
وقت��ي ويم ون��درس، جهاني ترين اس��تعداد 
س��ينماي موج  نو آلمان، در اعتراض به خشونت 
تمام نشدني فيلم بازي هاي بامزه)1997(، سالن 
نمايش را در جش��نواره ک��ن 1997  ترک کرد، 
س��ينما اطمينان يافت که با مخاطره اي جدي به 

نام ميشائيل هانكه روبه رو شده است.
هانكه را مي توان آخرين فرزند نسل سينماگران 
مرثيه س��را براي جامعه مدرن دانست؛ نسلي که 
با برس��ون و آنتونيوني نشانه گذاري شده است و 
در نيم قرن گذش��ته عميق تري��ن و بديهي ترين 
آداب زندگي غربي را به چالش کش��يدند. در اين 
مي��ان مي توان س��ينماي هانك��ه را چيزي ميان 
انس��ان گرايي نوميدانه آنتونيوني و اخلاق گرايي 
افسرده برسون دانست با اين تفاوت که سينماي 
هانكه هرگز آن ش��كيبايي آنتونيوني و برسون را 
در تحقير دنياي مدرن ندارد و از تمام امكان هاي 
سادو- مازوخيستي خود استفاده مي کند تا دقيقاً 
آن چيزي را نشان دهد که مردم در برابر ديدن آن 
مقاومت مي کنند. همان چيزهايي که امپراتوري 
هاليوود آنها را فاقد ارزش هاي دراماتيک مي داند. 
در جاي��ي از فيلم  بازي ه��اي بامزه )1997( که 
انزجار تماش��اگران به اوج خود مي رس��د، پلُ رو 
به لن��ز دوربين با کنايه، خطاب به تماش��اگران 
مي گويد: ش��ما منتظر يک پاي��ان واقعي با يک 
تكامل باورپذيرهس��تيد، نه؟ و دراينجاس��ت که 
سينماي هانكه سليقه عام سينماروها را به بازي 
مي گيرد. تماشاگراني که اطمينان دارند در نهايت 
پل و تام در فيلم به س��زاي عمل ش��ان مي رسند 

و خانواده دربند دوباره به ثبات خود مي رسد.
 ش��ايد چاقويي که پ��در خانواده در قايق جا 
گذاش��ته بود و دوربين روي آن تاکيد کرده بود 
در نهايت همان الگوي هميش��گي را تكرار کند 
يا فرار گئورک پسربچه خانواده بتواند همه چيز 
را آن طور که لازم اس��ت تغيير دهد ولي وقتي 
پل دوباره به س��مت لنز دوربين مي گويد: »شما 
هم با اينهاييد نه؟« پايگاه س��وبژکتيو تماش��اگر 
ف��رو مي ريزد. تماش��اگري که تا اي��ن لحظه به 
منظر ق��راردادي خود به عن��وان ناظر اطمينان 
کامل داشته است، به ناچار در موقعيت جديدي 
قرار مي گيرد که مجبور اس��ت کنش هاي متني 
را پاسخ دهد. شايد اين موقعيت جديد شبيه به 
موقعيت يک چش��م چران است که در حين ديد 
زدن لو م��ي رود. اگرچه در ظاه��ر مي توان اين 
انتقال موقعيت تماشاگر از يک ناظر خارج متني 
به يک کنشگر درون متني را در پرتو فاصله گذاري 
برشتي تفسير کرد ولي به نظر مي رسد اين تفسير 
کمي شتابزده و فاقد توان لازم براي توضيح باشد. 
س��ينماي هانكه برخلاف س��نت برشتي در پي 
فرصت هايي براي خروج عامدانه تماشاگر از متن 
نيس��ت بلكه در پي نوعي تشريک متن با اوست. 
اگر برشت و فرزندخوانده هاي سينمايي اش چون 
گ��دار، درصدد ايجاد ش��كاف در متن به منظور 
اختلال در روند ذوب ش��دگي تماشاگر در روايت 
بودند، بازي هاي بامزه تلاش مي کند با اس��تفاده 
از عناص��ر فاصله گذار نظير نگاه مس��تقيم به لنز 
دوربين، براي تماش��اگران جاي��گاه جديدي در 
مت��ن روايت تعريف کند؛ جايگاهي که هم عرضِ 
جايگاه آدم هاي آسيب پذير هانكه است. آدم هايي 
که در جبري ساديس��تي گرفتارند و توان مقابله 
ب��ا آن را ندارن��د. مي توان گف��ت جايگاه جديد 
تماش��اگران در بازي هاي بام��زه)1997(، ثبات 
هميش��گي تماش��اگران را به مخاطره مي اندازد. 

در لحظ��ه اي ک��ه پل ب��ا آن اطمين��ان خاطر با 
تماش��اگران ش��رط بندي مي کند، ي��ک الگوي 
زباني ش��كل مي گيرد که به نفع پيشداوري هاي 
تماشاگر نيست و در اينجاست که تعبير لاکاني 
ِ دوخت )suture( از هم مي پاشد و تماشاگر از 
پيشرفت الگوهاي دراماتيكي اي که تا پيش از اين 
تجربه کرده بود مايوس مي شود و خود را تسليم 
مي کن��د و اين بار ديگ��ر منتظر پيش فرض هاي 
منطق��ي دراماتيک خود، که ناش��ي از رس��وب 
تجربه س��ينمايي گذشته اش است، نيست، بلكه 
دقيق��اً منتظر يک معجزه اس��ت! بازي هانكه با 
موقعي��ت تماش��اگران به عنوان ناظ��ر، در فيلم 
پنهان)2005( نيز تكرار مي شود. جايي که زاويه 
دوربين در فيلم هايي که براي ژرژ و آنا فرستاده 
مي ش��ود دقيقاً نقطه ديد تماش��اگر است و ژرژ 
تلاش مي کند اتهام اين نقطه ديد را به اشخاص 
ديگر نس��بت دهد؛ و اولين گزينه براي انگش��ت 

اتهام، يک بيگانه است.
 ي��ک غريبه نژادي - فرهنگي؛ در س��ينماي 
هانكه خاصه غريبه هاي ن  ژادي هس��تند. افرادي 
که مس��بب اخت��لال در امنيت ش��هروند کامل 
غربي فرض شده اند و تنشي بي پايان را در تمدن 
مغرور غرب دامن مي زنند. غريبه هايي که مي دانند 
جايگاهي که شهروندان براي آنها در نظر گرفته اند 
به س��ختي يک جايگاه انساني است. اين شكاف 
ترميم ناپذير بين ش��هروندان و غريبه ها، اس��اس 
پاس��خ دادن به فيلم   کد ناشناخته)2000( نيز 
هست. شهروندان و بيگانه هايي که قادر به ارتباط 
ب��ا يكديگر نيس��تند و در اين مي��ان تلاش هاي 
نوجوان سياهپوست در کسب هويت براي غريبه ها 

نيز ناکام مي ماند.
 اي��ن عدم توانايي برق��راري ارتباط به روابط 
ش��هروندان ني��ز کش��يده مي ش��ود و اف��راد در 
کلاژه��اي تصوي��ري هانكه تبديل ب��ه جزايري 
منفرد و تنها مي ش��وند که کوچک ترين تلاش��ي 
براي خروج از اي��ن انزوا انجام نمي دهند يا بهتر 
اس��ت بگوييم نمي توانند انج��ام دهند. کات هاي 
خش��ن و غيرمتعارف هانكه نيز در کد ناشناخته 
)2000( ت��لاش مي کنند همان زيبايي شناس��ي 
تخريب ش��ده اي را به نماي��ش بگذارند که چنين 
شكلي از زندگي آن را توليد مي کند. همان شكلي 
از زندگ��ي که ژرژ و آن در قاره هفتم )1989( را 
وامي دارد تا خود و زندگي شان را نابود کنند. وقتي 
ژرژ و آن به رغم زندگي متعارف ش��ان بدون دليل 
مشخصي تصميم مي گيرند همراه با دختربچه شان 
اوِا خودکشي گروهي کنند، نشان مي دهد هانكه 
تمايلي به کنكاش در علت ها و نيت هاي آدم هايش 
ندارد. اين دقيقاً برخلاف عادت هاليوودي است که 
به ش��كلي کودکانه، براي پيشبرد درام، سعي در 
ارائه دليلي موجه براي کنش هاي پرسوناژهايش 
دارد و ازاين رو س��عي در ايجاد نوعي باورپذيري 
منطقي متعارف دارد و به اين طريق تماشاگرانش 
را طوري تربيت مي کند که بايد براي هر کنش��ي 
ي��ک  انگي��زه هم وزن وجود داش��ته باش��د. ولي 
آدم هاي هانكه براي  توضيح دادن خودش��ان به 
شكل بي رحمانه اي ناتوان شده اند و مدام در حال 
سرکوب ش��دن اند و يكباره تصميم مي گيرند در 

زير اين همه فشار خود را بيان کنند.
 بيان هاي��ي ک��ه به ش��كل ش��گفت انگيزي 
هيس��تريک، دردمندان��ه و بيما رگونه اس��ت و 
پتانس��يل اين را دارند که به عنوان غريب  ترين 
لحظه ه��اي جاودان��ه س��ينمايي ثبت ش��وند. 
لحظه هاي��ي که خش��ونت بصري ش��ان بس��يار 

خردکننده تر از توان مواجهه تماش��اگران است. 
لحظه اي که مجيد با چاقو شاهرگ خود را پاره 
مي کند، يا وقتي اري��كا در معلم پيانو )2001( 
چاقوي آش��پزخانه را از کيفش خارج مي کند و 
در سينه اش فرو مي کند، نمونه هايي تكان دهنده 
از اين قبيل لحظه ها هس��تند که  تماش��اگران 
در برخ��ورد ب��ا آنه��ا ميخكوب مي ش��وند و به 
يكباره تمام احتمالات ذهني ش��ان فرو مي ريزد. 

برخورد هانكه با خش��ونت به طرز بي رحمانه اي 
واقعي اس��ت.اين برخورد نه شبيه خشونت هاي 
ب��ازاري و س��اده  لوحانه تارانتينويي اس��ت که 
کاريكاتو رگونگ��ي آنه��ا س��بب دس��ت نيافتني 
ش��دن آنها مي شود و نه ش��بيه به آن خشونت 
نمايش��ي در آث��ار کراننبرگ اس��ت که درصدد 
شكل دهي يک زيبايي شناسي اروتيک با کيفيتي 
نخبه گرايانه اس��ت بلكه خش��ونت براي هانكه، 
وانموده اي اس��ت که به ش��كلي نامرئي در روح 

زندگي مدرن تنيده ش��ده اس��ت و سينمايش 
تلاش مي کند آن را مرئي کند، نشانه گذاري کند 
و به نحوي اغراق آميز تكثير سرطاني آن را نشان 
دهد. خشونتي که در زندگي مدرن مدام درحال 
تكثير و دگرديسي است و در فرآيندي بودرياري 
از نيروي ارگانيک تكنولوژي براي تبديل شدن 
به وانموده اي که همواره قابل ديده شدن است 
س��ود مي برد از اين رو به راحتي مي توان درک 
ک��رد  که چرا تلويزيون و رس��انه هاي ويدئويي 
ت��ا اين ح��د موتيف هاي پررنگي در س��ينماي 
هانكه ان��د. در غالب آثار هانكه دکورهاي داخلي 
طوري طراحي ش��ده اند تا آدم ه��اي هانكه در 
محاصره قفسه فيلم ها ي ويدئويي قرار گيرند که 
راديكال ترين شكل آن در ويدئوي بني )1992( 
جل��وه مي کند. در اين فيلم بني خود را عامدانه 
در محاصره نوارهاي ويدئو، دوربين فيلمبرداري، 
تلويزيون و دس��تگاه ويدئو قرار مي دهد و حتي 
منظ��ره بيرون را نيز از طريق واس��طه دوربين 
نگاه مي کند. صحنه اي از کشتن رقت انگيز يک 
خوک که بني آن را مرتب عقب و جلو مي کند، 
نمونه اي از تبديل شدن خشونت به يک وانموده 
است؛ وانموده اي که هميشه حضور قاطع دارد و 
در برابر مكانيسم هاي طبيعي اي چون فراموشي، 
جرح وتعديل و تلطيف واقعيت، مقاومت مي کند 
و تغيير ناپذير اس��ت. در يكي از درخش��ان ترين 
فصل هاي بازي هاي بامزه )1997(، پس از آنكه 
زن ب��ا گلوله، تام يك��ي از دو جوان تجاوزگر را 
مي کش��د، پلُ به دنبال ريموت کنترل مي گردد 
و تمام اتفاقات رخ داده را با دکمه rewind به 
عق��ب برمي گرداند. در اينجا ترفند حيله گرايانه 
هانك��ه کارک��رد دوگانه اي مي يابد. از يک س��و 
نظام سبكس��رانه هاليوود و سينماي رايج را که 
س��عي مي کند تمام آدم هاي بدش را به س��زاي 
اعمال شان برساند، به تمسخر مي گيرد و از سوي 
ديگر بر روح کلبي مس��لكانه خش��ونت به مثابه 
وانموده تاکيد مي کند؛ خش��ونت و شري که به 
خاط��ر ماهيت تكنولوژيك��ي اش توان مقابله در 
برابر خير را يافته است. اينكه تماشاگر مي داند 
اگر هر اتفاقي هم در راس��تاي پيروزي خودش 
و خانواده در بند فيلم بيفتد، کاذب اس��ت و پل 
مي توان��د با دکمه rewind همه چيز را به نفع 
خودش و تام جبران کند، يعني آنكه تماش��اگر 
شرطي را که پل با او بسته بود پيشاپيش باخته 
است و اين همان نيروي مهارنشدني و جبري شر 
است که به واسطه تكنولوژي، در زندگي مدرن 
به ش��كلي غالب تنيده شده است. چنين اتفاقي 
با رويكردي مشابه نيز در پنهان )2005( ديده 
مي شود. هم  ژرژ و هم تماشاگران تا انتهاي فيلم 
نيز نمي توانند بفهمند چه کس��ي است که اين 
فيلم ها را برايش��ان مي فرستد و در برابر قدرت 
مقابله ناپذير فيلم ها در نفوذ به زندگي خصوصي 
کاري ج��ز انتظ��ار براي رس��يدن فيل��م بعدي 
نمي توانن��د انجام دهند! حتي در نخس��تين اثر 
هانكه، قاره هفتم )1989( نيز وقتي پدر خانواده 
در آخرين لحظات انتظار براي مرگش در چنبره 
تلويزيون اس��ت، مي توان اين سيطره قدرتمند 

رس��انه تكنولوژيک را ديد. در س��ينماي هانكه 
منابع انساني اعمال خشونت، نه تنها آن آدم هاي 
کج و معوج با گريم هاي اغراق ش��ده و صداهاي 
ترسناک در سينماي هاليوود نيستند بلكه اتفاقاً 
آدم هايي متمدن و معمولي هس��تند که بس��يار 
رسا و مودبانه صحبت مي کنند، مسواک مي زنند 

و اصول اخلاقي را رعايت مي کنند. 
به نظر مي رس��د اگ��ر در قاره هفتم )1989(، 
ويدئوي بني )1992(، بازي هاي بامزه )1997(، 
کد ناشناخته )2000( و پنهان )2005( رويكرد 
فلس��في هانكه از جنس مطالعات انتقادي غالب 
باش��د در روب��ان س��فيد )2009( و معل��م پيانو 
)2001( رويك��رد روانكاوان��ه غالب تر اس��ت؛ دو 
فيلم��ي ک��ه با زاوي��ه ديدي متفاوت نس��بت به 
آثار ديگر هانكه عناصر ش��كل گيري خش��ونت و 
فروپاش��ي رواني را واکاوي مي کنن��د. هانكه در 
روبان سفيد)2009( جامعه اي پدرسالار را تصوير 
مي کن��د که در آن تمام امكان هاي ش��كل گيري 
طبيعي فرآيند اديپي سرکوب مي شود. کودکاني 
ک��ه کينه پدران ش��ان را در آينده اي نزديک، در 
سواره نظام رايش سوم بروز خواهند داد، در فيلم 
هانكه هيولاهاي بالقوه اي هس��تند که مي توانند 
ه��ر جنايت��ي را انجام دهند. اساس��اً کودکان در 
س��ينماي هانكه موجودات مرموزي هس��تند که 
رفتارهاي کودکانه ندارن��د. بني در ويدئوي بني 
)1992( ک��ه مانند يک گنگس��تر کارکش��ته با 
قرباني اش رفتار مي کند، پيرو در پنهان )2005( 
که تا آنجا که ممكن است خود را منزوي و مرموز 
نش��ان مي دهد، اوا در قاره هفتم )1989( که از 
مرگ هراسي ندارد، نيز مانند کودکان روبان سفيد 
)2009( هرگ��ز آن معصوميت رايج کودکان در 

سينما را ندارند.
ام��ا تحسين ش��ده ترين اث��ر هانك��ه، معل��م 
پيانو)2001( درامي خيره کننده اس��ت که مقوله 
جنسيت، هنر و سرکوب را در فرويدي ترين شكل 
ممكن بازنمايي مي کند. اريكا با بازي ويران کننده 
ايزابل هوپر، نمونه تغليظ ش��ده کس��ي است که 
فروي��د هنرمن��د مي نامد. همان ط��ور که فرويد 
تش��ريح مي کند وقتي ليبي��دو توانايي خروج از 
فرآيند س��رکوب را ندارد در شخص هنرمند وارد 
پروسه تصعيد مي شود و به شكل آفرينش هنري 
خود را آزاد مي کند. اينجاست که قهرمان هانكه 
به يكباره در آستانه فروپاشي عصبي قرار مي گيرد. 
و اين لحظه اي تكرارش��ونده در س��ينما ي هانكه 
اس��ت؛ لحظه اي که آدم هاي انعطاف ناپذير هانكه 
از مصادره به مطلوب کردن پيرامون شان مايوس 
مي شوند و اين از همان معدود فرصت هايي است 

که آدم هاي هانكه خود را بيان مي کنند.
اگرچه تعبير سينمايي بودن، تعبيري مشكوک 
به نظر مي رس��د ولي مي توان با قطعيت بيشتري 
هانكه را شيفته بيان بصري دانست. قهرمان هاي 
هانكه بيشتر خودخوري تصويري مي کنند تا حرف 
بزنند و عدم استفاده هانكه از موسيقي خارج متني 
و نقطه گذاري ه��اي رايج س��ينمايي نظير فيد و 
ديزالو نيز س��بب بازآفرين��ي مجدد جهان واقعي 

در سينمايش مي شود.

فيلم آبس��تره يک زيرش��اخه از فيلم تجربي است و تاريخچه آن با تاريخچه 
موسيقي بصري و حتي انيميشن اشتراکات فراواني دارد. بعضي از اولين فيلم هاي 
آبستره که هم اکنون نيز موجودند و از نابودي نجات يافته اند متعلق اند به گروهي 
از هنرمن��دان آلمان��ي که در اواي��ل دهه 20 در اين زمين��ه فعاليت مي کردند؛ 
جنبش��ي ک��ه از آن به عنوان فيلم آبس��تره نام بردن��د و نام هايي همچون والتر 
روتمن، هانس ريش��ر و اس��كار فيشينگر از پيش��گامانش بودند. اين هنرمندان 

روش هاي متفاوتي را در به تصوير کش��يدن س��بک آبس��تره به کار گرفتند.
 آن��ان ب��ه دنبال خل��ق يک زبان مس��تقل در فرم بودند و اي��ن ميل، وجه 
مش��ترک تمام��ي هنرمنداني بود که در اين س��بک فعاليت مي کردند. روتمن 
فيلم هاي خود را با نام »نقاش��ي هايي در لحظه« مي خواند. فيلم هاي آبس��تره 
از ه��ر دو بع��د صوتي و تصويري ضدروايتند و هيچ خط داس��تاني يا بازيگري 
در آنه��ا ديده نمي ش��ود. تمامي بار تصويري در اين گونه آث��ار بر پايه کيفيت 
فيلم متحرک، ريتم، نور و ذات کمپوزيس��يون به کاررفته در اين مديوم اس��ت 

تا بتوانند تجربه هايي حس��ي خلق کنند. 
جردن بلسون متولد 1926 در شيكاگو، هنرمند و فيلمسازي امريكايي است 
که نزديک به ش��ش دهه از زندگي اش را به س��اخت چنين فيلم هايي گذراند. 

او با تحصيل در رش��ته نقاشي در دانشگاه برکلي آغاز کرد و علاقه اش به ورود 
به وادي فيلم و تصاوير متحرک با برنامه اي به نام »هنر در س��ينما« در موزه 
هنر سانفرانسيس��كو و با ديدن فيلم هايي از اس��كار فيشينگر و برادران ويتني 
در س��ال 1946 رقم خ��ورد. فيلم هايي که در اين برنامه ب��ه نمايش درآمدند 
بسياري از کارگردانان سينماي تجربي و مستقل سال هاي بعد همچون بلسون 
ي��ا هري اس��ميت را تحت تاثير ق��رار دادند. با الهام از همي��ن آثار و تخصص 
بلس��ون در رش��ته نقاشي به واسطه تحصيلات آکادميک، او اولين فيلم آبستره 
خود را با نام »اس��تحاله« در س��ال 1947 س��اخت؛ فيلمي که آن را بر اساس 
نقاش��ي هاي خود س��اخت و اين اولين اثر او همچون باقي آثار و نقاشي هايش 
پيچيدگي خاصي داش��ته و به ش��دت تفكربرانگيز بود. فيلم هاي ابتدايي او از 

متدهاي متفاوتي برخوردار بودند. 
در ضربت-خراش )1952( از تصاوير متحرک اشياي واقعي استفاده مي کند 
يا در ماندالا )1953( از نقاش��ي هاي فريم به فريم. بلس��ون بع��داً اين فيلم ها 
را ب��ه دلي��ل ناقص ب��ودن از جريان پخش خارج کرد اما ب��ا اين حال اين آثار 
ش��رحي بودند از نوع نگاه او به رنگ ها و نور و همچنين س��اختار پوياي آثار او. 
اين آثار نوع بيان او را از مفاهيم عرفاني نيز آش��كار مي کنند. به نظر مي رسيد  
ضربت- خراش روح نهفته در  اشياي بي جان را به مثابه شور و انرژي زندگي 
آش��كار کرده و ماندالا روش��ي متقاعدکنن��ده در به کارگي��ري تصوير هايي با 

مرکزيت مديتيشن معرفي مي کرد. 
در س��ال 1957 او هم��كاري را ب��ا هنري ژاکوبز آهنگس��از آغاز کرد که تا 
س��ال 1959 به ط��ول انجاميد. اي��ن دو درکنار يكديگر کنس��رت هاي بزرگ 
و مش��هوري را در زمين��ه موس��يقي الكترونيک با نام کنس��رت هاي وورتكس 
برگزار کردند که در کنار موس��يقي الكترونيک مدرن ژاکوبز، تصاوير آبس��تره 
بلس��ون ني��ز قرار گرفته ب��ود و ويژگي فوق العاده اي به اين کنس��رت ها که در 

سانفرانسيس��كو برگزار مي ش��د، داده بود و تجربه سمعي- بصري فوق العاده اي 
را ب��راي حاضران اين مجموعه از کنس��رت ها فراهم آورد. در اين کنس��رت ها 
بلس��ون در کنار استفاده از کاربرد هاي متفاوت نور از نمايش فيلم هم استفاده 
کرد که همس��رش جين، جيمز ويتن��ي و  هاي هرش او را ياري کردند. تجربه 
وورتكس براي بلس��ون الهام بخش اين بود که نقاش��ي و انيميشن به شيوه هاي 
س��نتي را کنار گذاشته و سراغ کار روي پديده هاي نوين بصري و به کارگيري 
زن��ده از نور خالص برود که اين م��وارد تبديل به پايه هايي تكنيكي براي بيش 
از 20 فيلم او بين سال هاي 1960 تا 1985 بودند که از شيفتگي ها )1961( 

تا شفق شمالي)1985( ادامه داشت.   
يكي ديگر از منابع الهام بلسون در فيلم هايش عرفان بودايي بود. در دهه 50  
او عضوي لاينفک از حلقه علاقه مندان به بوديسم واقع در شمال سانفرانسيسكو 
بود. بيش��تر فيلم هاي او نمودي بودند از اين نوع گرايش��ات او که حتي در نام 
دو تا از شاهكارهاي او به نام هاي سامادري )1967( و چاکرا )1972( نيز  به 
چش��م مي خورد ک��ه ويژگي هاي بصري حقيقي و پديده هاي ش��نيداري را که 
بلس��ون آنها را در مراحل مختلف تمرکزهاي خود در زمينه مديتيش��ن تجربه 
کرده بود، ارائه مي دهند. همين طور رابطه بين تئوري هاي علمي بشر و ادراک 
معن��وي را در فيلم هايي همچون پديده)1965( يا نور)1973( مي توان دي��د. 

به اين علت که جوهره هنر بلس��ون بر پايه تغيير موشكافانه کيفيت رنگ و 
فرم بنا شده است او دشواري هاي زيادي را در پروسه توليد فيلم هايش تجربه 
کرد و س��پس اين دش��واري به دامنه نگهداري آثار او که در تاريخ س��ينماي 
آبستره و تجربي از اهميت بسيار مهمي برخوردارند، کشيده شد. گذشت زمان 
متاس��فانه بر تعدادي از فيلم هاي دهه هفتادي او تاثير مخربي گذاشت و رنگ 
آنه��ا را تغيي��ر داده يا آنها را کمرنگ کرد که با ميزان اهميت رنگ در آثار او، 

اين فيلم ها هم اکنون کاملًا بي معني به نظر مي رس��ند. 
بلسون هنوز به ساخت فيلم و فعاليت هاي گسترده اش در زمينه هنر مشغول 
اس��ت و آخرين فيلمش يعن��ي »ختم کلام« به تهيه کنندگي مرکز موس��يقي 
بصري و با پش��تيباني برنامه هنري ناس��ا توليد شد. روزنامه نيويورک تايمز آن 

را »باش��كوه و مبهم در زمينه نورشناس��ي« ناميد. 
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جردن بلسون

شفق شمالي

درباره سينماي ميشائيل هانكه

لذت هاي بيماري 
تصويري

ميلاد روشني پايان

اگرچه تعبير سينمايي بودن، تعبيري 
مشكوك به نظر مي رسد ولي مي توان 

با قطعيت بيشتري هانكه را شيفته 
بيان بصري دانست. قهرمان هاي 
هانكه بيشتر خودخوري تصويري 

مي كنند تا حرف بزنند و عدم 
استفاده هانكه از موسيقي خارج متني 

و نقطه گذاري هاي رايج سينمايي 
نظير فيد و ديزالو نيز سبب بازآفريني 

مجدد جهان واقعي در سينمايش 
مي شود؛ جهاني كه سانسور نمي كند، 

منزجر مي كند و از اعمال هيچ 
خشونتي دريغ نمي كند.


