌دار 
را سـاخت کـه ایـن فیلـم اولیـن نامزدی نخـل طای کـن را بـرای او به ارمغـان آورد. 
خشـونت همیشـه یکی از دسـت مایه هـای هانکه بوده اسـت اما با این حـال او اعتراف 
مـی کنـد کـه از خشـونت بیـزار اسـت و آن را غیـر قابل تحمل مـی داند. تـرس عامل 
اصلی خشـونت اسـت. بشـر از ابتدای هستی همیشـه ترس از ناشـناخته ها داشته و دارد 
و همیـن تـرس اسـت کـه باعـث بروز خشـونت می شـود. هانکـه از این ترس اسـتفاده 
می کنـد تـا بـه خشـونت برسـد و در نهایـت بـه ایـن سـؤال که »چـرا خشـونت جذاب 
اسـت« می رسـد با ایـن حـال در بازی‌های‌خنده‌دار خشـونت به طـرز واقعی وجود 
نـدارد، تـرس در لایه هـای این فیلم شـکل  گرفته  سـت و تصـور آن را بر عهـده بیننده 
قـرار داده شده اسـت. یکـی دیگـر از ویژگی هـای دنیـای هانکـه نیز همین اسـت. آنقدر 
از پاسـخگویی بـه سـؤالاتش سـرباز می زنـد کـه مخاطب خـواه ناخواه شـروع به تصور 
کـردن بـرای خـودش می کنـد و داسـتان را در ذهـن خـودش بازسـازی می کنـد. ایـن 
چیـزی اسـت کـه هانکـه می خواهـد، او روی زجر کشـیدن قربانیان تمرکـز مي کند، نه 

اینکـه روی انگیـزه هـاي رواني مهاجمـان تمرکز کند.
بعـد از بازی‌هـای‌خنـده‌دار، هانکه بـه ترتیـب فیلم های کد‌مجهـول‌)۲۰۰۰(، 
معلـم‌پیانـو )۲۰۰۱(، سـاعت‌گرگ )۲۰۰۳( و پنهـان )۲۰۰۵( را سـاخت. و در 
سـال ۲۰۰۷ نیـز نسـخه ی نما بـه نمای فیلـم بازی‌های‌خنـده‌دار‌را با هنرپیشـه 
هـای آمریکایـی چـون »نائومـی واتس« و »تیـم راث« بازسـازی که البتـه با فروش 
خوبـی در گیشـه های آمریـکا مواجه نشـد. فیلم پنهـان نیز در سـال ۲۰۰۵ برنده ی 

جایـزه ی بهترین کارگردانی در جشـنواره ی کن شـد.
نسـخه ی اول بازی هـای خنـده دار اما مؤخـره ای بود بر سـه گانه ی میشـل هانکه که 

مابیـن سـال های ۱۹۹۱ تا ۱۹۹۴ سـاخت که به سـه گانه ی یخبندان شـهرت دارد.
"مـن همچنـان در تاشـم کـه بـه واقعیـات نزدیکتـر شـوم تا بـه تناقضات بیشـتری 
برسـم. دنیـای سـینما می توانـد بیـش از اینکـه از دنیـای خیالی سـر چشـمه بگیرد از 

دنیـای واقعی باشـد."
سـه گانـه ی یخبنـدان در سـال ۱۹۹۱ بـا قـاره‌ي‌هفتـم آغـاز مـی شـود.اولین فیلم 
سـینمایی او در ۴۶ سـالگی را شـاید بتـوان درونگـرا تریـن اثر او نامیـد.  قاره‌ي‌هفتم‌
داسـتان زندگـي گئـورگ، همسـرش آنـا و دخترشـان اوا در برهه ای سـه سـاله اسـت. 
داسـتان کسـب و کاري موفـق، داسـتان هزینـه آسـایش، داسـتان کوتـه بینـي مغـز 
آدمـی، داسـتان زندگـي یـک خانـواده و داسـتان عواقبـي زنـده اسـت. شـخصیت های 
ایـن فیلـم بی هویـت هسـتند و هانکـه از گرفتـن نماهایـی کـه چهـره ی بازیگـران در 
آن بـه وضـوح دیده شـود خـودداری کرده اسـت. بعـاوه ی اینکـه خط روایـی فیلم غیر 
خطـی و گسسـته اسـت تـا جایی کـه نمی توان سـیناپس مشـخصی بـرای آن تعریف 
کـرد. بـرای درک چنیـن اثری مسـلماً بایـد به دنیای هانکه سـفر کرد تـا دغدغه هایش 
را شـناخت. ”مـن سـعي مي کنـم فیلم هایي ضد روانشناسـي بسـازم، با شـخصیت هایي 
کـه تنهـا بیانگر لایه سـطحي شخصیت شـان هسـتند. فضاهـاي خالي به بیننـده اجازه 
مي دهـد احساسـات و تفکـرات خـودش را بـا فیلـم درآمیـزد.“ به بیـان دیگـر هانکه از 
دادن اطاعـات اجتنـاب مي کنـد تـا بیننـده فیلـم را درک و احسـاس کنـد، نـه اینکـه 

تنهـا تماشـاگر صـرف باشـد. او در واقـع در قـاره‌ي‌هفتم‌مکانـی را متصور می شـود 
از آدم هـای آینـده کـه بـا کارت هـای یکسـان هویـت پیـدا می کننـد و جامعـه ای کـه 
رو بـه افسـردگی مـی رود و شـخصیت ها بي هـدف وبـدون انگیـزه در ایـن نامکان هـا 
مي چرخنـد. ایـن خانـواده متعلـق به هـر جایي باشـد، به هر مکانـي در هفت قـاره کره 
زمیـن. مهم تریـن و منـزوي کننده تریـن و مخرب تریـن چیـز دیالکتیـک بي هویتـي و 

هویت اسـت.
دومیـن فیلـم از سـه گانه یخبندان در سـال ۱۹۹۲ و یک سـال بعـد از قاره‌ي‌هفتم با 
تصویـر برفکي و شـلیک آغاز مي شـود؛ سـوت ممتـد تصویرتلویزیون که برفک نشـان 
مي دهـد و سـپس کشـتن خوکـي بـا شـلیک گلولـه؛ ایـن تصاویـر یـک فیلـم خانگي 
اسـت. دومیـن فیلم سـه گانـه ی یخبندان یعنـی ویدئوی‌بنی شـاید قابـل فهم ترین 
فیلـم ایـن سـه گانه باشـد. اما باز هـم دغدغه های از جنـس قاره ي هفتـم را در خودش 
دارد، شـخصیت های سـرگرم شـده تـا سـرحد مـرگ کـه دنیـا را از دوربیـن می بینند و 
بـر روی قتل هـا سـر پـوش می گذارنـد. » بنـی« شـخصیتی اسـت کـه تنهـا از  طریق 
دوربین هایـش بـا دنیـای بیـرون ارتبـاط برقـرار می کنـد و پدر و مـادر ثروتمنـدی دارد، 

کمـی یـاد آور دنیـای دیجیتالـی امـروزی اطراف ما نیز هسـت.
آخرین فیلم سـه گانه به هفتاد‌و‌یك‌بخش‌از‌گاهشـماری‌شـانس در سـال 
۱۹۹۴ ختـم می شـود. او در ایـن ۷۱ لحظـه جامعه ای را ترسـیم مي کنـد که درآن یک 
نفـر جنایتـي مرتکـب می شـود و مخاطـب همـراه جنایتـکار قتل هـا و خشـونت های 

جنایتـکار را شـاهد اسـت بدون اینکـه حتی دلیـل آن را بداند.
شـاید بتـوان دغدغه هـای فکـری و وسـواس های هانکـه در کل دوران فیلمسـازیش 
را در ایـن سـه فیلـم خاصـه کـرد و بـا این سـه گانـه بـه دنیـای او راه یافـت. چرا که 
همچنـان بـا همیـن منـوال بـه کارش ادامه می دهـد و دسـتمایه هایش بـا اینکه هنوز 
هـم همان هایی سـت کـه در ابتدای کار بوده اما تکراری نشـده اسـت. انزوای انسـانی، 
کنترل افکار، روابط جنسـی و خشـونت مسـائلی هسـتند که همیشـه بیشـترین نمود را 
در کارهایـش دارنـد امـا بـا اینحـال فقط ابـزاری برای بـه تصویر کشـیدن غایت نهایی 

 . هستند
"فکـر نمی کنـم بـا هنـر بتـوان جامعـه را تغییـر داد و یـا آن را جدا کـرد امـا معتقدم در 

مجمـوع دنیـا بـا هنر قابـل تحمل تـر خواهـد بود".
میشـل هانکه یک نوازنده ی شکسـت خورده اسـت. او در سـنین جوانی نوازنده ی پیانو 
بـود و تـا زمانـی کـه عمویـش بـه او نگفـت که بـه انـدازه ی کافی اسـتعداد نـدارد که 
بـه پیانیسـت بزرگـی تبدیل شـود از این کار دسـت نکشـید. شـاید هم بـه همین دلیل 
اسـت کـه حتـی حـالا هـم همـه چیز بـه جـای آنکـه ببیند، گـوش مـی دهـد. او هیچ 
وقـت بـه بازیگرانـش در حـال تمریـن نـگاه نمـی کنـد بلکـه به آنهـا گـوش می دهد. 
گـوش دادن بـه اطـراف یـک جور نوسـتالژی اسـت کـه از نوازندگـی با او مانده اسـت. 
حتـی فیلم هایـش را هـم بـا ریتـم موسـیقی می سـازد. اخیـراً یک اوپـرای موتـزارت را 
تنظیـم و اجـرا کـرد کـه بـا نظـرات مختلفی روبـرو شـد و خیلی هـا از او خواسـتند که 
پروژه هـای دیگـری را نیـز انجـام دهـد امـا او مخالفـت کرد چرا کـه معتقد بـود به این 

کار تعلـق ندارد.
بعـد از رهـا کـردن پیانو هم به سـراغ فلسـفه رفت و در دانشـگاه وین فلسـفه خواند که 
بـه گفتـه ی خـودش تنهـا چیزی کـه از آن آموخت این بـود که بیش از اینکـه به دنبال 
جـواب باشـد سـؤال جدیدتری مطـرح کند. بـا اینکه در فیلم هایش خشـونت بیشـترین 
نمـود را دارنـد امـا از خشـونت بیـزار اسـت و نمی توانـد آن را تحمـل کند. مدتـی با پدر 
خوانـده اش زندگـی کـرد، مـدت کوتاهـی نیـز بـا عمـه اش و سـه مـاه نیـز بـه فرزند 
خواندگـی گرفته شـد. عمـه اش دو بار دسـت به خودکشـی می زند، دفعه ی اول میشـل 
بـه موقـع او را نجـات می دهـد، امـا مرتبـه ی بعـد نمی توانـد عمـه اش را نجـات دهـد. 
اولیـن تجربـه سـینماییش را مادربرزگـش برای او در پنج سـالگي اش رقـم زد و بخاطر 
مـی آورد کـه بعـد از پایـان فیلـم گریسـته اسـت چرا کـه آن قـدر واقعی بوده اسـت که 
نمی توانسـته فـرق آن را تشـخیص دهـد. او در حـال حاضـر هفتـاد و سـه سـال دارد و 
در شـهر مـادری اش بـه تدریـس نیز مشـغول اسـت. چهـار فرزنـد دارد و ازدواج موفقی 
بـا سـوزان داشـته اسـت امـا بـه گفتـه ی خـودش خوشـحال نیسـت. معتقد اسـت که 
خوشـحال بـودن نکتـه ی ظریفـی اسـت و نمی توان بـه سـادگی از آن اسـتفاده کرد اما 
زندگـی آنقدرهـا هـم بد نیسـت و از آن لـذت می برد. هانکـه۲۳ مـارچ ۱۹۴۲ در مونیخ 

متولد شـد. آلمان 
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ـــینماگران معاصـــر  ـــن س ـــم تری ـــاله اتریشـــی، از مه ـــاز ۷۳ س ـــه، فیلمس میشـــل هانک
اســـت. فیلم هایـــش نـــه تنهـــا برنـــده جوایـــز معتبـــر از جشـــنواره های مختلـــف 
ـــای  ـــد. کتاب ه ـــه ان ـــه راه انداخت ـــز ب ـــادی نی ـــای زی ـــث و جدل ه ـــه بح ـــده، بلک ش
ـــگاه و چهارچـــوب  ـــوع ن ـــه ســـینمای او، ن ـــی راجـــع ب ـــر طـــول و تفصیل ـــالات پ و مق
ـــه  ـــتند ک ـــن هس ـــر ای ـــراً بیانگ ـــه اکث ـــه اگرچ ـــده ک ـــته ش ـــازی اش نوش ـــم س فیل
ـــروزی  ـــع ام ـــای جوام ـــب و رنج ه ـــیع از مصائ ـــبتا وس ـــتره ای نس ـــای او گس فیلم ه
ـــونت  ـــرده ی خش ـــی پ ـــش ب ـــا نمای ـــاً ب ـــه را، غالب ـــینمای هانک ـــد، س را می نمایانن
ـــا  ـــه ب ـــت، هانک ـــوان گف ـــی می ت ـــه عبارت ـــند. ب ـــانه می شناس ـــح رس ـــد صری و نق
ـــی را  ـــع غرب ـــردی جوام ـــا س ـــد ت ـــاش می کن ـــود، ت ـــده ی خ ـــد و گزن ـــن تن لح
ـــش  ـــه چال ـــونت را ب ـــوود از خش ـــرانه ی هالی ـــبک س ـــتفاده ی س ـــرده و اس ـــان ک عری
ـــت  ـــه طبیع ـــیاه او ب ـــش س ـــته از بین ـــونت، برخاس ـــه خش ـــه ب ـــگاه هانک ـــد. ن بکش
ــیقی، در فرهنـــگ  ــل موسـ ــی، مثـ ــه دل گرمی هایـ ــا اینکـ ــت و بـ ــانی اسـ انسـ
غـــرب پیـــدا می کنـــد ولـــی بـــا نگاهـــی سیاســـی، بـــه شـــدت نســـبت بـــه 
ـــا،  ـــر اینه ـــاوه ب ـــت. ع ـــکاک اس ـــن و ش ـــگ بدبی ـــن فرهن ـــته از ای ـــدن برخاس تم
ـــالت فیلمســـاز  ـــه رس ـــد ک ـــه معتقدن ـــینماگران فیلســـوفی اســـت ک او از آن دســـت س
ـــتن  ـــؤال و وادار داش ـــاد س ـــه ایج ـــائل، بلک ـــل مس ـــؤالات و ح ـــه س ـــخ ب ـــه پاس ن
ـــه در  ـــت ک ـــم هس ـــل ه ـــن دلی ـــه همی ـــتجو. ب ـــردن و جس ـــر ک ـــه فک ـــب ب مخاط
ــا ظرایـــف  ــرده و او را بـ ــده نکـ ــه ببیننـ فیلم هایـــش، کوچک تریـــن کمکـــی بـ
ـــه،  ـــای هانک ـــذارد. فیلم ه ـــا می گ ـــده، تنه ـــا تنی ـــه از آنه ـــر ثانی ـــه در ه ـــی ک دقیق
ـــان  ـــر، زم ـــا تصوی ـــاگر ب ـــاط تماش ـــرده و ارتب ـــرپیچی ک ـــده س ـــناخته ش ـــد ش از قواع
و معنـــا را از نـــو تعریـــف می کننـــد. بنابرایـــن چنـــدان دور از انتظـــار نیســـت، 
ـــینما کاری  ـــدی س ـــاگران غیرج ـــرای تماش ـــه ب ـــای هانک ـــم ه ـــای فیل ـــه تماش ک
ـــدان،  ـــی منتق ـــر و حت ـــدی ت ـــان ج ـــرای مخاطب ـــذاب آور و ب ـــن و ع ـــاً غیرممک تقریب
ـــاختن  ـــه س ـــد ک ـــم می گوی ـــود او ه ـــد. خ ـــر باش ـــس گی ـــوار و نف ـــن دش کاری چنی
فیلم هایـــش، بســـیار آســـان تر از تماشـــا کـــردن آنهاســـت. او یـــک فیلـــم را ۲۴ 
ـــه  ـــد ب ـــم بتوان ـــک فیل ـــدن ی ـــا دی ـــی ب ـــک دارد کس ـــد و ش ـــه می دان دروغ در ثانی
ـــره  ـــان غیرمنتظ ـــت را چن ـــارش، واقعی ـــال، در آث ـــن ح ـــا ای ـــد. ب ـــت یاب ـــی دس حقیقت
ـــم  ـــای فیل ـــه تماش ـــه دادن ب ـــرای ادام ـــه او ب ـــد ک ـــده می کوب ـــورت ببینن ـــه ص ب
ـــد از حـــدود  ـــروز، بع ـــه ام ـــن اســـت ک ـــدد و چنی ـــه کار ببن ـــی مضاعـــف ب ـــد نیروی بای
۴ دهـــه فعالیـــت هنـــری، فیلم هـــای تلویزیونـــی و ســـینمایی او، بـــا تأثیـــری 
خودآگاهانـــه، از کاگردانانـــی مثـــل آنـــدره تارکوفســـکی، ژان مـــاری اســـتروب، 
میـــکل آنجلـــو آنتونیونـــی، ژان ژســـت، عبـــاس کیارســـتمی و بالاتـــر از همـــه 
روبـــر برســـون و نـــوع نـــگاه منحصـــر بـــه فـــردش، هانکـــه را وارث و ادامـــه 
ـــرده  ـــدار ک ـــوک گ ـــان و ژان ل ـــار برگم ـــون اینگم ـــی چ ـــینمای بزرگان ـــده ی س دهن
ـــان آورده  ـــه ارمغ ـــق ب ـــف موف ـــان مؤل ـــد کارگردان ـــی والا در معب ـــرای او جایگاه و ب

ـــت. اس

۱.‌‌بازی‌های‌خنده‌دار‌)۱997(؛‌زیبایی‌شناسی‌خشونت

بازی‌هـــای‌خنـــده‌دار را بـــه همـــراه قـــاره‌ي‌هفتـــم )۱۹8۹( و ویدئـــوی‌
ـــد دو  ـــم مانن ـــم ه ـــن فیل ـــد. ای ـــه می نامن ـــدان هانک ـــه یخبن ـــه گان ـــی‌)۱۹۹۲(، س بن
فیلـــم اول ایـــن ســـه گانـــه، کنـــدوکاوی در خشـــونت اســـت. بـــا ایـــن حـــال، هانکـــه در آن 
ـــا  ـــردازد ت ـــینمایی می پ ـــای س ـــند و ژانره ـــه پس ـــای عام ـــا فیلم ه ـــه ب ـــه مقابل ـــتر ب بیش
ـــای  ـــز، تماش ـــول انگی ـــی ه ـــاده ول ـــتانی س ـــا داس ـــم ب ـــش. فیل ـــدرن اتری ـــه م ـــد جامع نق
ــواده ای  ــرد؛ خانـ ــؤال می بـ ــر سـ ــینمایی را زیـ ــای سـ ــونت در فیلم هـ ــرده خشـ بی پـ
ـــته  ـــوان آراس ـــد. دو ج ـــود می رون ـــاحلی خ ـــه ی س ـــه خان ـــات ب ـــرای تعطی ـــد ب ثروتمن
ـــدون  ـــپس ب ـــده و س ـــا آم ـــه آنه ـــه خان ـــرغ ب ـــم م ـــن تخ ـــرض گرفت ـــرای ق ـــؤدب ب و م

ـــند. ـــکنجه داده و می کش ـــا را ش ـــزه ای آنه ـــچ انگی هی
بازی‌هــای‌خنــده‌دار یــک آنتــی تریلــر اســت، خشــونت هرگــز بــه طــور مســتقیم 
نشــان داده نشــده و بیشــتر از طریــق صداگــذاری و موســیقی یــا از راه واکنــش قربانیــان 
یــا قاتلیــن بــه تصویــر کشــیده می شــود و بــه ایــن ترتیــب، هانکــه موفــق می شــود روی 
تأثیــر خشــونت بــر قربانیــان تمرکــز کنــد. فیلــم هیــچ راه نجــات، انتقــام یا پایان خوشــی 
وجــود نــدارد و در آخریــن صحنــه، دو قاتــل را می بینیــم کــه بــرای رفتــن بــه اســتراحت 

گاه دیگــری آمــاده می شــوند. 
ایـده ی اسـتفاده از خشـونت بـدون انگیـزه و هـدف، قبـا هـم در فیلم هـای مهمی چون 
پرتقـال‌کوکی )کوبریک/۱۹۷۱(، سـگ‌های‌پوشـالی )پکیـن پـا/۱۹۷۱(، قاتلین‌
بالفطـره )اسـتون/۱۹۹۴( و تنگه‌وحشـت )اسکورسـیزی/ ۱۹۹۱( مورد بررسـی قرار 
گرفتـه بـود ولـی در بازی‌هـای‌خنـده‌دار، هانکـه بـا دریـغ صحنه هـای خشـن را از 
تماشـاگر، هالیـوود را بـرای اسـتفاده از خشـونت بـه عنوان عنصـری برای فروش بیشـتر 
فیلم های اکشـن سـرزنش کرده و همچنین بـا جلوگیری از هم ذات پنـداری با بهانه های 
روانشناسـی جعلـی قاتلیـن، روی رنج کشـیدن کاراکترهـا تمرکز کند. کاری کـه هانکه در 
ایـن فیلـم و بسـیاری از دیگر فیلم هایـش انجام می دهد، ایجـاد فضا برای فکـر کردن، به 

دور از احساسـات و قضاوت هـای معمول، اسـت.

۲.‌‌کد‌مجهول‌)۲۰۰۰(؛‌داستان‌های‌ناتمام‌بشر
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ـــد  ـــی چن ـــفر، زندگ ـــد س ـــام از چن ـــتان های ناتم ـــول؛ داس ـــد‌مجه ـــه در ک هانک
ـــرده و  ـــال ک ـــس دنب ـــف را در پاری ـــی مختل ـــای اجتماع ـــا موقعیت ه ـــخصیت ب ش
ـــه  ـــگ، ک ـــگار جن ـــک خبرن ـــی و ی ـــر آفریقای ـــک مهاج ـــر، ی ـــک بازیگ ـــتان ی داس
زندگـــی هایشـــان بـــه طـــرز مبهمـــی بـــه هـــم گـــره خـــورده را بـــه تصویـــر 
ـــری  ـــه، خب ـــی هانک ـــای قبل ـــم ه ـــاف فیل ـــول، برخ ـــد‌مجه ـــد. در ک می کش
از اعمـــال خشـــونت آمیـــز و وحشـــیانه در آخـــر فیلـــم نیســـت بلکـــه موضـــوع، 
ـــردی  ـــات ف ـــودن ارتباط ـــخت ب ـــی و س ـــورهای اروپای ـــران در کش ـــکل مهاج مش
ــه عـــدم  ــتعاره ای بـ ــا اسـ ــه در فرهنـــگ، اســـت. فیلـــم بـ چـــه در کام و چـ
ـــازی  ـــال ب ـــنوا در ح ـــودکان ناش ـــه ای از ک ـــود؛ صحن ـــی ش ـــاز م ـــاط آغ ـــکان ارتب ام
ـــه ی  ـــی، رابط ـــاط غیرزبان ـــری از ارتب ـــش تصاوی ـــا نمای ـــپس ب ـــم، س ـــم. فیل پانتومی
ـــرار  ـــا ق ـــم ب ـــن، فیل ـــر ای ـــاوه ب ـــرد. ع ـــؤال می ب ـــر س ـــدا را زی ـــا و ص ـــان معن می
ـــک  ـــری نزدی ـــرح و تصوی ـــه ط ـــی، ب ـــای اخاق ـــش در دوراهی ه دادن کاراکترهای

از زندگـــی مـــدرن تبدیـــل می شـــود.
ـــك‌ ـــاد‌و‌ی ـــام هفت ـــه ن ـــه ب ـــری از هانک ـــم دیگ ـــد فیل ـــم مانن ـــم ه ـــن فیل ای
ــد و  ــی قیـ ــای بـ ــماری هـ ــانس، از گاهشـ ــماری‌شـ ــش‌از‌گاهشـ بخـ
بنـــد تشـــکیل شـــده کـــه هرکـــدام بـــا یـــک فریـــم کوتـــاه و ســـیاه ۱ ثانیـــه 
ای بـــه دیگـــری متصـــل می شـــوند. داســـتان فیلـــم در فیلـــم موجـــود در کـــد‌
ـــال  ـــه درح ـــد ک ـــادآوری کن ـــا ی ـــه م ـــا ب ـــه ت ـــرای هانک ـــت ب ـــی اس ـــول، راه مجه
تماشـــای یـــک فیلـــم هســـتیم. امـــا همیـــن طـــور کـــه صحنـــه ی بازجویـــی 
ـــه  ـــه فاصل ـــد ک ـــت می آی ـــه دس ـــی ب ـــذاری زمان ـــن تأثیرگ ـــد، بهتری ـــان می ده نش
از تماشـــاگر دریـــغ شـــود. بـــه عبـــارت دیگـــر، مـــرز بیـــن واقعیـــت و داســـتان 
ـــرود.  ـــن ب ـــت، از بی ـــاگر اس ـــک تماش ـــه ی ـــده از اینک ـــی ببین ـــده و آگاه ـــته ش برداش
ـــون،  ـــود را مص ـــده خ ـــوان بینن ـــه عن ـــاً ب ـــه قب ـــا، ک ـــه م ـــت ک ـــه اس ـــن نقط در ای
ــر  ــود را درون و درگیـ ــم، خـ ــاس می کردیـ ــتان احسـ ــارج از داسـ ــان و خـ در امـ
ـــوج  ـــم م ـــر فیل ـــی در سراس ـــدم قطعیت ـــا، ع ـــه اینه ـــاوه ب ـــم. ع ـــی یابی ـــتان م داس
ـــا  ـــه م ـــت ک ـــری اس ـــر دیگ ـــان، عنص ـــت و اطمین ـــدم قطعی ـــن ع ـــد و همی ـــی زن م
ـــه  ـــرا ک ـــد، چ ـــی کن ـــا متحـــد م ـــا شـــخصیت ه ـــرده و ب ـــار ک ـــتان گرفت را درون داس
ـــی  ـــیم، همگ ـــه باش ـــی ک ـــه اجتماع ـــژاد و طبق ـــگ و ن ـــر رن ـــا ن ها، از ه ـــا انس م
عمیقـــاً ترســـان و بـــی اعتمادیـــم. کســـی چـــه می دانـــد، شـــاید پایـــان ایـــن 
ـــتند،  ـــال آن هس ـــه دنب ـــه ب ـــای هانک ـــه کاراکتره ـــم ک ـــرس ه ـــت و ت ـــدم قطعی ع

ـــد. ـــناخته باش ـــول و ناش ـــد مجه ـــان ک هم

3.‌‌زمان‌گرگ‌)۲۰۰3(؛‌اینك‌آخرالزمان‌

ـــي  ـــه ی ییاق ـــه خان ـــواده ب ـــک خان ـــا ورود ی ـــه ب ـــی هانک ـــی آخرالزمان ـــت تخیل روای
ـــک  ـــا ی ـــه ب ـــد ک ـــور کنی ـــت تص ـــن اس ـــگاه اول، ممک ـــود. در ن ـــاز می ش ـــود آغ خ
ــدن در  ــا بازشـ ــی بـ ــتید، ولـ ــه رو هسـ ــر روبـ ــده‌دار دیگـ ــای‌خنـ بازی‌هـ
ـــود.  ـــوض می ش ـــتان ع ـــلح، داس ـــردی مس ـــا م ـــواده ب ـــی خان ـــه روی ـــه و روب خان
مـــرد مســـلح کـــه بـــه همـــراه زن و بچـــه اش مدتـــی ســـت در خانـــه ســـاکن 
هســـتند، بـــدون هیـــچ توجیـــه و مقدمـــه ای پـــدر خانـــواده را می کشـــد و بـــه 
ـــت  ـــرش در طبیع ـــر و دخت ـــراه پس ـــه هم ـــرت( ب ـــل هوپ ـــادر )ایزاب ـــب، م ـــن ترتی ای

می شـــوند. آواره 
ـــن  ـــیقی مت ـــد موس ـــور و فاق ـــی ن ـــک و ب ـــای تاری ـــر از صحنه ه ـــرگ پ ـــان‌گ زم

اســـت. فضـــای ســـرد و خاکســـتری فیلـــم تـــا مغـــز اســـتخوان نفـــوذ کـــرده و 
ـــات  ـــوش و نج ـــان خ ـــرای پای ـــارش ب ـــه انتظ ـــد ک ـــرعت می فهم ـــه س ـــده ب ببینن
ـــا  ـــم ب ـــن فیل ـــن، در ای ـــر ای ـــاوه ب ـــت. ع ـــوده ای اس ـــار بیه ـــتان، انتظ ـــای داس آدمه
ـــی  ـــردی ب ـــه خونس ـــه ب ـــه هانک ـــتیم، ک ـــه رو هس ـــادی روب ـــه زی ـــش های اولی پرس
ـــتانش  ـــا داس ـــد ت ـــی کن ـــور م ـــی عب ـــی اعتنای ـــا ب ـــان ب ـــته و از کنارش ـــخ گذاش پاس
ـــه،  ـــار متروک ـــتگاه قط ـــک ایس ـــول، در ی ـــای معم ـــردازی ه ـــخصیت پ ـــدون ش را ب

ـــد.  ـــف کن ـــاد، تعری ـــا آب ـــط ناکج وس
ـــد،  ـــت می کنن ـــه صحب ـــان فرانس ـــه زب ـــم ب ـــخصیت های فیل ـــه، ش ـــود اینک ـــا وج ب
ایـــن داســـتان پســـاآخرالزمانی مـــکان و زمـــان خاصـــی نـــدارد و اگرچـــه نـــگاه 
ـــای  ـــوژی ه ـــری از تکنول ـــت، خب ـــان پابرجاس ـــانه همچن ـــه رس ـــه ب ـــادی هانک انتق
مـــدرن نیســـت و ملزومـــات زندگـــی مـــدرن بی اهمیـــت هســـتند، بـــه طـــور 
مثـــال؛ فنـــدک کـــه بـــرای روشـــن کـــردن آتـــش از آن اســـتفاده می کننـــد، 
وســـیله ای بـــا ارزش اســـت در حالـــی کـــه ســـاعت مچـــی بـــه هیـــچ دردی 
نمی خـــورد. مؤلفـــه ی آشـــنای دیگـــر ســـینمای هانکـــه درایـــن فیلـــم، همـــان 
شـــک و بدبینـــی معـــروف او بـــه ذات بشـــری اســـت. هانکـــه در ایـــن فیلـــم، 
نابـــودی اخاقیـــات و ارزش هـــا را بـــا فروریختـــن پایه هـــای زندگـــی مـــدرن و 
ـــی  ـــی رحم ـــونت و ب ـــان داده و خش ـــی نش ـــردی و تاریک ـــه س ـــی، ب ـــن اجتماع قوانی
ـــر  ـــه تصوی ـــی ب ـــچ بخشش ـــی هی ـــی را ب ـــلطه جوی ـــا و س ـــرای بق ـــا ب ـــان ه انس

می کشـــد.

4.‌‌پنهان‌)۲۰۰5(؛‌نقد‌آشکار‌بورژوازی

در ایـــن تریلـــر روانشـــناختی هیچکاکـــی، آرامـــش یـــک خانـــواده ی پاریســـی 
ـــزد.  ـــم می ری ـــه ه ـــان ب ـــی اش ـــل زندگ ـــی از مح ـــم های ـــت فیل ـــا دریاف ـــه ب مرف
ـــچ  ـــده )لین ـــراه‌گمش ـــون‌بزرگ ـــی چ ـــم های ـــادآور فیل ـــر ی ـــن منظ ـــم از ای فیل
ــه  ــووی( و آن )ژولیـــت بینـــوش( بـ ــل اوتـ ــدا ژرژ ) دنیـ / ۱۹۹۶( اســـت. در ابتـ
ـــک  ـــب ی ـــوخی ای از جان ـــا را ش ـــرده و آنه ـــی نک ـــی توجه ـــای ویدئوی ـــن نواره ای
ــدن  ــر شـ ــخصی تر و آزاردهنده تـ ــا شـ ــا بـ ــد، امـ ــی می کننـ ــار تلقـ ــرد بیمـ فـ
ـــت  ـــد. در نهای ـــک می کن ـــر ش ـــوم ت ـــیار ش ـــی بس ـــه اتفاق ـــرای ژرژ، او ب ـــا ب فیلم ه
فیلم هـــای ویدئویـــی، ژرژ را بـــه دوســـت دوران کودکـــی اش، مجیـــد، رســـانده و 
ـــر  ـــی نظی ـــم ب ـــن فیل ـــی دارد. ای ـــته او برم ـــی گذش ـــوف در زندگ ـــرده از رازی مخ پ
ـــه  ـــرده و ب ـــی ک ـــت بررس ـــه دق ـــاه ژرژ را ب ـــاس گن ـــکار و احس ـــی ان ـــی - روان سیاس
ـــط  ـــد: رواب ـــرون می کش ـــخ بی ـــار تاری ـــس غب ـــان را از پ ـــی پنه ـــراه آن ماجرای هم
ـــس در  ـــس پاری ـــط پلی ـــری توس ـــتار ۲۰۰ الجزای ـــا و کش ـــویان و الجزایری ه فرانس

ـــر ۱۹۶۱. ـــات ۱۷ اکتب ـــان اعتراض جری
ـــه ای در  ـــه ای از خان ـــات ۵ دقیق ـــگ ش ـــک لان ـــا ی ـــم ب ـــه فیل ـــدا، ک ـــان ابت از هم
یـــک خیابـــان آرام شـــروع می شـــود، هانکـــه هـــم پنهـــان کاری هـــای خـــود را 
ـــم  ـــر فیل ـــه نظ ـــه، نقط ـــد؛ اول اینک ـــل می کن ـــوز عم ـــیار مرم ـــرده و بس ـــروع ک ش
ـــه  ـــتیم ک ـــن نیس ـــز مطمئ ـــده هرگ ـــوان بینن ـــه عن ـــا ب ـــد و م ـــر می کن ـــاً تغیی متناوب
ـــود  ـــا خ ـــا ی ـــتند ه ی فیلم ه ـــود: ژرژ، فرس ـــت می ش ـــد روای ـــه دی ـــدام زاوی ـــتان از ک داس
ـــدام  ـــد و ک ـــت می گوی ـــخصیت راس ـــدام ش ـــم ک ـــن، نمی دانی ـــر ای ـــاوه ب ـــه؟ ع هانک
ــود  ــز مشـــخص نمی شـ ــم هرگـ ــا هـ ــتنده ی فیلم هـ ــی دروغ. هویـــت فرسـ یکـ
ـــم،  ـــدف فیل ـــاً ه ـــه اساس ـــرا ک ـــای کل!( چ ـــک دان ـــی ی ـــا حت ـــرش ی ـــد، پس )مجی
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ــای  ــر حـــس هـ ــه بیانگـ ــی نیســـت، بلکـ ــای ویدئویـ ــای فیلم هـ ــل معمـ حـ
روانـــی، بـــی اعتمـــادی و جنونـــی اســـت کـــه ایـــن فیلـــم هـــا بـــه وجـــود 
مـــی آورنـــد. معمـــای اصلـــی فیلـــم، کنـــدوکاو در احســـاس گنـــاه ســـرکوب 
شـــده ای اســـت کـــه در دوران بزرگســـالی برمـــی گـــردد و زندگـــی ژرژ را 
بـــه هـــم ریختـــه و او را تســـخیر مـــی کنـــد. نکتـــه جالـــب ایـــن جاســـت 
کـــه، ژرژ مخـــوف تریـــن گناهانـــش را در دل اعمالـــی مرتکـــب مـــی شـــود 
کـــه نـــه تنهـــا غیـــر اخاقـــی نیســـتند، بلکـــه از ملزومـــات زندگـــی مـــدرن 
و شـــهری محســـوب مـــی شـــوند و همیـــن اســـت کـــه پنهـــان، کـــه در 
ــا  ــان‌گـــرگ یـ ــد زمـ ــاز ماننـ ــای فیلمسـ ــم هـ ــر فیلـ ــا دیگـ ــه بـ مقایسـ
بازی‌هـــای‌خنـــده‌دار، فاقـــد دنیایـــی کابـــوس وار اســـت، بـــه فیلمـــی 
ـــای  ـــم ه ـــر فیل ـــا دیگ ـــان ب ـــه پنه ـــود. البت ـــل می ش ـــده تبدی ـــاً آزاردهن عمیق
ـــرای  ـــادی دارد؛ ب ـــای زی ـــباهت ه ـــرا ش ـــه در اج ـــون و چ ـــه در مزم ـــه چ هانک
مثـــال بـــا زبانـــی تنـــد بـــه انتقـــاد از رســـانه هـــا، زندگـــی ســـرمایه داری و 
ـــر  ـــاوه، پ ـــه ع ـــدارد و ب ـــن ن ـــیقی مت ـــت، موس ـــه داده اس ـــرب ادام ـــگ غ فرهن
ـــا  ـــه ب ـــه هانک ـــت ک ـــت اس ـــد و ثاب ـــای بلن ـــت ه ـــا برداش ـــی ب ـــه های از صحن
ـــا  ـــات ب ـــر لحظ ـــد ب ـــا تأکی ـــا ب ـــد ت ـــی کن ـــد م ـــت را کن ـــا، روای ـــر آنه ـــه ب تکی
ـــد.  ـــم کن ـــدد را فراه ـــر متع ـــور تعابی ـــکان ظه ـــی، ام ـــراً تصادف ـــت و ظاه اهمی
ـــب و  ـــد و آن را عق ـــار دی ـــم را چندب ـــد فیل ـــه بای ـــت، ک ـــر اس ـــن خاط ـــه همی ب

جلـــو کـــرد تـــا جزئیـــات بهتـــر و بیشـــتر کشـــف شـــوند.

5.‌‌کد‌مجهول‌)۲۰۰۰(؛‌داســـتان‌های‌ناتمام‌بشر

ده ســـال بعـــد از ســـاخت بازی‌هـــای‌خنـــده‌دار، هانکـــه ایـــن فیلـــم 
ـــه  ـــک منطق ـــم را از ی ـــتان فیل ـــرد. داس ـــازی ک ـــکا بازس ـــذاب آور را در آمری ع
ی روســـتایی در اتریـــش بـــه نیویـــورک تغییـــر داده و نقـــش زوج فیلـــم را 
بـــه نائومـــی واتـــس و تیـــم راث ســـپرد. بازی‌هـــای‌خنـــده‌دار )نســـخه 
ــا و  ــوگ هـ ــی از دیالـ ــرات کوچـــک در بعضـ ــر از تغییـ ــه غیـ ــی( بـ آمریکایـ
جایگزیـــن شـــدن تلفـــن قدیمـــي فیلـــم قبلـــی بـــا یـــک گوشـــی موبایـــل، 
تغییـــری نکـــرده و کپـــی برابـــر اصـــل نســـخه ی قبلـــی اســـت کـــه شـــات 
بـــه شـــات و دیالـــوگ بـــه دیالـــوگ بازســـازی شـــده اســـت، حتـــی شـــکل 
ــد فیلـــم  ــاق می افتـــد هـــم ماننـ ــتان فلیـــم در آن اتفـ ــه داسـ خانـــه ای کـ
ـــده،  ـــکان دهن ـــدازه ت ـــان ان ـــه هم ـــم ب ـــه، فیل ـــر اینک ـــم ت ـــت و مه ـــی اس اصل
ـــان و  ـــر زب ـــل تغیی ـــه دلی ـــه، ب ـــن هم ـــا ای ـــی ب ـــت ول ـــز اس ـــول انگی ـــخ و ه تل

بازیگـــران، تجربـــه ای متفـــاوت بـــه نظـــر می رســـد.
ـــازه  ـــاگرش اج ـــه تماش ـــی، ب ـــخه قبل ـــد نس ـــم، مانن ـــم ه ـــن فیل ـــه در ای هانک
نمی دهـــد یـــک تماشـــاگر صـــرف باقـــی بمانـــد و او را هـــم در بازی هـــای 
ـــی  ـــه های ـــد. صحن ـــت می کن ـــی همدس ـــراه و حت ـــوان هم ـــرد ج ـــده دار دو م خن
ـــک، رو  ـــروه کوچ ـــن گ ـــر ای ـــز متفک ـــال، مغ ـــه پ ـــت ک ـــم هس ـــر دو فیل در ه
ــد و  ــی زنـ ــمک مـ ــد، چشـ ــت می کنـ ــا او صحبـ ــرده و بـ ــاگر کـ ــه تماشـ بـ

ــد. ــدی می کنـ ــرط بنـ شـ

بـــا نمایـــش نســـخه آمریکایـــی بازی‌هـــای‌خنـــده‌دار، بازســـازی دقیـــق 
و مـــو بـــه مـــوی آن از فیلـــم اصلـــی، بـــه مـــذاق بعضـــی خـــوش نیامـــد و 
ــم اول  ــذاری فیلـ ــری و تأثیرگـ ــد غافلگیـ ــم را فاقـ ــدان فیلـ ــی از منتقـ بعضـ
دانســـتند. امـــا واقعیـــت ایـــن اســـت کـــه ایـــن فیلـــم، کـــه تنهـــا فیلمـــی 
ـــازی  ـــا ب ـــاخته، ب ـــی س ـــان انگلیس ـــه زب ـــروز ب ـــه ام ـــا ب ـــه ت ـــه هانک ـــت ک اس
هـــای خـــارق العـــاده اش، بـــه خصـــوص بـــازی واتـــس در نقـــش آن، در 

میخکـــوب کـــردن مخاطـــب، چیـــزی از فیلـــم اول کـــم نـــدارد.

6.‌روبان‌ســـفید‌)۲۰۰9(؛‌داستان‌کودکان‌آلمان

ــی  ــتایی آرام ولـ ــاکنان روسـ ــره ی سـ ــی روزمـ ــفید زندگـ ــان‌سـ روبـ
ســـرکوب شـــده را در آلمـــان قبـــل از جنـــگ جهانـــی اول، دنبـــال می کنـــد. 
ـــوع  ـــه وق ـــه ب ـــب و بدخواهان ـــات عجی ـــته اتفاق ـــک دس ـــی، ی ـــور ناگهان ـــه ط ب
می پیونـــدد؛ زن یـــک کشـــاورز می میـــرد، دکتـــر محلـــی زخمـــی می شـــود، 
ــوند،  ــران می شـ ــا ویـ ــولات و خانه هـ ــوند و محصـ ــده می شـ ــودکان دزدیـ کـ
کســـی هـــم نمی دانـــد کـــه مســـئول ایـــن وقایـــع کیســـت و چـــه هـــدف و 
انگیـــزه ای را دنبـــال می کنـــد. در نتیجـــه، ترســـی عمیـــق ایـــن دهکـــده ی 
ــان  ــودکان در مظـ ــب، کـ ــال تعجـ ــرد و در کمـ ــرا می گیـ ــتان را فـ پروتسـ
اتهـــام قـــرار گرفتـــه و در نهایـــت بـــه طـــرزی وحشـــیانه تنبیـــه می شـــوند. 
ـــا را وادار  ـــه م ـــت ک ـــود اس ـــده و رمزآل ـــج کنن ـــی گی ـــفید فیلم ـــان‌س روب
ــد در  ــته، می کنـ ــای گذشـ ــر و رازهـ ــدی و شـ ــورد بـ ــردن درمـ ــه فکرکـ بـ
حالـــی کـــه در مقابـــل، پرســـش هـــای مـــا را بـــی پاســـخ می گـــذارد. مـــا 
هرگـــز نمی فهمیـــم کـــه باعـــث و بانـــی ایـــن اتفاقـــات شـــوم کیســـت یـــا 
ـــودکان  ـــش ک ـــوادث، واکن ـــن ح ـــا ای ـــت. آی ـــا چیس ـــادن آنه ـــاق افت ـــت اتف عل
ـــاً  ـــودکان اص ـــن ک ـــا ای ـــت ی ـــی آنجاس ـــخت تربیت ـــتم س ـــر سیس ـــهر در براب ش
ـــر  ـــدی ب ـــش درآم ـــم، پی ـــوادث فیل ـــا ح ـــد؟ آی ـــی ندارن ـــات نقش ـــن اتفاق در ای
ـــم  ـــام رژی ـــه ن ـــی ب ـــه کابوس ـــت ب ـــه در نهای ـــت ک ـــی اس ـــروه های ـــکیل گ تش
ـــن  ـــد، ای ـــی گوی ـــتان م ـــه راوی داس ـــور ک ـــا آن ط ـــوند ی ـــی ش ـــم م ـــازی خت ن
ـــان  ـــور آلم ـــه در کش ـــت ک ـــی اس ـــوادث تلخ ـــی از ح ـــنگر بعض ـــات، روش اتفاق
اتفـــاق افتـــاده؟ بنابرایـــن مـــی بینیـــم کـــه کـــودکان در روبـــان‌ســـفید 
ــم  ــوادث فیلـ ــی حـ ــران دائمـ ــه ناظـ ــی کـ ــد. در حالـ ــی دارنـ ــش مهمـ نقـ
ـــم  ـــم ه ـــی فیل ـــن اصل ـــد، مظنونی ـــی برن ـــش م ـــه پی ـــا را ب ـــتند و رخداده هس
ـــر  ـــا دیگ ـــم ب ـــن فیل ـــودکان در ای ـــا ک ـــه ب ـــورد هانک ـــی، برخ ـــتند. از طرف هس
ــده‌دار و‌ویدئـــوی‌بنـــی،  ــای‌خنـ ــه بازی‌هـ فیلـــم هایـــش، از جملـ
ـــخصیت  ـــر ش ـــه دیگ ـــی ک ـــد، در حال ـــم می ده ـــا اس ـــه آنه ـــت؛ ب ـــاوت اس متف
هـــای داســـتان بـــا نـــام هایـــی مثـــل پزشـــک، معلـــم، بـــارون و... خطـــاب 
ـــم  ـــا تقدی ـــه آنه ـــش را ب ـــی فیلم ـــتد و حت ـــی ایس ـــا م ـــار آنه ـــوند، در کن می ش
می کنـــد: روبـــان ســـفیدی کـــه روزی بـــه نشـــانه ی پاکـــی و معصومیـــت 
روی موهـــای دختربچـــه هـــای معصـــوم بســـته می شـــده ولـــی امـــروز کـــه 
اثـــری از آن بـــی گناهـــی کودکانـــه برجـــا نمانـــده، تنهـــا یـــادگاری از آن 
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و امانوئـــل ریـــوا( زوج ســـالخورده ای هســـتند کـــه در دوران جوانـــی معلـــم 
موســـیقی و نوازنـــده ی پیانـــو بـــوده و امـــروز از ســـال های بازنشستگی شـــان 
ــال.  ــحالند و فعـ ــند، خوشـ ــر می رسـ ــه نظـ ــاد بـ ــا شـ ــد. آنهـ ــذت می برنـ لـ
ـــر از  ـــده و پ ـــن ش ـــی تزئی ـــه زیبای ـــان ب ـــی ش ـــان پاریس ـــیمن آپارتم ـــاق نش ات
کتـــاب و نـــت و موســـیقی اســـت. آنهـــا برخـــاف زوج هـــم نـــام شـــان در 
پنهـــان، انســـان هـــای بـــا فرهنگـــی هســـتند کـــه عاقـــه ی عمیـــق شـــان 
ـــن  ـــرای همی ـــاید ب ـــت. ش ـــه اس ـــب توج ـــی و جل ـــر از خودنمای ـــر، فرات ـــه هن ب
هـــم هســـت کـــه هانکـــه بـــا ایـــن دو شـــخصیت بـــه مهربانـــی برخـــورد 
کـــرده و در رفتـــارش بـــا آنهـــا، نشـــانی از بـــی رحمـــی همیشـــگی او بـــا 
ــای  ــی امضـ ــر اصلـ ــق، عناصـ ــت. در عشـ ــری نیسـ ــش، خبـ کاراکترهایـ
هانکـــه بـــه وضـــوح دیـــده می شـــوند. کارگـــردان در کنتـــرل مطلـــق اســـت 
و ماننـــد مجسمه ســـازی از دل مرمـــر، مجســـمه ای زیبـــا می تراشـــد. شـــات 
هایـــی کـــه بـــا آینـــه هـــا و درهـــا قـــاب بنـــدی شـــده و در راهروهـــای 
خالـــی فیلمبـــرداری شـــده انـــد، بـــه وفـــور در فیلـــم دیـــده مـــی شـــوند و 
بازســـازی دقیـــق نماهـــای داخلـــی یـــک زندگـــی بـــورژوا، تراکـــم شـــدید و 
ـــه  ـــب توج ـــرای جل ـــی ب ـــا همگ ـــدن ه ـــت ب ـــش بادق ـــا و چین ـــت فض ـــا ظراف ب
تماشـــاگر بـــه نقطـــه ای اســـت کـــه کارگـــردان می خواهـــد. در ایـــن جـــا 
ــا را شـــگفت زده می کنـــد کـــه  هـــم، لحظه هایـــی از فـــوران خشـــونت، مـ
ــا  ــن، نـ ــر ایـ ــود. عـــاوه بـ ــای فیزیکـــی و زبانـــی می شـ باعـــث برخوردهـ
ــم در شـــخصیتی  ــده را می توانیـ ــه نســـل آینـ ــه بـ امیـــدی و بدبینـــی هانکـ
کـــه بـــرای دختـــر آن و ژرژ آفریـــده، بـــا بـــازی ایزابـــل هوپـــرت، ببینیـــم. 
ـــی  ـــه زندگ ـــای او ب ـــه ه ـــت، کنای ـــن نیس ـــده بدبی ـــل آین ـــه نس ـــا ب ـــه تنه هانک
ســـرد، بـــی روح و ســـریع مـــدرن مـــا، جابـــه جـــای فیلـــم وجـــود دارد و 

تماشـــاگر را مـــی آزارد.
تفـــاوت مهـــم و بازرعشـــق بـــا دیگـــر فیلم هـــای هانکـــه در فیلمبـــرداری 
ــی  ــخه ی آمریکایـ ــه در نسـ ــردار هانکـ ــی، فیلمبـ ــوش خنجـ ــت. داریـ آن اسـ
ــتر  ــه بیشـ ــان را - کـ ــی آپارتمـ ــای داخلـ ــده‌دار، فضـ ــای‌خنـ بازی‌هـ
فیلـــم در آن اتفـــاق می افتـــد - بـــا گرمـــی و صمیمیتـــی پـــر می کنـــد کـــه 
ــد  ــه را تعدیـــل کنـ ــردی همیشـــگی هانکـ ــونت و سـ ــود خشـ موفـــق می شـ
و بـــه ایـــن ترتیـــب، عشـــق تبدیـــل بـــه فیلمـــی می شـــود کـــه هانکـــه 
توســـط آن، داســـتانی عاشـــقانه، دلســـوزانه، قدرتمنـــد و هوشـــمند بـــه مـــا 
هدیـــه کـــرده کـــه بـــا مخاطبـــش بـــا احتـــرام برخـــورد می کنـــد. چنیـــن 
ـــکان  ـــدت ت ـــه ش ـــه، ب ـــی هانک ـــی رحم ـــردی و ب ـــه س ـــی ب ـــی، از کارگردان فیلم

دهنـــده و تأثیرگـــذار اســـت.

senses of cinema ۱. میشل هانکه - سایت
 senses of ۲. کار درســـت را انجـــام بـــده، فیلم هـــای میشـــل هانکـــه - ســـایت

cinema

taste of cinema ۳. ۱۰ فیلم میشل هانکه که باید تماشا کنید - سایت
sight and sound ۴. فیلم هفته: عشق - ماهنامه

ــت،  ــر برنـ ــا پیتـ ــی The marketplace of ideas بـ ــال رادیویـ ــوی کانـ ۵. گفتگـ
نویســـنده ی ســـری کتاب هـــای کارگردانـــان معاصـــر

۶. نیـــم ویژه نامـــه ی میشـــل هانکـــه در فصلنامـــه ســـینما و ادبیـــات - شـــماره 
۳۰ ام - پاییـــز ۱۳۹۰

ـــن  ـــماره ۴۰۵ - بهم ـــم - ش ـــینمایی فیل ـــه س ـــفید در ماهنام ـــان س ـــده ی روب ۷. پرون
۱۳88

8. پرونده ی پنهان در ماهنامه سینمایی فیلم / شماره ۳۵۲
۹. پرونده ی عشق در ماهنامه سینمایی فیلم - شماره ۴۵۵ - اسفند ۱۳۹۱

منـابع:

معصومیـــت از دســـت رفتـــه اســـت. دغدغـــه هـــا و نـــگاه ژرف و بدبینانـــه 
ــد او  ــت. نقـ ــان پابرجاسـ ــینمایی اش، همچنـ ــم سـ ــن فیلـ ــه در دهمیـ هانکـ
بـــه خشـــونت، رســـانه، زندگـــی ســـرمایه داری، تبعیـــض نـــژادی و ســـاختار 
ـــه دور از  ـــی و ب ـــن منطق ـــان لح ـــا هم ـــز ب ـــم نی ـــن فیل ـــرب در ای ـــگ غ فرهن
احساســـات گرایـــی پیـــش گرفتـــه شـــده و هســـته ی اصلـــی فیلـــم را کـــه، 
کالبدشـــکافی ســـاختار اجتماعـــی خشـــونت و انتقـــال آن بـــه نســـل هـــای 
بعـــدی از طریـــق خانـــواده، مذهـــب و مدرســـه اســـت، شـــکل مـــی دهـــد. 
ـــمالی  ـــرت ش ـــتای پ ـــن روس ـــزوای ای ـــفید ان ـــان‌س ـــه در روب ـــاوه، هانک بع
و خشـــونت هـــای فـــردی آنهـــا را دو روی یـــک ســـکه دانســـته و مـــا را از 
ـــد. ـــرده و برمی گردان ـــس ب ـــی و برعک ـــونت اجتماع ـــه خش ـــردی ب ـــونت ف خش

ـــه،  ـــه ی هانک ـــای کارنام ـــن فیلم ه ـــن و بهتری ـــم تری ـــفید، از مه ـــان‌س روب
ـــا  ـــده و ب ـــاخته ش ـــفید س ـــیاه و س ـــورت س ـــه ص ـــه ب ـــت ک ـــم او اس ـــا فیل تنه
ـــی  ـــوای تاریخ ـــال ه ـــه ح ـــت و ب ـــری زیباس ـــاظ بص ـــه از لح ـــود ک ـــن وج ای
فیلـــم کمـــک کـــرده، فضـــای فیلـــم را هـــم آکنـــده از تـــرس و وحشـــتی 
ـــوده  ـــول ب ـــد‌مجه ـــادآور ک ـــم ی ـــک فیل ـــت اپیزودی ـــد. روای ـــی کن ـــق م عمی
ــردن  ــال کـ ــان دنبـ ــه را دارد، همـ ــینمایی هانکـ ــنای سـ ــخصات آشـ و مشـ
شـــخصیت ها بـــا دوربینـــی کـــه حـــس و حـــال دوربین هـــای مداربســـته را 
القـــا می کنـــد )مثـــل پنهـــان( و البتـــه همـــان برداشـــت هـــای طولانـــی 

ـــت. ـــن ثاب ـــا دوربی ب

7.‌ســـنگینی‌تحمل‌ناپذیر‌بار‌زندگی،‌درد‌و‌عشق

ـــی  ـــش زندگ ـــدارد؛ نمای ـــده ای ن ـــتان پیچی ـــه، داس ـــینمایی هانک ـــر س ـــن اث آخری
پیرمـــردی اســـت کـــه عارغـــم ناتوانـــی خـــودش، اصـــرار بـــه مراقبـــت از 
ـــته  ـــل کش ـــه ای )مث ـــای هانک ـــوک ه ـــری از آن ش ـــارش دارد. خب ـــر بیم همس
شـــدن پـــدر در زمـــان‌گـــرگ، خودکشـــی مجیـــد در پنهـــان و...( هـــم 
ـــان اول  ـــم را هم ـــر فیل ـــرده و آخ ـــتی ک ـــش دس ـــه پی ـــه هانک ـــرا ک ـــت، چ نیس
نشـــان مان می دهـــد. عـــاوه بـــر ایـــن، عشـــق سرشـــار از همـــان قـــاب 
هـــای ثابـــت و برداشـــت هـــای کشـــدار معمـــول هانکـــه اســـت کـــه بـــه 
ــق،  ــرد. عشـ ــش می گیـ ــنگین در پیـ ــد و سـ ــي کنـ ــیله، لحنـ ــن وسـ همیـ
ماننـــد دیگـــر فیلـــم هـــای کارگردانـــش، فیلمـــی ســـت ســـخت، عـــذاب آور 
و میخکـــوب کننـــده اســـت. عشـــق نگاهـــی اســـت خالـــص و واقعـــی بـــه 
شـــرایط انســـان ها، قـــدرت عشـــق و دردی اجتنـــاب ناپذیـــر کـــه بـــا پیـــر 

ـــت. ـــده اس ـــن ش ـــرگ عجی ـــدن و م ش
فیلـــم بـــا یـــک کنســـرت پیانـــو آغـــاز می شـــود ولـــی هانکـــه بـــه جـــای 
نشـــان دادن صحنـــه، تماشـــاگران و حرکـــت آنهـــا را نشـــان می دهـــد و بـــا 
اینکـــه می توانـــد نظـــر مـــا را از همـــان ابتـــدا، بـــه زوج اصلـــی داســـتان 
ـــران در  ـــه ی حاض ـــوی هم ـــه س ـــه ب ـــی طرفان ـــود را ب ـــن خ ـــد، دوربی ـــب کن جل
ـــگ  ـــی رن ـــت پ ـــی و ظراف ـــه زیرک ـــورت، ب ـــن ص ـــه ای ـــده، و ب ـــالن چرخان س
ــا نشـــان می دهـــد. ژرژ و آن )ژان لوئـــی ترنتینیـــان  شـــخصیت ها را بـــه مـ
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میشــل هانکــه را مــی تــوان بــا اطمینــان کامــل جنجالی تریــن فیلم ســاز اتریشــی نامید. 
دومیــن فیلــم بلنــد ســینمایی هانکــه یعنــی ویدیــوی‌بنــی)۱۹۹۲( شــوک بزرگــی به 
جمــع کثیــری از مخاطبــان وی وارد کــرد. ایــن فیلــم زندگــی پســرک نوجوانــی را بــه 
تصویــر مــی کشــد کــه تنهــا بــه ایــن دلیــل دخترکــی هــم ســن خــود را بــه قتــل مــی 
رســاند، کــه بــه درکــی از نفــس ِ»کشــتن« دســت پیــدا کنــد، انگیــزه ای خودخواهانــه 
بــرای ملمــوس کــردن آنچــه بارهــا و بارهــا پیشــتر فقــط در ویدئوهــای خشــن و اخبــار 
جنــگ دیــده اســت. بــازی‌هــای‌خنــده دار )۱۹۹۷( نیــز مناظــرات بســیاری در بــاب 
نحــوه بــه تصویــر کشــیدن خشــونت در میــان اهالــی ســینما راه انداخــت. هــدف اصلــی 
هانکــه در انتخــاب ایــن اســتایل بحــث برانگیــز ســینمایی، از ســویی پــرده بــرداری از 
روابــط اجتماعــی ســرد اروپایــی و از ســوی دیگــر بــه چالــش کشــیدن نــگاه تلطیــف 
شــده ی ســینمای هالیــوود بــه مقولــه خشــونت اســت. رد پــایِ کارگــردان هایــی چــون 
کیشلوفســکی، تارکوفســکی، اشــتراب، آنتونیونــی، جــاون جوســت و از همــه مهــم تــر 

برســون در ســینمای هانکــه دیــده مــی شــود.

فرامدرنیته:‌قاره‌ي‌هفتم
در کتابچــه فیلــم اتریــش نســخه ســال ۱۹8۹، هانکــه از فیلــم قــاره‌ي‌هفتــم بــه 
عنــوان نخســتین فیلــم از ســه گانــه یخبنــدان )ایــن نامگــذاری بــه دلیــل ارتبــاط ســرد 
ودورادوری کــه کارگــردان بــا رخداد هــا و شــخصیت های فیلمــش دارد صــورت گرفتــه 

اســت( نــام بــرده و خاصــه ای از فیلــم را بــه شــرح زیــر ارائــه مــی کنــد:
فیلــم داســتان زندگــی جــورج، همســرش آنــا و دخترشــان ایــوا را در فاصلــه زمانــی ســه 
ســال بــه تصویــر مــی کشــد. داســتان یــک خانــواده در گوشــه ای بــی نــام و نشــان از 

ایــن دنیــای بــزرگ.
ایــن شــرح کوتــاه البتــه بــه واقعیــت هــای پراکنــده در گوشــه و کنــار ایــن فیلــم کــه در 
جشــنواره کــن ســال ۱۹8۹ بــه نمایــش در آمــد، بســیار نزدیــک اســت. داســتان فیلــم 
ــی  ــه دان ــز روی مــی دهــد، شــهرِ زبال ــام لین ــه ن ــوس ب ــت و نامان ــی هوی ــی ب در مکان
کارخانجــات صنعتــی، اتوبــان و خانــه هــای یــک شــکل. شــخصیت هــای ســاکن ایــن 
مــکان نیــز بــه انــدازه ماهیــت بــی نــام و نشــان آن بــی هویــت هســتند. بــی هویــت 
بــه معنــای کلمــه تــا جایــی کــه هانکــه از گرفتــن نماهــای بســته صــورت خــودداری 
کــرده وتنهــا بــه نماهایــی از دســتها و اشــیا بســنده مــی کنــد. »داســتان« فیلــم جــای 
صحبــت زیــادی نداشــته و خــط روایــی منســجمی در فیلــم دیــده نمــی شــود. در واقــع 
نقطــه پایــان و آغازیــن خاصــی بــرای ماجراهــای فیلــم نمــی تــوان متصــور شــد و اگــر 
بنــا باشــد شــخصی در مــورد ایــن فیلــم صحبــت کنــد، کار ســختی در توصیــف رونــد 
زمانــی اتفاقــات فیلــم خواهــد داشــت. هــر ســه عضــو خانــواده مدتهاســت که بــا یکدیگر 
ارتبــاط زبانــی ندارنــد و بیشــتر زمــان فیلــم در ســکوت مطلــق مــی گــذرد، تــا جایــی که 
حتــی شــاهد رد و بــدل شــدن یــک دیالــوگ ســاده بیــن دختــر و پــدر خانــواده نیســتیم. 
ســایه شــوم تنهایــی و از خــود بیگانگــی در سرتاســر ایــن فیلــم دیــده می شــود. دخترک 
روزی بــه دروغ ادعــا مــی کنــد کــه بینایــی خــود را از دســت داده اســت. در صحنــه ای 
دیگــر بــرادرِ زن را مــی بینیــم کــه ســر میــز شــام زیــر گریــه مــی زنــد و علــت واضحــی 
بــرای ایــن بــرون ریــزی عصبــی بــرای مخاطــب ترســیم نمــی شــود. پــدر نیــز خانــه 
را بهــم ریختــه واســکناس هــا را بــه چــاه توالــت مــی ریــزد. در انتهــای فیلــم شــاهد 
خودکشــی دســته جمعــی اعضــای خانــواده در مقابــل تلویزیــون روشــن هســتیم. تمامی 
ایــن اتفاقــات در صورتــی روی مــی دهــد کــه انگیــزه ایــن رفتارهــا بــرای تماشــاگر فیلم 
روشــن نبــوده و هیــچ چشــم انــداز روانشناســانه ای از کاراکترهــای اصلی بــرای ببیندگان 

ارائــه نمــی شــود. 
برداشــت مــا بــه عنــوان مخاطــب از فیلمــی کــه در دادن اطاعــات ایــن چنین خساســت 

بــه خــرج مــی دهــد چیســت؟ نخســتین کاری بــه ذهــن مــی رســد رجــوع بــه صحبــت 
هــای کارگــردان فیلــم مــی باشــد. هانکــه نیــز در صحبــت هــای خــود حــول محــور این 
فیلــم بــر »برداشــت آزاد« مخاطــب تأکیــد دارد: تــاش مــن بــر ســاخت فیلــم هایــی بــا 
رویکــردی ضــد روانشــناختی و کاراکترهایــی بــوده کــه نقــش اصلــی آنهــا در واقــع ارائــه 
ســطوحی بــرای پایــه ریــزی ادراک مخاطبــان از فیلــم مــی باشــد. گذاشــتن نقــاط خالــی 
در فیلــم، بیننــده را وادار مــی کنــد کــه افــکار و احساســات شــخصی خــود را در روند فیلم 
دخیــل کنــد. چــرا کــه تنهــا در ایــن صــورت اســت کــه مــی توانــد حساســیت کاراکتــر و 
افــکار او را بــه خوبــی درک کنــد. بدیــن شــکل هانکــه بــه شــدت از دادن اطاعــات بــه 
مخاطــب خــودداری و آنهــا را وادار مــی کنــد کــه از مرحلــه »صــرف محــض« به ســطح 

»تفکــر« و »شــهود« فیلــم ارتقــا پیــدا کنند. 
ــاره‌هفتــم و اســتایل خشــک و  ــم ق ــرای درک فیل ــع مفیــد ب یکــی دیگــر از مناب
عــاری از احســاس هانکــه در بــه تصویــر کشــیدن موقعیت هــای درام، ســخنان نظریه 
ــر روی  ــارک ب ــی م ــی باشــد. تمرکــز مطالعات ــارک اوژه م ــی م ــرداز اجتماعــی یعن پ
ارتبــاط ناگریــز انســان هــا بــا موقعیــت و مــکان هــای بــی هویــت زندگــی شــهری 
مــدرن مــی باشــد، مــکان هایــی ماننــد: اتــاق هــای هتــل، ســوپرمارکت هــا، دســتگاه 
هــای خودپــرداز و نیــز مــکان هــای مختلفــی کــه بــرای جابجایــی و حمــل طراحــی 
شــده انــد ماننــد سیســتم هــای اتوماتیــک حمــل مســافران در ســالن هــای داخلــی 
فــرودگاه. ادعــای اوژه بــر  آن اســت کــه گرچــه مــا در ایــن مــکان هــا »اســتراحت« 
و یــا »ســکنی« نمــی گزینیــم و تنهــا از آنهــا رد شــده و یــا ارتباطــی بســیار کوتــاه بــا 
آنهــا داریــم، بــه عنــوان انســان مــدرن مــا از ایــن ارتبــاط قــراردادی بــا جهــان و یــا 
ارتباطــی کــه از طریــق بلیــت، کارت و یــا ایمیــل آدرس خــود بــا ایــن مکان هــا برقرار 
مــی کنیــم لذتــی نبــرده و بدیــن شــکل ناشــناختگی و هویــت بــه شــکل عجیبــی بــا 
یکدیگــر درهــم مــی آمیزنــد. اوژه از دل ایــن مــکان هــا پارادوکســی بیــرون مــی کشــد 

کــه آن را »فرامدرنیتــه« مــی نامــد.
اوژه کارکــرد فرامدرنیتــه را برآینــدی از ســه نســبت فراوانــی )متناقــض( مــی دانــد: درک 
نســبی مــا از زمــان و تاریــخ: ۱( اتفاقــات زیــادی در جهــان در حــال روی دادن اســت و 
ایــن حجــم زیــاد اتفاقــات و اخبــار مربــوط بــه آنهــا منجــر بــه ســردرگمی مــا گشــته و 
نهایتــاً در عجــز مــا بــرای مرتبــط کــردن اتفاقــات گذشــته به آینــده نمــود پیدا مــی کند، 
کــه بــه یاســی ازلــی )سوسیالیســم، کمونیســم و غیــره( منتهــی مــی گــردد. ۲( در حالــی 
کــه مــا بــا جهانــی رو بــه گســترش روبــرو هســتیم و فضاهایی که در آن ســاکن هســتیم 
مرتبــا توســعه پیــدا کــرده و در هــم مــی آمیزنــد، در عیــن حــال فضاهــای شــهری مــا 
مرتبــا بــا افزایــش جمعیــت روبــرو بــوده و روز بــه روز شــلوغ تــر مــی شــوند. ۳( در ایــن 
دوره مــا بــه شــدت در حــال تجربــه گســترش روزافــزون و در عیــن حــال عــدم کارایــی 
هویــت شــخصی هســتیم بدیــن شــکل همــواره  مدارکــی کــه مــا را از دیگــران متمایــز 
مــی کنــد در حــال افزایــش بــوده )گواهینامــه، پاســپورت، کارت عابــر بانــک و غیــره( ودر 
عیــن حــال ایــن هویــت شــخصی مــا بــه راحتــی مــی توانــد دزدیــده یــا مخدوش شــود 
)کارت هــای یــک شــکل(. داســتان فیلــم قــاره‌هفتــم در چنیــن دنیایــی شــکل مــی 
گیــرد، دنیــای صنــدوق پرداخــت ســوپرمارکت هــا و کارت هــای عابــر بانــک، کارواش ها 
و درهــای گاراژ اتوماتیــک. آمــوس فــوگل بــه خوبــی ایــن فیلــم را در عبارتــی کوتــاه 
توصیــف مــی کنــد: »گمنامــی، ســردی و از خودبیگانگــی در میــان حجــم عظیمــی از 
کالاهــای مصرفــی و ســهولت زندگــی«. شــخصیت هــای ایــن فیلم بــدون هیــچ انگیزه 
و هدفــی در ایــن مــکان هــا پرســه مــی زننــد، مکانــی کــه مــی توانــد هــر کجــای ایــن 
کــره خاکــی و بــر روی هــر قــاره ای از آن باشــد، مهمتریــن چیــز )و مخــرب تریــن آنهــا( 

در ایــن میــان البتــه دیالکتیــک بیــن گمنامــی و هویــت آنهاســت. 
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از‌عقده‌ادیپ‌تا‌نارسیس:‌ویدئوی‌بنی
بــه گفتــه ژان بودریــار: خودشــیفتگی دیجیتالــی جایگزیــن مثلث ادیپ شــده اســت... این 
همــزاد دیجیتالــی زیــن پــس فرشــته نگهبــان تــان بــوده و شــما هرگــز تنهــا نخواهیــد 

. ند ما
دومیــن فیلــم از ســه گانــه هانکــه بــا صــدای برفــک تلویزیــون و شــلیک یــک گلولــه 
آغــاز مــی شــود، در ایــن ســکانس مــا صفحه ســفید خــش دار تلویزیــون و متعاقبــاً تصویر 
کشــته شــدن خوکــی در یــک ویدئــوی خانگــی را مــی بینیــم. ویدئــوی‌بنــی قابــل 
فهــم تریــن فیلــم ایــن ســه گانــه بــا روایتــی نســبتاً خطــی ســت، صــد البتــه ایــن فیلــم 
از تصاویــر دهشــتناک و مونتــاژ موجــز و منحصــر بــه فــرد هانکــه بــی نصیــب نیســت. 
بنــی فرزنــد یــک خانــواده ثروتمنــد از ویــن بــوده کــه از بــی توجهــی والدینــش و دیگران 
رنــج مــی بــرد. پســرکِ تنهــا، تمامــی روزهــا و شــبهای خــود را در اتاقــش وبــا تجهیــزات 
فیلمبــرداری، دســتگاه پخــش ویدیــو، تلویزیــون و ســاخت و تدویــن فیلــم هــای خانگــی 
ســر مــی کنــد. وی بــا وجــود بســته نگــه داشــتن پــرده هــای اتاقــش، از طریــق دوربینــی 
کــه بیــرون از پنجــره نصــب کــرده، دنیــای اطــراف خــود را پاییــده و ضبــط می کنــد. اتاق 
او دریچــه ایســت بــر دنیــای رســانه هــا کــه مخوفانــه در تمامــی جوانــب زندگــی انســان 
مــدرن حضــور دارنــد و عمیقــا در بازســازی ایــن خشــونت مدرن ســهمیند. در ابتــدای فیلم 
شــاهد آن هســتیم کــه بنــی بــه شــکلی مازوخیســت وارانــه و بــا دقــت ویدیــوی کشــتن 
ــه فریــم و بعضــاً در نمــای  خــوک را عقــب جلــو کــرده و آن را بارهــا و بارهــا، فریــم ب
آهســته و بــا لذتــی وصــف ناپذیــر بــه تماشــا مــی نشــیند. در ایــن میــان ما متوجــه عاقه 
وی بــه تماشــای اخبــار بــه شــدت خشــن و گرافیــک نیــز مــی شــویم. ســرانجام بنــی بــا 
دخترکــی همســن خــود آشــنا شــده، او را بــه خانــه بــرده و دختــرک را با همان اســلحه ای 
کــه خــوک را در فیلــم خانگــی مــی کشــند، به قتــل مــی رســاند. در اینجا مخاطب مســتقیماً 
شــاهد صحنــه قتــل نبــوده و تنهــا صدای شــلیک و ســپس ضجــه هــای دختــرک دم مرگ 
بــه گــوش میرســد. هانکــه از دل ایــن اتفاق مثــاً »روزمــره«، توحــش و بدویتــی غیرقابل 
وصــف رابیــرون کشــیده و در برابــر دیــدگان مــا می گــذارد، مایــی کــه بــه برکــت وجــود 
رســانه هایــی کــه مــدام در حــال پخــش اخبــار خشــونت بــدون فیلتر هســتند، به دیــدن و 
شــنیدنش عــادت کرده ایــم. در انتهــای فیلــم بنــی خــود و والدینــش کــه قصــد دارنــد بــر 
ایــن جنایــت ســرپوش بگذارنــد را بــه پلیــس لــو می دهــد. چهره ســرد و ســاکت بنــی در 
ادامــه فیلــم، و همــکاری و خونســردی پــدر و مــادر او در پــاک کــردن آثار جنایت پســرک، 
شــوک زیــادی بــه مخاطــب وارد مــی کنــد. جمع کثیــری از منتقــدان فیلم،صحنه کشــته 
شــدن دختــرک را صحنــه کلیــدی فیلــم مــی داننــد. هماننــد دیگــر تصاویــر دور از انتظــار 
پایانــی )صحنــه خودکشــی دســته جمعــی خانــواده در انتهــای فیلــم قــاره‌ي‌هفتــم، و 
جنــون دیوانــه وار آدمکشــی در انتهــای فیلــم هفتــاد‌و‌یــك‌بخش‌از‌گاهشــماری‌

شــانس(، یــک صحنــه قتــل تبدیــل بــه نقطــه اوج فیلــم مــی گــردد. 
مــی تــوان گفــت ویدئــوی‌بنــی از نظــر زیبایــی شناســی و فــرم، بــه نســبت دیگــر 
فیلــم هــای ایــن ســه گانــه، بیشــترین قرابــت را بــا ســینمای معمــول دارد. البتــه کــه مــا 
همچنــان از پیچــش هــای هانکــه ای در ایــن فیلــم بی نصیب نیســتیم، برای مثــال هنگامی 
کــه بنــی دخترکــی کــه بــا او در فروشــگاه فیلــم آشــنا شــده را بــه خانه می بــرد، انتظــار ببینده 
اثــر، انتظــاری کــه از دل روابــط معمــول اجتماعــی و تجربیــات شــخصی هر فــرد بر مــی آید، 
کامــا نقطــه مخالــف کشــته شــدن دختــرک اســت. مرگــی کــه بنــی آن را ضبــط کــرده و 

دیوانــه وار و پــی در پــی بــه تماشــای آن مــی نشــیند. 

هفتاد‌و‌یك‌بخش‌از‌گاهشماری‌شانس
بــه نقــل از شــخص هانکــه: »مســاله هرگــز ایــن نیســت کــه مــا نبایــد خشــونت را بــه 
شــکلی عریــان نشــان دهیــم، چــون جهــان ما خــواه ناخــواه پــر از خشــونت اســت، بلکه 
حــرف از ایــن اســت کــه چگونــه این قســاوت و بــی رحمــی را به تصویر بکشــیم. ســوال 
اصلــی آن اســت کــه مــن چگونــه می توانــم ایــن خشــونت را با    همــان چهره دهشــتناکی 

کــه در واقعیــت از آن ســراغ داریــم بــرای شــما بازســازی کنم.« 
فیلــم هفتــاد‌و‌یــك‌بخــش‌از‌گاهشــماری‌شــانس )۱۹۹۴( بــه مثابــه تفســیر 
ســاختارگرایانه ای از کتــاب اس / زد نوشــته رولان بــارت اســت. آخریــن بخــش از ایــن 
فیلــم کــه حســن ختامیســت برســه گانــه ی یخبنــدان، داســتان )واقعــی( دانشــجوی 
اتریشــی را نشــان مــی دهــد کــه بــه شــکل دیوانــه واری وارد بانــک شــده و همــه را بــه 
رگبــار گلولــه بســته و ســپس خــود را نیــز مــی کشــد. پــروژه شــرح اتفاقاتــی کــه منجــر 
بــه ایــن آدمکشــی دیوانــه وار گشــته و نیــز شــرح زندگــی قربانیــان پیــش از ایــن حادثــه 
بــرای ببینــدگان فیلــم بــه شــدت تأثربرانگیــز و ملودرامیــک بــه نظــر مــی رســید. گرچه 

خــود هانکــه داســتان فیلــم را کامــاً غیــر روانشناســانه بــه شــمار مــی آورد. ایــن ۷۱ جز 
سیســتمی را فــرم مــی دهنــد کــه در آن یــک نفــر بــه نمایندگــی از کل، مرتکــب جنایتی 
دهشــتناک مــی شــود. بــه مانند همیشــه نیــز دوربیــن ثابــت هانکــه در نمایی کامــا دور 

و بــی تفــاوت، در حــال ضبــط تمامــی ایــن صحنــه هاســت.
فیلــم هفتــاد‌و‌یــك‌بخــش‌از‌گاهشــماری‌شــانس، در واقــع از تمرکز بــر روی 
یــک خانــواده )کــه در دو فیلــم پیشــین بدنــه اصلــی داســتان بودنــد( دســت کشــیده و بــه 
جمعــی از افــراد مــی پــردازد. خشــونت ناگهانــی انتهــای فیلــم در واقــع از بطــن در هــم 
پیچیــده یــک اجتمــاع بیــرون مــی زنــد: یــک پــدر تنهــا، زوجــی ناموفــق، زنــی کــه قصد 
دارد سرپرســتی کودکــی را بــر عهــده بگیــرد و یــک مهاجــر رمانیایــی. ایــن فیلــم نقطــه 
آغازیــن توجــه هانکــه بــه مــردم و فرهنگــی غیر از مــردم و فرهنــگ اتریش بــوده و مــی توان 
آن را محــل گــذار هانکــه دانســت: هانکــه دیگــر یــک فیلــم ســاز اتریشــی نبــوده بلکــه فیلم 

ســازی اروپایــی به شــمار مــی رود. 

زیبایی‌شناسی‌خشونت:‌بازی‌ها‌خنده‌دار
ــازی‌هــای‌خنــده‌دار جــزء ســه گانــه یخبنــدان محســوب نمــی شــود،  گرچــه ب
مــی تــوان ایــن فیلــم را حســن ختامــی بــر ایــن ســه گانــه. بــه ماننــد هــر ســه فیلمــی 
کــه پیــش از ایــن در ایــن نوشــته از آنهــا نــام بردیــم، بــازی‌هــای‌خنــده‌دار نیــز 
بــه رابطــه بیــن خشــونت و ناظریــن آن مــی پــردازد، ایــن بــار البتــه تــاش هانکــه بــر 
ســاخت فیلمیســت کــه تمامــی قواعــد ســینمای معمــول و ژانرهــای هالیــوودی را درهم 

شکســته و دیگــر تنهــا بــه مثابــه بیانــه ای از دل جامعــه امــروزی اتریــش نیســت. 
طــرح داســتانی فیلــم بســیار ســاده اســت، یــک خانــواده مرفه اتریشــی شــامل پــدر، مادر 
و پســرکی کــم ســن و ســال )و یــک ســگ( بــرای گذرانــدن تعطیــات به خانــه ییاقی 
خــود ســفر مــی کننــد کــه در کنــار رودخانــه ای واقــع شــده اســت. دو پســر جــوان بــا 
ظاهــری مرتــب کــه لباســهای ســفید گلــف بــه تــن دارنــد از راه رســیده وظاهــراً قصــد 
قــرض گرفتــن چنــد عــدد تخــم مــرغ را دارنــد. در ادامــه ایــن دو جــوان مرمــوز بــدون 
هیــچ انگیــزه مشــخصی بــه ترتیــب ســگ، پســر، پــدر و مــادر خانــواده را مــورد اذیــت 

قــرار داده و بــه قتــل مــی رســانند. 
اگــر بخواهیــم بــرای ایــن فیلــم ژانــر مشــخصی تعریــف کنیــم، کلمــه ضــد - تریلــر 
بســیار مناســب بــه نظــر مــی رســد. مصیبتی کــه گریبــان گیــر خوشــبختی این خانــواده 
مــی شــود، نــه از ســر فقــر افــراد واپــس زده ی اجتماعــی، بلکــه از دل تفریــح جوانانــی 
بــر مــی آیــد کــه بــه نظــر مــی رســد خــود نیــز متعلــق بــه قشــر مرفــه جامعــه هســتند. 
کــودک بــی گنــاه و حیــوان زبــان بســته ی خانــواده در همــان نیمــه ابتدایــی فیلــم بــه 
شــکل وحشــیانه ای کشــته مــی شــوند. گرچــه مــا هرگــز بــه طــور مســتقیم شــاهد این 
خشــونت بــر روی پــرده نبــوده و تنهــا صحنــه ی خــون  آلــودی که مــی بینیــم، صحنه ی 
خــون پاشــیده شــده  ی پســرک بــر دیــوار و صفحــه تلویزیــون اســت؛ ولــی مــی تــوان 
بازخــورد ایــن حجــم از ســقاوت را از موســیقی پــس زمینــه و یــا حــالات چهــره قاتان و 
دیگــر اعضــای خانــواده بــه خوبــی حــس کــرد. بــه نقــل از خــود هانکــه: »نشــان نــدادن 
لحظــه ی وقــوع جنایــت جــزو اصــول اولیــه اخاقــی مــن در ســاخت فیلــم اســت.« 
در ایــن فیلــم تمامــی تمرکــز هانکــه بــر روی بــه تصویــر کشــیدن تأثیــر خشــونت بــر 
روی قربانیــان بــوده و در انتهــای فیلــم، درســت زمانــی کــه مخاطبــان منتظــر برگشــتن 
ورق و انتقــام اعضــای خانــواده و یــا رســیدن ناجــی و قهرمانــی بــرای پایــان بخشــیدن 
ــه تصویــر کشــیدن مــرگ تــک تــک قربانیــان،  ــه ایــن قســاوت هســتند، پــس از ب ب
ســکانس پایانــی فیلــم قاتــان ســفیدپوش را نشــان مــی دهد کــه در حــال پیــاده کردن 

ســناریویی نــو بــرای کشــتن خانــواده ای در ســمت دیگــر رودخانــه هســتند. 
ســؤالی کــه در بســیاری از مصاحبــه هــای رســانه ای از هانکــه پرســیده مــی شــود ایــن 
اســت کــه »آیــا از آزردن و بهــم ریختــن افــکار تماشــاگر آثارتــان لــذت مــی بریــد؟« 
در بــازی‌هــای‌خنــده‌دار شــاهد حجــم عظیمــی از خشــونت هســتیم، خشــونتی 
کــه حتــی دوســتداران فیلــم هــای تریلــر را تــا حــد زیــادی مــی آزارد )و بعضــاً موجــب 
عصبانیــت بســیاری از مخاطبانــش مــی شــود، در طــی اکــران ایــن فیلــم در جشــنواره 

کــن ســال ۱۹۹۷، ویــم ونــدرز بــه نشــانه اعتــراض ســالن ســینما را تــرک کــرد(. 
بــه گفتــه خــود هانکــه دیــدن فیلــم هــای او از ساختنشــان ســخت تــر اســت. بــه رغــم 
تمامــی بحــث هایــی کــه همیشــه در پــی فیلــم هــای هانکــه وجــود دارنــد، بســیاری 
از منتقدیــن بــه اســتایل جســورانه هانکــه در نشــان دادن خشــونت ارج زیــادی نهــاده و 
بســیاری دیگــر بــه وی بــرای نشــان دادن غیــر مســتقیم و امــا بــی پــرده ی ایــن حجــم 

از خشــونت انتقــاد دارنــد. 
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ــه ی "سینئســت"  ــه ای کــه در مجل میشــل هانکــه در ســال ۲۰۰۵، در مصاحب
ــت  ــه تح ــش ک ــه های ــن مقال ــی از مهمتری ــاره ی یک ــد، درب ــر ش از وی منتش
ــه  ــن گون ــود، ای ــده ب ــر ش ــش از آن منتش ــاد" پی ــان و اعتق ــه ایم عنوان"مقال
ــه "  ــرد ک ــه ک ــه خاص ــن جمل ــه را در ای ــن مقال ــوان ای ــی ت ــه م ــت ک گف
ــم  ــار فری ــت و چه ــه در  بیس ــت، ک ــت حقیق ــت در خدم ــی س ــم، دروغ فیل
ــز  ــز آمی ــن طن ــی وی، در عی ــن خاصــه گوی ــود". ای ــی ش ــت م ــه روای در ثانی
ــان  ــدار بی ــوک گ ــط ژان ل ــه توس ــف آن، ک ــل مخال ــه مث ــاره ای ب ــودن اش ب
ــد:  ــی کن ــان م ــه بی ــن گون ــرباز کوچــک ای ــر س ــدار، در اث شــده اســت دارد. گ
"ســینما، حقیقتــی ســت کــه در بیســت و چهــار فریــم در ثانیــه روایــت                              
ــانگر  ــی آن، نش ــن معن ــی تری ــه عموم ــینما، ب ــه، س ــرای هانک ــود". ب ــی ش م
کارگیــری بــه  طریــق  از  را  واقعیــت  کــه  اســت  مصنوعــی  ســاختاری 

ــد.  ــی کن ــق م ــتماتیک، خل ــای سیس ــک ه تیکنی
ــد  ــل دارن ــر، تمای ــص هن ــکال خال ــیاری از اش ــه بس ــت ک ــد اس ــه معتق هانک
ــد  ــی گوی ــد و م ــر بگیرن ــریک در نظ ــک ش ــوان ی ــه عن ــان را ب ــه مخاطب ک
ــده وجــود دارد،  ــده و مصــرف کنن ــد کنن ــن تولی ــراردادی بی ــق ق ــک تواف ــه ی ک
ــن  ــا ای ــد. ب ــی گیرن ــدی م ــر را ج ــا یکدیگ ــا کام ــر دو آنه ــه ه ــکلی ک ــه ش ب
وجــود، هانکــه اذعــان دارد کــه بخــش اعظــم ســینمای رایــج امــروزه، یــا آنچــه 
ــک  ــوان ی ــه عن ــده را ب ــرد، بینن ــی گی ــر م ــه" در نظ ــینمای عام ــه وی "س ک
شــریک جــدی در نظــر نمــی گیــرد و در عــوض، بــه شــکلی فرصــت طلبانــه بــا

روش هــای پیــش پــا افتــاده، مخاطبــان خــود را در حــد یــک "دســتگاه 
عابربانــک" پاییــن مــی آورد. بــا ایــن تعریــف، شــاید دقیــق تــر باشــد ایــن گونــه 
تصــور کنیــم کــه فیلــم، دروغــی اســت کــه "امــکان بــودن در خدمــت حقیقــت 
را دارد". همچنیــن منتقــدان بــی شــماری، نیــز بــا گفتــه هــای هانکــه دربــاره ی 
میــزان مامــت و ســرزنش هــای ســینما و تلویزیــون رایــج، تاکیــد کــرده انــد و 
همــواره اعتــراض خــود در مــورد ذات تاثیــر خشــونت پنهــان و از پیــش تعییــن 
شــده ی  ایــن نــوع رســانه هــا کــه در دراز مــدت بــر مخاطبــان عــام خــود اثــر 
مــی کننــد، بیــان کــرده انــد. در واقــع نادیــده گرفتــن همیــن خشــونت موجــود 
در ســینمای عامــه اســت کــه لحــن تنــد و تیــز هانکــه را ارزشــمند مــی ســازد، 
ــوا و  ــن محت ــتاندارد بی ــی اس ــه ی نمایش ــن رابط ــتن همی ــق شکس و او از طری

ــان مــی گــردد.  ــا مخاطب ــام ب ــن پی ــم ای ــال تحکی ــه دنب ــارش ب فــرم در آث
ــه ی ــدف هم ــد " ه ــی کن ــان م ــه را بی ــن نظری ــازن ای ــدره ب ــن آن همچنی

ــه در  ــی ک ــای واقع ــا را در رویداده ــور م ــم حض ــه توه ــت ک ــا آن اس ــم ه فیل
واقعیــت روزمــره پیــش چشــمان مــا اتفــاق مــی افتــد را بــه مــا منتقــل کنــد"، 
ــادآوری مــی کنــد، ایــن دقیقــا همــان فرآینــدی اســت کــه  یعنــی چنانکــه او ی

ــد. ــی کن ــان م ــزرگ را پنه ــب ب ــک فری ــود ی وج
ــت و در  ــزرگ اس ــب ب ــن فری ــن همی ــب ناهمگ ــی قال ــال بررس ــه دنب ــه ب هانک
ــر  ــی ناپذی ــوان یــک دغدغــۀ موضوعــی جدای ــه عن ــم هایــش، ب بســیاری از فیل
ــد مــی ورزد. او، در شــرح  بیشــتر موضــع شــخصی خــود در مــورد  ــر آن تاکی ب
رابطــه نمایشــی ســینما بــا واقعیــت و حقیقــت، بــه طــور خاصــه بیــان
ــن کار،  ــور ای ــه منظ ــا ب ــد، و ی ــر دروغ بگویی ــا تصاوی ــد ب ــه "نبای ــد ک ــی کن م
نبایــد تصاویــر را دســتکاری کنیــد."  بایــد ترفندهــای دراماتیکــی کــه اســتفاده 

ــند. ــخص باش ــح و مش ــد واض ــی کنی م
ــه برجســته از  ــده دو نمون ــی و پنهــان نشــان دهن ــوی‌بن ــم هــای ویدئ فیل
ــگاه  ــر جای ــاس الساس ــه توم ــه ک ــاب از آنچ ــا اجتن ــه ب ــتند ک ــه هس ــار هانک آث
ــش  ــه چال ــینما را ب ــودن س ــی ب ــای واقع ــد، ادع ــی نام ــانه م ــت شناس معرف
ــان  ــدت زم ــا م ــی ب ــان های ــکانس پ ــتفاده از س ــا اس ــه، ب ــد. هانک ــی کش م
ــزار  ــوان اب ــه عن ــر، ب ــر دیگ ــا تصاوی ــب ب ــر در ترکی ــن تصاوی ــق ای ــالا و عم ب
ــطح           ــان، از س ــت انس ــم طبیع ــای مبه ــیب ه ــراز و نش ــتجو در ف ــی جس اصل

ــی رود. ــر م ــی فرات ــای طولان ــت ه ــای برداش ــت ه جذابی
ــای  ــه معن ــم ب ــت رئالیس ــا ماهی ــه عمدت ــدام هانک ــن اق ــه ای ــال ک ــن ح در عی
ــت  ــه صح ــرزی محتاطان ــه ط ــا وی ب ــد، ام ــی بخش ــهیل م ــی آن را تس بازن
ــرای  ــی را ب ــی روای ــان های ــای آن جه ــه ج ــد و ب ــی کن ــی را رد م ــن یقین چنی
ــا  ــده نمایــش مــی دهــد کــه پذیــرش فریــب هــای موجــود در ســینما را ب بینن
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ــازد.  ــی س ــر م ــا، میس ــده آنه ــاب ش افشــای حس
ــوگ  ــه دنیــای آنال ــه عنــوان واکنشــی دیجیتــال ب ــد ب فیلــم پنهــان، مــی توان
ــب و موضــوع  ــرا نگــرش قال ــی شــود، زی ــی تلق ــوی‌بن ــه شــده در ویدئ ارائ
ــرفت  ــه پیش ــل توج ــۀ قاب ــر، دو ده ــن دو اث ــت. ای ــترک اس ــر مش ــر دو اث ه
اجتماعــی، سیاســی، و فــن آوری را منعکــس مــی کننــد. در واقــع یــک تحلیــل 
مقایســه ای بیــن ایــن دو فیلــم، تفــاوت هــای جزئــی و باریــک بینانــه ای کــه 
ــر روشــن  ــه طــور کامــل ت ــد را ب ــم اســتفاده مــی کن ــن دو فیل ــن ای هانکــه بی
ــی مــی شــود،  ــه دغدغــه اصل ــل ب مــی ســازد. در آن صــورت، آنچــه کــه تبدی
افشــاگری هایــی هســتند کــه هانکــه از آنهــا اســتفاده مــی کنــد تــا مخاطبــان 
ــت اســت  ــت حقیق ــه در خدم ــینمایی ک ــر س ــا تصوی ــه ب ــازد ک ــود را وادار س خ
روبــرو شــود، هانکــه تــاش کــرده تــا مخاطبــان خــود را بــا موضوعــات مربــوط 
ــانه ی  ــی و زیباشناس ــای سیاس ــدگاه ه ــمت دی ــه س ــده ب ــات فزاین ــه گرایش ب
خشــونت در همــه ی رســانه هــا فعالانــه درگیــر کنــد، و در عیــن حــال تــاش 
ــر فرهنــگ ســنتی  ــه رشــد ب ــا تأثیــری کــه جهــان دیجیتالــی رو ب مــی کنــد ت

ــد.  ــان کن ــم داشــته اســت را بی تماشــای فیل
ســکانس افتتاحیــه ی فیلــم‌پنهــان بــا آنچــه کــه در حــال حاضــر بــه عنــوان 
یکــی از نمادیــن تریــن و بحــث برانگیزتریــن ســکانس هــا در تاریــخ ســینمای 
ــانی‌از‌ ــون نش ــاری چ ــار آث ــم را در کن ــن فیل ــردد، ای ــی گ ــی م ــر تلق معاص
شــر اثــر اورســن ولــز-۱۹۵8 و روح ســاخته ی آلفــرد هیچــکاک-۱۹۶۰ قــرار 
میدهــد، آثــاری کــه بعــد از بیــش از پنجــاه ســال همچنــان مــورد بحــث قــرار 
ــود  ــی ش ــروع م ــی ش ــی طولان ــکانس پان ــا س ــان ب ــم پنه ــد. فیل ــی گیرن م
ــز ــس تمرک ــه هــای پاری ــی در یکــی از محل ــه معمول ــک خان ــر ظاهــر ی ــه ب ک

ــرد.  ــرار مــی گی ــه دور ق ــد و در فاصل ــت باقــی مــی مان ــن ثاب ــد. دوربی مــی کن
ــه ایــن پرســش رو  ــه ســرعت را ب ایــن امــر باعــث مــی شــود کــه مخاطــب ب
ــان  ــه یــک خیاب ــع چــرا ب ــزی، و در واق ــه رو شــود کــه چــه کســی، چــه چی ب
خالــی بــا نــام "روز دو آیریــس" را نــگاه مــی کنــم. عمــق فضــای بیــن دوربیــن 
ــه  ــد، بیننــده را وادار ب ــرو قــرار مــی گیرن و ردیــف آپارتمــان هایــی کــه در روب
نوعــی جاسوســی کــردن مــی کنــد، کــه ایــن کار هــم بــه کمــک فقــدان جهــت 
گیــری خــاص فضایــی و هــم بــه کمــک ثابــت مانــدن دوربیــن در تمــام طــول 
آشــکار شــدن شــکل واقعــی صحنــه روایــی، انجــام مــی پذیــرد. مخاطبــان در 
ــد. در  ــی کنن ــت م ــی دریاف ــی و زمان ــتگی مکان ــنی از پیوس ــارات روش ــدا اش ابت
ــر  ــا تصاوی ــه ب ــنویم ک ــی ش ــط را م ــی محی ــای طبیع ــکانس، صداه ــر س سراس
ــای  ــدای پ ــدگان و ص ــای پرن ــد غوغ ــوند، مانن ــی ش ــگ م ــده هماهن ــه ش ارائ
ــت  ــه را تقوی ــم در صحن ــک رئالیس ــه تحری ــد، ک ــت و آم ــال رف ــردم در ح م
ــه ای  ــدگاه  کلیش ــع دی ــور از رف ــه منظ ــه ب ــر، هانک ــوی دیگ ــد. از س ــی کنن م
مخاطبــان ســنت هــا را دور مــی زنــد، در نتیجــه مخاطــب  مشــتاقانه بــا متــن 
ــزه ی  ــچ انگی ــدون هی ــان ب ــکافانه ی خیاب ــی موش ــد از معرف ــود. بع ــر ش درگی
مشــخصی دو صــدا از  فضــای خــارج از قــاب نزدیــک بــه پنــج دقیقــه، شــنیده 
مــی شــود، کــه ایــن امــر همــۀ تصاویــری کــه مخاطبــان در حــال رمزگشــایی 
آنهــا هســتند را بــه بحــث مــی کشــد. در ادامــه بــا یــک وقفــه شــگفت انگیــز 
در تصویــر روبــرو مــی شــویم، وقفــه ای موقــت در زمــان و درک خــود از فیلــم، 
ــت  ــوط بازگش ــط خط ــا، توس ــجام فض ــی و انس ــداوم زمان ــس ت ــه ح ــه هم ک
فیلــم بــه عقــب کــه در صفحــه ظاهــر مــی شــود، از بیــن مــی رود، کــه هــم 
قــاب ســینمایی و هــم احساســات شــخصی بیننــده را قطــع مــی کنــد. هانکــه 
ــرو          ــناختی روب ــتی ش ــوک هس ــک ش ــا ی ــان را ب ــام، مخاطب ــونت تم ــا خش ب
مــی ســازد، زمانــی کــه مخاطــب در مــی یابــد  کــه تمــام ایــن مــدت در حــال 
تماشــای فیلمــی ویدئویــی بــوده اســت و آنچــه کــه تصــور مــی کــرد در حــال 
ــد.  ــه در گذشــته رخ داده ان ــی اســت ک ــان اتفاقات ــع بی رخ دادن اســت، در واق

آگاهــی مخاطــب از مــکان و زمــان او را مجبــور مــی ســازد تــا احساســاتش را  
ــه  ــن ایمــان کورکوران ــع همی ــد کــه  در واق ــن موضــوع ســازگار کن ــا درک ای ب
مخاطــب بــه صحــت رســوم ســینمایی اســت کــه او را گمــراه مــی کنــد. همیــن 
امــر در ایــن صحنــه، باعــث مــی شــود کــه مخاطــب بپذیــرد تنهــا نظــاره گــر 

آن تصاویــر نیســت و هــم زمــان کاراکترهــای فیلــم نیــز مشــغول تماشــای آن 
صحنــه هســتند.

در ویدئــوی‌بنــی، بــر خــاف ســکانس آغازیــن پنهــان، تصویــر بــه طــرز 
ــش  ــوارد ویرای ــی م ــزل اســت گوی ــون توجــه و دچــار تزل ــد کان محسوســی فاق
نشــده و بــه شــیوه ی خاصــی از نمایــش تعلــق دارد کــه کیفیــت ایــن تصاویــر 
رســوم آماتورگونــه ی تصویربــرداری بــا دوربیــن هــای دســتی را تداعــی 
ــه نظــر مــی رســد در  ــر ب ــل ت ــان اصی ــه ذهــن مخاطب ــد کــه چــون ب مــی کن

ــد. ــت عمــل مــی کن ــه واقعی ــر ب ــک ت ــره، نزدی بازســازی زندگــی روزم
ــاق                 ــاب اتف ــارج از ق ــی در خ ــه در آن، قتل ــی ک ــی سکانس ــوی‌بن در ویدئ
ــون  ــت، چ ــده اس ــت ش ــان برداش ــکانس پ ــیوه ی س ــه ش ــاد و ب ــی افت م
مخاطــب نمــی توانــد صحنــه ی قتــل را ببینــد، صــدای دردنــاک فریــاد 
تقاضــای کمــک دختــر، دلخــراش تــر از دیــدن عینــی تصویــر جلــوه مــی کنــد. 
ــب  ــی مخاط ــل اجتناب ــر قاب ــونت غی ــه خش ــب توج ــا جل ــاد وی، ب ــغ و فری جی
ــان  ــده نش ــب را درمان ــن کار، مخاط ــا ای ــد و ب ــی ده ــرار م ــر ق ــت تاثی را تح
مــی دهــد و عــدم وجــود قــوه ی دلیــل و منطــق در کاراکتــر بنــی را کاهــش 
نمــی دهــد. هانکــه در صحنــه بحــث برانگیــزی در فیلــم پنهــان، جســتجوی 

ــد. ــی ده ــام م ــب را انج ــر مخاط ــر ب ــابهی در تاثی مش
ژاک آمــون در کتــاب زیبایــی شناســی فیلــم، ایــن گونــه عنــوان مــی کننــد کــه 
فیلمبــرداری بــه حالــت ســکانس پــان بایــد از نظــر منطقــی بــا شــکوه تــر از 
ــه بیننــده القــا کنــد در  ــر از آن را ب ــد چیــزی فرات ــا بتوان ــوه کنــد ت واقعیــت جل
همــان حالــی کــه تراکــم وجــودی اجســام و دکــور حفــظ گــردد، همچنیــن ایــن 
ــه جهــان  ــی ب ــد متفاوت ــد کــه دی ــان را تشــویق مــی کن تکنیــک، خــود مخاطب
داشــته باشــند، آن دیــد را حفــظ کننــد تــا در نهایــت، دنیــا تمــام خشــونت هــا 

و زشــتی هایــش را بــه آنهــا نشــان دهــد. 
در فیلــم پنهــان، هانکــه هــر دو ایــن مفاهیــم را بــه شــکل خشــونتی 
ــه  ــت گرافیکــی خودکشــی، ن ــی بســط مــی دهــد کــه ماهی ــا آنجای افراطــی، ت
تنهــا راهــی بــرای نشــان دادن غــم و انــدوه ســرکوب شــده کاراکتــر مجیــد و 
تنفــر او نســبت بــه ژرژ مــی شــود، بلکــه راهــی بــرای بیــان خصومــت هانکــه 
نســبت بــه تماشــاگران نیــز مــی گــردد. ریچــارد پورتــون اشــاره مــی کنــد کــه 
ــاط آن  ــی و ارتب ــه تاریخ ــرکوب حافظ ــورد س ــدودی در م ــا ح ــم، ت ــن فیل " ای
ــن  ــن مت ــای زیری ــه ه ــد، در لای ــی باش ــخصی" م ــرات ش ــرکوب خاط ــا س ب
ــس  ــام پاری ــل ع ــودی از قت ــد نم ــن مجی ــی و خش ــوران ناگهان ــش و ف جوش
ــد،  ــده از خــون مجی ــدار و زن ــر جان ــرد. تصوی ــی گی ــر م در ســال ۱۹۶۱ را در ب
ــازد، از  ــی س ــان م ــود را نمای ــمگیری خ ــرز چش ــه ط ــفید ب ــوار س ــه روی دی ک
طریــق بــازی بازیگــران در ایــن ســکانس، آن قــدر خــود را جلــوه مــی دهــد که 
حامــل پیــام هــای یــک نســل از قربانیــان اســت، تــا آنجــا کــه خــون او نمــاد 
کنایــه آمیــز چیــزی اســت کــه در حافظــۀ فرانســوی هــا ســرکوب شــده اســت، 
کــه بــا خشــونتی حقیقــی وارد جامعــه شــده اســت. هانکــه، بــه واســطۀ چنیــن 
ــن  ــه ای ــی ایســتد ک ــود م ــان خ ــروی مخاطب ــا خشــم شــدیدی روب مســائلی، ب
مطلــب نشــان مــی دهــد کــه بــه موجــب زمانــی کــه بــرای آگاه شــدن وتفکــر 
در مــورد موضــوع روایــت شــده، بــه مــا داده مــی شــود، مســیر مــا بــه ســوی 
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همبســتگی بــا تصاویــر بــدون هیــچ مانــع اخاقــی کــه بتوانــد دســت و پــا گیــر 
ــر کشــیده مــی شــود. ــه تصوی ــرای مــا ب مــا شــود، ب

در همــان ســکانس، بــا تــاش هانکــه در جهــت خلــق آنچــه کــه وی صحنــه 
ی ایــده آل مــی نامــد، ابعــاد درونــی ســینما بــه صراحــت بــرای مــا بــه ارمغــان 
ــود  ــی ش ــث م ــه باع ــده آل اســت ک ــه ی ای ــن صحن ــوند و همی ــی ش آورده م
ــح  ــتدلال صری ــورد، در اس ــد. آن رادرف ــته باش ــق داش ــی عمی ــاگر نگاه تماش
ــن  ــه ی ویوی ــار اولی ــدگان، از آث ــر بینن ــر ب ــه ی تاثی ــتایش از نظری ــود در س خ
ــای  ــه در تماش ــوری روانکاوان ــر از تئ ــی فرات ــاد حرکت ــت ایج ــوچک در جه س
اســتفاده                          تجســم  و  پدیدارشناســی  مفاهیــم  بــه ســمت  و حرکتــی  فیلــم، 
ــی  ــد. او نشــان م ــده شــده ان ــه حاشــیه ران ــب ب ــه اغل ــد، مفاهیمــی ک ــی کن م
ــی  ــوان زیبای ــت عن ــه وی تح ــه ک ــا آنچ ــینما، و ی ــی س ــد درون ــه بع ــد ک ده
شناســی تجســم از آن یــاد مــی کنــد، تــاش مــی کنــد تــا  پتانســیل خالــص 
تصاویــر بــرای دگرگــون کــردن بیننــده را توجیــه نمایــد. پیشــنهاد وی در درک 
ــه تفکــر، و اســتقال  ــده را وادار ب ــه واســطه ی  آن بینن ــه هانکــه ب روشــی ک
ــه  ــه کار گرفت ــای ب ــک ه ــد تکنی ــود در فراین ــش خ ــه نق ــه ب ــری و توج فک
شــده، مــی کنــد، موثــر بــه نظــر مــی رســد. در رابطــه بــا ســکانس خودکشــی 
ــه طــرز  ــی مخاطــب را ب ــر اســتفاده از برداشــت طولان ــد، اصــرار هانکــه ب مجی
آزار دهنــده ای مجبــور مــی ســازد کــه خــود را در داخــل روایــت قــرار دهــد، در 
ــه آنهــا مــی دهــد کــه هرگــز موقعیــت خــود را  ــی کــه ایــن اطمینــان را ب حال
بــه عنــوان تماشــاگر فیلــم از دســت نخواهنــد داد. آنچــه کــه بــرای مخاطــب از 
همــه چیــز تاثیرگذارتــر اســت، نزدیکــی صحنــه هــای گرافیکــی بــه خــط دیــد 
ــح  ــت صری ــل در ماهی ــه تام ــا را وادار ب ــه م ــه هانک ــی ک ــاگر اســت، جای تماش
ــه  ــه هانک ــور ک ــد. همانط ــی کن ــر م ــن تصاوی ــود در ای ــی موج ــش سیاس و تن
عنــوان کــرده اســت: "دانســتن یــک چیــز، یــک مطلــب اســت و حــس کــردن 

آن چیــز دیگــری اســت".
هانکــه آثــارش خــود رادر خدمــت حقیقــت قــرار مــی دهــد تــا توجــه مخاطبــان 
ــر  ــدن در براب ــاه آم ــودداری از کوت ــا خ ــد، و ب ــب کن ــائلی جل ــن مس ــه چنی را ب
تماشــاگر، در عیــن حــال کــه بــه بیننــده اجــازه مــی دهــد تــا بــه طــور فعــال و 
آزادانــه اثــر را تفســیر کنــد، ارزشــهای اخاقــی بــه تصاویــر خشــونت آمیــز مــی 
دهــد، تصاویــری کــه ممکــن اســت در غیــر ایــن صــورت در فــرم هــای رســانه 

ای معمــول دیــده نشــوند.
ــد: "هانکــه  ــی کن ــان م ــه بی ــان، اینگون ــم پنه ــد خــود از فیل ــن وود، در نق رابی
ــه  ــزرگ" اســت. وود ب ــان فیلمســازان ب ــم ســاز در می ــن فیل ــن تری احتمــالا بدبی
طــرز درســتی شــرح مــی دهــد کــه هانکــه اصــرار دارد کــه مخاطــب بــه شــکلی 
فعــال در آثــارش مشــارکت متقابــل داشــته باشــد و همچنیــن بــه جــای آن کــه 
روابــط را بــرای او توضیــح دهــد، از او دعــوت بــه تفکــر مــی کنــد. در واقــع در 
فیلــم پنهــان، مــوارد فراوانــی وجــود دارنــد کــه در آنهــا هانکــه مخاطــب را بــه 
فکــر کــردن وادار مــی کنــد و اغلــب بیننــده را مجبــور مــی کنــد تــا بــه پیــش 
فــرض هــای خــود در مــورد معیــار هــا اساســی آثــار معتبــر ســینمایی شــک کنــد 

و در خصــوص آن هــا تجدیــد نظــر کنــد.

ــر  ــی تصاوی ــی ثبات ــا و ب ــی معن ــه و تلق ــا توج ــه ب ــی، هانک ــوی‌بن در ویدئ
ــد روی  ــت بای ــر حقیق ــکاس جوه ــرای انع ــینما ب ــه س ــهایی ک ــا روش ــز ب و نی
ــود را  ــد، کار خ ــت کن ــود را مدیری ــب خ ــد مخاط ــا بتوان ــد ت ــه کن ــا تکی آنه
ــا اثــر پنهــان، بســیاری از مســائلی کــه در‌ویدئــوی‌ آغــاز نمــود. هانکــه، ب
ــد، و نشــان               ــال شــایع هســتند را پــس و پیــش مــی کن ــی در عصــر دیجیت بن
ــش، مخاطــب  ــم های ــن فیل ــده ســال بی ــۀ هف ــه در فاصل ــه چگون ــد ک ــی ده م
ــی  ــوی‌بن ــم‌ویدئ ــای فیل ــودن از فض ــر دور ب ــه خاط ــان ب ــه در آن زم ک
ــود در  ــی موج ــع گرای ــون واق ــت، اکن ــی نگریس ــرت م ــده ی حی ــا دی ــه آن ب ب
ــا  ایــن اثــر را در مــی یابــد و همچنیــن بــه زمینــه هــای مشــابه زیــادی کــه ب

ــرد. ــی ب ــی م ــم، پ ــر داری یکدیگ
ــکل  ــه ش ــه را ب ــه صحن ــده‌دار، هانک ــای‌خن ــازی‌ه ــم‌ب ــن در فیل همچنی
ــر  ــرای هن ــر واقعــی، ب ــه شــکلی غی ــد کــه ب ــق مــی کن ــی خل ــم تخیل یــک عال
ســینما بــه ویــژه بــرای ژانــر تریلــر واقــع بینانــه اســت. امــا حــس عــدم پذیــرش 
در بیننــدگان، بــه واســطه ی خــود ارجاعــی روشــمند فیلــم زیــر ســوال مــی رود. 
ایــن تناقــض هوشــمندانه و ایــن ابهــام، از ویژگــی هــای آثــار هانکــه اســت و بــا 
روش هــای هنــری نظیــر روش تردیــد و روش انــکار امــکان حقیقــت و یــا پاســخ 
ــه  ــت در صحن ــن ثاب ــازگاری دارد. دوربی ــردن س ــت م ــر پس ــویه در هن ــک س ی
توجــه کمــی را جلــب مــی نمایــد، بنابــر ایــن، در یــک کام، فیلــم باورناپذیــری 
ــه ور                 ــران غوط ــازی بازیگ ــان را در ب ــد و مخاطب ــی کن ــف م ــده متوق را در بینن

مــی ســازد.
ــه دوربیــن      ــل رو ب ــد، پ ــواده شــرط بنــدی مــی کنن ــا خان هنگامــی کــه اشــرار ب
مــی کنــد و از مخاطبــان مــی پرســد کــه فکــر مــی کننــد کــه چــه کســی برنــده 
اســت. مــوارد متعــددی از ارجــاع بــه خــود در فیلــم وجــود دارد، امــا همــۀ آنهــا 
بــه شــکلی علمــی و روشــمند در سراســر فیلــم قــرار داده شــده انــد. دقیقــا همــان 
ــت  ــوند، واقعی ــی ش ــه ور م ــم ذوب و غوط ــم فیل ــان در توه ــه مخاطب ــی ک وقت
بعــدی بــه وقــوع مــی پیونــدد. همــه ارجــاع هــا، مواجهــه مســتقیم بیــن بازیگران 
ــا مــی پرســد کــه چــرا اشــرار  ــرای مثــال زمانــی کــه آن و مخاطبــان نیســتند  ب
ــخ                 ــه پاس ــن گون ــا ای ــی از آنه ــند، یک ــا را بکش ــت آنه ــی راح ــد خیل ــی توانن نم
ــورد مشــابه دیگــری،  ــر اســت". در م ــم ت ــودن مه ــه "ســرگرم ب ــد ک ــی ده م

ــم."  ــم نرســیده ای ــه آخــر فیل ــوز ب پــل توضیــح مــی دهــد کــه "هن
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احتمــالا بحــث برانگیزتریــن صحنــه فیلــم بــازی‌هــای‌خنــده‌دار، صحنــه 
کنتــرل از راه دور اســت کــه تمــام سرنوشــت و آنچــه کــه بایــد اتفــاق بیافتــد 
ــه غایــت  ــم را  ب ــه، قــدرت فیل ــرار مــی دهــد. ایــن صحن ــم ق ــار فیل را در اختی
ــی  ــی تمثیل ــکانس، بیان ــن س ــه ای ــد ک ــی رس ــر م ــه نظ ــاند. ب ــی رس ــود  م خ
ــط  ــش، توس ــده ی نمای ــن ش ــش تعیی ــن از پی ــد، قوانی ــینما باش ــدرت س از ق
ــل  ــان و قاب ــل بط ــتند، قاب ــان هس ــان مخاطب ــع هم ــه در واق ــان آن ک قربانی
اجتنــاب نیســتند. مــی تــوان ایــن گونــه تلقــی کــرد کــه ایــن صحنــه،                          
رابطــه ی فراتخیلــی بیــن شــرور و قربانــی را تداعــی مــی کنــد. درســت مثــل 
فیلــم، کــه خانــواده ی قربانــی در برابــر اشــرار بــی دفــاع هســتند، بیننــده نیــز 
ــم اســت. ســپس،  ــه شــده در فیل ــکار گرفت ــاع مهــارت هــای ب ــی دف ــی ب قربان
ایــن ایــده بــه واســطه ی ایــن واقعیــت کــه تمــام ارجاعــات درونــی فیلــم بــه 
اشــرار مربــوط مــی شــود، تقویــت مــی شــود ، بــه نحــوی کــه اشــرار در بطــن 

ــد. ــم جــای مــی گیرن فیل

هانکــه، در مســتند ۲۴ واقعیــت در ثانیــه آثــار و نتایــج فیلــم خــود را بــه بحــث 
ــن  ــون ممک ــی ریچاردس ــر تون ــز اث ــام جون ــه ت ــد ک ــی کن ــر م ــته و ذک گذاش
ــه،  ــد. هانک ــرار داده باش ــر ق ــت تاثی ــده‌دار را تح ــای‌خن ــازی‌ه ــت، ب اس
ــه یکــی از  ــی ک ــر، زمان ــن اث ــه ی  توهــم موجــود در ای ــارۀ وقف ــا بحــث درب ب
ــی  ــرار م ــب ق ــدگان را مخاط ــرده و بینن ــگاه ک ــن ن ــه دوربی ــا ب ــخصیت ه ش
دهــد، ایــن چنیــن مــی گویــد:" ایــن امــر باعــث شــد تــا مــن معنــی توهــم را 

ــم." ــه درک کن ــرزی خردمندان ــه ط ب

گوش‌سپردن‌به‌هانکه
ســینمایی  ی  شــیوه  در  صــدا  اهمیــت  بــر  متعــددی  مــوارد  در  هانکــه، 
ــو از طریــق حضــور  ــم‌پیان ــرده اســت. وی در فیلــم‌معل ــد ک خــود تاکی
غیرطبیعــی ســکوت مطلــق، و تضــاد بــارز آن بــا موســیقی و آواز، رابطــۀ 
ــر  ــن اث ــد. در ای ــی کن ــکار م ــناختی آن آش ــان زیباش ــا گفتم ــم را ب ــفی فیل فلس
ــدای  ــر و ص ــی س ــور ب ــال حض ــه دنب ــه ب ــود ک ــی ش ــته م ــب خواس از مخاط
ــه در  ــی ک ــال مرگ ــه دنب ــاوت و ب ــال قص ــه دنب ــونت، ب ــال خش ــه دنب آن، ب

ــدا و  ــن ص ــردد. بی ــت، بگ ــده اس ــان ش ــری آن پنه ــی هن ــطح زیبای ــر س زی
ــه ــز خــود ادام ــه ویرانگــری خشــونت آمی ــا ب ــه کــه صداه ســکوت، همــان گون
ــق  ــک تعلی ــه ی ــز ب ــب آور و نی ــی رع ــی پوچ ــه نوع ــان ب ــه م ــد، توج ــی دهن م
ــن، ســکوت  ــب مــی شــود، اگــر چــه کــه بیــش از ای غیرطبیعــی در زندگــی جل
باعــث تاکیــد بــر امــر گــوش دادن مــی شــود، زیــرا ایــن فیلــم، مشــکل گــوش 
دادن منفعانــه را بــه طــور مفصلــی بیــان مــی کنــد و بــه مخاطبانــی کــه نظــاره 
ــد و باعــث روشــن شــدن  گــر یــک اجــرای موســیقیایی هســتند، طعنــه مــی زن
ایــن حقیقــت مــی شــود کــه فیلــم نیــز در حــال گــوش دادن بــه ماســت، بــه ایــن 
معنــی کــه وظایــف و مســئولیت هــای مــا را نســبت بــه فیلــم را بــه مــا گوشــزد 
مــی کنــد. ایــن نیــاز بــه گــوش دادن، کــه بــه وســیله ی ســکوت بــه وجــود مــی 
ــک  ــک شــنونده، ی ــوان ی ــه عن ــده را ب ــش بینن ــم، نق ــه فیل ــق اولی ــد، در دقای آی
هــم ســخن و شــرکت کننــده ی فعــال پــر رنــگ مــی کنــد. حضــور ایــن شــنونده 
ــان  ــک پای ــه ی ــی ب ــت یاب ــردان و دس ــای کارگ ــاب ه ــی انتخ ــه پویای ــال، ب فع
بنــدی متناســب کمــک مــی کنــد. معلــم‌پیانــو بــدون پایــان معیــن، بــه شــکلی 
معلــق و پرسشــگرانه مخاطــب را وادار مــی کنــد کــه تمــام گفتمانــی کــه فیلــم 
را زیــر ســئوال ببــرد. مفاهیمــی چــون خانــواده، عشــق، زیبایــی، آرمــان و خشــم 

ــد. ــرار بگیرن ــی ق ــش و بازجوی ــورد تفتی ــه م ــد ک ــن را دارن همگــی آمادگــی ای
ــوچ و  ــی پ ــب مفهوم ــار هانکــه، اغل ــدا و انتهــای برخــی آث ســکوت حاضــر در ابت
آزاردهنــد دارد. صحنــه هــای اولیــه یــک فیلــم، بــه آمــوزش و راهنمایــی مخاطبــان 
و قــرار دادن آنهــا در حــس داســتان مــی کننــد، فضــای ویــژه ای کــه جهــت حفــظ 
جایــگاه آفریننــده ی اثــر و تعمــق در آن بــه وجــود آمــده اســت. حــذف موســیقی 
کــه اغلــب در ســکانس هــای اولیــه و پایانــی فیلــم رخ مــی دهــد، مخاطــب را بــه 

شــکلی فعالانــه نیازمنــد درگیــری شــنوایی بــا اثــر مــی کنــد.
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دارد،  ــــرار  ق ــــت  حقیق و  ــــت  واقعی ــــر  براب در  ــــتان  داس ــــه  ک ــــور  ط ــــان  هم
چــــه  آن  فقــــط  کــــه  دارد  قــــرار  منــــد  نازمــــان  قوانینــــی  برابــــر  در  روایــــت 
ـــه  بـ ـــات  اتفاقـ ـــر  گـ ـــان  بیـ ـــتان  نماید. داسـ مــــی  ـــیم  ترسـ را  هســــت  ـــه  کـ
بــــه  نــــه  را  اتفاقــــات  روایــــت  مقابــــل  انــــد. در  داده  رخ  کــــه  ســــت  ترتیبــــی 
)هنرمند( انتخــــاب  راوی  کــــه  ترتیبــــی  بــــه  بلکــــه  هــــا  آن  زمانــــی  ترتیــــب 
ــــه هانک ــــل  میش ــــار  آث در  ــــا  م ــــه  ک ــــه  چ ــــد. آن  نمای ــــی  م ــــان  بی ــــد،  کن ــــی  م

ــــر  ب ــــگ  پیرن و  ــــه  قص ــــق  تطاب ــــدم  ع ــــک  ش ــــی  ب ــــتیم  هس رو  ــــه  روب آن  ــــا  ب
اتفاقــــات وقــــوع  ترتیــــب  از  پیرنــــگ  آثــــار  ایــــن  اســــت. در  دیگــــر  یــــک 
همــــان  از  ـــا  مـ بینیــــم؛  در عشــــق می  کــــه  کند. چنــــان  نمــــی  پیــــروی 
ــــل قاب ــــری  ام ــــوان  عن ــــه  ب ــــه  ن ــــم  ه آن  ــــم  مواجهی ــــرانجام  س ــــا  ب کار  ــــاز  آغ
علنــــی  نمایــــش  بــــا  پــــرده  بــــی  کامــــاً  صورتــــی  بــــه  بلکــــه  پیش بینــــی، 
ـــته  گذاشـ نمایــــش  ـــه  بـ ـــتان  داسـ ـــای  انتهـ ـــم  فیلـ ـــدای  ابتـ در  آن. درســــت 
ایــــن تــــاب  و  تــــب  در  مخاطــــب  دادن  قــــرار  دیگــــر  اینجــــا  شــــود.  مــــی 
حــــالا ســــت.  معنــــی  شــــد؟  بــــی  خواهــــد  چــــه  آخــــر  در  کــــه  پرســــش 

ــــد،  ده ــــی  م رخ  ــــزی  چی ــــه  چ ــــرا  ماج ــــای  انته در  ــــه  ک ــــأله  مس ــــن  ای
ــــتن  پیوس ــــوع  وق ــــه  ب ــــه  چگون ــــه  بلک ــــدارد  ن ــــی  ارزش ــــب  مخاط ــــرای  ب
خــــود از  را  مــــا  توجــــه  ســــاز  فیلــــم  واقــــع  اســــت. در  اهمیــــت  حائــــز  آن 

ــولًا  ــ کند. اص ــی  ــ م ــوف  ــ معط ــل  ــ عم دادن  رخ  ــی  ــ چگونگ ــه  ــ ب ــل  ــ عم
خوانش هــــای  توانــــد  یا مــــی  اســــت و  خوانشــــی  روایت یا تــــک 
واکنــــش  بــــر  مبتنــــی  نقــــد  بــــه  موضــــوع  باشــــد، این  داشــــته  بیشــــماری 
ــب  ــ مخاط ــت  ــ دس ــود. در آثار هانکه عموماً  ــ ش ــی  ــ م ــوط  ــ مرب ــب  ــ مخاط
ــــص  خصای ــــن  تری ــــی  اصل از  ــــی  یک ــــه  ک ــــرا  چ ــــت  اس ــــاز  برای خوانش ب
الگوهــــای  بــــه  شــــناختی  زبــــان  صــــوری  الگوهــــای  از  گــــذر  وی،  روایــــی 
ــا  ــ ب ای  ــه  ــ لحظ و  ــی  ــ حس ای  ــه  ــ رابط ــردن  ــ ک ــت. برقرار  ــ س ــی  ــ ارتباط
از ــــت  دس ــــیر  مس ــــان  پای ــــا  ت ــــات  احساس ــــن  ای ــــه  ک ــــی  صورت ــــه  ب ــــب  مخاط
از     ــــی  مختلف ــــوه  زمان، وج ــــن  رفت ــــر  ت ــــش  پی ــــا  ب و  ــــته  برنداش ــــده  بینن ــــر  س
درون  در  را  ــــود  خ ــــی  تلویح ــــب  مخاط ــــواره  هم ــــود. هانکه  ش ــــکار  آش ــــا  ه آن 
مخاطــــب بــــرای  او  نمایــــش  و  بیــــان  بــــه  اســــت؛  کــــرده  تعریــــف  متــــن 

کــــه  چــــه  آن  بــــر  ســــت  مصداقــــی  امــــر  دارد. ایــــن  تأکیــــد  نیــــز  حاضــــر 
دار آن  ــــده‌ خن ــــای‌ ه ــــازی‌ در ب ــــال  مث ــــد. برای  ش ــــر  ذک ــــالا  ب در 
شــــخصیت  دو  از  یکــــی  بــــه  شــــلیک  بــــا  فیلــــم  زن  شــــخصیت  کــــه  جــــا 
پیــــدا  با دسترســــی  دیگــــر  منفــــی  شــــخصیت  کشــــد.  مــــی  را  او  منفــــی، 
بــــر  عقــــب  بــــه  را  تلویزیون، ایــــن صحنــــه  کنتــــرل  ریمــــوت  بــــه  کــــردن 
مــــی  مغلــــوب  را  زن  شــــخصیت  دیگــــر  بــــار  نفــــر  دو  ایــــن  و  مي گردانــــد 
ــــی  تلویح ــــب  مخاط ــــتن  داش ــــر  نظ در  ــــا  ب ــــا  این ج در  ــــه  هانک ــــد.  کنن
واقعــــی را  مخاطــــب  هــــای  خواســــت  هایــــش،  خواســــت  بینــــی  پیــــش  و 

کنــــد. مــــی  آب  بــــر  نقــــش 
ــــاخت  س در  ــــم  مه ای  ــــیله  وس را  ــــخصیت  ــــا ش ه ــــت  فرمالیس ــــه  ک ــــه  گون آن 
ــــا  ب ــــوردی  برخ ــــن  چنی ــــا  ب ــــا  م ــــز  نی ــــه  هانک ــــار  آث ــــتند، در  دانس ــــی  م ــــت  روای
ــــک  ی او شــــخصیت  ــــای  ه ــــم  فیل در  ــــتیم.  ــــه هس مواج اهمیت جایگاه شــــخصیت 
ــــا  ه ــــف  موتی از کاف  را  ــــا  ه ــــره  گ ــــردن  ک ــــاز  ب ــــکان  ام ــــه  ک ــــت  راهنماس ــــم  ت
ــــد.  ده ــــی  م ــــش  چین و  ــــدی  بن ــــه  طبق ــــازه  اج ــــا  ه آن  ــــه  ب ــــازد و  س ــــی  م ــــر  میس
)کاراکتریســــتیک(  هــــا  منــــش  و  واســــطه خصوصیــــات  بــــه  هــــر شــــخصیتی 
ــــی  های ــــف  از خصوصیات، موتی ــــور  منظ ــــا  اینج در  ــــود.  ش ــــی  م داده  ــــخیص  تش
ــــر  جلوت ــــا  ب و  ــــد  دارن ــــاط  ارتب نظــــر  ــــورد  م ــــا شــــخصیت  ب ــــک  نزدی از  ــــه  ک اســــت 
آورنــــد. در  مــــی  ارمغــــان  بــــه  را  داســــتان  تکامــــل  ســــیر  از  رفتن، احساســــی 
ــــری  گی ــــکل  ش ــــد  رون ــــا  ب ــــتان  که داس ــــت  گف ــــوان  ت ــــی  دیگر م ــــی  بیان
ــــن  تری ــــاده  س ــــا،  ه ــــت  فرمالیس ــــول  ق ــــه  یابد. ب ــــی  م ــــل  تکام ــــا،  ه ــــخصیت  ش
ــــز                                                                                                                   هرگ ــــه  هانک ــــای  ه ــــت  روای ــــت. در  اوس ــــام  ن ــــخصیت  ــــر ش ه ــــت  خصوصی
گویــــی                                                                                                           شــــوند.  نمــــی  شــــخصیت ها معلوم  هــــای  انگیــــزه 
ــــت  تح ــــده  ش ــــرح  ط ــــازی  ب در  ــــا  اند ت ــــده  ش ــــق  خل ــــا  ه ــــخصیت  ش
دهنــــد  جلو حرکــــت  بــــه ســــمت  را  آن  و  نمــــوده  شــــرکت  فیلــــم،  عنــــوان 
و  ــــرد  ب ــــت  اهمی ــــه  بازی ب ــــن  ای ــــد. در  ندارن ــــری  دیگ راه  ــــن  ای ــــز  ج و 
اهمیتــــی  اســــت  مســــلم  کــــه  چــــه  آن  امــــا  شــــود  نمــــی  ای  اشــــاره  باخــــت 
ــــده  ش داده  ــــاص  اختص ــــازی  ب ــــن  ای در  ــــش  نق ــــای  ایف ــــه  ب ــــه  ک ــــت  س

ــــت. اس
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ــــت  روای ــــو  جل ــــه  ب رو  ــــت  حرک ــــده  برن ــــش  پی ــــای  نیروه ــــارت  ب ــــن  رول
و  ــنجیده  ــ س ــــش  گزین ــز  ــ یعنی رم ــده،  ــ تنی ــم  ــ ه در  ــروی  ــ نی دو  ــه  ــ را ب
ــــده  پیچی ــــر  عنص دو  ــــن  ای ــــت. بارت  اس ــــرده  ک ــــیم  خوانشی، تقس ــــز  رم
دهد. بــــه  مــــی  شــــرح  تفصیــــل  بــــه   ،S/Z ،خــــود تحلیلــــی  مقالــــه  در  را 
ــــه  رابط ــــان  از جری ــــت  اس ــــارت  عب ــــنجیده  گزینش س ــــز  ــــور خاصه رم ط
بــــه  رویــــدادی  از  یــــا  دیگــــر،  کنشــــی  بــــه  کنــــش  یــــک  های منطقــــی از 
تشــــکیل یک  رویدادهــــا  یــــا  هــــا  کنــــش  از  ای  مجموعــــه  دیگــــر.  رویــــداد 
ــان  ــ زم ــــم  دهد. بارت ه ــــی  م را  ــــنجیده  س ــــش  گزین ــــره  زنجی ــا  ــ خط ی
در  ــــولًا  معم ــــه  کند ک ــــی  م ــــرح  مط را  ــــی  معمای ــــت  امر روای ــــن  ای ــــا  ب
ــــر  ب ــــت  روای ــــه  هانک ــــینمای  س ــــود. در  ش ــــن می  روش و  ــــل  ح ــــا  انته
ــارت  ــ ب ــه  ــ ک ــان  ــ چن ــرد.  ــ گی ــی  ــ م ــکل  ــ رمزهای خوانشی ش ــاس  ــ اس
از  ــیات  ــ حدس و  ــارات  ــ انتظ از  ای  ــی مجموعه  ــ »رمز خوانش ــد:  ــ گوی ــی  ــ م
ــــا ج ــــن  ای )در  ــــدن  خوان ــــد  فراین از  ــــی  بخش ــــه  ک ــــد  کن ــــی  م ــــذ  اخ ــــاگر  تماش

ــــز  نی ــــی  معمای ــــت  روای ــــه  دهد.« البت ــــی  م ــــکیل  تش را  ــــردن(  ک ــــا  تماش
داشــــته  کارکــــرد  داســــتان،  بــــرد  پیــــش  جهــــت  در  عاملــــی  عنــــوان  بــــه 
جنبــــی  امــــری  عنــــوان  بــــه  معمــــا  اســــت.  برخــــوردار  خــــود  جایــــگاه  از  و 
است. اشــــاره  حاضــــر  داســــتان  انتهــــای  رمز خوانشــــی تا  کنــــار  در 
قدرتمنــــد  دلیــــل  هانکــــه  ســــینمای  کــــه در  اســــت  لازم  نکتــــه  ایــــن  بــــه 
ــــا  ی و  ــــتان  داس ــــان  پای در  آن  ــــدن  ش ــــل  ح از  ــــا،  معم ــــت  حرک ــــودن  ب
را  ــــا  ه ــــدی  بن ــــان  پای ــــن  ای ــــع  واق در  ــــت.  آن، نیس ــــدن  نش ــــل  حتی ح
اصــــولًا  کــــه  گفــــت  بایــــد  بلکــــه  کــــرد  تلقــــی  نشــــده  توان حــــل  نمــــی 
دهد. چنــــان  مــــی  دســــت  از  را  خــــود  او کارکــــرد  آثــــار  در  بنــــدی  پایــــان 
ــــه  روب آن  ــــا  پیانو ب ــــفید و معلم‌ س ــــان‌ در روب ــــال  مث ــــرای  ب ــــه  ک
ناگزیــــر  اثــــر  اگــــر  بگوییــــم  کــــه  نباشــــد  شــــده  اغــــراق  هستیم. شــــاید  رو 
ــــید. پایان  رس ــــی  نم ــــان  پای ــــه  ب ــــز  هرگ ــــالًا  احتم ــــود  نب ــــام  اتم ــــه  ب
ــــا  ت ــــت  نیس ــــتار  بس ــــاوی  ح ــــوان  عن ــــچ  هی ــــه  ب ــــار  آث ــــن  ای در  ــــدی  بن
در  ــــکون  س ــــت  حال ــــه  ب را  ــــب  مخاط ــــن  ذه در  ــــده  ش ــــل  حاص ــــرژی  ان
ــــه هانک ــــار  آث ــــرای  ب ــــه  ک ــــت  نیس ــــی  معن ــــدان  ب ــــوع  موض ــــن  ای ــــه  آورد. البت
ســــر  بــــر  بحــــث  جــــا  ایــــن  در  گرفــــت،  نظــــر  در  پایانــــی  تــــوان  نمــــی 
ــــرژی ان و  ــــت  اس ــــرح  مط ــــب  مخاط ــــن  ذه در  ــــدی  بن ــــان  پای ــــودن  ب ــــال  فع
هــــم صــــورت  بــــه  رویــــداد  و  روایــــی  کنــــش  خطــــوط  هــــا.  آن  از  حاصــــل 
حرکــــت بــــه  معمــــا  حــــل  و  پاســــخ  ســــوی  روایت بــــه  کار  آغــــاز  از  زمــــان 

کشــــیده  پیــــش  برتــــری  از  ناشــــی  انــــرژی  همــــواره  امــــا  آینــــد  مــــی  در 
ــــا ب ــــه  هانک ــــار  آث ــــا  در  آن. م ــــردن  ک ــــل  ح ــــا  ت ــــت  معماس ــــرح  ط و  ــــدن  ش

ــــا  ها ب ــــم  فیل ــــتیم. این  نیس رو  ــــه  ب رو  ــــتار  بس ــــوان  عن ــــت  تح ــــزی  چی
ــــه  ب ــــتیابی  دس ــــت  قابلی ــــاً  عم ــــتان،  داس درون  ــــه  ب ــــف  مختل ــــر  عناص ــــن  ریخت
ــــال  جای اتص ــــه  ب ــــی  یعن ــــد.  دهن ــــی  م ــــت  دس از  را  ــــرانجام(  )س ــــان  پای
ــــی معرف ــــه  ب ــــان  چن ــــم  ه ــــم،  فیل ــــان  پای ــــوی  س ــــه  ب ــــان  ش ــــی  روای ــــط  خ

ــــر،  جدیدت ــــات  امکان و  ــــر  ت ــــش  بی ــــای  ه ــــس  تجان ــــدم  ع ــــا  ی ــــا  ه ــــی  ناهمگن
پردازنــــد. مــــی 

امــــر  از  اســــتفاده  بخشــــد  مــــی  جــــان  هانکــــه  روایــــت  بــــه  کــــه  چــــه  آن 
ســــایر   از  تــــر  بیــــش  تأخیــــر  نیــــروی  همیشــــه  واقــــع  اســــت. در  تأخیــــر 
قــــرار  بــــا  کند. هانکــــه  مــــی  رانــــی  حکــــم  اثــــر  ســــرزمین  ها بــــر  نیــــرو 
از  ــــردی  کارب ــــتفاده  اس ــــا  ی ــــته و  بس ــــای  ه در  ــــت  پش در  ــــات  اتفاق دادن 
مختلــــف  هــــای  بخــــش  و  جزئیــــات  کــــردن  بازگــــو  بــــه  بــــاز،  نماهــــای 
طولانــــی  راســــتای  در  آن،  بــــاره  یــــک  ارائــــه  جــــای  بــــه  رویــــداد  یــــک 
ــــت  اس ــــر  ذک ــــه  ب لازم  ــــه  کند. البت ــــی  م ــــل  عم ادراک  ــــد  رون ــــردن  ک
ــــورچ  ب ــــل  نوئ ــــه  ک ــــان  چن او،  ــــار  آث در  ــــا  نماه ــــن  پایی ــــرعت  س ــــرد  که کارک
ایــــن  بــــه  مربــــوط  کنــــد،  مــــی  اشــــاره  خوانایــــی  مختلــــف  درجــــات  بــــه 
کاوش  ــــرای  ب ــــه  هانک ــــه  ک ــــادی  زی ــــت  فرص ــــع  واق در  ــــت.  نیس ــــه  نکت

ـــودن  بـ ـــده  پیچیـ دلیــــل  ـــه  بـ ـــذارد،  گـ مــــی  مخاطــــب  ـــار  اختیـ در  ـــا  نماهـ
خــــودی  بــــه  را  ای  ســــاده  تصویــــر  هــــر  او  بلکــــه  نیســــت  نماهــــا  ایــــن 
ــــب  بیند مخاط ــــی  م لازم  ــــه  داند ک ــــی  م ــــت  اهمی دارای  ــــان  چن ــــود  خ

کنــــد. ســــر  نمــــا  آن  بــــا  را  دقایقــــی 
ــــش  پی ــــد  رون ــــدن  ش ــــذف  کند، ح ــــم  ریت ــــه  ک ــــن  ای ــــه  ب ــــه  توج ــــا  ب ــــال  ح
معمــــا،  شــــدن  حــــل  بــــرای  پاســــخی  حضــــور  طور عــــدم  همیــــن  بینــــی و 
پیــــش  ســــؤال  ایــــن  هســــتند،  هانکــــه  روایــــت  ناپذیــــر  جدایــــی  عوامــــل  از 
همــــراه  اثــــر  بــــا  پایــــان  را تــــا  مخاطــــب  عاملــــی  چــــه  کــــه  آیــــد  مــــی 
اســــت.  لازم  بســــتار  و  ایســــتایی  فاقــــد  خــــود  کــــه  پایانــــی  کنــــد؟  مــــی 
لــــذت  در  ـــه  هانکـ ـــای  هـ فیلــــم  ـــای  تماشـ ـــر  امـ ـــه  بـ دادن  ـــه  ادامـ لــــذت 
از  کــــه  هایــــی  شــــخصیت  اوســــت.  هــــای  شــــخصیت  و  روابــــط  کشــــف 
ــــی  م ــــار  رفت ــــی  عموم ــــورات  تص ــــاف  خ ــــر  ب و  ــــوده  ب ــــدا  ج ــــی  واقع ــــای  دنی
ــــه  هایی ک ــــخصیت  ش ــــن  چنی ــــک  ی ــــور  حض ــــر  دیگ ــــی  بیان ــــه  کنند. ب
ــــی  همراه ــــل  عام ــــد؛  ان ــــناخته  ناش ــــیاری  بس ــــد  ح در  ــــب  مخاط ــــرای  ب
شــــخصیت  چقــــدر  هــــر  کــــه  ترتیــــب  ایــــن  بــــه  شــــود  مــــی  مخاطــــب 
ــــان  آن ــــف  کش و  درک  ــــد،  گیرن ــــی  م ــــرار  ق ــــر  ت دور  ــــترس  دس از  ــــا  ه
در  ــــال  مث ــــرای  بود. ب ــــد  خواه ــــر  ت ــــش  بخ ــــذت  ل ــــب  مرات ــــه  ب ــــز  نی
گیــــری  پــــی  سراســــر اثر به  در  هفتم مخاطــــب  فیلم‌قــــاره‌ي‌
ــــر،                                                                            دیگ ای  ــــاره  ق ــــه  ب ــــفر  س ــــرای  ب ــــواده  خان ــــدن  ش ــــاده  آم ــــف  مختل ــــل  مراح
آشــــنا  هــــا  شــــخصیت  از  خصوصیاتــــی  بــــا  بیــــن  ایــــن  در  پــــردازد.  مــــی 
ـــار  رفتـ ـــد  ماننـ ـــند،  رسـ مــــی  ـــر  نظـ ـــه  بـ ذهــــن  از  دور  ـــه  کـ ـــود  شـ مــــی 
ــــدف  ه ــــدن  ش ــــا  برم ــــا  ب ــــا  ام ــــوم،  آکواری درون  ــــای  ه ــــی  ماه ــــا  ب ــــن  والدی
در  ــــده  آم ــــود  وج ــــه  ب ــــش  پی از  ــــارات  انتظ ــــی  تمام ــــا  ه ــــخصیت  ش ــــی  اصل
در  مــــی شــــود. حــــال مخاطــــب  ناگهانی ســــرکوب  بــــه صــــورت  مخاطــــب 
ــــود.  ش ــــی  م ور  ــــه  ــــوردن غوط خ ــــت  رو دس ــــن  ای از  ــــی  ناش ــــان  و هیج ــــرت  حی
ــــا  ه ــــخصیت  ــــه ش مترقب ــــر  غی ــــات  از صف ــــی  برخ ــــرای  ب ــــی  دلیل ــــور  ط ــــن  همی
ــــه  ب ــــده  ش ــــا  برم ــــدف  ه ــــن  ای ــــاید  ش ــــه  ک آن  ــــال  ح ــــد.  یاب ــــی  م ــــات  اتفاق و 
ــــد. در  نباش ــــده  ش ــــم  گ ــــای  ه ــــخ  ن ــــر  س آن  ــــرای  ب ــــخی  پاس ــــتقیم  مس ــــورت  ص
هانکــــه  البتــــه  ایــــم.  مواجــــه  روایــــت  ویرانگــــری  بــــا خــــود  مــــا  جــــا  ایــــن 
ــــت  روای ــــری  ویرانگ ــــود  خ ــــر  ت ــــیک  ــــای کاس ه ــــه  نمون در  ــــه  ک ــــان  چن ــــز  هرگ
بنــــدی  پایــــان  ارجاعــــی، جهــــت  آویــــز خــــود  از دســــت  مــــی شــــود؛  دیــــده 
آن طــــور  اســــت.  نکــــرده  اســــتفاده  فــــرار  بــــرای  راهــــی  عنــــوان  بــــه  یــــا  و 
و  بروکــــس(  در فیلم‌زیــــن‌هــــای‌شــــعله‌ور )مــــل  مثــــال  بــــرای  کــــه 
بینیم. همــــان  یا کوهســــتان‌مقدس )الکســــاندر خودوروفســــکی( می 
ــــود  خ ــــرد  کارک او  ــــار  آث در  ــــدی  بن ــــان  پای ــــد،  ش ــــاره  اش ــــر  ت ــــش  پی ــــه  ک ــــور  ط
بــــه  رو  ای  با برخــــورد هوشــــمندانه  هانکــــه  آثــــار  اســــت. در  داده  از دســــت  را 
و  ــــتی  کاس ــــن  متضم ــــاً  لزوم ــــرار  اضط ــــور  ــــه ص ک ــــوری  ط ــــتیم به  رو هس

ــــتند. نیس ــــت  روای در  ــــایی  نارس

‌منابع:
- راوی ها و روایت ها، گریگوری کوری، ترجمه محمد شــهبا

- روایت شناســی، پرینس جرالد، همان
ــه  ــت گان ــطوح هش ــینما: س ــت در س ــماره ۴۴، روای ــی، ش ــه فاراب ــل نام - فص

ــگان ــت، ادوارد برانی روای
ــف  ــارت، حنی ــن ب ــی رول ــت شناس ــماره ۱۴۶، روای ــات، ش ــاه ادبی ــاب م - کت

ــتوده ــی س افخم

- https://justatad.wordpress.com
- http://smugfilm.com
- http://movies.allwomenstalk.com
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سینمای هانکه 
در بستر اندیشه ی فلسفی

مقدمه
هانکه از جمله کارگردانانی است که فیلم هایش معمولًا تماشاگران را به دو دسته ی موافق و مخالف 
تقسیم می کند و نمونه ی واضحش را می توان موقعی دید که در کن ۲۰۰۵ برای گرفتن جایزه ی 
بهترین کارگرداني برای پنهان‌نامش خوانده شد؛ عده ای او را هو می کردند و عده ای ایستاده 

تشویقش  می کردند.
هانکه در دانشگاه وین فلسفه، روان شناسی و نمایش خوانده است. اما وقتی از او درمورد تأثیر فلسفه 
روی سینمایش سؤال می شود می گوید نمی شود رابطه ی مستقیمی میان مطالعات فلسفی و فیلم هایش 

برقرار کرد، اما به عنوان یک هنرمند از ویتگنشتاین و آدورنو تأثیر گرفته است.
مقاله ی حاضر در چند بخش مطالعاتی را که به بستر فلسفی سینمای هانکه پرداخته اند معرفی خواهد 
کرد. ابتدا به رویکرد کاترین ویتلی پرداخته می شود که فلسفه ی اخاق کانت را چارچوب مناسبی برای 
مطالعه ی سینمای هانکه و سینما به طور کلی می داند، سپس در مورد فلسفه ی اگزیستانسیالیسم و 
هم چنین نیهیلیسم و رابطه ی آن با سینمای هانکه بحث می شود و بعد مطالعاتی که به فلسفه های 
معاصر عموماً پساساختارگرا / پست مدرن مرتبطند، مطرح می شوند و مفهوم حقیقت  در سینمای 

هانکه  از دیدگاه استیر نیز طرح می شود و درنهایت جمع بندی نگارنده ارائه می گردد.

فلسفه‌ی‌اخلاق‌کانت
کاترین ویتلی در کتاب خود دو دسته منتقد را شناسایی می کند که درگیر بحث سینما و اخاق هستند. 
گروه اول را اخاق گرایان آمریکایی می داند که بیشتر متوجه محتوای اخاقی فیلم ها هستند و به 
تحلیل ریموند کارنی از زندگی شگفت انگیزی است یا نقدهایی از رابین وود اشاره می کند. گروه دیگر 
شامل افرادی چون کریستین متز، پیتر وولن و لورا مالوی می شود که متوجه اخاقیات رسانه ی سینما 
هستند. ویتلی به نظریه ی آپاراتوس اشاره می کند و اینکه این نظریه پردازان به سیاست های پنهان 
سینما، بحث  نگاه خیره، فریب های روایت هالیوودی برای مثال در طبیعی سازی سرکوب زنان و به 

حاشیه راندن دگرباشان می پردازند.
ویتلی خودبازتابی را در آثار هانکه متفاوت از کار کارگردانانی چون گدار، اکرمن یا پکین پا می داند. 
بازتاب رسانه در کار هانکه نه برای رساندن پیامی سیاسی که برای ایجاد پرسش برای تماشاگر است. 
او می گوید پرسش اساسی سینمای هانکه این است که ”چرا کارگردان دارد این کار را با من، یعنی 
تماشاگر، می کند؟“ او کنش تماشاگر فیلم های هانکه را اخاقی می داند و معتقد است فیلم های او 

باعث می شود تماشاگر مسئولیت عمل تماشاگری را برعهده بگیرد.
ویتلی چارچوب لازم برای تحلیل سینمای هانکه را فلسفه ی اخاق کانت می داند و تکوین مفهوم 
»نالذت« در آثار او را نیز در همین چارچوب قابل  بررسی می داند. فلسفه ی اخاق ایمانوئل کانت، 
فیلسوف آلمانی قرن هجدهم، عمدتاً در دو کتاب »نقد عقل عملی« و »بنیاد مابعدالطبیعه ی اخاق« 
آمده است. کانت انسان را از منظر عمل میان دو قطب تجربه ی حسی لذت آلود و عقانیت اخاقی 
وجدانی در نوسان می داند. ویتلی کانت را چارچوب مناسبی برای بحث درمورد سینمای هانکه و 
جایگاه تماشاگر به طور کلی در سینما می داند. به اعتقاد او بحث کانت در این مورد که سوژه ی اخاقی 
سوژه ی خودآگاهی است که از عقل استفاده می کند با توهمی که سینمای کاسیک )هالیوودی( ایجاد 
می کند و به نوعی آگاهی تماشاگر از فیلم بودن فیلم را سلب می کند،متضاد است؛ در حالی که آنچه 
عموماً ضدسینما نامیده می شود، همواره به تماشاگر یادآوری می کند که آنچه در حال تماشایش 
است نه واقعیت که صرفاً یک فیلم است. ویتلی اعتقاد دارد نگاه فلسفی کانت در این حوزه همان 

مسأله ی اخاقی مرکزی نظریه ی آپاراتوس است.
یکی از مشکاتی که سینمای هانکه برای مخاطب عام ایجاد می کند در احساسات گریزی آن 
است. فاصله گذاری احساسی هانکه اجازه نمی دهد شخصیت ها، فضا یا موسیقی مخاطب را بیش 
از حد احساساتی کنند و از این جهت نیز با فلسفه ی اخاقی کانت هم سو است؛ چراکه با گرفتن سمت 
عقل در دوگانگی عقل و احساس در بحث اخاق به بیانی کانتی عمل می کند. در پشت صحنه ی 
فیلم عشق به خوبی دیده می شود که هانکه چه طور در صحنه ی خوردن صبحانه و سکته ی آن 

فیلمبرداری را چند بار تکرار می کند تا به رقیق ترین احساسات برسد. مورد دیگر در همان فیلم این است 
که موسیقی فیلم - که آن هم موسیقی دیجتیک است - هیچ گاه تا پایان ادامه نمی یابد و ناگهانی قطع 
می شود تا مخاطب غرق در دنیای فیلم نشود و به یاد آورد که آنچه دارد می بیند صرفاً یک فیلم است. 

)عنوان فیلم قبل تر La musiques’arrête     بود که یعنی »موسیقی بازمی ایستد«(

اگزیستانسیالیسم‌و‌نیهیلیسم
به  مثاً  تا  است  اومانیستی نزدیک  فلسفه های  به  بیشتر  هانکه  است  معتقد  گروندمان  روی 
مارکسیسم؛ هانکه اگرچه به وجود بحران در جهان امروز آگاه است، رویکردی مارکسیستی اتخاذ 

نمی کند.
اگزیستانسیالیسم مکتب فلسفی قرن بیستمی با چهره های شاخصی چون سارتر، هایدگر و کامو است 
که اعتقاد اصلی اش این است که درمورد انسان وجود مقدم بر ماهیت است، در حالی که در اشیاء 
برعکس است؛ چراکه برای مثال چاقو برای بریدن خلق شده و درنتیجه ماهیتش مقدم بر وجودش 
است و از این رو اصطاحاً شیء فی نفسه است، در حالی که انسان ابتدا در جهان هست و خود او 
است که باید ارزش ها و سرنوشت خود را رقم بزندو درواقع ماهیت خودش را خلق کند و از همین روست 
که انسان لنفسه خوانده می شود. در رویکرد اگزیستانسیالیستی ذات انسانی وجود ندارد و تعریف 
انسان چیزی است که هر فرد برای خود تعیین می کند. در کام خود سارتر: ”در جهان قانون گذاری 

جز بشر نیست.“
اما رهاشدگی انسان در جهان بدون هیچ نقشه ی راهی تصویر خوشحال کننده ای ندارد؛ باز هم در 
جمله ی مشهور سارتر ”انسان محکوم به آزادی است.“ این آزادی مطلق در منش و کنش با 
خود دلهره و مسئولیت می آورد که دو همراه همیشگی انتخاب های انساني هستند. البته همان طور 
که هایدگر می گوید انسان - به بیان او: دازاین )آنجابودگی( - همواره در جهان است و این خود 
محدودیتی برای اوست. یکی از مفردهای فرد برای گریز از انتخاب فقدان اصالت است: وادادن 
به کلیشه ها و همرنگ جماعت شدن؛ همان که در کام نیچه بردگی خوانده شده و سارتر ایمان 
بد می خواندش. تصمیم ژرژ در پایان دادن به زندگی آن در فیلم عشق تصمیمی اخاقی است؛ نه 
از این رو که با هنجارهای کلیشه ای اخاق سنتی منطبق است، بلکه چون انتخابی اصیل است که 

توسط فرد انجام شده است.
خلط مبحثی که عموماً صورت می گیرد میان اگزیستانسیالیسم و نیهیلیسم است. عده ای نیهیلیسم یا 
نیست انگاری را معادل اگزیستانسیالیسم یا اصالت وجود معرفی می کنند که صحیح نیست. عنوان کتاب 
کوچک سارتر گویاست: ”اگزیستانسیالیسم نوعی اومانیسم است“ )که با عنوان »اگزیستانسیالیسم و 
اصالت بشر« توسط نشر نیلوفر به فارسی منتشر شده است.( اگزیستانسیالیسم رویکردی مثبت برای 
پذیرش مسئولیت انتخاب و زیست در جهان است؛ اما اگر کسی گمان کند هیچ ارزش و هدفی نیست 
و نمی تواند وجود داشته باشد، چه آنچه از سنت رسیده و چه حتی آنچه خود فرد بنا می کند، به سوی 
نیهیلیسم رفته است. نیهیلیسم، این باور که هیچ چیز اهمیتی ندارد و هیچ چیزی نمی تواند تغییری 
ایجاد کند، ممکن است در نگاه بعضی فلسفه ی غالب سینمای هانکه پنداشته شود؛ مثاً در ویدئوی‌
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بنی بارها در پرسش از چرایی کنش های دیگران تنها با پاسخ »همین جوری« روبه رو می شویم. 
همان طور که در‌بازی‌های‌خنده‌دار دو نوجوان در پاسخ به پدر که می پرسد: ”چرا این کارها را 
می کنید؟“ خیلی ساده پاسخ می دهند: ”چرا که نه.“ یا در پنهان بارها پاسخ »هیچی« در جواب 
سؤال هایی در این مورد که چه اتفاقی افتاده است شنیده می شود؛ اما نباید نگاه انتقادی هانکه به این 

وضع را نادیده گرفت. درواقع نمایش چیزی در یک فیلم را نمی توان لزوماً معادل تأیید آن گرفت.

واقعیت‌و‌حقیقت
هانکه اشاره می کند که رسانه ها امروز انسان را به این وضعیت خطرناک برده اند که گمان کند جهان 
را تنها از طریق تصویر می شود ادراک کرد، که »تبلیغ کوکاکولا در همان سطحی از واقعیت قرار دارد 
که گزارشی خبری.« دولوز دوگانی سنتی واقعی/ مجازی را با فعلی/ مجازی جایگزین می کند و ضمناً 
تأکید می کند که این به  معنای بی ارزش بودن دومی نیست؛ انسان امروز همان قدر که تحت  تأثیر 
امر بالفعل کنونی قرار دارد تحت  تأثیر بمباران رسانه های پیرامونی هم هست و تمییز این دو از هم 
اصاً به راحتی گذشته نیست. این را می توان به وضوح در آغاز پنهان دید که مدتی نمای ثابتی 
از خانه ای را می بینیم و ناگهان فیلم به عقب بازمی گردد و تازه متوجه می شویم ما مشغول تماشای 
فیلمی بوده ایم که شخصیت ها در حال تماشای آن هستند و این مسأله در دیگر جاهای فیلم نیز اتفاق 
می افتد و مخاطب همواره مشکوک است که آیا آنچه دارد می بیند »واقعیت« است یا »فیلم«. بودریار، 
فیلسوف پست مدرن، نیز به نوستالژی واقعیت اشاره می کند که افراد در شرایط پست مدرن دچارش 
می شوند: نوستالژی تجربه ای حقیقی. شاید بتوان گفت بنی در کشتن آن دختر در ویدئوی‌بنی به 
دنبال تجربه ی حس واقعیت است؛ همان طور که خود درباره ی دلیل این کار می گوید: ”می خواستم 
ببینم چه جوریه.“ اما اگرچه خود بنی بالاخره مرتکب کنش می شود، باز دوربینی روشن است تا او بعدتر 

خود را ببیند و باز هم از طریق رسانه ماهیت کنش خود را بررسی کند.
کوین استیر به اهمیت مفهوم فلسفی حقیقت در آثار هانکه اشاره می کند و اینکه در آثار او حقیقت 
همواره حقیقت انسانی است و از این رو نگرش هانکه را اساساً معرفت شناختی می داند.استیر ۵ تعریف 

متداول از حقیقت در سیر اندیشه ی فلسفی را ارائه می دهد:
الف( حقیقت را می توان بازنمایی صحیح واقعیت در ذهن دانست؛ به بیان دیگر تناظر تصویر ذهنی و 

واقعیت عینی حقیقت است؛ آنچه عموماً از سوی تجربه گرایان ادعا شده.
ب( حقیقت به مثابه ی نظامی کلی و منسجم از گزاره ها، برای مثال آنچه در فلسفه ی دیالکتیکی 

هگل آمده است.
هانکه همواره، چه از طریق سبک و چه از طریق روایت، با هر دوی این نگرش ها که دسترسی به 

حقیقتی مطلق را ممکن می دانند، مخالفت کرده است.
ج(‌حقیقت به مثابه ی ناپوشیدگی که در رهیافت های هرمنوتیکی هایدگر و گادامر آمده است و 
حقیقت در آن در بافت خاصی تعریف می شود. هنرمندان به مثابه ی معناسازان را می توان به این تلقی 
نزدیک دانست. استیر این رویکرد را به هانکه نزدیک می داند.دوربین هانکه عموماً به شخصیت ها 
نزدیک نمی شود، حرکت اضافی ندارد و طول نماها هم کم نیست؛ درنتیجه شخصیت ها در محیط به 

تصویر کشیده می شوند و جدای از بافت محیطی نیستند.

را نزدیک ترین رویکـرد  د( رویکردچهارم منظرگرایی )perspectivism( است که اسـتیر آن 
به آثار هانکـه می دانـد. منظرگرایـی کـه ریشـه در آرای نیچـه دارد   ادعـا می کند حقیقـت همواره 
برخاسـته از آراء و جهت گیری هـای افـراد اسـت. ایـن رویکـرد با نگاه قبلـی تناقضـی نـدارد. 
نویسـنده ادعـا می کنـد از فیلم هـا و مصاحبه هـای هانکـه آشـکار اسـت کـه او یـک منظرگـرای 
نیچـه ای اسـت کـه حقیقـت عینـی را ناممکـن می داند. هانکـه در مصاحبـه ای درمـورد ابهـام 
فیلم پنهان می گویـد: ”حقیقـت همـواره پنهـان اسـت... در واقعیت هـم همینطور اسـت... هرگز 

نمی فهمیـم حقیقـت چیسـت. هـزار حقیقـت هسـت. مسـأله منظـری اسـت کـه داریـم.“
این  می خواند. طبق   )dialogistic( را مکالمه ای حقیقت  به  نگاه  ه(‌استیر پنجمین 
رویکرد حقیقت را می توان نتیجه ی مکالمه ی بینافردی و یا اصاً خود فرایند مکالمه دانست که در 
جهت برقراری ارتباط عمل می کند. از اصلی ترین حامیان این رویکرد می توان به هابرماس اشاره 
کرد. نگاه مکالمه ای به حقیقت هم ناقض دو نگاه قبلی نیست. البته بعضی معتقدند امکان جهانی بودن 

حقیقت در این نگاه پنجم وجود دارد، در حالی که در دو مورد قبل این مسأله منتفی است.
استیر ادعا می کند هانکه یک منظرگرای هرمنوتیکی است. به اعتقاد او هانکه اگرچه خطر نبود 
مکالمه را هشدار می دهد، نگاهش به حقیقت مشابه برداشت پنجم نیست، چراکه به جهانی شدگی 
حقیقت باور ندارد؛ نه چون غیرممکن و واهی است، بلکه چون همین تفکر تقلیل گرا و انتزاع گرای 
روشنگری بوده که سبب پیدایش جامعه ی غیرانسانی و بی تنوع امروز شده است که هانکه به  

وضوح منتقد آن است.

جمع‌بندی
نگارنده اعتقاد دارد نگاه تقلیل گرا به سینمای هانکه قطعاً موفق نخواهد بود و مقالات و نوشته هایی 
که سعی کرده اند در چارچوبی خاص کلیت سینمای هانکه را تحلیل کنند و به آن برچسبی معین 
سرراست  به شکلی  نمی توان  را  هانکه  سینمای  نکرده اند.  کمالی کسب  و  بزنند موفقیت تمام 
روبه روییم  آن  با  که  متنی  زد.  غیره  و  پسااستعمارگرا  نیهیلیست،  اگزیستانسیالیست،  برچسب 
- در تعبیر پست مدرن همه چیز متن انگاشته می شود و نه فقط آنچه مکتوب است - بیش و 
پیش از هر چیز به اعتقاد نگارنده متنی - به تعبیر ژولیا کریستوا - زایاست که می تواند در لایه های 
مختلف خوانش شود و هیچ خوانش نهایی و قطعی ای هم برایش وجود ندارد، که معنا می زاید و 
درعین حال از معنای قطعی و ثابت می گریزد. مقاله ی جان شَمپیِن در این خصوص مثال خوبی است؛ 
شمپین در آن رابطه ی فمینیسم و سینمای هانکه را از طریق فیلم معلم‌پیانو )که عنوان اصلی 
فرانسوی اش پیانیست است( بررسی می کند. در مقاله ی او هم اشاره می شود که فیلم هانکه را به 
روش های متفاوت و حتی متضاد می توان خواند و به همین دلیل هم شواهدی برای خوانش مردسالارانه 

از آن وجود دارد و هم خوانش فمینیستی و هم خوانش التقاطی.
سینمای هانکه قطعاً معاصر است و به دوران پست مدرن ما تعلق دارد که در آن عدم قطعیت اصل 
است و تقلیل گرایی ساختارگرایانه راه به جایی نمی برد. نظریه های فلسفی با ساختارهایی که بنا 
کرده اند ظاهراً بناهایی عظیم به نظر می رسند، اما در واقع همان طور که ژاک دریدا در فلسفه ی 
واسازانه ی خود اشاره می کند در نهایت به راحتی فرومی ریزند، چرا که به قول معروف یک جای کارشان 

اساسی می لنگد.
رولان بارت میان اثر و متن تمایز می گذارد، آنچه معنای قطعی و به ظاهر حاضر دارد در برابر 
متنی که مخاطب هنگام خواندن خود می نویسدش و همواره در روند خلق است. او بعدتر در کتاب 
مشهورش، »لذت متن«، لذت )plaisir( را از ژوئیسانس )jouissance( متمایز می کند، لذت 
تسکین بخش که از فرهنگ متعارف برخاسته در برابر آن کیف و وجدی که از خراشیدگی برمی خیزد، از 
زخم خوردن و اخال در باورها و خدشه به کلیشه ها. بارت امروز دیگر نیست، اما اگر بود قطعاً فیلم های 

هانکه را ستایش می کرد.
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» بدیهی است که خشونت، بخشی از اجتماع ماست. آن بخش از اجتماع که وقتی 
با آن مواجه می شویم ما را به وحشت می اندازد. ولی دلیلش را نمی دانم که چرا 
نمی  فکر  کنند.  می  گذاری  نام  خشونت  برای  متخصصی  عنوان  با  را  من  همیشه 
از  خیلی  با  من  دهم.  می  ارائه  هایم  فیلم  در  که  باشد  چیزی  تنها  خشونت،  کنم 
موضوعات اجتماعی در تقابل هستم مثا مسئله ی رسانه و تاثیراتش در جامعه ی 
برایم غیر قابل تحمل است. در شالوده ی هر فیلم  امروز ما. من، شخصا خشونت 
استاندارد آمریکایی، بیست برابر هریک از فیلم های من، خشونت وجود دارد. ولی 
نمی دانم چرا آن کارگردان ها برای تخصص شان در امر خشونت مورد سوال قرار 

نمی گیرند. «
 با توجه به مصاحبه ی میشائیل هانکه با مجله ی  نیوزویک در سال ۲۰۰۹، نظر 
توان  را می  برچسب »کارگردانِ خشونت«  مورد  در  الاصل  اتریشی  کارگردان  این 
تا حدود زیادی متوجه شد. لقبی که شاید بیننده ی فیلم های هانکه در نگاه اول، 
تاثیر  همراه  به  که  خشونتی  ندهد؛  راه  خود  به  آن  گفتن  برای  تردیدی  و  وسواس 
رسانه و به خصوص نقش پررنگ تلویزیون در دنیای امروز، در فیلم های هانکه به 
خوبی قابل رویت است. اینکه تمامی افراد خانواده بی تفاوت، اتفاقات و خبرهایی که 
سراسر جهان در حال وقوع است را از طریق تلویزیون می بینند و می شنوند، بدون 
آن که نگاه کنند و به آن ها گوش دهند و یا تاثری از خود نشان دهند، بینندگانی 
البته منفعل. همین سردی و کرختی بیننده است که هانکه را بر این می  مقهور و 
دارد، خشونت را همچون اخبار جنگ و کشتارهای روزمره ی جهان امروز، سرد و 

بی تفاوت و در هاله ای از سکوت نمایش دهد. 
خانواده که بعد از خشونت، پررنگ ترین عنصر در سینمای هانکه است ، همواره با 
خشونتی سادیستیک مواجه می شود. تشویش در قربانی های فیلم و آثار مازوخیست 
روانی و دیگر آزاری و یا همان سادیسم در شخصیت های جانی فیلم های هانکه 
مرسوم  نمایش  با  آنها  نمایش  که  هرچند  است،  فهم  قابل  ببینده  برای  وضوح  به 
می  ناشی  اینجا  از  طرف  یک  از  تفاوت  این  دارد.  تفاوت  دست  این  از  هایی  فیلم 
آدمهای جانی  یعنی  روانشناسانه؛  ایده های ضد  با  شود که هانکه کارگردانی است 
داستانهای  همانند  شوند،  می  خلق  علت  بی  بستری  در  فیلمها  این  در  خشونت  و 
»فرانتس کافکا« )نویسنده هم زبان هانکه( که روایت  در آن بدون پیش زمینه و 

دلیل قبلی است، سینمای هانکه هم بیش از آنکه به علت یابی خشونت بپردازد و 
را بکاود،  یا مازوخیسم شخصیت های داستان  روانکاوانه پشت پرده ی سادیسم و 
بدون مقدمه جریان خشونت و سادیسم های رفتاری را به تصویر می کشد و زیرکانه 
هانکه  سینمای  تفاوت  دیگر  وجه  شود.  می  قربانی  با  بیننده  پنداری  همذات  باعث 
در بازنمایی خشونت، عدم نشان دادن صحنه هایی است که خشونت در آنها اتفاق 
می افتد و نمایش تلویحی از آن به تماشاگر عرضه می کند. بیننده از طریق اصوات 
و تصاویری فرعی، زجر کشیدن قربانیان را در نماهایی فارغ از نمای جنایت )مثا 
کلوزآپ از صورت زنی که شوهرش را شکنجه می کنند( به تماشا می نشیند. آف-

بر  تاثیر خشونت  از  تنها  نه  اسکرین بودن صحنه های خشن در فیلم های هانکه، 
بیننده نمی کاهد، بلکه کند شدن و حتی ثابت ماندن دوربین در آن لحظات، حالات 
تیک  او)بیننده(  نوعی که  به  کند،  تر می  را سادیستیک  آن صحنه  بر  روانی حاکم 
های عصبی اش نمایان می شود و با تکان دادن پاها و یا گاز گرفتن سر ناخن ها 
)بجای جانی با قربانی هم داستان می شود( برآن است تا کاری از پیش ببرد. و البته 
فیلم هایش  تلویزیون حضوری پررنگ دارد. هانکه در  این صحنه ها  از  در بسیاری 
به تلویزیون شخصیت می دهد تا جایی که در لحظه ی حساس جرم و اضطراب،  
در  مثال  عنوان  به  کند،  می  تر  سادیستیک  را  سکانس  آن  المانی،  هر  از  گویاتر 
سکانسی از فیلم پنهان )۲۰۰۵( نگرانی پدر و مادر درباره ی ویدئوهای مشکوک 
ارسالی و خطر ربوده شدن پسر نوجوان شان، در لایه ی ضخیم صدای بلند اخبار 
لحظه ی حساس  آن  در حین  تلویزیون  از وجود صدای  بیننده  و  پیچیده می شود 
عذابی ناخودآگاه می کشد، هانکه در فیلم بازی‌های‌مسخره )۲۰۰۷( که باز در 
بستر خانواده جریان دارد هم با نشان ندادن صحنه ی کشته شدن پسر، و صداهای 
از تلویزیون، و  خفیف جیغ مانندی در میان هیاهوی صداهای مزاحم گزارش رالی 
آرامش سادیسم وار دستیار قاتل و جستجوی بی خیالش در یخچال، بیننده را بر آن 
می دارد تا با چشم هایی تنگ تر و گوش هایی تیزتر، از فرای صداهای مزاحم و بی 
روح گزارش تلویزیونی، با دنبال کردن صدای ضجه و جیغ های خفیف آن طرف، 

خشونت را فرای تصویر در ذهنش قاب ببندد. 
در روند نمایش خشونت، دوربین هانکه کم تحرک است. توجیه هانکه بر این کم 
حرکتی و حتی ثابت بودن دوربین در فضای فیلم ها، که با ساده ترین و روایتی ترین 
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کار   این  با  که  است  این  می کشد،  تصویر  به  را  تصویری، خشونت  های  میزانسن 
بیننده می تواند نفس بگیرد و با نگاه کردن به فضایی کم تحرک و ساده و از سویی 
شنیدن صدای خشونت، آن را در ذهن اش به تصویر بکشد و همین، موجب احساس 
همراه  قربانی  با  جانی  عوض  در  بیننده   و  شود  می  خشونت  در  درد  بیشتر  هرچه 
می شود. هانکه با این تکنیک، متفاوت از جریان سیل آسا و رایج سینمای هالیوود 
و جذب  بیشتر  فروش  دنبال  به خشونت  توسل  با  که  آنها  برخاف  و  کند  شنا می 
را  فیلم های هالیوودی خشونت  بیشتر مخاطب هستند، حرکت می کند. در  هرچه 
با تصویرسازی های عامدانه و قهرمان سازی  بلکه  نه تنها منفور نشان نمی دهند 
پیروزی است، در داستان  ذاتا طرفدار قدرت و  را، که  )بشر(   بیننده  های هدفمند، 
با خشونت همراه می کنند و همین باعث عدم احساس »درد  در خشونت« و اتفاقا 
برعکس، احساس »ظفر در خشونت« می شود. شاید همین امر است  که بارها از 
هانکه، در مصاحبه هایش پرسیده شود: که آیا از آزار دادن مخاطب لذت می برد؟ 

ایفای نقش می  بندیِ سکوت  این گفته ها، خشونت سینمای هانکه در بسته  ورای 
فیلم  روش  و  منش  که  دارد  این  بر  سعی  همواره  خودش  گفته ی  به  هانکه  کند. 
سازی ای درست مخالف »کوئنتین تارانتینو« آمریکایی، ارائه دهد که در آن به جای 
در  را  هیپنوتیزم  بیننده ی  پرطرفدار،  اکشن های  و  اسلحه  تند،  موزیک  از  استفاده 
سکوتی دردناک فرو برد. در واقع سکوتی که رسانه ها، از طریق اخبار)تلویزیون – 
روزنامه( خشونت را در آن بازتاب می دهند. اینجا در جواب سوال مطبوعات – که 
نمی  لذت  بیننده اش  آزردن  از  تنها  نه  توان گفت، هانکه  اشاره شد - می  بالا  در 
با این شیوه سعی براین دارد تا تماشاگر منفعل را متوجه درد و خشونت  برد، بلکه 
مخاطبی  به  تفاوت،  بی  تماشاگری  از  را  او  و  کرده  جامعه  در  موجود  صدای  بی 
هایدگر)در  مارتین  گفته  به  که  خشن  موجود  برابر  در  هم  آن  کند.  تبدیل  هوشیار 
کتاب درآمدی بر متافیزیک( موجود خاقی است که همیشه جسورانه خودنمایی می 
کند. خلق خشونت با توجه به مانیفست هانکه در فیلم های او به تواتر، با امضای 

مخصوص به خودش، دیده می شود.
ــروز  ــو)۲۰۰۱( و ب ــم‌پیان ــم معل ــم در فیل ــه مازوخیس ــت ب ــا پرداخ ــه ب هانک
حــالات آن توســط اریــکا، معلــم پیانــو، کــه علــت رفتــار مازوخیســتی اش ریشــه 
در خانــواده دارد، بــار دیگــر خشــونت را در قالــب  خانــواده بــه تصویــر مــی کشــد. 
ــه اریــکا و همــراه شــدن موســیقی کاســیک و  ــر ب همچنیــن صحنــه تجــاوز والت

حــس متناقــض فضــا، اوج مازوخیســم فیلــم را بــه نمایــش مــی گــذارد. 
روش هانکه، در فیلم روبان‌سفید )۲۰۰۹( که در دوران جنگ جهانی اول می گذرد، 
باعث می شود که حتی  در موضوع پر سر و صدای جنگ هم، سکوت را برگزیند و 
به خانواده و تاثیراش بر جذب رفتارهای عجیب و غیراجتماعی فرزندانشان بپردازد. در 
سکانسی از فیلم، طبق سنت میشائیل هانکه، باز هم دوربین ثابت پشت در بسته ی 
اتاقی قرار می گیرد که صدای  کتک خوردن پسربچه  توسط پدر و ناله هایش، سکوت 

چند ثانیه ای  فضا را می شکند.
به سبک  بر خشونت  فیلم های هانکه، سکوت حاکم  و بی طرف  دوربین گزارشی 
هانکه را، ملموس تر می کند. مثا به صحنه ای از فیلم پنهان برگردیم و سکانس 
با  را  صورت  روی  خون  پاشیدن  و  بچه  پسر  توسط  خروس  گردن  به  زدن  تبر 
فرمول هانکه بازبینی کنیم. بیننده ی نکته بین، دوربین ثابت با نمایی باز، سکوت 
به هنگام جان  پریدن های خروس  پایین  بالا  و  سادیستیک حاکم در آن سکانس 
دادن را  هرگز از یاد نخواهد برد. همچنین رسانه و به خصوص تلویزیون، در فضای 
بالا   در  بازی‌های‌مسخره، که  و  پنهان  فیلم  از جمله،  فیلم های هانکه  اکثر 
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اشاره شد و همچنین در دومین ساخته ی بلند هانکه به نام ویدئوی‌بنی )۱۹۹۲( 
به وضوح ایفای نقش می کند. بنی، پسری از خانواده ای ثروتمند، پرده های اتاقش 
را کشیده است و از طریق دوربین ها و مونیتورهایش با فضای خارج در تماس است. 
در این فیلم، طبق مانیفست کارگردان، نقش رسانه و تاثیر آن بر اجتماع به خوبی 
کشته  نوار  بیمارگون  شکلی  به  که  بنی،  سادیستیک  رفتارهای  همچنین  گویاست. 
شدن خوک را بارها عقب-جلو و نگاه می کند. و در این میان تماشای برنامه های 
تلویزیون از جمله، جنگ در یوگساوی، کشتارهای نئونازی ها، فیلم های جنگی و تبلیغ 
تفنگ های اسباب بازی،  باعث می شود که  بنی متاثر از همین رسانه، دختری را که 
تازه با او آشنا شده است را  به خانه بیاورد و با همان اسلحه ای که خوک را کشته، او 
را نیز بکشد. اینجا هم طبق قوانین هانکه، بیشتر صدای جیغ و ناله می شنویم تا اینکه 

خود عمل را ببینیم. و در آخر بنی از جنازه ی دختر فیلم می گیرد.  
عشق                                             نام  به  اثرش  آخرین  در  هانکه،  های  فیلم  خشونت  ساکت  و  آرام  ریتم 
به زوال  پیرزنی نحیف و رو  پیرمرد و  تا جایی که  اوج خود می رسد  به   )۲۰۱۲(
را نشان می دهد که پیرمرد در نهایت عشق، همسرش را که با سکته ای قدرت 
حرکت و تکلم خود را از دست داده است را روی تخت شان با دستان کم جانش، 
خفه می کند. هوشیاری و بی علتی روشِ هانکه، بیننده را با پرسش هایی مواجه 
یا  نبود؟  او  از  نگهداری  به  قادر  دیگر  را کشت چون  پیرزن  پیرمرد،  آیا  کند:  می 
پیرزن  دلیل  این  به  آیا  گیرد؟  می  عاقه صورت  و  روی عشق  از  پیرزن،  کُشتن 
تا وبال و سربارِ پیرمرد  اینطور می خواست  را می کُشد که خودش )خودِ پیرزن( 

او را عملی می کند تا عشقش را ثابت کند؟ آیا پیرمرد خواسته ی  نباشد؟ 
پشت  از   توان   می  نوعی  به  را  هانکه  های  فیلم  در  سکوت  فرمول  نهایت  در 
این معنی که هانکه، توسط صدای  به  – سفید اش به دست آورد.  پرده ی سیاه 
با تصویرسیاهِ  بر فیلم هایش و ترکیب آن  )white noise( حاکم  خنثی و سفید 

خشونت )Black image( خروجی »سکوت« را حاصل می کند.
همینطور او درباره ی سکوت این گونه می گوید: » سرانجام، همه چیز تاریک و ساکت 
است. و در ادامه از آن به عنوان   » زوالِ خاموش« ) FALL SILENT (  نام می برد. هانکه 
با این عبارت،  ما را به یاد جمله ای  از کتاب »خشونت«  نوشته ی  »اساوی ژیژک« 
می اندازد که: »  گاهی کاری نکردن، خشونت بارترین کاری است که می توان کرد.« 
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فیلم های هانکه با آنچه بعنوان سینمای عامه پسند می شناسیم تفاوت زیادی دارد. او سعی 
می کند بیننده را تکان دهد، ناآرامش کند و به فکر فروبرد و در این راه آن قدر مصمم است 
که حتی از پراندن مخاطب هم باکی ندارد. »هرکسی که سینما را ترک می کند به فیلم 
نیازی ندارد و هرکسی بماند به آن نیاز دارد.« استدلالی که هانکه در مصاحبه با نشریه 

فالکون در سال ۱۹۹8 بیان می کند.  
در شرایطی که فیلم های اروپایی سرگرم کننده و محبوب، معمولًا از مرزهای کشور سازنده 
شان خارج نمی شوند و بیننده های معاصر اروپایی، سرگرمی های سبک امریکایی در دسترس 
را به تولیدات محلی ترجیح می دهند و تقاضا برای فیلم های اروپایی در امریکا از دهه ۹۰ 
کاهش مداومی نشان می دهد، انگس فینی )تهیه کننده و کارشناس بین المللی فیلم و صنایع 
خاق( بر این واقعیت تأکید می کند که محبوبیت فیلم های مستقل امریکایی در بازار داخلی 

امریکا بسیار بالاتر رفته.  
بنابراین، به نظر می رسد ایده محکمی وجود دارد که فیلم هنری چیزی برای ارائه دارد که 
صنعت سرگرمی امریکا ندارد و آن چیزی است فراتر از علت و معلولی کاراکتر محور، منطق 
سؤال و جواب، راه حل های روتین مشکات، ساختار پیرنگ بر اساس ضرب العجل و یک 
سیستم متقابل اشارات از راه کلمه، صدا و تصویر. )نقل به مضمون دیوید بوردول(. البته وقتی 

خاصه:
فیلم های کارگردان اتریشی، میشل هانکه، اندیشه عمیق و تلخی فراهم می آورد در باب مشکات احتمالی مفهوم محیط خانگی بعنوان فضایی امن. روایت درگیری 
های خانگی، اغلب خشونت چنین سوء رفتارهایی را به صورت نوعی انحراف درنظر می گیرند. اما هانکه نشان می دهد که ماهیت خانه و زندگی خانوادگی اساساً بیش 

از اینکه بر محبت و امنیت بنا شده باشد، بر پایه خشونت و ترس است. 
برای بررسی این ایده که در تمامی فیلم های هانکه وجود دارد، مطالعه دوباره فرمولاسیون فروید درباره آن هایملیش )عجیب و ترسناک( مفید خواهد بود. انتقاد 
هانکه به ویژه متوجه بورژوازی نسبتاً ثروتمند است اما در امید مبهمی که نشان می دهد، شاید بتوان احتمال هرچند کمرنگی از رستگاری دید. این مقاله، فیلم های 
هانکه را در قالب ژانر به اصطاح »فیلم هنری« و همین طور در متن ژانرهای مات )فیلم های میهنی آلمانی( بررسی می کند. هانکه کیفیتی غریب و ناخوشایند به 

هر دوی این ژانرهای سینمایی اضافه می کند.

بوردول درباره ویژگی های فرمی درونی آنچه او »روایت سینمای هنری« می نامد صحبت 
می کند، منظورش فیلم های روایی و داستانی هستند. او ادعا می کند که فیلم هنری در 
مقایسه بافیلم های هالیوود، تأکید بیشتری روی سوژه )Syuzhet( دارند )بوردول از سوژه، 
اصطاحی که از فرمالیست های روسیه وام گرفته شده، برای بیان ساختار روایت یا همان 

پیرنگ یا پات استفاده می کند - مترجم(.
" فاصله گذاری های دائمی و کنترل شده وجود دارد؛ نمایش کنش به تأخیر انداخته می شود 
وبعد بروز آن در سطح بالاتری انجام می شود؛ تمایل روایت )هنری( به این است که کمتر 

عمومی باشد..."
)بوردول، ۱۹8۵(

فیلم های هنری معمولًا با عباراتی مثل »اوریجینال« و »چالش برانگیز« توصیف می شوند. 
عباراتی که اغلب با فیلم های سرگرم کننده و عمومی همراه نمی شوند. چه محصول امریکا 
باشند چه هر کشور دیگری. این فیلم های سرگرم کننده اساساً نوع دیگری از درگیر شدن را 
از مخاطب طلب می کنند. این فیلم ها مسیر متفاوتی برای مخاطبان شان تعیین می کنند. 
به نظر می رسد یکی از تکالیفی که فیلم های هنری برای مخاطب تعیین می کنند، پذیرش 
سطح خاصی از ابهام است، به ویژه وقتی موضوع پایان بندی فیلم به میان باشد که شاید به 

خانه و زندگی خانوادگی در فیلم های 
arash.malekie@yahoo.com میشـــل هـــانکه

مترجم : آرش ملکی
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طور کلیشه ای، تمایل دارد برای مشکاتی که در طول روایت مطرح شده اند، راه حل 
قطعی ای ارائه نکند. این همان حس ناخوشایندی است که در تعریف سینمای هنری 
و مخاطبانش برای من جالب است. پالین کیل این موضوع را به عنوان یک نوع عمل 

خاص گرایی بورژوازی رد می کند:
استفاده  »هنری«  فیلم  عبارت  از  افراطی  همان  با  معمولًا  کرده  تحصیل  مخاطبان   "
می کنند که مخاطب عام، »محصول« هالیوودی را به کار می برد. برای آنها برآورده شدن 
لیبرالیسم  و  )عام(  گرایی  به احساسات  ارزش  و کم  خواسته شان به صورت توجه سهل 

)هنری( یکسان است."   )نقل قول از کیل در نشریه آستین، ۱۹8۴( 
این دقیقاً همان حس آسودگی خیال بورژوا مآبانه است که در تمامی فیلم های بلند سینمایی 
میشل هانکه، مستقیماً نقد می شود. بخصوص مصرف کننده لیبرال از خود راضی فیلم های 
هنری است که با چنین تجربه ای ناخرسند و معذب می شود. اگرچه این نظر پالین کیل 
می تواند به هیجان مازوخیسیتی فیلمی مثل بازی‌های‌خنده‌دار هم بسط پیدا کند. 
”می دانم که نباید از این فیلم لذت ببرم. می دانم که این کار اشتباهی است. چقدر هوشمندانه 

است که مجبورتان کنند متوجه سطحی بودن امیالتان شوید.“ )مارک کرمود(
به هر حال، چیزی که می خواهم بگویم این است که فیلم های هنری برای بیننده شان 
فضایی از ناامنی درست می کنند. تماشاچی به دنبال موقعیتی مادی یا روانی است تا به نفع 
خودش استفاده کند. پس جای تعجب ندارد که این موقعیت، گاهی به صورت بهره برداری 
از بدبیاری دیگران برداشت شود. همان طور که هانکه پیش تر گفته، در چنین موقعیتی تنها 

راه حل این است که سینما را ترک کنید و به کار دیگری مشغول شوید.
اگرچه ژانر فیلم های »هایمات« )فیلم های میهنی آلمانی( اغلب با کشور آلمان عجین 
شده اند، اما اتریش هم به نوبه خود سنت دیرپای چنین فیلم هایی را داشته. لزومی ندارد بر 
ارتباط بین اتریش، هانکه و ژانر هایمات تأکید کنیم، به خصوص که هانکه آشکارا احساس 
نزدیکی اش با کل اروپا را بروز می دهد. پس به نظر کاماً آشکار است که فیلم های او 
با رومانتیسیزم فیلم های هایمات وارد دیالوگ می شود. تاسیلو اشنایدر، ژانر هایمات را با 
»ملودرام های خانگی هالیوود« مقایسه می کند. )فکر می کنم در اینجا یادآوری فیلم های 
باشد.( اشنایدر درباره  با فیلم های هایمات آشنا بود، مفید  آلمانی و  داگاس سیرک که 

فیلم های هایمات می نویسد:
" به طور معمول حول بحران های خانوادگی که معلول کشمکش نسل ها با هم اند شکل 
می گیرند. فیلم هایی که در توجه به بحران قدرت مردسالارانه و بهره برداری از نماینده زن 

و پرداختن به نقطه نظر پروتاگونیست زن، با همتایان امریکایی شان اشتراک نظر دارند"
اشنایدر بحث را این گونه ادامه می دهد: »بعد از پایان جنگ جهانی دوم، ثابت شد که 
بقای ساختار سنتی مردسالارانه، مشکل ساز خواهد بود و فضای اجتماعی ای که این 
بحران ایدئولوژیک در آن فوراً نمایان شد، خانواده بود.« او سپس سه نوع کاراکتر اصلي را 
که معمولًا در فیلم های هایمات قابل شناسایی اند، معرفی می کند: »پدر ضعیف و از نظر 

اخاقی مبهم، زنان قوی و والا و پسرها و دخترهای آشفته و ناآرام.«
این لیست به طور مرموزی بازنمای کاراکترهایی است که در فیلم های هانکه پیدا می کنیم. 
در  که مادر شجاعانه  حالی  آید، در  درمی  سرعت ازپا  به  دار‌پدر  خنده‌ در‌بازی‌های‌
برابر دو مردی جوان می ایستد. مردانی که آشکارا می توانند نسخه ای از آینده پسر خودش 
باشند. )البته اگر او فرصت زندگی پیدا می کرد. ( مادر کنترلگر فیلم معلم‌پیانو در رابطه ای 
پیچیده با دخترش اریکا گیر افتاده، در حالی که شوهرش در یک بیمارستان روانی نگهداری 
می شود. پسر بی میل و رغبت فیلم ویدئوی‌بنی )۱۹۹۲( در تشخیص بین واقعیت و 
تلویزیون و بین آدم ها و حیوانات ناتوان است و یا شاید خودش این طور می خواهد. به همین 
صورت، در‌زمان‌گرگ )۲۰۰۳( پدر به سرعت به قتل می رسد و حالا مادر باید از خود و 

دو فرزندش نگهداری کند. 
اما آنتون کایس خوانش متفاوتی از ژانر هایمات در کتاب »از هیتلر تا هایمات« )۱۹8۹( ارائه 
می دهد. او بر طبیعت محافظه کارانه و نوستالژیک این فیلم ها تأکید می کند و می نویسد: 
»در سال های ابتدایی پس از جنگ، فیلم های هایمات بیش از هرچیز، تجربه چیزهای از 
دست رفته اند. محفظه ای که آلمانی ها آن را با خاطرات نوستالژیک پر کرده اند. فیلم هایی 
که در طول دهه ۱۹۵۰ ساخته شده اند، آلمان را به صورت میهنی ولایتی و روستایی نشان 
می دهند و تمرکزشان بر آلمانی های پاک و بی گناهی است که دیدگاه های سیاسی ساده 
دلانه ای دارند.« از نظر هانکه، خانواده های فیلم هایش به دلیل و به وسیله همین ساده 
دلی آسیب می بینند. در حالی که فیلم های اولیه هایمات، تاش داشتند فساد فاشیسم را با 
بی گناهی رمانتیک جایگزین کنند،  هانکه مصرف گرایی مدرن را به صورت ریشه آشفتگی 

پنهانی ای در خانواده ای فرضاً خوشبخت می بیند. در بازی‌های‌خنده‌دار همان خانه ای 
که باید خانواده را حفاظت کند، آنها را در درون خود به دام می اندازد. هانکه می گوید: »این 
حقیقت که خانواده نمی تواند فرار کند به این دلیل است که آنها خودشان را با پول از بقیه دنیا 
جدا کرده اند. آنها خودشان را زندانی کرده اند.« )هانکه، نشریه فالکون،  ۱۹۹8( محل امنیت 

)هایملیش( همان محل خطر )آن هایملیش( است. 
در نگاه دوباره هانکه به نوستالژی فیلم های هایمات، او بحث عدم اطمینان بنیادی به اصول 
جاافتاده و مسلم جامعه سرمایه داری معاصر را مطرح می کند. آن چیزهایی که قرار بوده 
برای ما رضایت و راحتی فراهم آورند مثل خانه و خانواده، دقیقاً به همان چیزهایی تبدیل 

شده اند که ما را نابود خواهند کرد.  

هانکه‌و‌امور‌غیرطبیعی
هایملیش  آلمانی  واژه  کلمات،  شناسی  ریشه  نظر  از  که  کرد  کشف  فروید  زیگموند 
)خصوصی، مخفی( در ذهن به سرعت به متضادش، آن هایملیش )غریب، ترسناک( تبدیل 
می شود. فروید ادعا کرد: " مسائل غریب، نوعی از ترس در خود دارند که ناشی از چیزهایی 
هستند که از گذشته دور آشنا و شناخته شده بوده اند." او اساس این بحث را بر این حقیقت 
پایه گذاری کرد که واژه آلمانی آن هایملیش، معنای غریب و ترسناک می دهد درحالیکه 
می تواند  هایملیش  آن  راز دارد. بنابراین  یا  خانگی  دوگانه  معنای  هایملیش  متضادش، 
معنای غیرخانگی )آنچه امن نیست( بدهد یا اگر ما هایملیش را به معنای پنهان یا راز 
بگیریم، )و آن هایملیش را به معنای چیزی که کشف و آشکار نشده( پس این نوعی از راز 
)هایملیش( است که فرو خورده شده و حالا به صورتی عجیب و ترسناک )آن هایملیش( به 
ما برمی گردد. منطق این بازی کلمات این است که در بطن هر چیز غریب و نا آشنا )که حس 
جمعی، آن را به صورت هر چیزی که از خانه و خود دور شده باشد می بیند( چیزی هست که 
از ترکیبات همان خود است. )فروید، ۱۹۵۳( آن هایملیش بازگشت مسائل فروخورده است، 
همان هایی که هایملیش را تشکیل می دهند. بنابراین خانگی )Homely(، همیشه پیشتر 

غریب و غیرخانگی )Unhomely( بوده. 
برای هانکه، مفهوم »خانه«، با پیش بینی خشونت بنیادین همراه است تا یک پذیرش 
غیرقابل منازعه و اوریجینال. درست همانطور که فروید می گوید، خانه رازهای شرورانه ای 
را پنهان می دارد، پس پوسته آرامش خانگی فقط این عنصر ناخوشایند را در درون نگه نمی 
دارد بلکه آن را به وجود می آورد. بنابراین خانه همیشه از قبل در خطر تهدید است. تهدیدی 

که در فیلم های هانکه همیشه با خشونت همراه است. 

زندگی‌خانگی‌و‌خشونت
ارتباط بین رسانه جمعی و خانه )آوردن خشونت به خانه به هدف سرگرمی( به صورت 
تمثیلی در‌بازی‌های‌خنده‌دار به اجرا درآمده است. دو مرد جوان، کنترل کاملی روی 
یک خانواده دارند چون قادرند بین جهان دایجتیک )مرتبط با پیرنگ فیلم( و غیردایجتیک 
حرکت کنند، در حالی سه قربانی شان نمی توانند. هانکه به جنایتکارانش اجازه می دهد که 
بدون در نظر گرفتن اخاقیات )آن هم در جهانی که فکر می کند بازی منصفانه برای همه 
شناخته شده است( کارهایشان را پیش ببرند و با این کار، به معنای واقعی کلمه،  تهدید 
سرگرمی بدون فکر را واقعیت می بخشد. این نفوذ خطرناک و غیرقابل اجتناب خشونت به 
خانه در فیلم قدیمی تر هانکه یعنی ویدئوی‌بنی‌از این هم علنی تر است. جایی که پسر 
جوان مدام فیلم ساخی خوک ها را تماشا می کند تا جایی که خودش همان کار را با دوست 
دخترش انجام می دهد )صحنه خشن بیرون از تصویر اتفاق می افتد همان طوری که در 
بیشتر صحنه های بازی‌های‌خنده‌دار هم همین طور است.( ارتباط تلویزیون با خشونت 
منزجرکننده در‌قاره‌ي‌هفتم )۱۹88( هم بدیهی است )خانواده فیلم به طور هجوآمیزی 
را می خواند، دارند  قدرت عشق  آواز  دارد  راش که  از جنیفر  ویدئویی  تماشای  در حال 
می میرند.( مشابه همین، در معلم‌پیانو صدای مداوم تلویزیون مادر و مصرف ویدئوهای 

پورنوگرافیک توسط اریکا، آشکارا با خشونتی که از نظر اریکا اروتیک است، ارتباط  دارد.
منبع همه این خشونت ها کجاست؟ این خشونت دقیقاً از وجود دیگران می آید و بنابراین از 
مفهوم خانه ناشی می شود. از خود زندگی خانوادگی. دیگرانی باید وجود داشته باشند تا بودنش 
در گروه بندی خانواده معنا پیدا کند. در حالیکه این یک ضرورت است، همزمان باعث 
بی ثباتی در مفهوم کلی خانه هم می شود. مفهومی که وانمود می کند مستقل است ولی در 
واقع وجودش به دیگرانی وابسته است که برای ماهیت خانه تهدیدی همیشگی اند. پس دو 
گروهی که تا اینجا به کار برده ام )خانه و خشونت، خانه و دیگران( به طور جدایی ناپذیری به 
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هم مربوطند. فضای خانگی به وجود دیگری وابسته است ولی این محیط همیشه دیگری را 
با یک پتانسیل خشونت می نگرد )خشونت به معنای تخریب کلی خانه(. این تضاد درونی 
در معلم‌پیانو آشکارتر است. جایی که خانه عماً محلی برای خشونت است و از سوی 
دیگری اریکا نمی تواند بدون نابود کردن خودش از آن فرار کند. هانکه زندگی دربند او را به 

صورت تمثیلی از اروپای معاصر نشان می دهد. 

خانه‌و‌بیرون 
در  که  می آورد  تصویر  جلوی  به  طوری  را  سیاست  هانکه  در کد‌مجهول )۲۰۰۰( 
او به روشی تمثیلی به شرایط  فیلم های پیشین اش سابقه نداشت. فیلم های پیشین 
تاریخی می پرداختند. کد‌مجهول شامل تعدادی اپیزود ظاهراً بدون ارتباط است که 
همگی همزمان در پاریس اتفاق می افتند. کاراکترها روابط بسیارمتزلزلی با هم دارند: 
پسری که از مزرعه فرار می کند و با آن لوران )ژولیت بینوش( می ماند و بعد با ماریا و 
آمادو برخورد می کند. فیلم سپس داستان ماریا و آمادو را دنبال می کند و همین طور 
پدر آمادو و یک عکاس جنگ که دید عمیق تری از وضعیت یوگوساوی سابق ارائه 

می داده. 
ریچارد کومبز می گوید که در قاره‌ي‌هفتم هانکه، زندگی هایی که بدون ارتباط با بقیه اند، 
باید در سیاه چاله ساخته خودشان ناپدید شوند. به همین صورت، در کد‌مجهول‌هانکه نشان 
می دهد که هرکس ضرورتاً در ارتباط با بقیه است و امکان کنار کشیدن و هم دست نبودن 
وجود ندارد: همه باید در تقصیر شریک باشند. البته این منظور کومبز از »ارتباط« نیست بلکه 
هانکه در پرهیز از رمانتیسیزم جامعه ایده آل )که همه را چه در منافع و چه در مسئولیت ها 
شریک می داند( سختگیر است. نوعی »انجماد پیشرفته حسی« که در ارتباط با سه گانه 
پیشین هانکه است. چیزی که معلوم می شود رؤیایی ناممکن است، چون گسست کامل از 
گردونه اجتماعی تنها با مرگ امکان پذیر است )درست مثل قاره‌ي‌هفتم(. بنابراین، برای 
کاراکترهای کد‌مجهول‌یک نوع ارتباط ضروری وجود دارد، ارتباطی که البته به آسانی 
فهمیده نمی شود و کاری در موردش نمی شود کرد. فیلم این ارتباط محو و مبهم را از طریق 
گروه سامبای کودکان ناشنوا نشان می دهد )تنها مورد استفاده موسیقی غیر دایجتیک در 
فیلم( و همینطور در سکانس پایانی که در آن کودکی می کوشد پیامی را به مخاطبان منتقل 
کند. کد‌مجهول اولین فیلم هانکه است که انگار نوعی آینده ممکن را ارائه می دهد. کومبز 

این طور نتیجه گیری می کند: 
 ”اگر کد‌مجهول تا به امروز بهترین فیلم هانکه باقی مانده، بدلیل تاش حماسی اش 
برای غلبه بر حس عدم ارتباط خودش است. تاش برای والاتر رفتن از سطوح سرسختی 
خود فیلم )یک ضد تاکتیک بسیار جدید در سینمای هنری(. تم جابه جایی که همیشه 
مرزهای کشور هانکه )هرجا که باشد( را تحت فشار گذاشته، در اینجا محور قرار گرفته. 
جایی که همه در حال جستجو، فرار یا خلق یک فضای خانگی اند. انسان و مشکات 
منطقی که با آنها درگیر است، قسمتی از آن چیزی است که اروپای جدید را تعریف 
می کند. درست مثل بنا نهادن محدوده ای که تعریف سینمای جدید هنری اروپا خواهد 

بود.“ 
هیچکس نمی تواند به تنهایی وجود داشته باشد. هیچکس خودبسنده نیست. نمونه اش 
را مطرح  اجتماعی  وجود  پیانو. هانکه  در معلم‌ اریکا  در زمان‌گرگ و  دزد  پسرک 
ارزش های  بر اساس  را  باید تصمیم هایش  از نظر اخاقی آشفته است و  می کند که 
در گرفتن چنین  ناتوانی  دلیل  به  را  توده مردم  اما همزمان،  بگیرد  اخاقی مشخصی 
تصمیمی تمسخر می کند. به نظر می رسد هانکه از اینکه مردم را در چنین موقعیتی 
قرار دهد لذت می برد. با اینکه تظاهر می کند که دارد به آنها حق انتخاب می دهد، اما 
در حقیقت آنها از انجام چنین انتخابی ناتوان اند. در زمان‌گرگ، هانکه ناگهان فضای 
از بین می برد: تمام زیربناهای  رابا پیش کشیدن یک سناریوی علمی تخیلی  خانگی 
می کند به  تاش  و خانوادهای  می شوند  ناپدید  شبه  تکنولوژیکی  یک  و  اجتماعی 

محلی امن و منظم برسد. 
بروز  برای علت  وقتی  )اصلی که می گوید  است  اوکام  تیغ  قانون  زمان‌گرگ نوعی 
پدیده ای دو توضیح، یکی ساده و یکی پیچیده وجود داشته باشد، همیشه احتمال خطای 
توضیح پیچیده بیشتر است. پس بهترین توضیح را ساده ترین آنها می داند - مترجم( که 
در آن تمام احتمالات از سناریو حذف می شوند تا بفهمیم دقیقاً چه چیزی این موقعیت را 
ممکن می سازد. هانکه از یک سو جهانی هابزی می آفریند که در آن بدون نظم اجباری، 
هر شخصی تاش می کند برای زنده ماندن یا منافع شخصی، هرچه می تواند را بگیرد، 

بدون هیچ درکی از اصولی مثل مالکیت یا انصاف. هانکه معتقد است پایه های جامعه 
معاصر نه بر »آنچه بر خود روا می داری بر دیگران هم روا دار«، که بر اساس »هرکاری 
می توانی بکن تا از ادامه حیات خودت مطمئن شوی« است. همین خودخواهی است که 
در ابتدا مردم زمان‌گرگ را پیش می برد اما خیلی زود، همان طور که در مورد پسرک 
دزد و ساکنان ایستگاه قطار می بینیم،  معلوم می شود توافقات و همکاری های اجتماعی 
روش مؤثرتری برای تضمین موفقیت در ادامه حیات است تا تاش فردی. در سطحی 
شخصی، این محبت های کوچک بدون چشم داشت که مردم به هم نشان می دهند نوید 
بخش آینده ای محتمل هستند )مثل عمل ساده شریک شدن در یک موسیقی(. اگرچه هانکه 

با بازگشت به نوعی انیمیزم، موضوع را پیچیده می کند. 
باران وقتی می بارد که خون اسب روی زمین ریخته می شود و فرقه خودسوزی پدیدار 
می شود تا طلوع جدیدی را نوید دهد. این روح گرایی جدید، در ارتباط با دلسوزی و شفقت 
فردی هم هست. وقتی نگهبان سابقاً خشن جلوی پسر جوان را می  گیرد تا توی شعله های 
آتش خط آهن نرد. او پسر را دربرمی گیرد و همین طور که دوربین روی کرین دور می شود، 

به او حرف های دلگرم کننده می زند:
"همه چیز درست می شه. شاید همین فردا... شاید فردا یه ماشین بزرگ با سرعت بیاد اینجا. 
یه ماشین اسپورت. شرط می بندم دوستشون داری. و یک نفر پیاده می شه و می گه همه چیز 
دوباره درست شده. و آب خنک توی دهنمون جاری میشه با کبوتر بریان. شاید مرده ها هم 

به زندگی برگردن."
این صحنه با یک قاب صدایی کوتاه، قطع می شود به نمایی از یک قطار. یک منظره آرامش 
بخش آفتابی از درختان و زمین هایی که به سرعت از راست به چپ حرکت می کنند در حالی 
که ما صدای قطار را می شنویم. معلوم نیست چه کسی توی قطار است یا دارد کجا می رود. 
این لحظه، نماینده امیدی نامشخص و مبهم است. این صحنه طولانی به طور غریبی پنج 
دقیقه طول می کشد و درنهایت پیش از اینکه تیتراژ فیلم بالا بیاید، به سیاهی برش می خورد. 

صدا ناگهان در لحظه برش به سیاهی قطع می شود و تیتراژ در سکوت ظاهر می شوند. 

سکوت‌در‌سینمای‌هنری
در صحنه پایانی معلم‌پیانو، اریکا به تنهایی در سرسرای تالار کنسرت ایستاده. او 
نتوانسته معشوقش را بکشد. پیش از اینکه از تالار بیرون برود، کارد آشپزخانه را که 
قرار بود برای این کار استفاده کند بیرون می آورد و در شانه چپ خودش فرو می کند. 
عملی که در ارتباط با چند موضوع است: اعمال خودآزارانه خودش، بریدن دست یک 
شاگرد با شیشه شکسته و قفس شخصی و جنسی ای که در آن گرفتار شده. آخرین 
نمای این صحنه یکی از معدود نماهای بیرونی فیلم است و درب شیشه ای تالار را 
نشان می دهد که ماشین ها در جلوی آن از راست به چپ می روند. در حالیکه این 
ماشین ها با شروع تصویر  صدای  اینکه  است،  قدرتمند  مختلفی  جنبه های  از  صحنه 
سیاهی که برای تیتراژ است، به سکوت برش می خورد، شگفت انگیز است. این کار 
باعث می شود کنش فیلم مستقیماً بر فضای سینما مسلط شود چون تنها صدایی که 
در این موقع در سینما می شنوید، حرکت تماشاچی ها و آماده شدنشان برای خروج از 
جایشان است. دلالتی بر اینکه وقایع وحشتناکی که بر پرده اتفاق افتاده اند مستقیماً 
در ارتباط با فعالیت های خود تماشاچیان است. بازگشتی قدرتمند از واقعیت و مسائل 

غریب به فضای سالن سینمای هنری.
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ژان بودریار۱ در نقد جامعه ی مصرفی و نقش رسانه ها می گوید: در جامعه مصرفی 
ای که متناسب با عصر پسامدرن است، رسانه ها به نشانه بدل شده اند و واقعیت ها 
و  رویدادها  رسانه ها  است که  دلیل  آن  به  این  نمی کنند.  منتقل  را همچون گذشته 
را  واقعیت  عبارتی  به  و  می دهند  تغییر  می خواهند  خود  که  گونه  آن  را  واقعیت ها 
مجاز  به  واقعیت  رسانه ها،  سیطره  عصر  در  علت،  همین  به  کرده اند.  تهی  معنا  از 
مرثیه ای  ی  )مقاله  می شوند.  واقعیت  تعیین کننده  خود  رسانه ها  و  می شود  تبدیل 
در هانکه  میشل  نشانه ها ۱۹۷۲(.  سیاسی  اقتصاد  نقد  به سوی  ،کتاب  رسانه ها  برای 
فیلم های خود طبعات و اثرات این تهی شدن را بر همان جامعه ی مصرفی به نمایش         
می گذارد. در تفکرات دهه های گذشته رسانه به مثابه ی ابزاری محسوب می شد که 
انتقال دهنده ی پیام و گیرنده ی آن)مخاطبان( عمل می کرد.  صرفا واسطه ای میان 
به بیان دیگر، این تفکر رسانه را صرفا یک ابزار معرفی می کند که منفعل بوده و در 
دستان تهیه کنندگان پیام و انتقال دهندگان آن نقش واسطه ای خود را ایفا می کند. 
در نیمه ی دوم قرن بیستم، دیدگاه ابزاری به رسانه شروع به تغییر کرد و رسانه های 
گسترده ی  بسیار  فرایند  از  بخشی  بلکه  نبودند  صنعتی  ابزاری  فقط  دیگر  جمعی 
اجتماعی محسوب می شدند. فرآیندی که انسان در آن رشد و نمو یافته و پرورش 
امر  که  وقتی  می گوید:  .بودریار   ۲)۲۰-۲۵ می کند.)هورسفیلد،۱۳۹۰،  پیدا  اجتماعی 
بازنمایی محو می شود  واقعی؛ هیچ خاستگاهی در واقعیت ندارد، تمایز بین اشیاء و 
نشان می دهد  پسوند »فوق«  روبه رو هستیم.  واقعیت  فوق  با  این وضعیت  در  ما  و 
از  اهمیت شان  که  هستند  مدعی  شده  شبیه سازی  تصاویر  پست مدرنیسم،  در  که 
واقعیت بیشتر است. به عبارت دیگر، فوق واقعیت مدعی است که واقعیت بر اساس 
وانموده ها ساخته شده است. به اعتقاد وی مدرنیته به فرجام رسیده است و ما وارد 
دوره ی پسامدرن شده ایم که ویژگیِ متمایزکننده اش بازتولید اطاعات است. ما در 
جامعه ای زندگی می کنیم که مهم ترین کالا در آن اطاعات است و ما دائما در حال 
خرید و مصرف اطاعات از منابع و مجاری متکثر هستیم. ولی ما به خود واقعیت و 
آن رویدادی که در رسانه ها گزارش می شود دسترسی نداریم، بلکه به اطاعاتی که 
آن ها در اختیار ما می گذارند دسترسی داریم؛ پس ممکن است اطاعاتی که رسانه ها 
در اختیار ما می گذارند توسط آن ها مصادره به مطلوب شده باشد، و نوعی »تبیین 

گفتمانی از یک رویداد« باشد.۳ 
انفجار  آن  در  که  است  تلویزیون  زیباشناختی،  تبدل های  این  تمام عیار  جسمیت 
متقابل معنا و رسانه به درون یکدیگر منجر به انحال تلویزیون به زندگی واقعی و 
انحال زندگی واقعی به درون تلویزیون می شود.« مقصود از »انحال« این است 
که رسانه های جمعی چنان به زندگیِ اجتماعی نفوذ کرده اند و چنان نقش مهمی در 
تلویزیون  برنامه های  از  نیست کدام یک  معلوم  ایفا می کنند که  ما  اجتماعی  حیات 
تلویزیون  بارکر  کریس  به قول  واقعیت.۴  شبیه سازی  یک  کدام  و  است  واقعیت 
موقعیت های زندگیِ واقعی را عمدتا به این دلیل شبیه سازی می کند که جهان خود 
را تحقق بخشد، و نه اینکه دنیای واقعی را بازنمایی کند. تمام اخبار گفتمانی است 

و اساسا خبر محض وجود ندارد.۵
از‌ قطعه‌ ‌7۱ فیلم  در  وضوح  به  را  بودریار  ی  نظریه  از  بخش  این  نمود  باز 
یخبندان  گانه ی  پازل سه  قطعات  از  یکی  که  دید  هانکه  گاهشماری‌شانس۶ 
هانکه است . در فیلم زندگی چند شخصیت به تصویر کشیده که ابتدا گویی ارتباطی 
به یک دیگر ندارند اما همگی آن ها قرار است در تاریخ مشخصی در بانک حضور 
 ، بودریار  نظریات  بر  مماس   . شوند  کشته  بانک  در  جوانی  توسط  و  باشند  داشته 
هانکه گویی در کل فیلم مشغول نمایش اخبار است ؛ فیلم با تصاویر اخبار تلویزیون 
از آوارگی بر اثر جنگ ، جنگ های موگادیشو و رابطه ی سیاسی ایالات متحده و 
سومالی آغاز می شود . گاه شماری هایی از زندگی شخصیت های فیلم هم در این 
بین پخش می شود . مسابقات تنیس روی میز، مایکل جکسون و شمایلی این گونه 

زندگی  در  تلویزیون  پررنگ  داده می شود. حضور  نمایش  بین  این  در  اخبار هم  از 
نسبت  کاراکترها  این  تفاوتی  بی   ، کننده  شوکه  بعضا  خبرهای  شنیدن   ، افراد  این 
فیلم  های  شخصیت  ما)مخاطب(،  ی  رابطه  در  شده  عادی  نمود  جوری  خبرها  به 
تفاوتی ای که در لحظه ی  دارد. بی  باز نشر دهنده ی خبر  به عنوان  تلویزیون  و 
دیدن اخبار از تلویزیون گریبان مخاطب ش را می گیرد یکی از دغدغه های اصلی 
هانکه است. فرید زکریا در کتاب جهان پسا آمریکایی می گوید : امروزه تکنولوژی 
اطاعات ، اخبار را آنی ، به روشنی و پیوسته در اختیار ما قرار می دهد و گونه ای 
گزافه پردازی دایمی پدید می آورد . هر هوای آشفته »طوفان قرن« است . هر جا 
انفجار بمبی خبر فوری محسوب می شود .۷ این به قول زکریا گزافه پردازی دایمی 
روی مخاطب تاثیر شگرفی نهاده است انفجار بمب در نقطه ای از دنیا و کشته شدن 
با وجود لوگوی قرمز رنگ رسانه ها و عنوان خبر فوری دیگر برای کسی  ۲۰ نفر 
اهمیتی ندارد. رسانه ها موجب از یاد بردن رنج و درد یک خبر شده اند و این نه برای 
یک خبر که برای سلسله اخباری روی می دهد که هرکدام فقط ۱۰ ثانیه نمایش 
داده می شوند. داستان یک خبر ۱۰ ثانیه ای ممکن است سال ها درازا داشته باشد 

و بیننده به موجب خبری با اطاعات جانبدارانه)ناقص( روی آن قضاوت می کند.
بودریار برای آنان که اصرار دارند مخاطبان اغلب در فرایند تولید و مصرف مشارکت 
ظرفیتِ  زیرا  ساخت،  دموکراتیک  توان  نمی  را  ها  رسانه  که  گوید  می  کنند،  می 
ارتباطی همچنان در حالت یکسویه تعریف می شود. در واقع، بودریار  فنی سیستم 
ادعای مک لوهان را مبنی بر این که فناوری های رسانه ای جدید امکان اشَکال 
گسترده تر مشارکت و وحدت را ایجاد می کنند، رد می کند. )بودریار، ۱۹۹۳ به نقل 
تجربه ی  ای،  رسانه  های  پیام  سرعت  است  معتقد  او   .)۲۱۷:۱۳8۳ استیونسن،  از 
ما از زمان و مکان را پاره پاره کرده است. برداشت بدبینانه از این فرایندها به این 
بار  امروزی سرشتی بی عمق و یک  احساس فزاینده منجر شده است که فرهنگ 
مصرف دارد. اگر هیچ چیزی تا ابد پایدار نخواهد بود، پس هیچ چیزی ارزش باور 
کردن را نیز ندارد. وجه دیگر نظریه ی رسانه ای بودریار، توجه او به وانمایی)شبیه 

سازی(ها و امور فراواقعی است.8
است.  گرفته  قرار  طرفه  یک  کانالی  در  دار۹ خشونت  بازی‌های‌خنده‌ فیلم  در 
در زمانی که یکی از شخصیت ها )در نقش مخاطب( نقش بر هم زننده این مسیر 
یک طرفه را دارد و با اسلحه ی آن هایی  که دارند خود و خانواده ش را تهدید می 
کنند  به یکی از آن ها شلیک می کند مواجه با برگشت اتفاقات با دکمه ی عقب 
در نمایش که  و  واقعیت  باختن  رنگ  بر همان  این عاوه   . است  تلویزیون  کنترل 
مرگ  از  بعد  حتی  که  دهد  می  نمایش  را  ای  ابدی  زجر   ، بود  بودریار  ی  نظریه 
کاریکاتور گونه ی تمام اعضای خانواده مهاجمان دنبال خانواده ی دیگری می روند. 
از آن دو نفر پسر سفید پوش به دوربین نگاه می کند و به  از فیلم یکی  در جایی 
!" هانکه تمام  ، نه ؟  پایان واقعی هستید  : "شما منتظر یک  تماشاگران می گوید 
مسیرهای تبادل را بسته  است ، لحظه ای که خانواده فکر کردند زجرشان تمام شده  
برای  امیدی  و  بود  قایق گذاشته  در  پدر  یا چاقویی که  آغاز می شود  ماجرا  دوباره 
مخاطب )یا مادر خانواده( گذاشته بود همه محتوم به شکست هستند . نقش جسمیت 
تلویزیون در یک سکانس از فیلم پر رنگ است و آن صحنه ی پاشیده شدن خون 
فرزندشان روی صفحه ی تلویزیون است و تاش طاقت فرسای مادر برای خاموش 
کردن تلویزیون . اما لحظه ای که گویا آنان رفته اند و تلویزیون خاموش شده ، آنان 

بر می گردند . رسانه اثراتی هم دارد !
سابقا  دارد.  اشاره  واقعیت  و  بازنمایی  میان  نسبت  واژگونی  به  بودریار  تحلیل های 
هم اکنون  که  درصورتی  می آمد،  به حساب  واقعیت  بازنمایی  یا  بازتاب  و  آینه  رسانه 
واقع«  از  »واقعی تر  یا  رسانه ای  واقعیت  یک  یعنی  مجازی-  واقعیت  سازنده  رسانه 
است. در اینجاست که »امر واقعی« تابع بازنمایی راهبر به انحال نهایی امر واقعی 

در رسانه ، علیه رسانه
کند و کاوی میان نظرات ژان بودریار در باب رسانه و آثار میشل

ahmad2a22@gmail.com هانکه با تمرکز روی آثار فیلمساز 
نویسنده: احمد رضا شعبان زاده
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این  بر  رسانه ها«  در  معنا  درونی  »انفجار  مقاله  در  بودریار  این  بر  افزون  می شود. 
نظر است که ازدیاد نشانه ها و اطاعات در رسانه ها، معنا را از طریق خنثی سازی و 
زدایش محتواها محو می سازد؛ فرآیندی که هم به فروریزی معنا و هم نبود تمایز 
اشباع  پیام های رسانه ای  از  در جامعه ای که  واقعیت می انجامد. فرضا  و  بین رسانه 
شده، اطاعات و معنا از درون منفجر می شوند و در یک اختال معنایی فرومی پاشند. 
از این دید می توان فهمید که به چه دلیل تلویزیون و رسانه های ویدیویی تا این 
حد موتیف های موثری در سینمای هانکه اند. در اکثر آثار میشاییل هانکه دکورهای 
داخلی طوری طراحی شده اند تا آدم های هانکه در حصار قفسه فیلم های ویدیویی 
قرار گیرند که شدیدترین صورت آن در پنهان و ویدیوی‌بنی نمایش می کند.

آنا  ژرژو  برای  فیلم های مرموزی که  در  دوربین  زاویه  کنارهم(  دو  و  )تصویر یک 
فرستاده می شود، دقیقا نقطه دید تماشاگر است و ژرژ تاش می کند تا اتهام این 
اتهام، یک  انگشت  برای  اولین گزینه  به اشخاص دیگر نسبت دهد و  را  نقطه دید 
بیگانه است. این همان ظهور اثر رسانه است . دیگری را دیدن و اثر خود را ندیدن! 
با به کار بردن ایده ویدئو و فیلم به عنوان شکلی از تروریسم به نظر می آید هانکه 
 : پاسخ  ؟«  چیست  رسانه   « است  دیگری  پرسش  دوباره  کردن  مطرح  دنبال  به 
»رسانه شکلی از ترور است « که به نظر می رسد پدیده خاص قرن بیست و یکم 
است.۱۰ به گفته ی فرید زکریا القاعده سازمانی تروریستی بود ؛ حال به یک شرکت
رسانه ای تبدیل شده که هر از چند گاهی نوارهای ویدئویی تولید می کند ۱۱ و حال 

با نوارهای ویدیویی می ترساند.
جورج   ، است  فرانسه  تلویزیون  شوی   – تاک  برنامه  مجری  یک  داستان  پنهان 
همراه  به  کند  می  دریافت  اش  خانه  از  ویدئویی  نوارهای  که  اوتوی(  )دانیل  لورن 
نقاشی های عجیب و غریبی با صورت هایی که خون بالا آورده اند. بعنوان مجری 
تلویزیون ، تروریسم به خانه ی وی هم نفوذ کرده است . اما نقش رسانه و نتیجه 
گیری از رسانه اینجا نمود پیدا می کند . جورج ، خانواده  ش و حتی بینندگان قانع 
شده اند که تهدید شده اند اما یک ویدیو که از زاویه ای خانه شان را نشان می دهند 

و یک سری نقاشی کودکانه که رنگ قرمز زیادی دارد مگر تهدید کننده است ؟
اگر چه ما نمی دانیم چه کسی این ویدئو ها را ساخته است ، اما آنچه ما می دانیم 
این است که ژرژ سریعا متقاعد شده است. نخست این ویدئو ها را عملی تروریستی 
دستان  زیر  از  ها  آن  بایست  می  اینکه  دوم  و  داند  می  اش  خانواده  و  خود  علیه 
مردی الجزایری بیرون آمده باشد که قبا در خانه آنها زندگی می کرده است. آن
ویدئو ها سریعا او را مجاب کردند تا به دیدار مجید برود تا او را تهدید و بازداشت 

کند تا جایی که همه این فشارها باعث مرگ مرد الجزایری می شود.۱۲
رفتارهای  از  که  هستیم  مواجه  ویدئویی  نواری  با  فیلم  سکانس های  نخستین  در 
عادی خانواده ژرژ فیلم تهیه کرده و به این ترتیب مرز میان خود و دیگری مشخص 
ابتدا همه  در  دیگری محسوب می شود.  تصویربردار  و  ژرژ خودی  خانواده  می شود. 
چیز برای اعضای خانواده به جز جورج جنبه شوخی دارد و خطری از سوی دیگری 
از  حاصل  تروریسم  که  نیست  این  دلیل  به  این  آیا  نمی کند.  تهدید  را  ژرژ  خانواده 

رسانه را خود جورج  به عنوان یک مجری تلویزیون وارد خانه کرده است ؟
ژرژ: مبهمه؛ نمی دونم چی بگم. کی می تونه این جور شوخی ای با ما بکنه؟

آن: بیا تا شام از دهن نیفتاده، شاممون رو بخوریم.
اون ها  از  یکی  مثاً  می رود(  آشپزخانه  به  )ژرژ  باشه.  پیرو  دوست  کار  ممکنه  ژرژ: 

بخواد با پدر و مادر دوستش شوخی کنه، نه؟!
آن: شک دارم. واقعاً این  کار یه تفریح به نظر نمی رسه.

ژرژ: آره. منم موافقم.۱۳
با  بینم  آمیز می  نوارهای تهدید  به عنوان  ما بطور مشخص  فیلم هایی که  کیفیت 
خود فیلم اصلی که در حال تماشا هستیم یکی است و درچندین صحنه )حتی ابتدای 
فیلم( فریب می خوریم و زمانی که فکر می کنیم مشغول تماشای حقیقت هستیم 
ناگهان متوجه می شویم فیلم بوده است و جایی که فکر می کنیم دوربین ویدیویی 
را در حال نظاره هستیم ، پی می بریم دوربین هانکه است. در حقیقت هانکه ضمن 
بیان این نکته که دوربین فیلمساز و دوربین تهدید کننده منطبق هم هستند و در 
واقع یکی هستند بیان می کند تفاوت جایگاه دوربین)در اینجا ویدیو به عنوان رسانه 
محتوی پیام تهدید آمیز( ضمن هویت بخشی به خود تصویر ماهیت آن را نیز تغییر 
می دهد. هرچند قبل تر از این ها کارگردان وارد حیطه های فیلمبردار، مولف، چشم 

چران هم شده است. 
هانکه خود بعد از دریافت جایزه ی بهترین کارگردانی کن در سال ۲۰۰۵ برای فیلم‌
میان  تفاوت  مشکل  تشخیص  این  به  که  سوالی  برابر  در  ای  مصاحبه  در  پنهان 
:"این  گوید  می  کند  می  اشاره  اصلی  فیلم  و  شده  فرستاده  ویدیویی  های  کاست 
کنند  می  ادعا  که  شود  می  ناشی  ها  رسانه  ادعای  مورد  در  من  نگرانی  از  مسئله 
چیزهایی که عرضه می کنند »حقیقی« است. رسانه ها امروز کار بسیار خطرناکی 
انجام می دهند؛ به ما تصاویری دستکاری شده عرضه می کند و می گوید که واقعی 
است. اگر سینما برایتان جدی است، باید به تردید ها میدان بدهید و باور به تصاویر 

عرضه شده را زیر سوال ببرید. دلیل این تعبیر، نا امیدی ام از رسانه است.
از خشم من نسبت به  این  یادآوری می کنم،  را مرتبّاً  این موضوع  به همین خاطر 
این که رسانه امروز به همه جا نفوذ کرده و ادعا می کند که هر چیزی را می داند، 
هایی  دانسته  صاحب  سادگی  این  به  امروز  اندازه  به  هرگز  انسان  شود.  می  ناشی 
رسانه  توسط  تجربیات  این  که  این  از  قبل  نبوده.  خودش  تجربیات شخصی  ورای 
وارد زندگی ما بشود، باورها و دانسته های آدم ها فقط از تجربیات خودشان می آمد. 
امروز به خاطر وجود بازتاب های حقیقت که به داخل خانه ها راه پیدا کرده، انسان 
با این حس که همه کس و همه چیز را می شناسد انباشته شده است. این یک جنون 
و توهم بزرگ است! اگر کار سینما را به شکلی جدی دنبال می کنیم، بحث درباره 

این موضوع دینی است که بر گردن ما قرار دارد."
از  دیر  آنه  تکرار می کند وقتی  فیلم  در  بارها  را  ، رسانه  هانکه مواجه ی مخاطب 
سر کار به خانه می آید و ژرژ را پشت میز کارش در اطاق نشیمن می بیند زن و 
شوهر طوری کنار هم قرار می گیرند که صفحه نمایش تلویزیون درست در مرکز 
قاب دیده می شود. حتی وقتی آن حرکت می کند به میانجی دیالوگ خشمگینانه 
اش درباره تاخیرش او باز هم در سراسر مسیر قاب تلویزیون را بازنمایی می کند. ما 
مجموعه ای از داستان ها را در شبکه ای خبری )یورونیوز( می بینیم : اول از همه 
درباره مساله باربارا کونتینی ، روزنامه نگار ایتالیایی که توسط سربازان امریکائی از 
ناعادلانه ای که  او به عنوان نمونه قوانین  عراق اخراج شد . کنشی که باعث شد 
کل نیروهای اشغالگر در عراق اعمال می کنند مورد توجه قرار گیرد. این نما با یک 
برداشت بلند از یک سرباز امریکایی کنار پرچم امریکا دنبال می شود و در آخر در 
سر تیتری به نام خاورمیانه ، نمایی از شورش فلسطینی ها در خیابان در اعتراض به 
کشته و زخمی شدن تعدادی از هم وطنانشان را می بینیم. در داستان اخر ما تعدادی 
از اجساد خونین را می بینیم که دوربین از کنار آن ها می گذرد. این تصاویر مجموعه 
ای از تفسیرها را درباره واکنش خشن ژرژ فراهم می کنند و در این بین ما در پیش 
زمینه تصویر متوجه می شویم که پیر، پسر لورن گم شده است. و این غیبت بدون 
توضیح باعث می شود تا ژرژ یکراست به ژاندارمری رفته و با یک لشکر پلیس به 
سمت خانه مجید در رومن ویل حرکت کند. فیلم تلویزیونی )که تقریبا تحت مکالمه 
ژرژ و آن مستتر می شود( در اعمالی که منجر  به دستگیری مجید می شود بسیار 
اهمیت دارد. ترکیب تصاویر ، اول از شورش فلسطینی ها ، سپس هجوم به آپارتمان 
بی   ، مجید  آلود  خون  آخر جسد  در  و   ، الجزایری  دو  وحشیانه  دستگیری  و  مجید 
اند. یک راه برای تفکر درباره این تهاجم واژه ها و تصاویر این  ارائه نشده  منظور 
است که هانکه به شکلی ماهرانه اما مصرانه جریان تصاویر ظاهرا بی ضرری را که 
که  تروریستی  اسرارآمیز  نوارهای  روی  بر  را  ای  قابل ماحظه  تفسیر  است  ممکن 
به خانه فرستاده می شوند در فیلم گنجانده باشد. چه ارتباطی می تواند میان اخبار 
بیماری همه گیر و تجربه ژرژ از خشونت وجود داشته باشد ؟ آیا ارتباطی می تواند 

میان خشونت و سرایت وجود داشته باشد؟ ۱۴ تصویر سه و چهار کنارهم
درواقع هانکه عامدانه از واقع نمایی تکنیکی در صحنه های مربوط به نوار ویدئویی 
نوار یک  ویدئویی  نوار  درحالی که  می کند،  پرهیز  می بیند،  ژرژ  که  کابوس هایی  و 

نیز  ویدئویی  نوار  تصاویر  در  ندارد.  آن  به  تکنیکی  شباهت  هیچ  اما  است   VHS
همان وضوح و یک رنگی وجود دارد که در تصاویر و دیگر صحنه های فیلم‌پنهان. 
تامل و  از طریق  تمایز آن ها صرفا  تمام تصاویر یک جنس و یک دست هستند و 
پرداخت روایت و کنکاش در واقعیت مشخص می شود. هانکه از طریق این برآیند 
ما  که  جهانی  است.  بودریار  اندیشه ی  به  رسیدن  خواستار  تصاویر  یکسان سازی  و 
عدم  با  لحظه  هر  مسئله  این  است.  واقعیت  از  تصویری  بلکه  واقعیت  نه  می بینیم 
تمایزگذاری بین تصاویری که در فیلم پنهان وجود دارد )۱. تصاویر نوار ویدئویی 
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۲. تصویر کلی ای که تماشاگر به عنوان بیننده ی فیلم در مقابل آن قرار گرفته است. 
این  در  بودن  کابوس  و  رویا  برای  نشانه ای  فیلم که  اصلی  کاراکتر  کابوس های   .۳
تصاویر نیز وجود ندارد و این تصاویر نیز با وضوح و یک رنگی در بطن سایر تصاویر 
می کند  یادآوری  تماشاگر  به  که  شده اند(،  هم سان  آن ها  با  و  گرفته اند  قرار  فیلم 
واقعیت(  تازه)فوق  معنایی  به  واقعیتی  یا  واقعیت  از  تصویری  تماشای  درحال  که 
نیست  مطلق  حقیقت  دیگر  آید  می  وجود  به  شرایط  این  در  که  می باشد.۱۵حقیقتی 

بلکه حقایق متعددی است که آشکار می شوند.۱۶
در ویدیوی‌بنی هم ریشه یابی و بیان خشونت را در نسل جوان تحت سلطه ی 
نوارهای  از  است  پر  اتاقش  که  نوجوان  پسری   . شاهد هستیم  تصاویر  و  ها  رسانه 
خاطر به  را  سالش  و  سن  هم  دختر   ، تلویزیون  و  فیلمبرداری  دوربین   ، ویدیویی 

تجربه ی خشونت می کشد و از او فیلم می گیرد. فیلم با تصاویر ویدیویی از کشتن 
اینجا فراتر از یک دستگاه اطاع رسانی  خوک ها آغاز می شود . ویدیویی که در 
عمل کرده و وارد حیطه ی تروریسم رسانه شده است. ویدیو در حال تکثیر خشونت 
است. پدر و مادر بنی در حالی که فکر می کنند پسر خود را در امنیت کامل بزرگ می 
کنند از خطر خشونت رسانه ای بی اطاع اند . تصاویری از جنگ بالکان ، تبلیغ های

اسلحه های اسباب بازی ، کشتار نئونازی ها ؛ همه بنی را احاطه کرده اند تا زمانی که 
با دختری در ویدیوکلوپ آشنا می شود. دوربین آزار دهنده ی هانکه چشمی می شود 
تا از درون تلویزیون صدای مرگ دختر و تقاهای او را بشنویم و همچون فیلم های 
بعدیش مانند پنهان۱۷  علل خشونت از دیدگان تصویر مخفی می ماند. او در ویدیوی‌
بنی با دوربینی پایدار، پایدار دوربینی را به تصویر می کشد که این بار علیه پدر و مادر 
بنی از جانب خود او در شخصی ترین لحظات خانوادگی شان نیز وارد شده و زندگی 
آنان را تباه می کند. در فیلم ویدئوی‌بنی۱8 خشونت بنی به عنوان یک کودک کاما 
برآمده از رسانه و فن آوری های تکنولوژی نشان داده می شود. هانکه میان پخش موتیف 
تکراری نوار ویدئویی ضبط شده و خشونت)کشتن دختر( نوعی رابطه ی علت معلولی 
برقرار می کند و از رسانه)سینما( علیه رسانه)فن آوری تکنولوژی نوار ویدئویی( استفاده 
می نماید.۱۹تصویر پنج و شش کنارهم هانکه در اولین فیلم خود قاره‌هفتم۲۰ هم به طور 
جدی به تقابل و نقد رسانه پرداخته بود . داستان خانواده ای که پس از نابود کردن تمام 
وسایل و لوازم زندگی شان و پاره کردن تمام اسکناس ها ، ظاهرا بدون دلیل مشخصی 
خودکشی می کنند. خانواده در این فیلم با دیگران ارتباطی ندارد و ارتباط شان با خودشان 
نیز به کلماتی چند و کارهای جزیی و روزمره محدود می شود.  اعضای خانواده هر روز 
ساعت ۶بیدار شده. با هم سر کار می روند. زن به عینک سازی رفته. دختر به مدرسه و 
مرد هم به سر کار خود می رود و این تکرار خسته کننده زندگی بر بیننده نیز تحمیل می 
شود. تکرار روزمرگی زندگی آن ها با تاثیر رسانه های جمعی برآنان همراه شده است. 
اخباری که هر لحظه در ماشین می شنوند و حضور مستمر کارواش در فیلم و تناظر 
زیبایی شناختی که ریزش آب از شیشه های ماشین در هنگام شست وشو را در قاب 
پنجره ی  ماشین در انتها تصویر برفک های تلویزیون را تداعی می کند )آغاز و پایان( 

تصویر ۷و8کنارهم
هانکه در فیلم قاره‌ی‌هفتم حتی ایده ال انسانی را از طریق رسانه بیان می کند. 
شود.گزینش  می  داده  نشان  فیلم  طول  در  کرات  به  که  استرالیا  در  ساحلی  تصویر 
رسانه ای به مثابه ی بهشت موعود در روی زمین برای انسان امروز.در نهایت پس 
بیان  به نحوی غیرمستقیم  تلویزیون  از خودکشی خانواده،با نشان دادن برفک های 
می کند که رسانه کار نیمه تمام خود را به اتمام رسانده است.۲۱عنوان قارۀ‌هفتم 
به مکانی خیالی اشاره دارد که تصویری رؤیاگون از آن چندبار در طول فیلم آشکار

می شود. این تصویر نشان دهندۀ ساحلی دورافتاده است. اولین بار که این تصویر دیده 
می شود، در ابتدای فیلم است و آن را به صورت تصویر تبلیغاتی یک آژانس مسافرتی 
بر دیوار کارواشی می بینیم که ماشین خانواده در آن شسته می شود. در گوشۀ تصویر 
عبارت »به استرالیا خوش آمدید« دیده می شود. در دفعات بعدی که تصویر دوباره 
آشکار می شود، امواج دریا به طرز غیرممکنی)از ساحل دور شونده( نمایش داده می 

شوند.
هانکه در بقیه ی آثار خود هم شاید توجه اصلی خود را معطوف به نقد رسانه نکند 
کد‌ در  جمله  از  زند  می  گریزی  آن  به  و  دارد  بحث  این  به  نگاهی  نیم  اماهمیشه 
ناشناخته۲۲  نیز روی فاصله ی میان خود تصویر و واقعیت فاصله گذاری ها را از بین 
می برد و تماشاگر را در برخی صحنه های حضور آنه )ژولیت بینوش( گول می زند. در 

یکی از صحنه ها بچه ای از لبه یک ساختمان بلند می افتد و بینوش حاضر در صحنه 
را پریشان می کند، اما این تصویری است که روی پرده پخش می شود و بازیگران 
در حال صداگذاری روی آن هستند. جایی دیگر هنگام بازدید بینوش از یک خانه، 
لحظاتی ترسناک تصویر  می شود که یادآور لحظات آزار و بازی بی رحمانه هانکه با 
تماشاگر در بازی‌های‌خنده‌دار را زنده می کند، اما این هم تمرین برای صحنه ای 
از یک فیلم است. یا در فیلم معلم‌پیانو۲۳ حضور ثابت تلویزیون به عنوان رسانه ای که 
هر روز هرچه بیشتر به سمت توده ای سازی فرهنگ پیش می رود، اشاره ای ست به 
رسانه. با توجه به مضمون کلی فیلم معلم‌پیانو که خشونتی روانکاوانه می باشد، رسانه 
نیز همین نقش را ایفا می کند.در صحنه ی ابتدایی فیلم، مستندی در باب نظریه ی برتر 
بودن مرد به زن پخش می شود که جریان اشاره ای ست بر ماجرای فیلم. صحنه ی 
دیگر که نقطه ی عطف فیلم محسوب می شود، صدای بلند تلویزیون در فضای خانه 
و تنهایی مادر،پشت درب پیچیده، تلویزیون، مستندی در رابطه با اسپانیایی های که به 
امریکای شمالی آمدند و آنجا را با خشونت تسخیر کردند،پخش می کند.اشاره به خشونت 
که در لایه های جهان متمدن و فرهنگ مدرن درهم تنیده و نظریات خشونت مرتبط 
با تاریخ معاصر آمریکا،با تمرکز بر شهرنشینی و مهاجرت و صنعتی شدن و قدمت نسل 
کشی فاتحان اسپانیایی ست که به نوعی خشونت را در دنیای مدرن امری جاافتاده نشان 
داده و به رواج زیبایی شناسی زشتی کمک می کند. گرچه خشونت اریکا)معلم پیانو(به 
طور مستقیم برآمده از رسانه و تلویزیون نمی باشد اما حضور دائمی رسانه در خانه با 
انتخاب مستندی درباره ی خشونت به نحوی غیرمستقیم،اشاره به فضای حاکم بر جامعه 
تلویزیون(دارد.۲۴ در نهایت می توان گفت هانکه  با مالکیت و تسلط رسانه)مخصوصا 
بعنوان هنرمندی که مدت ها در دل رسانه ی تلویزیون کار کرده و تحصیات فلسفی نیز 
دارد با در هم آمیزی تجربیات و تفکرات خود با نظریات فیلسوفان پساساختارگرا و پست 
مدرنی چون ژان بودریار توانسته نقدهایی از درون بر این عنصر تاثیر گذار جامعه ی کنونی 

)رسانه( وارد کند . در رسانه و علیه رسانه.

پانوشت‌ها‌:
Jean Baudrillard-۱
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میشل هانکه ، در سال ۱۹۴۲ از یک مادر اتریشي و یک پدر آلماني  زاده شد . نوجواني اش را 
در وینر نویشتات ، تحت نظر عمه و مادربزرگش گذراند . تا این که براي ادامه ي تحصیل در 
رشته هاي روانشناسي ، فلسفه و هنر هاي دراماتیک به وین رفت .چند سال پیش از آن که اولین 
فیلم بلندش ، قاره‌هفتم را بسازد ، روایت کننده ي قصه ي خانواده اي جوان و مرفه با رویاي 
مهاجرت به استرالیا . مطمئنا مخاطبین آشنا با آثار هانکه مي دانند که این حجم از مثبت اندیشي 
در کارهاي هانکه هیچ وقت اتفاق نمي افتد ، و در پایان تمامي رویا هاي شیرین خانواده تبدیل 

به کابوس شده و همگي شان دست به خودکشي مي زنند .
از آن زمان ، هانکه از یک انسجام و استحکام بسیار مؤثر در انتخاب موضوعات و همچنین 
اندازه  به   ، هانکه  که  است  شده  باعث  همین   . کند  مي  نگهداري  آثارش  بصري  زبان 
ارباب                           ، است  ترس  وزیر  هانکه  باشد.  داشته  زیادي  بسیار  منتقدین  و  طرفداران  برابر،  اي 
به و  کرد   یاد  اروپا  نویس  فیلمنامه  برترین  عنوان  به  او  از  توان  مي  و  هاست  وحشت 
لذت دیگران  رنجاندن  از  که  شخصي   ( نامید   « سادیست   « یک  را  او  زبان  ترین  ساده 

مي برد( . با این که  فیلم هایش خشن شناخته میشوند ، ولي تمامي خشونت هاي فیزیکي 
خارج از پرده ي سینما اتفاق مي افتد . نگاه دوربین او از کلیشه هاي شستشو دهنده ي فکر 
و پورنوگرافي عذاب آور هالیوود ، کاما دوري و چشم پوشي مي کند . در عوض این نگاه، با 

خصوصیات  و عطر و بوي مختص  خودش ، بیننده را گویي تخلیه و یا سبک مي کند . 
اولین آثار هانکه ، از جمله ویدئوي‌بني و هفتاد‌و‌یك‌جزء‌از‌روز‌شمار‌یك‌شانس، 
به شدت مخاطبین را دفع کرد و گویي فراري شان داد . تا این که در سال  ۲۰۰۱ اقتباسش از 
رمان الفریده یلینک ، معلم‌پیانو ، جایزه ي بزرگ جشنواره ي کن را از آن خود کرد .  معلم‌
پیانو ، هانکه را به خوبي مورد توجه جهانیان قرار داد . طي سالهاي بعد ،‌پنهان و بازي‌هاي‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌‌
خنده‌دار را ساخت . بازي‌هاي‌خنده‌دار بازسازي فیلم اتریشي ساخته ي سال ۱۹۹۷ بود. 
پس از آن ،‌روبان‌سفید‌و عشق را ساخت که هردو برنده ي نخل طاي جشنواره ي فیلم 
کن شدند . همچنین عشق ، برنده ي اسکار بهترین فیلم خارجي زبان شد . او عاوه بر کار 

سینما ، اپرا هم کاگرداني مي کند و در آکادمي فیلم وین تدریس مي کند . 
قسمت زیادي از این مصاحبه ، در اتاق مطالعه ي بزرگ هانکه ، واقع در آپارتمان او و همسرش 
در وین انجام گرفت . و بعضي از سوالاتم را صبورانه در بازه هاي زماني مختلف پاسخ داد ، از 

طریق ایمیل و یا تلفن . اما حضورا ، هانکه بسیار میزبان خوبي بود .
هانکه مردي خوش صحبت و پرشور است و مي تواند با کامش تمامي احساساتش را به طرف 
مقابل منتقل کند . او با لحن و لهجه ي به خصوصش - که ممکن است براي پروسي ها فهم 

نا پذیر باشد - با من هم کام شد. 
-لویسا زایلینسکي

زماني‌که‌جوانتر‌بودید‌،‌مثلا‌در‌دوران‌نوجواني‌تان‌،‌تصورش‌را‌هم‌میکردید‌

که‌روزي‌فیلم‌ساز‌شوید‌؟‌یا‌تمرکزتان‌روي‌زمینه‌هاي‌دیگر‌هنر‌بود‌؟
مثل همه در سنین نوجواني و بلوغ ، شروع به نوشتن شعر کردم . ولي در حقیقت مي خواستم که 
از مدرسه اخراج شوم و تعلیم بازیگري ببینم . من از یک خانواده ي بازیگر هستم ، مادرم بازیگر 
بود ، پدرم هم بازیگر و کارگردان بود . حتي روزي تصمیم گرفتم که به مدرسه نروم، و از وینر 
نویشتات فرار کنم و به وین بروم تا در سمینار مکس رینهارت گزینش بشوم . در آنجا همه مادرم 
را مي شناختد و بسیار به خود مي بالیدم و احساس مي کردم با استعداد هستم و دلیلي ندارد که 
گزینش نشوم و اصا به ذهنم خطور نکرده بودکه ممکن است رد بشوم . ودقیقا همین اتفاق افتاد 
. از عصبانیت کبود شده بودم ! و درآخر مجبور بودم که دیپلم دبیرستانم را بگیرم . در آن زمان ، 
به عنوان یک دانش آموز ، نوشتن را جدي تر گرفتم. همچنین در رادیو کار مي کردم و در چند 
مجله ي مختلف  به عنوان منتقد در بخش ادبیات و سینما  مطلب مي نوشتم ، با اینکه دانش 

پرباري هم راجع بهشان نداشتم . 
حدودا همان دوران شروع کردم داستان هاي کوتاه نوشتم . وقتي که پسرم متولد شد ، خانواده 
ام از نظر مالي رهایم کردند و مجبور بودم که پول در بیاورم . اول سعي کردم که یک شغل در 
زمینه ي انتشارات پیدا کنم، و همین منجر بر این شد که  داستان هایم را برایشان ارسال کنم 
و آن ها هم خیلي استقبال مي کردند و از من مي خواستند که بیشتر ارسال کنم . ولي درواقع، 
من عاقه داشتم که یک ویراستار باشم ولي خب ، ممکن نبود ! و من با این که خیلي ناراحت 

بودم ، به نوشتن ادامه دادم .

قهرمانان‌ادبي‌شما‌چه‌کساني‌بودند؟
پسر من ، دیوید نام دارد . چرا؟ چون که خداي ادبي من آن زمان نویسنده اي بود به نام دیوید 
هربرت لاورنس ) که این موضوع در کشور هاي آلماني زبان به شدت عجیب است ( . من فکر 
میکردم که او یک نابغه است و نوشته هایش مرا سراپا در خود فرو میکشید . تقریبا همان زمان 
پسرم به دنیا آمد و من در حین کار کردن روي یک رمان بودم . اخیرا یک نسخه ي دست نویس 
از آن را که در یک کیف در اتاق زیر شیرواني خانه ي خارج از شهرم بود پیدا کردم . تا قبل از 
این که چند هفته ي پیش بعد از سالها دوباره  خواندمش ، اصا یادم نبود که راجع به چیست . 
مسلما خاطرم بود که یکي نوشته ام ، چون در آن زمان ، موقعیتي پیش آمد که توانستم در یک 
سالن سینماي کوچک در وین  مقداري از آن را بخوانم . آن شب آنقدر برایم اهمیت داشت که 
حتي پدر و مادرم هم در آنجا حاضر شدند. در هر حال ، وقتي که آن دست نوشته را چندي پیش 
خواندم حیرت زده بودم . فکر کردم که آن قدر هم افتضاح نیست . یک رمان است که حسابي در

هنــر قلــم و 
هدايـتهــانكه 
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تجربه ي مطالعه ي لاورنس خیسانده شده و الهام گرفتن من را از او کاما و به وضوح نشان مي 
دهد . به شدت حساس و نفساني است. و الان که مي خوانمش ، باورم نمي شود .

این‌اتفاقات‌پیش‌از‌این‌که‌اولین‌فیلمتان‌را‌بسازید‌افتادند‌،‌زماني‌که‌‌46سال‌
داشتید‌.‌چگونه‌توانستید‌این‌مهارت‌به‌خصوص‌را‌فرا‌بگیرید‌؟

وقتي که جوان بودم هفته اي سه بار به سینما مي رفتم . در مقایسه با حالا ، آن زمان اصطاحا 
یک سینما برو بودم . هرچیزي که از سینما میدانم و بلدم ، آن سالها با دقت  تماشا کردن یاد 
گرفتم . به دانشجو هایم گاهي مي گویم که نمیدانند که از چه امتیازي برخوردارند که میتوانند 
دي وي دي یک فیلم را تهیه کنند و یک سکانس را بار ها و بار ها تکرار کنند. وقتي من جوان 
بودم چنین امکاناتي وجود نداشت و اگر یک تکه از یک سکانس را بنا به هر دلیلي از دست مي 
دادم باید باز هم به سینما برمي گشتم و آن فیلم را دوباره مي دیدم. این روز ها مي توان همه 
چیز را در خانه تجزیه و تحلیل کرد . در هر صورت من یک معتاد سینما بودم وقتي که جوان 

بودم .
همچنین براي کارآموزي در یک شبکه ي تلویزیوني در بادن-بادن ) شهري در ایالت بادن-
وورتمبرگ ( اقدام کردم پس از این که آن انتشارات را ترک کردم . آن شبکه ي تلویزیوني ، 
مدت ها بود که به دنبال یک دراماتورژ میگشت و در آخر من را استخدام کردند . و از آنجایي که 
تمامي دراماتورژ هاي پیش از من نادان بودند ، من تبدیل به جوانترین دراماتورژ تلویزیوني آلمان 
شدم  و همین باعث شد که عاقه ام را نسبت به فیلم وسینما ، به شکلي حرفه اي تقویت کنم . 
در طي آن سه سال، هرچه راجع به فیلمنامه نویسي نیاز بود یاد گرفتم ، و چیزي که درس بسیار 
خوبي به من داد ، خواندن فیلمنامه هاي افتضاح بود . دو سال از آن سه سال با توده ي عظیمي 
از آن فیلمنامه ها سپري شد . فیلمنامه هاي بد ، بسیار آموزنده بودند . اول متوجه میشوي که 
یک چیزي مي لنگد و درست نیست و بعد از خودت مي پرسي که چرا درست نیست ؟ اشکال 
آن کجاست؟ خواندن فیلمنامه هاي افتضاح تمامي کلک ها و حیله هاي بزرگ را به تو یاد
مي دهند . فیلمنامه هاي خوب ، تو را حیرت زده مي کنند . آن قدر متاثر مي شوي که از یاد مي 
بري که متوجه بشوي که چرا اینقدر خوب هستند. اگر امروزه به من مي گویند که فیلمنامه هایم 
بسیار حرفه اي هستند ، به خاطر کارم در آن سالها است . کمک بسیار زیادي بود براي من ، با 

این که به هیچ عنوان لذتي نداشت . سر و کله زدن با چرندیات واقعا کار خسته کننده ایست .
کارگرداني هم چیز دیگري بود که در آن دوران در بادن-بادن آموختم . اولین فعالیت هایم در 
یک سینماي محلي شکل گرفت . با یکي از بازیگران زني که آنجا کار مي کرد، روابط عاشقانه 
داشتم . باید به خاطر بسپاري که بادن-بادن بسیار عقب مانده است . بازیگران در حد متوسط 
بودند و زمان بسیار زیادي گرفت تا متوجه بشوم که چگونه  آن ها را متوجه کنم که شروع به 
حرف زدن بکنند . کارگرداني کردن و کنار آمدن و سر و کله زدن با مردم بسته به تجربه است 
، و من به شکل سختي در آن شهر عقب مانده آن را یاد گرفتم . حتي مداري و آموزشگاه هایي 
در آمریکا هستند که فیلمنامه نویسي و کارگرداني را آموزش مي دهند و کمابیش هزاران کتاب 
درباره ي این موضوع وجود دارد . اما این ها کافي نیست! نوشتن را با نوشتن یاد مي گیري ، 

کارگرداني را با کارگرداني !
کتاب هاي آموزشي به تو چیزي یاد نمي دهند، اشتباه برداشت نکنید، کتاب هاي آموزشي عالي 

هستند، ولي هر هنري نیاز به تمرین دارد.

‌درباره‌ي‌نوشتن‌بسیار‌زیاد‌صحبت‌کرده‌اید‌،‌به‌نظرم‌مي‌آید‌که‌حتي‌
امروزه‌به‌عنوان‌یك‌کارگردان‌،‌همچنان‌به‌کلمات‌نوشتاري‌وابستگي‌

دارید‌.‌

بله ، به طور کلي من خودم را یک مولف یا نویسنده میدانم . فرانسوي ها کلمه اي دارند که 
معرف فیلمساز هایي است که محتوا و قصه ي فیلم از فکر و ذهن خودشان است . هرگز 

عاقه اي نداشته ام که کار هاي دیگران را کارگرداني کنم . 

پس‌چه‌طور‌شد‌که‌رمان‌معلم‌پیانوی‌جلینك‌را‌برای‌سینما‌اقتباس‌کردید؟
فیلمنامه ي آن را خودم نوشتم . چیزي که براي من مهم است ، اصل و فطرت است که تا 
به حال هیچ گاه کار کس دیگري را کارگرداني نکرده ام ، حتي زماني که در تلویزیون کار مي 
کردم . گاه پیش آمده است که فیلمنامه نویس ها مطالبي با من در میان گذاشته اند ، ولي من 
همیشه آن مطالب را به شکل کلي عوض مي کردم . آن نویسندگان خوشنود نبودند ، ولي به 
عنوان کارگردان ، قدرت در دستان من بود . و همان زمان متوجه شدم که آدم همکاري نیستم. 
نویسندگاني هستند که با هم همکاري مي کنند ، به عنوان مثال برادران کوئن ، که براي من 

راز آلوده است .

کمي‌بیشتر‌از‌روند‌اقتباس‌آثار‌ادبي‌براي‌پرده‌ي‌سینما‌برایمان‌بگویید‌.‌معلم‌
پیانو‌تنها‌اثر‌اقتباس‌شده‌در‌کارنامه‌ي‌شما‌نیست‌،‌همچنین‌اقتباس‌از‌قصر،‌
نوشته‌ي‌کافکا‌نیز‌در‌کارنامه‌تان‌وجود‌دارد‌که‌براي‌تلویزیون‌ساخته‌اید.‌وچیزي‌

که‌براي‌من‌عجیب‌بود‌،‌این‌بود‌که‌به‌سیر‌قصه‌ي‌رمان‌وفادار‌بودید.
من تنها یک بار از یک رمان اقتباس کردم ، که آن هم همان معلم‌پیانو است ، که همان هم 
بر حسب اتفاق شکل گرفت . آن فیلمنامه را براي خودم ننوشتم ، بلکه براي دوستي که تصمیم 
داشت آن را بسازد نوشتم . آن دوست من ، ده سال در تاش بود تا بودجه اي براي تهیه ي فیلم 
جمع آوري کند که تاشش بي ثمر ماند و در آخر خودم مجبور شدم که آن را کارگرداني کنم . 
کاما ناخواسته بود و من تحت یک شرط حاضر بودم آن را بسازم ، این که ایزابل هوپرت نقش 

اصلي فیلم را بازي کند . که بازي کرد .
در هر صورت ، تفاوت هاي قابل توجهي در اقتباس از ادبیات براي تلویزیون و سینما وجود دارد. 
در ابتدا ، روند آن ها تقریبا شبیه به هم است ، باید کتاب را خوب مطالعه کني و مورد تجزیه و 
تحلیل قرارش دهي تا بعد بتواني اتفاقات درون قصه را ، بر حسب بینش و نگاه سینمایي ات ، کنار 
هم بچیني . اقتباس من از معلم‌پیانو ، از لحاظ ساختار ، با رمان کاما متفاوت است . به این 
علت که اقتباسي که من کردم براي سینماست . ولي هر وقت که یک اثر ادبي را براي تلویزیون 
اقتباس مي کردم ، کاما حفظ شباهت ها را رعایت مي کردم . فکر نمي کنم که در قصر تفاوتي 
بین جمله هاي رمان و فیلمنامه ي اقتباسي وجود داشته باشد .کار یک کارگردان تلویزیون شامل 
ایجاد عاقه در بیننده مي شود که رمان را هم مطالعه بکند . با کار سینمایي متفاوت است . در 
بحث سینما ، کتاب تبدیل به زمین بازي فکري کارگردان مي شود و رمان و نویسنده ي آن در 

پس زمینه ي آن محو مي شوند . 

هنگامي‌که‌مي‌نشینید‌تا‌یك‌فیلمنامه‌ي‌جدید‌بنویسید‌،‌و‌وقتي‌قلم‌بر‌دست‌
مي‌گیرید‌تا‌اولین‌سکانس‌آن‌را‌روي‌ورق‌بیاورید‌،‌به‌این‌فکر‌میکنید‌که‌در‌

سکانش‌پایاني‌چه‌اتفاقي‌خواهد‌افتاد؟
بسیار بسیار فراتر از آن را مي دانم . من زماني شروع به نوشتن فیلمنامه مي کنم که تمامي 
فیلم را در ذهنم شکل داده باشم . پیش از آن ، بر اساس شیوه ي کاسیک و قدیمي کار 
مي کنم ، وقت را با جمع کردن ایده هایم میگذرانم و وقتي به مقدار کافي برسند ، روي 
خصوص  به  رنگي  شخصیت  هر  براي  و   ، میکنم  جدایشان  کوچک  یادداشت  هاي  کاغذ 
مي  هم  کنار  برد  یک  روي  و  کنم  مي  مرتب  را  ها  یادداشت  آن  . سپس  کنم  مي  تعیین 
چینم تا هسته ي قصه را به دست بیاورم . و در آخر ، حدود سه چهارم از نوشته هایم را دور
مي ریزم. اصا عجیب نیست که حتي ایده هاي خوبت را هم دور بریزي چون راهي وجود 
ندارد که بتواني تمامي آن ها را در قصه ات جاي دهي . تنها وقتي که داستانم کامل باشد و
شخصیت ها و زنجیره ي اتفاقات پیرامون شان کاما شکل گرفته باشد ، شروع به نوشتن فیلمنامه
مي کنم . و این بسیار لذت بخش و جذاب است . روند بسیار دلپذیري است . به محض این که 
در مسیر درست قرار بگیري ، مي تواني به میل خودت رفتار کني . پیش از آن ، دیدگاه باز و
گسترده اي  نداري . وقتي هزاران حق انتخاب دارم ، در حقیقت یک دانه هم ندارم . فیلم تو را 
ملزم مي کند تا تمامي جزییات را موشکافانه در نظر داشته باشي ، و همین باعث مي شود که 

فیلمسازي بسیار با نوشتن رمان متفاوت باشد .

مي‌توانید‌بیشتر‌در‌مورد‌آن‌تفاوت‌برایمان‌بگویید؟‌تفاوت‌بین‌فیلمسازي‌و‌
رمان‌نویسي.

در فیلم ، باید به زمان بندي دقت داشته باشیم چون زمان بندي همه چیز است . با ادبیات 
متفاوت است . یکي از کتاب هاي محبوبم ، مرد بي خاصیت نوشته ي رابرت موزیل، اهمیتي 
به زمان بندي نمي دهد . هیچ هدف مشخصي در هسته ي رمان وجود ندارد اگر که به جزییات 
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و انحرافات قصه عاقه اي نداشته باشي . اما یک فیلم ، حدود دو ساعت به طول مي انجامد ، 
و باید توانایي بیان قصه ات را در آن چهارچوب داشته باشي . هر یک دقیقه ي فیلم باید مفید 
بگذرد و دقیقا هنر فیلمسازي همین است ، که توانایي بینش و تشخیص این را داشته باشي که 
بتواني حدس بزني  کاري مفید است یا نه . ولي در مورد نویسندگان کاما درست است که نسبت 
به شکوفا شدن خاقیت هایشان نگاهي شک گرایانه داشته باشند ، ولي من سعي مي کنم که 
همه چیز را آن طور که باید ، جدي نگیرم و به دانشجو هایم هم یاد مي دهم که این طور فکر 

بکنند که اگر خودشان بیننده بودند ، چه واکنشي نشان مي دادند .
اگر فیلم هاي واقع گرایانه بسازي ) که من مي سازم ( وظیفه ات این است که قصه ات را در قالبي 
باورپذیر و شدني ارائه بدهي . با قصه ات شروع مي شود ، چه قصه ات باورپذیر هست یا نیست 
، سپس بازیگران هستند ، آیا مي توانند جوري قصه را اداره کنند که قصه معناي باورپذیرش را 
برساند ؟ اگر نه ، بیننده به هیچ عنوان ارتباط برقرار نخواهد کرد ، هر چقدر هم خوب نوشته شده 
باشد اهمیتي ندارد . این قسمت سخت کار من است ، گاهي اوقات خودم را در رقابت با واقعیت 
مي بینم . هر بیننده اي ، همه ي سکانس ها را با واقعیت و با دیدگاه و نظر خودش مقایسه میکند، 

پس باید به قدري باورپذیر باشد تا نظر مخاطب را به خودش جلب بکند .

اگر‌نوشتن‌براي‌شما‌پایان‌رویه‌است‌،‌آغاز‌کجاست؟‌ایده‌هایتان‌از‌کجا‌
مي‌آیند؟

جواب دادنش سخت است ، الهام بخشي هر یک از فیلم هایم متفاوت بوده . هیچ وجه مشترکي 
بین پیدایش ایده هایم وجود ندارد . به عنوان مثال روبان‌سفید‌، از ایده اي که بیست و پنج 
سال پیش در ذهنم داشتم رویید . میخواستم فیلمي راجع به کودکان  مو طایي آلمان شمالي 

بسازم. همین . تصویر خارق العاده اي در ذهنم داشتم .

و‌فقط‌در‌پس‌ذهنتان‌حفظش‌کردید؟‌چگونه‌طي‌بیست‌و‌پنج‌سال‌این‌ایده‌
را‌پرورش‌میدادید؟

به شکل پیوسته به چیزهایي که جایي نوشته بودم فکر مي کردم . ولي در آغاز تنها تصویري 
از اش پس  وابستگي سیاسي  و سپس  دادم  قرار  نظر  مد  را  زمان  فقط  اول  در   . بود  ساده 
مدت ها  وارد ذهنم شد ، چون که از آن جنبه ها دیدگاهي نسبت به قصه  نداشتم . شروع 
کردم به خواندن کتاب هاي بسیار زیادي در مورد زندگي در آلمان قرن نوزدهم . تعداد زیادي از

ایده هایم از  مطالعه ي آن کتاب ها سرمنشا گرفتند ، که شرح دهنده ي زندگي در روستا و روش 
بار آوردن فرزندان در آن دوره بود . به عنوان مثال ، ایده ي این که بچه ها روبان هایي سفید 
داشته باشند، ایده ي من نبود ، آن را مستقیما از یک کتاب مباني تربیت فرزند در قرن هجدهم 
در آوردم . بدین معنا بود که خانواده چگونه فرزند را به خالصانه زیستن راهنمایي مي کردند . به 
نظرم بسیار ابداع گرانه بود و باید از آن استفاده میکردم . به این روند ادامه دادم و یادداشت تهیه 
مي کردم تا زماني که احساس مي کردم کافي است . و همچون فیلم هاي دیگرم ، در یک گاه 

شمار به خصوص شروع به مرتب کردن ایده هایم کردم . ممکن است پیش پا افتاده به نظر 
برسد، ولي به نظر من باید بداني که چه قصه اي براي گفتن داري و چگونه میخواهي  آن را در 
جدول   زمان بندي فیلمت جاي دهي . این تنها راهي است که میتواني از هر نظر فیلم را طوري 

بسازي که همه شیفته و شیدایش بشوند .

درباره‌ي‌پنهان‌چطور؟‌از‌آن‌هم‌مثل‌روبان‌سفید‌به‌عنوان‌فلیمي‌سیاسي‌یاد‌
مي‌شود‌،‌آیا‌براي‌آن‌فیلم‌هم‌از‌جنگ‌الجزیره‌وفرانسه‌الهام‌گرفتید‌یا‌از‌

چیزي‌دیگر‌؟
بیشتر         که   است  این  حقیقت   . گرفتم  الهام  چیزي  از چه  بگویم  بخواهم  که  است  سخت 
فیلم هاي من با موضوع گناهکاري و کنار آمدن انسان ها با آن مبارزه مي کند . من مي خواستم 
فیلمي بسازم راجع به مردي که با گناهي که از کودکي با او بوده رو در رو میشود و مقابله میکند. 
در فیلم شخصیت اصلي ، به دوست دوران کودکي اش خیانت مي کند ، که عواقب وحشتناکي براي 
دوستش در پیش دارد ، اما این اصا قضیه ي اصلي داستان نیست ، بلکه تنها نشان دهنده ي غرور 
بچه هاست ، بدون دیدگاهي نسبت به اعمالشان . و در واقع این هم مشکلي نیست ، طبیعي است 
که بچه ها خودمحور باشند و دیگران را فداي خود بکنند . سوال من این است که ، چگونه میتوان 

این گناه را  پذیرفت هنگامي که بالغ شده اي و فکرش به سراغت مي آید ؟!
زماني که روي قصه کار مي کردم ، یک مستند راجع به کشتار دسته جمعي سال ۱۹۶۱ پاریس 
دیدم که تاثیر بسیار زیادي روي من گذاشت . آن را نسبت به سن دانیل آوتیل محاسبه کردم 
چون که نقش را براي او مي نوشتم ، و عالي از آب درآمد . کار سرنوشت بود که فیلم وابستگي 
سیاسي اش را فراتر از ماجراي آن دو مرد به دست آورد ، و این حقیقت دارد که نقاط تاریکي در 
گوشه و کنار تاریخ هر کشور یا فرهنگ  یافت مي شود . به من پیشنهاد شد که فیلم را در آمریکا 

بازسازي کنم ولي واقعا عاقه اي نداشتم این کار را بکنم .

پس‌اگر‌اشتباه‌نکنم‌،‌بزرگترین‌دغدغه‌شما‌،‌شخصیت‌ها‌هستند.
دقیقا ، و آن تنها چیزي است که درباره اش چیزي مي دانم . هیچ وقت قصد ساختن فیلمي 
سیاسي ندارم و امیدوارم فیلم هایم موجب باز تاب باشند و خاصیت روشن کردن و آشکار 
کردن داشته باشند و تاثیر سیاسي هم داشته باشند . ولي همچنان ، از فیلم هایي که درون 
مایه ي سیاسي دارند متنفرم! چون باور دارم که قصدشان دغلکاري است ، تا مخاطب را با 
ایدئولوژي هاي خاقشان متقاعد کنند ، در هر حال ، از نظر هنري اصا جالب نیستند . من 
همیشه میگویم که اگر چیزي به یک برداشت دقیق و واضح کاهش پیدا کند ، از نظر هنري مرده 
است . اگر یک برداشت یا نگاه ، در خودش چیزي را حبس کند ، پس همه چیز حل شده است. 
شاید به همین خاطر است که من نمي توانم خاصه اي از چیزي بنویسم . واقعا نمي توانم! اگر 
مي توانستم خاصه ي یک فیلم را در سه خط جاي دهم دیگر نیازي به ساختنش نداشتم . آن 
موقع یک ژورنالیست مي شدم و وارد هسته و درون آن سه جمله میشدم و خوانندگانم هم مسلما 
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مي دانستند که قضیه از چه قرار است . همین . ولي به نظرم اصا جالب نخواهد بود .
ببینید ، زندگي ، به خودي خود وسیله اي است براي هنر . شما هدف گذاري مي کنید که یک 
دنیاي موازي در رمان یا نوشته تان بسازید .چیزي که واقعا مخاطب را شیفته و درگیر مي کند، 
قصه ایست که درمیان شخصیت ها و قصه آشکار میشود . مطمئنا براي کسي با اعتقاداتي 
سیاسي کارتان جذاب خواهد بود . به عنوان مثال سلین ، یک راست گراي شدیدا افراطي بود 
و این را  به وضوح در کارهایش مي شد دید . هزاران مثال دیگر وجود دارد ، چه براي چپ ، 
چه براي راست. در آکادمي ، همیشه درباره ي فیلم هاي پروپاگاندستیک ) تبلیغاتي ( سخنراني  
مي کنم تا دانشجویانم را براي عملکرد به خصوصشان نسبت به این موضوع حساس کنم . در 
فیلم هاي من ، عوامل سیاسي به شکل زیر پوستي صورت میپذیرند و هیچ وقت قصدم بر این 
نبوده است که بخواهم مستقیما بگویم که ببینید! از این موضوع دارم حرف میزنم . هدف من ، 
روشي انسان گرایانه است ، که با مخاطبم وارد بحث بشوم و او را به فکر کردن وادار کنم . چیز 
زیادي از هنرهاي دراماتیک بدست نخواهي آورد ، و صادقانه ، نمي دانم چه چیزي بیشتر از این 

مي توان بدست آورد. 

شما‌اغلب‌شخصیت‌هاي‌مودب‌و‌از‌طبقه‌ي‌بورژوا‌را‌به‌تصویر‌مي‌کشید‌،‌که‌
اکثرشان‌هنرمند‌هستند‌،‌موزیسین‌یا‌نقاش‌یا‌منتقد‌ادبي‌و‌در‌کل‌اشخاصي‌
که‌مدعي‌حساسیت‌هستند‌.‌شما‌اینجور‌حساس‌هاي‌فکري‌را‌جوري‌به‌
تصویر‌مي‌کشید‌که‌گویا‌خود‌را‌براي‌فرار‌از‌واقعیت‌ها‌به‌نا‌بینایي‌زده‌اند‌.‌
فراتر‌از‌بحث‌هاي‌سیاسي‌،‌آیا‌در‌شما‌گرایشي‌جامعه‌شناسانه‌وجود‌دارد‌که‌
باعث‌مي‌شود‌اهالي‌طبقه‌بورژوا‌را‌به‌اختصاص‌مورد‌تحلیل‌قرار‌مي‌دهید؟

این به شکلي خودکار حقیقت دارد . من خودم از طبقه ي بورژوا هستم و با آن آشنایي کامل 
دارم. من فقط از چیز هایي مي نویسم که آن ها را درونم حس کرده باشم و با آن ها آشنا باشم. 
من هیچ گاه فیلمي درباره ي یک کارگر بندرگاه نخواهم ساخت ، چون که هیچ درونبیني و
آگاهي اي نسبت به روانشناسي اش ندارم . من نمي توانم راجع به موضوعاتي فیلم بسازم که 
نسبت بهشان غریبه ام . دغدغه ي من مشکات و درد هاي مشترک انسان هاست ، اتفاقات 
روزمره ي  زندگي مان . همیشه اولین دغدغه ي من این بوده که مردم چگونه به یک دیگر تکیه 

مي کنند و در کل ، همین گرایش و دلبستگي هنري را در من ساخته است .

یعني‌فکر‌مي‌کنید‌که‌پیش‌زمینه‌و‌تجربه‌ي‌یك‌نفر‌همیشه‌مفید‌واقع‌مي‌
شود؟‌همیشه‌لازم‌است؟

تا به حال هیچ نتیجه ي خوبي از صحبت هاي کساني که نمي دانند راجع به چه حرف 
آفریقایي،  کودکان  به  راجع   ، زنند  مي  حرف  افغانستان  به  راجع   . ام  نگرفته  زنند  مي 
مطالعه روزنامه  در  یا  اند  دیده  تلویزیون  در  که  دانند  مي  را  چیزي  تنها  آخر  در  ولي 

گویند  مي  که  چیزي  که   ) خودشان  به  )حتي  کنند  مي  وانمود  همچنان  و   ، اند  کرده 
درست است . ولي اینها محمل است . من متقاعد هستم که از هرچیزي اطاع ندارم، 
                                                                                                                   . ام  کرده  کسب  ام  زندگي  در  حال  به  تا  که  تجربیاتي  و  پیرامونم  اتفاقات  از  غیر  به 
فقط  دیگري  چیز  هر   . کنم  تکیه  آنها  به  توانم  مي  که  هستند  چیزهایي  تنها  ها  این 
تظاهر و یا لاف است . تظاهر به دانا بودن بدون هیچ تفکري عمیق . مطمئنا من فقط از
البته ، ولي  ام  این کار را کرده  ، گاهاً  اند نمي نویسم  افتاده  اتفاق  برایم  چیز هایي که 
پنداري کنم و  آنها همذات  با  بتوانم  داستان هایي خلق کنم که  حداقل سعي مي کنم 

خود را باهاشان تداعي کنم . 
در حیني که دانشجویان من ، سراغ خطرناک ترین و اندوه آور ترین مباحث مي روند . 
قرباني کردن دسته جمعي یکي از آن مباحث است! همیشه به آنها مي گویم بس کنید! 
شما نمي دانید که راجع به چه چیزي صحبت می کنید ، فقط از گفته ها و شنیده هاي 
دیگران در ذهن خود دارید و کساني که به چشم خود دیده اند ، بسیار بهتر از شما راجع 
نشات  خودتان  تجربیات  از  که  کنید  خلق  چیزي  کنید  سعي   . اند  کرده  بهش صحبت 
بگیرد و از فکر خودتان ریشه پیدا کند . فقط آن زمان است که آن مطلب شانس کوچکي 
در مورد توجه قرار گرفتن پیدا مي کند . و اتفاقا به همین دلیل است که در این دوره 
جذاب  و  تر  جالب  بسیار  اند  یافته  توسعه  هاي  کشور  که محصول  هایي  فیلم  زمان،  و 
تر از ساخته هاي ما هستند . این فیلم ها تجربیاتي اصیل و کاما واقعي را به تصویر 
میکشند و ریشه در احساساتي واقعي دارند . در حالي که ما ) مخاطبین ( به دسته دوم یا 
دسته سوم بودنشان فقط اهمیت مي دهیم در حالي که کاما واقعیت درونشان را حس
مي کنیم . به عنوان یک مخاطب ، میتواني لذت و شور و یا یاس و نا امیدي را در یک 
سکانس حس کني . هر کدام از ما ، در دنیاي کوچکمان زندگي را سپري مي کنیم که 
احتمال تجربه کردن خطر بسیار بسیار کم است . براي همین است که صنعت فیلم در 
چنین جهاني در چنین چرخه و شرایطي است . تغییرات خیلي زیاد است . و ما توانایي 
. در  ، تجربه نمي کنیم  باید  آنقدري که  را نداریم ، چون که  نمایش دادن تجربیاتمان 
ساده ترین و اولیه ترین مرحله ، تمامي دغدغه هایمان مادیات  و خواستار هاي جنسي 

است . واقعا چیز زیادي در زندگي هایمان وجود ندارد . 

فکر‌نمیکنید‌که‌با‌ارزش‌باشد‌اگر‌راجع‌به‌مادیات‌و‌خواستار‌هاي‌جنسي‌به‌
شکلي‌بنویسید‌که‌تجربه‌هایمان‌را‌به‌دنیا‌ي‌واقعي‌بیاورد‌.‌شاید‌همین‌دلیل‌

ستیزه‌جویي‌ماست‌،‌در‌نیو‌یورك‌،‌وین‌یا‌برلین‌.‌
با تمام جان و دل با آن موافقم.

به‌نظرم‌مي‌رسد‌که‌در‌میان‌آثارتان،‌فیلم‌‌‌عشق‌‌نشان‌گر‌یك‌تغییر‌جهت‌
اساسي‌است‌.‌اگر‌در‌گذشته‌فیلم‌هایتان‌راجع‌به‌مشکلات‌روابط‌‌و‌ستمگري‌
بود‌،‌عشق‌بهترین‌گزینه‌براي‌نام‌بردن‌از‌تفاوت‌است‌.‌چیزي‌را‌نشان‌

مي‌دهد‌که‌بیانگر‌عواطفي‌واقعي‌و‌معنا‌ي‌واقعي‌دوست‌داشتن‌است‌.‌
ما همچنان در جامعه  مشکات روابط  داریم . در میان پدر و دختر . ولي در مورد یک زوج یا 
یک زن و شوهر ، توانستم یک مورد فوق العاده بسازم . آنها عمیقا یکدیگر را دوست دارند و 
بیش از پنجاه سال براي هم احترام قائل بوده اند و به هم نزدیک بوده اند ، که این موضوع ، کم 
پیش مي آید ولي به آن نیاز داشتم تا پرچم داستان را بالا ببرم . باید به شکلي در مي آمدند که 
بیننده پیش خودش بگوید : "واي! یعني مي شود براي من هم چنین چیزي اتفاق بیافتد؟ ". از 
یک دیدگاه دراماتورژي این بسیار لازم بود . مي توانستم این فیلم را در شرایطي سخت ، بدون 
ضمانت مالي مورد نیاز بسازم ولي خب ، در آن صورت نتیجه ي کار کاما متفاوت مي شد. 
شخصیت هاي عشق فرهنگي بالا دارند . راحت زندگي مي کنند ، با دوستانشان به کنسرت مي روند. 
مي خواستم این فیلم راجع به پایان زندگي سخن بگوید بدون اینکه یک درام اجتماعي باشد. 
براي این که اهمیتي ندارد که چه اندازه فرهنگت بالاست ، یا چقدر ثروت داري ،در آخر اگر 
مریض احوال باشي و نزدیک به رفتن ، اوقات خوشي را سپري نخواهي کرد ، نکته ي اصلي 
قصه ي این فیلم همین است . برایم سوال بود که بدانم ، چگونه با مریضي و درد کشیدن 

شخصي که خیلي دوست مي دارید کنار خواهید آمد؟ موقعیتي بسیار غیر قابل تحمل است . 

قبول‌دارید‌که‌‌عشق‌‌شخصي‌ترین‌فیلمتان‌است‌؟
تمامي فیلم هایم ، مقداري شخصي هستند ، حتي اگر واضح و دقیق نباشد . باز هم مي گویم، 
من قادر به بازگویي تجربیاتم هستم . من گناهکاران و قربانیان را نزد خودم نگه مي دارم ، اما 
اگر بحث ما به این مورد به خصوص اشاره دارد ، بله ، این فیلم شخصي ترین فیلم من است . 

عمه ام ، که مرا بزرگ کرد ، در سن نود و سه سالگي خودکشي کرد ، یک سال قبلش هم اقدام 
به خودکشي کرده بود . آن موقع حتي از من پرسید که آیا لحظه اي که قرص ها را مي خورد، 
دستانش را نگه میدارم یا نه ، که من این کار را انجام ندادم ، چون عواقب خوشي نداشت، ارتکاب 
جرم محسوب مي شد و فکر میکنم زندان هم جاي قشنگي نیست ، و نه فقط این ، بلکه وارث 
ملکش هم من بودم . در حقیقت خیالم آسوده بود که بهانه هاي خوبي داشتم ، چون توانش را 
نداشتم که در آن لحظه او را ببینم . اولین دفعه اي که اقدام به خودکشي کرد ، قرص خورد و 
من به موقع از راه رسیدم و او را به بیمارستان بردم . پس از دو روز به هوش آمد . کنارش نشسته 
بودم که به من گفت : "خدایا! براي چي باید مرا نجات مي دادي؟ براي چي باید این کار را                                                            
مي کردي؟". دفعه ي دوم ، زماني اقدام کرد که من براي جشنواره اي از خانه رفته بودم . بار دوم 
موفق به خودکشي شد ، تفاوت در فیلم این است . من چیزي پیچیده تر را به تصویر کشیدم ، 

من چه کار مي کردم اگر دیگر نمي توانستم با او ارتباطي برقرار کنم؟

چیزي‌که‌واقعا‌درباره‌ي‌این‌فیلم‌تکان‌دهنده‌است‌،‌این‌است‌که‌مریضي‌
زن‌،‌قدرت‌تکلم‌را‌از‌او‌گرفته‌ولي‌همچنان‌یك‌ارتباطي‌بینشان‌وجود‌دارد‌
که‌فراتر‌از‌صحبت‌کردن‌است‌.‌به‌نظرم‌مرد‌همچنان‌به‌عهد‌و‌قولش‌پایبند‌
است‌،‌به‌عهدي‌که‌هر‌دویشان‌به‌آن‌پایبند‌بودند‌،‌ولي‌این‌تنها‌یك‌حق‌

انتخاب‌از‌میان‌همه‌است‌.
قطعا همین طور است ، همان طور که راجع به فیلم هاي من ، نقد ها و بررسي ها و مطالعات 
از روي دلسوزي و ترحم  را  ، بعضي ها مي گفتند که مرد ، همسرش  مختلفي وجود دارد 
کشت خیلي ها مي گفتند براي مرد خیلي زیاد و سخت بود ، زندگي براي ما به آن سادگي 
نیست که بخواهیم انگیزه ي نامبهم مرد را در پس تصمیمش ببینیم و درک کنیم . زندگي با 

پیچیدگي هاي بسیار و تناقض هاي بسیار تبدیل به یک چیستان شده است . 
در میان دوستانم بار ها این موضوع را دیده ام ، که زماني که کسي مراقب یک دوست بیمار 
و مریض احوال است ، بسیار برایش سخت میگذرد و روحش تکه تکه میشود ، خود شخص 
بیمار نه ، بلکه کسي که از او مراقبت مي کند . اگر این روند ماه ها یا سالها ادامه پیدا کند ، 
آن افراد غیر قابل شناسایي خواهند شد ، چون که کساني که براي یکي از عزیزانشان دلسوزي 
مي کنند و در آن شرایط مراقبشان هستند ، زیر یک فشار روحي عظیم خرد مي شوند . آن ها 
قسمت هایي بسیار تلخ و ناخوشایند از زندگي هستند که هیچ کاري براي تغییر دادنشان از دست 

ما آدم ها هم بر نمي آید . 
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و‌شما‌همچنان‌با‌حوصله‌‌در‌حال‌کند‌و‌کاو‌و‌بررسي‌در‌آن‌قسمت‌تلخ‌و‌
ناخوشایند‌‌هستید.

هنر فیلم ، درام است ، و ماهیت و ذات درام ، درون ستیزي است . دو قالب دراماتیک وجود دارد، 
کمدي و تراژدي . در کمدي هم یک درون ستیزي وجود دارد ، و کمدي هاي خوب مي توانند از 
یک تراژدي موثر تر باشند . فکر مي کنم که وظیفه ي هنر هاي دراماتیک  ، آشکار سازي درون 
ستیزي هاي قلبي ما براي وجود داشتن است ، و این از زمان یونان باستان پدیدار بوده . هرچه که 
معناي آثار یک شخص را مي رساند ، سوالي است از نوع نگرش و نوع تفکر او . یک لیوان داریم 
که نیمه خالي ست و یک لیوان دیگر که نیمه پر است . من همیشه به آن لیوان نیمه خالي نگاه 

مي کنم . من چشمي تیزبین براي ابعاد منفي همه چیز دارم . 

با‌توجه‌به‌استحکام‌و‌انسجام‌و‌دقتي‌که‌در‌انتخاب‌موضوع‌دارید‌،‌غافلگیر‌
شدم‌وقتي‌در‌یکي‌از‌مصاحبه‌هایتان‌خواندم‌که‌گفته‌بودید‌که‌داستان‌باید‌

نسبت‌به‌قالب‌در‌جایگاه‌ثانویه‌قرار‌داشته‌باشد‌.
چه یک فیلم بد باشد ، چه خوب ، به قالبش بستگي دارد . همه چیز یک داستان است . همان 
طور که قرباني کردن دسته جمعي یک قصه است ، رامپل استیلسکین ) یک قصه ي بومي 
آلماني ( نیز یک قصه است . حال سوال اصلي این است که با آن چه کار مي کنید؟ از قصه تان 
چه مي خواهید در بیاورید و چگونه آن را بازگو مي کنید . این فقط تعیین کننده ي نوع دریافت و 
پذیرفتن اثر است . یک زن برهنه ، یک زن برهنه است . اما زن برهنه ي ولاسکز با زن برهنه 
ي پیکاسو متفاوت است . قالب است که اثر هنري را تعیین مي کند و از کار سرسري و سطحي 
و بي ارزش مشخصش مي کند . هر کسي مي تواند یک زن برهنه بکشد ، این موضوع در 
رابطه با تمامي هنرها صدق مي کند . داستان نقشي الهام بخش دارد ، ولي به عنوان یک فاکتور 
قاطع از آن یاد نمي شود . به راحتي میتوان از موضوعات فوق العاده ، فیلمي افتضاح ساخت ، یا
مي توان  فیلمي آنقدر خارق العاده از کافه ي مادربزرگ ساخت که همه را شیفته ي خودش 

بکند . 

شما‌چگونه‌قالب‌خود‌را‌یافتید؟
قالبم من را پیدا کرد! فکر مي کنم به هنگام کاهش هوش و حواس . همیشه افرادي که با حرارت 
زیاد صحبت میکنند و حرف هایشان کاما شفاف است ،  روي من تاثیر مي گذارند . باهوش 
ترین افراد ، آن دسته هستند که توانایي بیان پیچیده ترین مباحث را به شکل آسان داشته باشند. 
جوري که پس از صحبتشان به سادگي مسئله پي ببریم . همیشه دلم میخواسته که اینجور باشم. 
مشکلي نیست اگر یک موضوع پیچیده باشد ، باید در تاش براي یافتن واضح ترین راه ممکن 

براي قالب باشیم . 

ولي‌در‌آثار‌شما‌این‌شفافیت‌تنها‌در‌سبك‌بصري‌و‌ساختار‌دقیق‌در‌کار‌
حس‌میشود‌،‌شما‌تقریبا‌روي‌امتناع‌از‌روایتي‌بودن‌پایان‌سر‌سخت‌هستید‌،‌

همیشه‌هم‌تفسیرات‌بي‌شماري‌در‌این‌باره‌وجود‌دارد‌.‌
بله ، ولي اگر قصه را با دقت تمام توضیح بدهي . ساختن فیلم هایي که جاي تفسیر داشته باشند 
کمي سخت است ، و کاري است که من در فیلم هاي اخیرم انجام داده ام . بسیار آسان تر 
خواهد بود اگر جواب ها را در دست داشته باشیم . ماهیت داستان هاي اسرار آمیز همین است 
، یک نفر به عنوان مجرم شناخته مي شود سپس ماجرا به کلي پیچانده مي شود و مي فهمیم 
که مجرم کسي دیگر است . به عنوان یک بیننده ، عصباني مي شوي ، چون احساس مي کني 
که تمام مدت دروغ شنیده اي و حسي افتضاح به تو دست مي دهد . به عنوان یک کارگردان 
، من حق دروغ گفتن ندارم . بلکه وظیفه ي من است تا این توضیحات و تفاسیر را ارائه دهم . 
تئوري هاي زیادي پیرامون فیلم هایم شنیده ام ، که اکثرشان درست بوده اند . قطعا به تاش 
نیاز دارد ولي در آخر لذت به همراه دارد . اگر همه چیز مطلوب و عالي پیش مي رفت  و در آخر 
به یک پایان تمیز مي رسیدیم، فکر نمیکنم نیازي به ساختن فیلم مي بود . من از آثار چندلر بسیار 
مطالعه مي کردم . او نویسنده اي خارق العاده است و آدم را سرگرم میکند ، ولي واقعا از ۳۰-۲۰ 
صفحه ي آخر کتاب هایش سر در نمي آوري . خواب ابدي را در نظر بگیرید ، که از رویش 
فیلمي نوآر ساختند ، وقتي از چندلر پرسیدند که در آخر چه اتفاقي افتاد ؟ در جواب گفت :" خودم 

هم نمیدانم !".

شما‌ از‌ را‌ سوال‌ این‌ کسي‌ اگر‌ که‌ ببندم‌ شرط‌ زیادي‌ پول‌ سر‌ حاضرم‌
مي‌پرسید‌،‌شما‌هم‌همین‌جواب‌را‌میدادید!

صد در صد ! همیشه تفسیرات و توضیحات متعددي وجود دارد چون که من میخواهم به 
بیننده حق انتخاب بدهم! سعي من بر این است که بیننده را فعال کنم و به فکر کردن وادارش 
کنم . من قصه هایم را نسبتا گسترده ارائه میدهم تا بیننده را مجبور کنم که بتواند افکار و 
نظرات خودش را هم دخالت بدهد . همچنین این روش ، روشي بسیار محترمانه است براي 

مخاطب . وقتي در جایگاه یک خواننده یا بیننده قرار مي گیرم ، از مطالعه یا تماشاي فیلم 
ها و کتاب هایي که مي خواهند بفهمانند که جهان و زندگي چگونه اند ، خودداري مي کنم 
. چون مرا به حد مرگ خسته مي کند . همیشه شایستگي زیادي در فیلم ها و کتاب هایي 
یافتم که مرا به فکر فرو برده اند یا گیجم کرده اند و برایم سوال ایجاد کرده اند و ذهنم 
را شدیدا به خود مشغول کرده اند ، بدون تجویز جواب ها . حسي بسیار عالي است وقتي
مي بینم مغزم وارد عمل شده و در تکاپو است . بسیار برایم لذت بخش است . و چیزي است 

که براي فیلم هاي خودم مي خواهم.

براي‌شما‌ممکن‌است‌تلاش‌در‌قبال‌فعال‌سازي‌ذهن‌مخاطب‌،‌به‌علت‌
احترامي‌باشد‌که‌برایشان‌قائل‌هستید‌.‌ولي‌همچنان‌مثل‌یك‌دست‌کاري‌

ماهرانه‌میماند‌.‌
اوه! بسیار خب ، یک دست کاري ماهرانه است .

شما‌نقل‌قول‌معروف‌»‌گودارد‌«‌را‌تغییر‌دادید‌و‌گفتید‌:"‌فیلم‌،‌یعني‌‌۲4بار‌
دروغگویي‌در‌یك‌ثانیه‌."

فیلم ، قطعا ، همیشه یک دروغ است . هیچوقت حقیقت را نمي گوید ، ولي فیلم بیشتر از هر 
قالب هنري دیگر اثر گذاري  نگریستن به چیزي حقیقي را مي رساند . 

در‌مورد‌یك‌نزدیکی‌واقع‌گرایانه‌،‌مثل‌خودتان‌،‌کاملا‌صدق‌میکند‌.
بله دقیقا ، ولي واقعیتي که من مي رسانم ، به شکل محضي دست ساز و مصنوعي ست . قطعا   
»واقعیت« وجود ندارد . واقعیت وابسته به فیلم از طریق خیال باطل و وهم شکل مي پذیرد 
و به کار مي افتد . و بیننده براي همان وهم است که بلیط سینما را خریداري مي کند . او 
را از موقعیت تجربه کردن اتفاقاتي که نمي تواند و نمیخواهد آن ها را تجربه کند بهره مند
مي سازد ) البته در یک صندلي گرم و نرم ( . و در پایان ، آزاد است که سالن را ترک کند. یک 
جور عهد و پیمان بین مخاطب و کارگردان وجود دارد ، یا بین محصول و مخاطب . ولي در 

آخر براي فیلم، قابل عرضه است . 
در دوره اي زندگي می کنیم که رسانه ، همه گیر است و بد نیست که در مخاطب تردید ایجاد 
کنیم . این ، کاري است که حداقل من انجام داده ام . فقط فیلم هاي بد، جواب ها و توضیحات 
و توجیهاتي به همراه دارند . زندگي واقعي متفاوت است ، به من بگو که چه از همسایه هایت 
مي داني؟ شاید یک سري مسائل ناچیز و جزئي ، ولي من مطمئنم که نمي داني چه نوع بینش 
و تفکري دارند . ولي تا نام هر مولر به گوشت میخورد ، به وجد مي آیي و حیرت زده مي شوي. 
براي چه حیرت زده مي شوي؟ تو که هیچي از او و نوع بینش و تفکرش نمي داني . ما حتي 
آنقدر که باید هم از خودمان نمي دانیم . وقتي که از  دوره ي نازي ها در آلمان و اتریش صحبت 
مي کنیم ، خیلي ها سریعا مدعي مي شوند که : » اگر من جایشان بودم همچین کاري 
نمي کردم« . چگونه مي توانیم این حرف را بزنیم وقتي اصا آنجا نبوده ایم؟ همه ما توانمند 
انجام دادن هر کاري هستیم . تنها به موقعیت درست نیازمندیم . و همین ذات و ماهیت کار 
من است ، آشکارسازي این که ما چقدر کم مي دانیم و باعث کسر اعتماد و بي اعتمادي 

هرچیزي تحت عنوان واقعیت و دانش در این حکومت استبدادي رسانه مي شویم . 

خواهشا‌بپذیرید‌که‌دارید‌معلم‌مآبانه‌رفتار‌مي‌کنید‌.‌
نه ، معلم مآبانه رفتار نمیکنم ، ولي این که مي بینم جهان این شکلي ست و من بي قدرت و 
ضعیف هستم عصباني ام مي کند . من نظراتم را از طریق کارم به میان مي گذارم ، ولي نه به 
این خاطر که بخواهم کسي را تغییر بدهم ، چون نمي دانم به چه چیزي باید تغییرشان بدهم . 
من تنها درد ها و غصه هاي خودم را دارم تا به اشتراک بگذارم و تنها همین از من بر مي آید . 

در‌میان‌فیلم‌هایتان‌،‌به‌نظر‌مي‌رسد‌‌»بازي‌هاي‌خنده‌دار«‌بیشتر‌از‌همه‌آن‌
بي‌اعتمادي‌که‌آشکارا‌ازش‌صحبت‌مي‌کردید‌را‌القا‌مي‌کند‌.

به شدت این کار را مي کند . من قصد ندارم که مردم را عصباني کنم ، ولي با‌بازي‌هاي‌
خنده‌دار، این کار را کردم . این فیلم حاصل مستقیم عصبانیتم نسبت به بیننده هایي بود که هر 
چیزي را مي پذیرند تا زماني که خوب فروش مي رود  . فقط میخواستم متوجه بشوند که چقدر 
آسان گول مي خورند . در هر حال اشتباه نکنید ، بازي‌هاي‌خنده‌دار تنها بخش کوچکي از 
کارنامه ي کاري من مي باشد ، حتي اگر تحریک آمیز ترین باشد . نمي خواهم وانمود کنم که 
از این برانگیزش لذت نبردم ، ولي خب اینجور آدمي نیستم . در هر حال ، هیچ کاري به اندازه 
ي ریاکاري من را عصبي نمي کند . افراد زیادي بودند در سالن که تا پایان به تماشا نشستند و 
در آخر اعترا ض کردند که : آبرو ریزي بود! افتضاح بود و غیره ...  مي خواهم ازشان بپرسم ، اگر 
این جوري ست، پس چرا تا آخرین لحظه در سالن بودید؟ چرا سالن را ترک نکردید ؟ من میدانم 
چرا! چون از خشونت لذت مي برید و به همین خاطر ماندید . اگر کسي واقعا مي گفت که فیلم 
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افتضاح بود و سالن را ترک مي کرد ، دستش را مي فشاردم و به او تبریک مي گفتم و حق را به 
او مي دادم چون اگر خودم هم جایش بودم همین کار را مي کردم و از سالن بیرون مي رفتم . 

سالو یا ۱۲۰ روز در سودوم ، اثر پازولیني را دیده اید؟

خوشبختانه‌خیر‌،‌بازي‌هاي‌مسخره‌از‌حد‌من‌بیشتر‌بود‌.‌
چهل سال پیش ، نقطه اي کلیدي در کار من به عنوان یک مخاطب بود . سالو شباهتي به 
رحمانه  بي  بدبیني  علت  به  دار  خنده‌ هاي‌ بازي‌  . ندارد  دار  خنده‌ هاي‌ بازي‌
 . نمي کشم  به تصویر  را  فیزیکي  ، من خیلي خشونت  است  قابل تحمل  غیر  بسیار  اش 
نان  با  که  بینیم  مي  گردن  به  قاده  و  بسته  پاي  و  دست  با  هایي  آدم   ، سالو  در  ولي 
اند تغذیه میشوند و در حیني که از دهانشان خون سرازیر است  از پونز پر شده  هایي که 
بسیار  بسیار  این   . بدهد  خوردشان  به  تا  است  مدفوع  پختن  حال  در  گرشان  شکنجه   ،
فیلم  آن  تماشاي  از  بعد  دهد.  نشان مي  را  چیز  پازولیني همه  و   . است  تحمل  قابل  غیر 
، تا چند روز گیج و مبهوت بودم . ولي فهمیدم که سالو ، کاریست که میتوان در سینما 
تمامي  به تصویر کشیده.  را  واقعي  فیلمي است که خشونت  ، آن  به نظر من   . داد  انجام 
کالاي  همچون  آنها  در  خشونت  و  دارند  تماشایي  ي  جنبه  فقط   » اکشن  هاي  فیلم   «
مصرفي ست. ممکن است کمي وحشتناک باشند ، ولي تو را سر حال مي آورند وبه تو لذت 
مي بخشند ، سالو، به هیچ عنوان به تو حال نمي دهد ، بلکه حالت را هم مي گیرد . دل درد 
مي آورد . بازي‌هاي‌خنده‌دار یک جور مکمل براي سالو است ، من سعي کردم که 

با   ، به نمایش بگذارم  به نوعي دیگر  را  خشونت 
زمینه و ساختاري خود منعکس و مهیج که خشونت 
فیزیکي را نشان ندهد و فقط از طریق ستم گري و 

بي رحمي روانشناسانه عمل کند . 

سازي‌ باز‌ آمریکا‌ در‌ را‌ فیلم‌ که‌ وقتي‌
کردید،‌چرا‌تصمیم‌گرفتید‌که‌عینا‌نسخه‌

اصلي‌را‌کپي‌کنید؟
به این علت عینا کپي کردم چون که چیزی نمانده 
بود که بخواهم به نسخه اتریشي اضافه کنم . و 
واقعا براي بازیگرانم سخت بود . من از اول فکر یک 
چون داشتم  سر  در  را  اش  آمریکایي  ي  نسخه 

مي دانستم که در آمریکا موفق خواهد بود. ولي 
فیلم فقط به سینما هاي فیلم هاي هنري رسید و 
ماندند.                                                                دور  فیلم  از  اصلي  سینماهاي  مخاطبین 
در که،  بود  گونه  این  بودم.  شده  امید  نا 

جشنواره ي کن با تهیه کننده اي در حال صحبت بودم 
که به من پیشنهاد بازسازي فیلم را ، با ستاره هاي 
هالیوود در آمریکا داد. با خودم فکر کردم و دیدم که 
چنان پیشنهاد بدي هم نیست . تصویري که من از 
بازي‌هاي‌خنده‌دار داشتم ، یک اسب تروي بود 
که مي توانستم با آن به زادگاه فیلم هاي خشن بروم 
. به من گفتند که براي موافقت با ما به چه چیزي 
نیاز دارید؟ به سادگي گفتم نائومي واتس ! بازي اش 
را در‌جاده‌مالهالند دیده بودم و فکر کردم براي 
عملي  این   . باشد  عالي  دار  بازي‌هاي‌خنده‌
شد ولي بخش یاخت فیلم سخت بود . در ضمن، 

انگلیسي زباني نیست که بتوانم به شکل خودجوش و با اختیار خودم صحبت کنم  و واقعا 
سخت بود که ندانم در اطرافم چه مي گذرد . من روي کنترل کردن حساسم. کنترل باید 
دست من باشد و باید همه چیز را بدانم . و الان هم درصدد ساختن فیلمي دیگر هستم که 
در آمریکا ساخته خواهد شد . مي دانم ، فکر کنم یک مازوخیست هستم و خود آزاري دارم !

یا‌به‌قولي‌،‌یك‌سادیست‌.‌دوست‌دارم‌در‌مورد‌روند‌کارتان‌با‌بازیگران‌
بدانم.‌آیا‌جا‌براي‌بحث‌و‌بداهه‌گویي‌برایشان‌مي‌گذارید‌یا‌از‌آن‌دسته‌

کارگردان‌هایي‌هستید‌که‌متکي‌به‌قوانینتان‌هستید؟
من مي نشینم ، و با دقت استوري بورد مي کشم ، ممکن است زیبا نباشند ، ولي در آخر %۹۵ 
از فیلم درست مثل آنهاست . و مشخصا گاهي اوقات تغییراتي در صورت امکان صورت مي 
گیرد. اگر ببینم بازیگر با بیان جمله اي مشکل دارد ، سعي مي کنم جمله اي جایگزین پیدا 
کنم و کارش را راحت کنم ، مطمئنا اگر جمله ي اصلي را بگوید راضي تر خواهم بود ، ولي 

خب استثنا پیش مي آید . 
بسیاري از افراد دوست دارند بداهه گویي کنند و من متنفرم! کار هاي من با بداهه گویي 
همخواني ندارد . یک قالب محکم و دقیق مثل قالب من ، با بداهه گویي به جایي نمي رسد. 
در حین کشیدن استوري بورد ها ، به شدت به قالب کار فکر مي کنم و به همین دلیل ، روند 
کشیدن استوري بورد و انتخاب لوکیشن و بازیگران ، به اندازه ي روند ساخت فیلم به طول 

مي انجامد .

حکایتي‌وجود‌دارد‌که‌مي‌گوید‌،‌یك‌بار‌ژولیت‌بینوش‌می‌خواسته‌کمي‌
بیشتر‌درباره‌ي‌یك‌شخصیت‌بداند‌و‌شما‌در‌جواب‌به‌او‌گفته‌اید‌:"‌فقط‌

من‌مي‌دانم‌که‌در‌داستان‌فیلمنامه‌چه‌خبر‌است!"
نه تنها اینجور گفتم ، بلکه گفتم که میانه ي خوبي با نویسنده ندارم و شماره اش را هم ندارم 
که تماس بگیرم و بپرسم . و یک بار هم مي خواست بداند که که در گذشته ، چه اتفاقي براي 
شخصیتش افتاده است ، در جواب گفتم که خیلي وقت است با نویسنده قطع رابطه کرده ام . 

او لبخندي پر از حرص و عصبانیت زد و رفت .

آیا‌بازیگرانتان‌از‌شما‌میترسند؟
فکر نمي کنم ، چون اگر مي ترسیدند ، براي همکاري دوباره باز نمي گشتند . ولي این را 
مي دانم که شاید آن ها هم مازوخیست هستند! براي من ، بازیگر ها از اهمیت منحصر به 

فردي برخوردارند. بازیگران موجوداتي داراي ظرافت و حساسیت هستند . و باید با آن ها خوب 
تا کرد . من ممکن است سرسخت باشم ، ولي بازیگرانم را میپرستم . کم پیش آمده که سر 
بازیگري داد زده باشم . در بادن بادن آموختم که به سکوت مطلق احتیاج داري . وقتي در 
اتاقي در حال فیلم برداري هستي ، باید خاطرت جمع باشد که همه دهانشان را بسته اند . در 
غیر این صورت چنان بد خلقي میکنم که کار  نیم ساعت به تاخیر بیافتد . در روز دوم یا سوم 
این اتفاق مي افتد . بقیه ي حاضرین باید بدانند که هیچي نیستند و باید فرش قرمز را براي 
بازیگران پهن بکنند  . بازیگران من اجراهایي بي نظیر ارائه مي دهند ، شاید یکي از دلایلش 
این باشد که مورد احترام قرار مي گیرند .  این به این معني نیست که حق دارند جوري که 
. اگر بازیگري قادر به بازي نباشد ، راه حل پیدا  مي خواهند یک شخصیت را زنده کنند 

مي کنم، اگر نخواهد برایم مهم نیست . 

یکي‌دیگر‌از‌عوامل‌مستمر‌در‌کارتان‌،‌موسیقي‌ست‌،‌طریق‌استفاده‌تان‌
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نه،‌بلکه‌انتخابتان‌.‌شوبرت‌به‌عنوان‌مثال‌یك‌مشخصه‌ي‌همیشگي‌است‌.‌
توضیح‌مي‌دهید؟‌چه‌چیزي‌پشتش‌است؟

چیز به خصوصي پشتش نیست ، فقط این که به شدت به موتسارت و شوبرت عاقه مند هستم، 
موسیقي شان را مي شناسم و دوست مي   دارم و همینطور مخاطبین . و من موسیقي را براي 
قصه استفاده مي کنم به همین دلیل است که کارهایم  موسیقي متن ندارند . چون آثار من 
رئالیست یا واقع گرایانه هستند و هیچ موسیقي هماهنگ با واقعیتي وجود ندارد . اگر یک 
فیلم مربوط به زندگي روزمره ي یک موزیسین باشد ، مثل عشق و معلم‌پیانو ، قطعا از 
موسیقي استفاده خواهم کرد . همچنین باعث شادکامي مي شود که براي انتخاب موسیقي ، 
کلکسیونم را زیر و رو کنم تا به قطعه ي مناسب دست پیدا کنم . موسیقي کاسیک مناسب 
یک فیلم نیست ، چون که بسیار انعطاف ناپذیرانه ساخته شده . ولي یک سري قطعات 

کوتاه شوبرت مناسب هستند و به خوبي روي روند قصه جاي مي گیرند . 
پدر  که  . سکانسي  موسیقي شدم  انتخاب  بهترین  جایزه ي  برنده ي  قاره‌هفتم  براي 
خانواده در حال فروختن ماشین است ، پیش از آن که همگي با هم دست به خودکشي 
بزنند ، صداي ویلن برگ به گوش مي رسد . در آن فیلم از آثار برگ و باخ استفاده کردم . 

در بسیاري از سکانس ها صداي ویلن برگ به خوبي شنیده مي شود . 
همیشه گفته ام که موسیقي ، ملکه ي هنرهاست . موسیقي در قالب و محتوا برابر است . 
اگر حق انتخاب براي یک استعداد مادر زادي داشتم ، قطعا موسیقي را انتخاب میکردم . 

ولي استعداد هایم براي موسیقي کافي نبودند . 

یك‌نفر‌از‌کجا‌میداند‌که‌استعدادش‌در‌یك‌چیز‌کافیست‌یا‌نه؟‌آیا‌تا‌به‌
حال‌توسط‌تردید‌به‌کارتان‌مورد‌حمله‌ي‌فکري‌قرار‌گرفته‌اید‌؟

صحیح است ، یک خطر بزرگ در ندانستن وحدت کارت همیشه تهدیدت مي کند . همیشه 
نفر آخري هستي که مي داني . این در مورد افرادي که در قله ي موفقیتشان ناگهان توقف 
مي کنند هم صدق مي کند . همه پشت سرشان حرف مي زنند ولي خودشان پذیرفته اند 
که بر فراز قله  قرار گرفته اند . من هم گاهي اوقات فکر مي کنم که شاید همه مي دانند که 
دوره ي من  سر آمده و رویشان نمي شود بگویند یا این که جرات ندارند . مهم نیست که 
چه کسي هستي ، قضاوت کردن کار خود ، در هر حال سخت است . اگر موفق هستي ، 
ممکن است مردم با تو روراست نباشند . همسرم بي نظیر است ! هیچ احترامي براي کار 
من قائل نیست! فیلمنامه اي را مي دهم که مطالعه کند و نظر بدهد و بعد از ورق زدن چند 

صفحه مي گوید که بسیار خسته کننده است . و این گرانبهاست . 

یکي از بازیگران محبوبم ، یکي از جمات بکت را به سبک خودش تغییر داده بود و دائما 
تکرارش مي کرد : "خراب کن ، دوباره خراب کن ، بهتر خراب کن!" فکر مي کنم حیرت 
آور باشد که یک بازیگر پر آوازه این را بگوید . هر هنرمند باید این جمله را روي دیوار 
میخکوب بکند ، چون حقیقت روزمره ي زندگي ما آدم هاست . وقتي که جواني ، این طور 
فکر نمي کني ، فکر مي کني که باید همه چیز را به شکل ۱۰۰% انجام بدهي . در صورتي 
که پیر شدن برعکسش را به تو ثابت مي کند ، به تو ثابت مي کند که هر چیزي را هم 

نباید تماما انجام داد .
وقتي تئاتر دون ژوواني را کارگرداني کردم ، که کاري موفق بود . و خودم را بسیار پایین تر از 
کیفیت موسیقي موتسارت مي دیدم . در بهترین موقع ، به بهترین شکل ممکن خرابي پیش 
. در حیني  آزارانه است  یا خود  مازوخیستیک  . کارگرداني موتسارت یک تاش  آید  مي 
که راجع به بتهوون این گونه نیست . خواستار و طلبیدن تو از خودت ، هنگامي افزایش                                                          

مي یابد که کیفیت کارت هم ارتقا یابد . 

اگر‌خواستار‌و‌طلبیدن‌از‌خودتان‌افزایش‌یافته‌،‌نسبت‌به‌فیلم‌هاي‌اولیه‌
تان‌چه‌حسي‌دارید؟‌دوست‌دارید‌چیزي‌را‌تغییر‌دهید‌یا‌بهتر‌کنید؟

فیلم هاي اولیه ام را تنها زماني مي بینم که مجبورم ، در جشنواره اي یا جاي به خصوصي، 
در غیر این صورت ترجیح مي دهم اصا نبینمشان چون اصا برایم جالب نیستند .

آثار  در  خودش  اشکالات  و  عیوب  روي  که  ندارد  وجود  جهان  در  کارگرداني  هیچ 
قدیمي اش حساس نباشد . نمي گویم که از آثار قدیمي ام خجالت زده ام یا ازشان متنفرم، 
ولي اشتباهات و سهل انگاري هایي از روي بي تجربگي درشان وجود دارد که کمي اذیتم 
مي کند . درست مثل یک موزیسین یا خواننده ، یک خواننده صداي خودش آزارش میدهد 

چون هیچ وقت به شکلي که باید و خودش مي خواهد ، نمي خواند . 

ادامه‌ کي‌ تا‌ ‌، است‌ کردن‌ زیبایي‌خراب‌ به‌ انتخابتان‌ تنها‌حق‌ اگر‌ پس‌
میدهید؟‌تصمیم‌ندارید‌بازنشسته‌شوید؟

هیچ قصدي براي ادامه ندادن و رها کردن ندارم . چون نمي دانم با زندگي ام چه کار کنم. 
هر کس که در مورد این کار جدي باشد و تا وقتي مجبور نباشد به باز نشستگي فکر نمي 
کند . دو چیز در زندگي من وجود دارد ، شریک زندگي ام و کارم . هر چیز دیگري یک 
عاقه و دلبستگي ساده و پیراموني است . تحت ساختاري که من زندگي ام را بنا کرده ام، 

باید کارم را انجام بدهم و این تنها چیزیست که اهمیت دارد . 




