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چکیده:

این مقاله درباره ي انگاره ي شقاوت آرتوست. واژه اي که معاني آن از حیطه ي کلمه اي معمولي فراتر رفته و تبدیل به نوعي نگاه 

فلسفي به زندگي مي شود. مقاله ی حاضر درصدد بررسي وجوه معنایی و مفهومی این انگاره در سینما است و برآن است تا خوانش جدیدی 

از آن را در این هنر ارائه دهد. به دستاورد این مقاله؛ انتقال این مفهوم به قالب هنري دیگر )سینما(، با تمام کاستي ها و افزودني هایش 

در آثار فیلمساز آوانگارد آمریکا، دیوید لینچ، میسر شده است. در این مسیر، یافتن واسطه هاي تئوریک براي انتقال نگاه آرتو به سینما به 

عنوان راه حل کاربردي مورد نظر قرار گرفته، چرا که مبنای نظریه ی آرتو در صیرورت دائمی و استحاله است و برای درک آن می بایست 

از انعطاف پذیری بیشتری برخوردار بود. این مقاله تعریف نوینی از شقاوت بر مبنای "توسعه به سمت آگاهی" ارائه می دهد و شرح بصری 

این سیروسلوک را در سینمای لینچ دنبال می کند. در ضمن بنیان اصلی دیگر این مقاله بر رابطه ی تجریدی سینما و تئاتر قرار گرفته که از 

آرتو می توان به عنوان فصل مشترک این رابطه یاد کرد. آنچه در نهایت این مقاله ارائه مي کند، نمونه هاي بصری تازه، از یک فرم جدید 

هنري مبتني بر مفاهیم آرتو و از همه مهم تر »شقاوت« وي، در آثار دیوید لینچ است.
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سویی  از  و  متغیر  همواره  آرتو،  »شقاوت«  ایده ی  مفهوم 
ردیابی و وصول آن در آثار هنری یکی از دغدغه های همیشگی 
برای کارگردانان معاصر تئاتر بوده است. آنچه در این مقاله، مبنای 
بازشناسی این ایده ی آرتو قرار گرفته؛ انتخاب رویکردي فلسفي 
در خوانش نگاه آرتو و انتقال آن به سینما است. این رویکرد از 
آسیب پذیري کمتري در اصل مفهوم شقاوت آرتو برخوردار است 
چرا که در حیطه ی اندیشه، تجرید و انتزاع نسبت به سایر مناسبات 
نسبی دیگر، همچون مسائل روانی، اجتماعی و ... برتری داشته و این 
مسئله؛ آن را از گزند دیدگاه نسبی سایر علوم مصون می دارد. این 
مقاله با تاسی به این دیدگاه سعی برآن دارد تا از بند محدودیت های 

عملی و نظری تئاتری رها شود و در ادامه، این نگاه را در رابطه با 
سینما تطبیق دهد و مدل نظری سینمایی آرتو با توجه به رویکرد 
فلسفی اش شکل داده  شود. نظریه ی »سینمای شقاوت« با تکیه بر 
سه اصل بیماری)طاعون(، صیرورتِ رویایی و شدن )کیمیاگری( 
و رهایی)غرق شدن در نشانه های کیهانی( تکوین می یابد. در پایان، 
این نظریه، به عنوان یک رویکرد برای درک و احساس سینمای 
لینچ مورد استفاده قرار می گیرد تا نشانه ای باشد بر تجربه های 
سوررئالیستی و شقاوت بار لینچ، در دنیای کابوس گونه و رویایی.
این موضوع دقیقا منطبق بر آن تجربه ی نوین و تازه ای است که 

آرتو در تئاتر شقاوت به دنبال آن بود.
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مقدمه

پیشینه ی تحقیقاتی

در سال 1975 فرانسیس تروفو تعدادي مقاله به همراه آندره بازن 
جمع آوري کرد که در کتابی تحت عنوان »سینماي شقاوت« منتشر 
شد. آنها تمرکز اصلي شان را به روي آثار اریک فن اشتروهایم، 
درایر، پرستون استرجس، لوئیس بونوئل، آلفرد هیچکاک و آکیرا 
کوروساوا قرار داده بودند. تروفو علتی که باعث هم نشینی این 
فیلمسازان در کنار یکدیگر عنوان می کند "»نوع سبک پردازي خاص 
آنها و شورش و واژگوني شکلِ ذهن« می داند که در آثار آنها نمود 
دارد و ارجاعي به آرتو نیست" )Vanoye, 2008, 180(. اما این مسئله 
تا به طرح مسئله ی نظری  نظریه پردازان دیگری را برآن داشت 
»سینمای شقاوت« بپردازند. هر کدام از این نظریه پردازان، فیلم های 
مختلفی را با توجه به رویکردهای انتخابی خود به عنوان نمونه برای 
سینمای شقاوت مطرح کردند که از آن جمله مي توان به رد گیري 
زیبایي شناسي خشونتِ آرتو در آثار آرتور پن و سام پکین پا، 
همانطور که ویلیام بلوم در مقاله ي »به سوي سینماي شقاوت« از 
آن نام برده است اشاره کرد یا از مقاله ی برنت استرانگ: »برفراز 
جنسیت و لوگوس« که در آن به تحلیل آثار دودسکادن و تیتوس 
با توجه به حرکات تئاتریکال و اسطوره ای و منطق رویا پرداخته 
است نام برد. در کنار این دو، لی جیمسون و جی.ام ماگرینی نیز در 
مقالات »پیامبر گمشده ی سینما« و »به سوی فهم نظریه ی فیلم آرتو« 
به این مسئله پرداخته اند؛ اولی با رویکرد تئاتر شقاوت به برخورد با 
سینمای آرتو رفته و دومی با رویکردی روانکاوانه و توجه به فیلم 
»صدف و مرد روحانی« به استخراج نقطه نظر های سینمای آرتو 
همت گمارده است. در کنار مقالات فوق می توان به مقاله ی مهم 
فرانسیس وانویه با عنوان »سینمای شقاوت؟«نیز اشاره کرد. او  با 

استفاده از رویکرد »اصل سرخوشانه و لذت« بارت و یافتن معادل 
سینمایی آن در نظریه ی »نارضایتی سینمایی« متز، نمونه هایی را در 
آثار گدار، برگمان، هیچکاک، سینمای مدرن شرق و علی  الخصوص 
ژاپن نام می برد اما در نهایت فیلم »سالو: 120 روز سودومِ« پیر 
پائولو پازولینی را به دلیل خشونت لذت طلبانه، شاعرانگی بصری 
و همچنین روایت دایره ای و مقطعی آن)فیلم به چهار چرخه تقسیم 
شده است(، به عنوان نمونه ی کامل سینمای شقاوت آرتو مطرح 
می کند. در مقاله حاضر سینمای روایی با منطق عقلانیِ خاص این 
نوع سینما، به طور کل، به دلیل دیدگاه منفی آرتو نسبت به روایت 
و داستان، از حوزه ی بررسی خارج می شود. آنچه در این مقاله 
مورد توجه است، بیشتر سیرو سلوکی نامعقول، گسسته،رویایی و 
شقاوت باریست که به رهایی می رسد و نمونه ی تمام عیار آن را می 

توان در سینمای لینچ یافت. 

1- چارچوب نظری

هنر آرتو، چه در اشعار و چه در سایر مباني فکري اش ، تماماً 
تولید شده ی "غیاب ذهن و اندیشه" هستند که رنج واقعي آرتو نیز در 
آن بود )Blanchot, 2008,109(. او تئاتر شقاوت اش را در مقابل کلیت 
دیگرگونه ي تئاتر قرار می دهد و در مقایسه اي به این نتیجه می رسد 
که می بایست به شیوه اي امروزي و مدرن به “مفهوم والاي شعر که 
از تئاتر سرچشمه می گیرد و در پس اسطوره هاي تراژدي هاي بزرگ 
کهن نهفته دست یابیم و توان آن را داشته باشیم که مفهوم مذهبي 
تئاتر را بپذیریم بدون آنکه به تامل و تعمق رویاهاي پراکنده متوسل 



شویم " )آرتو، 4831، 611(. او ماحصل این پذیرش و وصول را آن 
می داند که به نیروهاي چیره و پرتوان و مفاهیم بنیادین حیات دست 
یافته و می توان بدانها معرفت و آگاهي و تسلط داشت و سرانجام 
از طریق آن مفاهیم نیروزا انرژي لازم را که در نهایت آفریننده ي 
نظم و ضامن ارج و ارزش زندگي است؛ بدست آورد. آرتو، این نوع 
زندگی را شایسته ی تقدیس می داند و کنشی را مقدس می داند که 
در راه حصول به این نوع زندگی باشد. آرتو خواسته اش را در یک 
جمله بیان می کند: »کنشی مقدس است که مرزهای واقعیت موجود 
 Sheer,( »انسانی را توسعه دهد و در این مسیر شهامت داشته باشد

.)2008,7

آرتو در ارزش گذاري نوین اش، سه کارکرد و سه مقوله ي مهم را 
مطرح می کند. این سه مقوله، همانند سه نقطه ی یک مسیر، عبارتند از: 

تئاتر به مثابه ي طاعون، تئاتر به مثابه ي کیمیاگري و تئاتر شقاوت.
در تئاتر طاعون انگاره ي بیماري اي را مطرح می کند که "از زمان 
تئاتر الیزابتن در درام به عنصـري تفکیک ناپذیر تبدیل شــده است" 
)B Garner Jr. , 2006(. طاعون، که در وهله ي نخست خودآگاه 
انسان را مورد حمله قرار می دهد و او را تا مرز جنون و شیدایي 
پیش می برد: یعنی رسیدن به مرحله ی غیاب اندیشه و ذهن.آرتو"...

به تاسي از دو قاعده ي پزشکي که عبارت است از: تاثیرات محیط 
 B Garner Jr.,("بر ارگانیسم بدن انسان و رابطه ي روح و جسم
2006(به تشریح نظریه ي طاعون اش می پردازد. او معتقد است که 

تئاتر همانند انگاره ي طاعون بر وجود تماشاگر مستولي می شود 
و او را برآن می دارد که چرک و تعفن وجودش را به بیرون بریزد 
تا قدرت نوین براي زندگي پیدا کند. بر طبق نظریه ي آرتو بازیگر 
همانند فرد طاعون زده اي است که ناقل بیماري است و آن را به 
تماشاگران منتقل می کند. آنها بعد از این انتقال بیماري و دریافت آن 
در پروسه اي پرآشوب و بي نظم، قرار می گیرند که در نهایت امر از 
این ورطه درمان شده خارج می شوند. طاعون به مثابه ي  منطق این 
نظریه ي آرتو، بر مبناي گفته ي خودش برگرفته از روش روانکاوي 
مدرن است که “براي شفاي یک بیمار او را وامي دارند تا رفتار 
ظاهري حالتي را به خود بگیرد که می خواهیم به او بازگردانیم” )آرتو، 
1384، 117(. در استعاره ي آرتویي، قدرت معمولاً براساس وحشت 
و هراسي در درون است، پوسته ي ذوب کننده یي که رفته رفته همانند 
طاعون گداخته می شود و بر تمام استحکامات و دفاعیات منطقي و 
زباني چیره می شود. آرتو به همراه قهرمانانش بي مهابا و بي پروابه 
قلب حقیقت می تازند: "آنها در طلب و جستجوي ابعاد عرفاني و 
جادوي وجود هستند که در بحرانهاي دروني خود را نشان می دهند 

 .)Goodall, 2008,76("و در زیر لایه هاي سطحي روان پنهان است
او در “تئاتر کیمیاگر” یک گام به جلو برداشته و اظهار می کند که 
میان تئاتر و کیمیاگري شباهت عمیقي وجود دارد چرا که “...هر دو 
هنرهایي هستند بالقوه که غایت و واقعیت شان در خودشان نیست 
و از اعمال ظاهري شان فراتر می رود” )آرتو، 1384، 75(. وي ادامه 
می دهد: "همچنان که کیمیاگري از طریق نمادهایشان همزادِ معنوي 
عملي است که تنها بر روي ماده ي واقعي تاثیر می گذارد، تئاتر نیز باید 
همزاد خود را در واقعیت بجوید اما نه آن واقعیت روزمره و معمولي 

... بلکه واقعیت پرمخاطره اي که ارکان آن لحظه اي رخ می نمایانند و 
سپس به سرعت در اعماق تیره ي اسرار نهان می گردند") آرتو، 1384، 
75(. او معتقد است که "تئاتر نیز همچون کیمیاگري می بایست اول 
بمیراند و سپس زنده گرداند و موجب تطهیر وجود و ماده شود" 
)ستاري، 1378، 84(. اگر در مقاله ي پیشین آنچه مورد نظر آرتو بود 
نحوه ي سرایت بیماري و تبدیل آن به یک اپیدمي اجتماعي است در 
اینجا درون بیماري و تحول مورد نظر وي است. در مقاله ي تئاتر 
و طاعون، پوسته ي ظاهري بیماری ست، اما در تئاتر کیمیاگر کیفیت 
تحولات و درونیات بیمار مورد بررسي قرار می گیرد. تحولاتي که در 
نهایت منجر به تولید طلا یا به تعبیر دیگر همزاد می گردد. او پروسه ي 
درام تئاتر را حرکتي از آشوب به رهایي و تثبیت طلاي معنوي درون 
و روح می داند و معتقد است آن رهایي مرحله اي است که در آن همزاد 
تجلي می کند. در پایان آنچه اهمیت دارد بازگفتن این موضوع است که 
"... صحنه ي تئاتر چون بوته ي کیمیاگري، جایگاه مسخ و استحاله و 
دگردیسي وجود و بازآفریني آن است )ستاري، 1378، 47(. "والاترین 
ایده ي تئاتر ... با نگاهي فلسفي ما را با شَوَند آشتي ]می [دهد و ... 
دگرگوني و استحاله ي احساسات را از طریق ... موقعیت هاي مختلف 

عیني و ملموس به ما القا کند" )آرتو، 1348، 156(.
تئاتر شقاوت بیانیه اصلي آرتوست. وي پروسه اي از  بیماري 
)طاعون( تا دگردیسي و باز آفریني )کیمیاگري( را روندي مي داند 
که به بي رحمانه ترین شکل اتفاق می افتد. آرتو کل پروسه ي نمایش 
تئاتري را پروسه یي درگیر شقاوت می داند. هدف تئاتر شقاوت، پرتاب 
مخاطب به مرکز نمایش و درگیر شدن نیروهاي آنها در یک مرحله ي 
غریزي با اجراست. شقاوت مورد نظر آرتو در این بود که خارج از 
رضایت مخاطب به وي شوک بدهد. او نیروها را با کنش خشونت 
بار برفراز سرِ آنها به کار می گیرد و خواهان قراردادن مخاطب در 
مرکز صحنه است، بنابراین هدف آنها غوطه وري و به طور فیزیکي 
اثرپذیري آنهاست. شقاوت در مقام یک چشم انداز فلسفي تلاشي 
است در جهت آگاهي است: »شقاوت قبل از هرچیز نگرشي روشن 
بینانه و هوشیارانه است... و تبعیت از ضرورت و مسیري سخت 
و دشوار  می باشد. این موضوع بدون آگاهي قاطع و مصمم وجود 
ندارد و این آگاهي ست که در زندگي به هر کنشي رنگ خون و شقاوت 
می بخشد، زیرا آنچه مسلم است این است که زندگي همواره با مرگ 
همراه است )آرتو، 1384، 147(. از نقطه نظر آرتو، شقاوت به نوعي در 
پذیرش و انکار نیز خود را نشان می دهد: پذیرش همه جانبه ي زندگي 
و انکار در برابر مرگ . چیزی که یک حالت میانه است: "حالتي است 
که بعد از خروج از یک کنش معمولي در طلب رسیدن به کنش غایي به 
وجود می آید. آن اثر یک طفره و اجتناب است، چیزي است که بیونل 
تریلینگ آن را به مثابه ي بیماري شخصیتي بازیگر، کاهش فردیت و 
خویشتن وي که نتیجه ي آن جعل هویت و نقاب گونگي آن است"  
(Kuspit, 1997 (. حفظ این حالت و بیان این حالت میانه چیزي است 

که در معرض دیدگان قرار می گیرد و جنبه ي درام گونه پیدا می کند. 
کنش غایي و کامل در بدن و حواس تماشاگر شکل می گیرد.

نظریه  ي تئاتر آرتو، با توجه به تجلي و نمایش عینیت آن، به دو 
قسمت حاضر و غایب تقسیم مي شود: بخش حاضر آن در تئاتر به 

بازشناسی اندیشه ی "شقاوت" آنتونن آرتو در سینمای دیوید لینچ

61



نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی   شماره41  تابستان  1389

بازیگر و فضا و تماشاگر تخصیص مي یابد و بخش غایب آن به 
کارگردان و مفاهیم ذهني و غایت شناسانه ي ذهني مورد نظر آرتو. 
آرتو سینما را هنر غایب مي داند و آن را مرده در نظر مي گیرد. آن 
بخش از مفاهیم آرتو که مربوط به مفاهیم ذهني شقاوت،کارگرداني و 
فضا - یعني جنبه ي متافیزیک تئاتر شقاوت - است ؛ با تکیه بر عناصر 
دیداري و شنیداري، در نظریه ي سینماي شقاوت مورد خوانش قرار 
مي گیرد چرا که این قبیل مفاهیم و عناصر از اشتراکات میان سینما و 
تئاتر محسوب مي شود. افکار آرتو مبتني بر  کارگردان و تفکر شقاوت 
گونه اش، چیزیست که به نظر مي رسد به سینما نزدیک تر باشد و 
تحقق آن در سینما ممکن تر؛ چرا که آنچه آرتو تحت عنوان رهایي 
از بند سوژه و بازي آزاد ابژه ها براي رسیدن به عمق ذهن مدنظر 
قرار مي دهد مقوله ایست که تا حد زیادي امکانات و محدودیت هاي 
صحنه اي تئاتر امکان حصول به این امور غیبي و متافیزیکال را 
نمي دهد. آرتو در مصاحبه ای با مجله ی »سینه موند« می گوید سینما 
براي سوژه هاي غیرمعقول و عجیب و جزئیات روانکاوانه خواسته 
شده و نیازمند سرعت و بالاتر از همه ي اینها تکرار، پافشاري و 
رشد و نمو است: "روح بشر در تمام سطوح خودش ... در سینما 
ما همگي بیرحم هستیم ... این قانون قدرتمند و برتر این هنر است 
که ضرباهنگ اش، سرعت اش، کیفیت دورافتادگي از زندگي، سطح 
وهمي و خیالي اش به نمایشي دقیق و عصاره اي از تمام نشانه هاي 
خودش نیازمند است")Artaud, 1988,181(. او ادامه می دهد که سینما 
یک وانموده  و محرک چشمگیر است که به طور مستقیم به روي 
سلول هاي خاکستري مغز اثر می گذارد. او می گوید: "هنگامي که مزه 
و طعم هنرسینما در تقارن کافي با عناصر ذهني مخلوط شود، به 
بلندایي دور از تئاتر خواهد رفت که ما پس از آن جایگاه خود را 
با یادبودهایمان به آن واگذار خواهیم کرد")Artaud, 1988,181(. او 
بر یکي از ضعف هاي عمده ي تئاتر انگشت می گذارد و آن را مطرح 
می کند که به طور طبیعي با تئاتر همراه است و به وي خیانت می کند: 
“ما به تئاتر می رویم تا خیلي بیشتر از نمایش، هنرپیشگان را ببینیم در 
صورتیکه در سینما هنرپیشه به طور واضح و آشکار یک نشانه ي 
زنده است. او محیط، ایده ي مولف و توالي سکانس ها را فراهم می کند 
 Artaud,(”اندیشیم و این مسئله ایست که ما به آن در تئاتر نمي 
1988,182(. از سویی قدرت اصلی سینما در استحاله ی هر چیز  

و تبدیل آن به چیزی غیر از خود است. آرتو این را جادوی سینما 
می داند او این جادو را در این عبارت بیان می کند: “... بدرستي، هر 
تصویر، حتي کوچکترین و مبتذل ترین آنها، به روي پرده تغییر شکل 
یافته است. کوچکترین جزئیات و ابژه ناچیز معنا و زندگي را می گیرد 

 .)Artaud, 1988,103( "که به هر کدام از آنها برمي گردد
»پیری زودرس  مقاله ی  به سینما در  آرتو  ایرادات اصیل  اما 
سینما« دو جنبه ی ذاتی و معنایی دارد. ایراداتی مبني بر “ضبط فیلم بر 
پوسته اي نازک” چیزیست که نمي توان در ردّ آن، دلیل قانع کننده اي 
بیان کرد چرا که طبق گفته ي آرتو از مکانیسم خود سینما نشات گرفته 
است. عقاید آرتو درباره ي واقعیتِ منجمدِ سینمایي مورد نظرش، 
بیشتر طیف اول تقسیم بندي این مقاله اش یعنی سینمای داستانی را 
به دلیل استفاده ي این نوع سینما از گفتار، سوژه  و ساختار منظم و 

یا تصادفي نحوي شامل مي شود که دیگر غیرقابل تغییر است و کنش 
آن ثابت شده است. از این رو با کنار گذاشتن این نوع سینما، ردگیری 

نظریه ی آرتو در انواع دیگر سینما دور از ذهن نیست. 

2- سینماي شقاوت : یک نسیم تازه

با وجود نظر منفي اي که آرتو در دهه ي 1930 نسبت به سینما، 
"بسیاري از محققان فیلم بحث هایشان را براساس محورهاي تئوري 
 Strang,( "وي براي توان بالقوه ي سینما در این زمینه آغاز کردند
2006(. قطعاً انتقال قطعي در این زمینه اتفاق نمی افتد، که این مسئله نیز 

در مورد گذار میان قالب هاي هنري امري کاملاً طبیعي به نظر می آید 
اما مي توان گفت “فیلم هایي که به طور کلي از دو اصل شقاوت گونه ي 
آرتو : ضد عقل گرایي و غیر کلام محوري تبعیت مي کنند، به نوعي 

.)Strang, 2006( ”وابسته به سینماي شقاوت هستند
توصیف سینماي شقاوت با توجه به رویکرد تجویزي گونه ي 
آرتو، امري مشکل است چرا که خود آرتو، در مقام یک منتقدِ تئاترِ غرب 
پا به این حوزه مي گذارد، اما در این حیطه باقي نمي ماند و در مراتب 
بالاتر به توصیف سازوکار جهان پیرامون و هستي مي پردازد. آرتو 
اساساً هنرِ موردِ نظرش را غیرقابل نقد می داند و اساس سینمایش را 
برنوعی میل پیداکردن و سوق یافتن بنا می کند و آن را فارغ از تحلیل 
و فهم عقلانی و غیرسینمایی می داند. تمامی تلاش آرتو در راستای 
انتقال احساسی غیرقابل بیان با واژه بود و درصدد حصول آن چیز 
ناممکنی که در درون ناظر رخ می دهد. چیزی که به نظر سایر علوم از 

آن بی بهره بوده اند.
او در توصیف اش از جهاني طاعون زده مي گوید که بیماري 
بیماري اي که به تعبیر دلوز، یک فرآیند  هسته ي اصلي آن است. 
نیست بلکه توقف در یک فرآیند و فرورفتن در مکاني است که در آن 
هستیم. ژرفاي اندیشه ي آرتو در توصیف اش از جهان چیزي جز یک 
خلاء نیست. هسته ي جهان بیني آرتو از این نقطه ي آغاز مي شود و با 
فرورفتن در عمق و ژرفاهاي روح است که شدنِ مدام روي مي دهد و 
بیمار، به دگردیسي دچار مي شود و در نهایت کالبدش نیز به چیزي 
غیر از آنچه پیش از بیماري بود تبدیل مي شود. سینمای شقاوت، 
سینمای بیماری است. بخش به هم پیوسته اي که از آغاز بیماري در 
اولین سلول جسم شروع مي شود و تا آخرین مرگ سلول توسط 
بیماري ادامه مي یابد. نظریه ي آرتو دقیقاً منطبق برآن مي شود چرا 
که بیماري)طاعون(، بیمار را )طاعون زده/ ناظر(  به توسط تئاتر / 
فیلم )به مثابه ي یک سوژه قدرتمند(، سیري تا مرگ، همراه با "شدن" 
و دگردیسي مدام طي مي کند و از دیدي فراتر و متافیزیکال " طوفاني 
شقاوت بار و خشن از نیروها به وجود مي آورد که با تمام ساختارهاي 
اندیشه ي مخاطب سروکار دارد" )Strang, 2006(. در سینماي آرتو به 
تاسي از تئاترش، “کیفیت این خشونت دو وجهي است: از یک سو بر 
ناظر و از سوي دیگر بر بازیگر، آرتو مي خواست هر دو تخلیه شده 
 Lee Gaffield-knight,( و با وجودي خالي و تهي از سالن بیرون روند

 .)1993,73

درباره ی تئوري فیلم آرتو، به جرات مي توان گفت که این نظریه 
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از فلسفه ي تئاترش پدیدار مي شود. فلسفه اي که از دید دریدا "... یک 
بازنمایي نیست، خودِ زندگي در گستره ای ست که زندگي غیرقابل 
بازنمایي است. زندگي منبع غیرقابل بازنمایي اي از نمایش است” 
)Derrida, 2008,44(. اینجا مهمترین بنیان اندیشه ي آرتو در مورد 
سینماي شقاوت، خودش را نشان مي دهد: “سینماي شقاوت، مخالف 
بازنمایي واقعیت در فیلم است” )Magrini, 2009(. سینماي نوین آرتو 
تلاشي در جهت خرد کردن قدرت و برتري خالق است، پروسه ي 
بازنمایي  کنارگذاردن  وسیله  به  آن  زیبایي شناسانه ي  اندیشه ي 
مستقیم واقعیت مادي در فیلم اش است:”آرتو به درامي علاقه مند 
بود که به زبان رویا بیان شود” )Strang, 2006(. او سینما را خودِ 
رویا مي داند نه بازنمودي از آن؛ و در مقابل این مسئله به شدت 
مقاومت مي کرد که متن به مثابه ي بازنمودي از رویاها تقلیل یابد. به 
عبارت دیگر او مي خواست که رویاهایش با یکدیگر ارتباط پیدا کنند. 
هر چند بعضي صاحب نظران معتقدند که رابطه ي درون سوژه ي 
آرتو یک خیالبافي است اما خود آرتو " فیلمنامه ها و ایده هایش 
را مبتني بر دیالکتیک رویاها مي دانست" )Artaud, 1988,173( و 
از طرفي دیالکتیک را هنر بررسي ایده ها از هر نقطه ي قابل درکي 
 Artaud,(برمی شمارد و آن را یک روش انتشار ایده ها مطرح مي کرد
1988,284(. او براین باور بود که فیلم/ رویاها مي بایست همچون 

یک پدیده عمل کنند. سینماي شقاوت، سینماي رویاهاي محض است. 
سینمایي است که ناظر، پس از دیدن فیلم، به نوعي خلسه و هیجان 
دنیایي جدید دچار مي شود به طوریکه انگار از کابوسي بیدار شده 
است و بیماري به وي منتقل شده است. در این نوع سینما، رویاها 
به مثابه ي سربازان به ما حمله مي کنند و در یک لحظه، و تنها در 
یک لحظه، پیکره ي ناخودآگاه ما را به ما نشان مي دهند. پیکره اي که 
زمان زیادي است آن را فراموش کرده ایم. جنس سینماي آرتو یک 
بازگشت و بازیابي است از راه هاي غریزه ي فراموش شده ي بودنِ 
آدمي )همانند رویا ( که به وسیله ي شکستن جهان مادي و رسوخ به 

زیر پوسته ي واقعیت و انسان اتفاق مي افتد . 
او همانطور که احساس را ریشه ي اصلي همه چیز مي داند، از 
این رو تابع قواعدي است که به تحریک این احساسات در ریشه اي ترین 
اندیشه کشیدن آنها  بخش وجود بیانجامد. تحریک، نمایش و به 
اهدافي است که نمي توان با فکر و منطق و عقل به سراغشان رفت 
چرا که هیچ کدام از اینها، نه تنها در مورد آن احساسات به شناخت 
نرسیده اند بلکه اصلاً آنها را تا پیش از این ندیده و درک نیز نکرده اند 
. سینماي شقاوت، سینمایي بدون کنترل ذهن است و ذهن در آن 
"نقشي به عنوان ناظر خیره و مدهوش خواهد داشت - که همان 
ذهن مخاطب است")Magrini, 2009(، نتیجه ي این خرد گریزي، در 
دومین مرحله اش به نوعي بي زباني مي رسد. سینماي آرتو منبع 
اصیل و بکري از نشانه هاست، “موقعیتي بدوي که در آن تصاویر، 
اندیشه، اشاره، صدا، حس و احساسات دروني در یک تعریف پدیدار 
نمي شود، از این رو فرم سمبلیک اثر با هیچ گرامر منطقي یا زبان 
 .)Magrini, 2009("است نگرفته  شکل  فیلم  قراردادي   – شناختي 
نشانه هاي فیلم شقاوت، فراتر از واقعیت قرار دارد و در ژرفاهاي 

خود با لغات ارتباط برقرار مي کند. ژرفاهایي که لغات نتیجه ي ظاهری 
و بي روح آنهاست. شاکله ي سینماي بي روایتِ آرتو را شاید بتوان 
در این عبارت دوست نزدیک آرتو، ژان اپستاین بیان کرد :]در سینما[ 

هیچ داستاني وجود ندارد هرچه هست مکاشفه اي است بي انتها.
نظریه ي سینمایي آرتو را در یک عبارت مي توان به این شکل 
توصیف کرد: "سینمایي است ضد ماده )غیر بازنما(، که هویت اصلي 
اش را از یک ]موقعیت[ اغتشاش و بي نظمي )بیماري( مي گیرد و با 
توسعه بیماري، دگردیسي و »شدن«ي تا حد جنون بي رحمانه، خشن 
و به سوی آگاهی حقیقی در سوژه اتفاق مي افتد که در نهایت منبع 
بي پایاني از نشانه ها به توسط او به وجود مي آید که ناظر/بیننده را 
دچار اغتشاش اولیه مي کند". سینماي آرتو هیچ غایت معناشناختي 
را دنبال نمي کند بلکه بر طبق گفته ي جیمسون، عقیده ي کلي آرتو 
  .)Jamiesson, 2007( است  نوین  تجربه ای  خلق  هنر،  درباره ي 
سینماي آرتو، به تعبیري دلوز از جنس سینماي زمان – تصویر 
است که هیچ هدف غایت شناسانه اي را دنبال نمي کند و به طور 
ساده در لحظه ي »اکنون« سپري مي شود و نمایش دهنده ي آن 
است. در اینجا با سینمایي مواجه هستیم که باهوشِ بدن و ارگانیسم 

جسم از طریق رسوخ به احساس و تحریک آن صحبت مي کند.  
مدلي که آرتو براي درک و فهم سینمایش ارائه مي دهد، مدلي 
نشانه شناسانه است که نه بر مبنای دال و مدلول عقلانی بلکه احساس 
ناب استوار شده است. او بر این باور است که سینماي شقاوت بر 
مبناي ایده ها سامان یافته و به وجود مي آید و نه خط داستاني و مدل 
ادبیات گونه ي سینما. براي درک بهتر این نوع سینما، که به نوعي 
تجربه گرایي است، مي توان از مفهوم و مدل ریزومي دلوز استفاده 
کرد. دلوز با کمک همین تحلیل نوعي از سینما را به شکل زمان – 
تصویر ارائه مي کند که نزدیک به دیدگاه آرتو و منطبق بر مفاهیم 
سینماي مدرن است. بر طبق نظر دلوز یک ریزوم نه آغازي دارد و نه 
پایاني و به شکلي در فرآیندي سیال از شدن بي وقفه محبوس شده 
است. آرتو ابزار فهم سینمایش را "نه در گرو یافتن یک منطق بلکه 
در تحلیل نشانه ها و انتقال آنها  به توسط نیروهایي مي داند که از 
بیرون به درون مي بایست حرکت کنند" )Artaud, 1988,149( و اثري 

از خود به جاي نمي گذارند و هیچ اصل نخستیني نیز ندارند.

3 - تحلیل آثار لینچ از نقطه نظر آرتو 
در مقام یک منتقد

کارگرداني که با فیلم انیمیشن »شش تندیس مریضي گرفته اند« 
)1967( پا به عرصه فیلمسازي مي گذارد و بعدها رفته رفته در دهه ي 
حاضر به یکي از غریب ترین و مهیج ترین و سوررئال ترین استعدادي 
تبدیل مي شود که در سینما حضور دارد. او با این فیلم انیمیشن 
یک دقیقه اي به یکي از مضامین اصلي و کلیدي اي اشاره مي کند 
که در آثارش نقش مهمي را بازي مي کند: بیماري؛ که در نهایت، 
»امپراطوري درون« با عشق، در حادترین و بیمارگونه ترین شکل اش 

در زن فیلم و کلیه عوامل اثر خود را به تصویر می کشد. 

بازشناسی اندیشه ی "شقاوت" آنتونن آرتو در سینمای دیوید لینچ
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فیلم هاي لینچ را مي توان به سه دسته تقسیم کرد: 
فیلم ناب

فیلم -  ژانر
فیلم -  سبک

3-1:  فیلم - ناب
»فیلم - ناب« که به فیلم هاي کوتاهي از لینچ اطلاق مي شود که 
در آن فارغ از سینما، لینچ به تجربه هاي ترکیبي با سایر هنرهاي 
شش  از:  عبارتند  آنها  برجسته ترین  است.  زده  دست  نیز  دیگر 
تندیس مریضي گرفته اند )1966(، الفبا )1968(، مادربزرگ )1970(، 
مقطوع العضو)1974(، کابوي و مرد فرانسوي)1988( و لومیر و 
کمپاني)1995(. این آثار ترکیب هاي جادویي و سوررئال گونه اي 
هستند که نمي توان به سادگي آنها را تشریح کرد و بیشتر به نوعي 
تجربه هاي بصري آمیخته به هنرهاي تجسمي از قبیل مجسمه سازي 
و نقاشي و ... است که به سینماي ناب و تجریدي خاصي پهلو مي زند. 
"مادربزرگ اولین فیلم جریان اصلي فیلمسازي لینچ از نظر طول 
)تقریباً 03 دقیقه(، سبک و انتخاب مواد فیلمسازي اش است... این فیلم 
چیزي براي تشریح غیر از رویاهاي خود ندارد. در فیلم هیچ دیالوگي 
نیست و مکانیسم هاي اثر طوري قرار داده شده اند که دلایل هدایت 

 .)Maloney, 2006 ( "به سمت اثري محو و مبهم است
قابل  نیز  داستاني  مختصر  همین  خلال  از  لینچ  آثار  سبک 
و  "عجیب  آرتو  تعبیر  به  و  جادویي  هایي  فیلم  است،  بازگویي 
غریب" که "تراژدي هایي درباره ي گرایش خشونت بار و شقاوت بار 
شخصیت هایي است که خودشان را محکوم به جهاني تاریک و 
سرگیجه آور کرده اند و در نهایت با خشونت از پادرآمده و تسلیم 
و تحت کنترل امیال دیگري مي شوند" )Caldwell, 2002(. چیزي که 
در تئاتر شقاوت آرتو نیز محور اصلي تمام بحث ها مي باشد، سیر 
خشونت بار و شقاوت بار شخصیت ها براي گسترش واقعیت هاي 
پیرامون و زندگي قراردادي خود است. »مادربزرگ« در فانتزي هاي 
کودکانه ي شخصیت اصلي اش بر روي نقصان و کمبودي در زندگي 
وي انگشت مي گذارد که رفته رفته براي او تبدیل به واقعیتي بي بدیل 
مي شود. دنیایي که در آن مادربزرگ/خیر و نیکي اي  متولد و میرانده 
مي شود، او تجسم نیروهاي متافیزیکي طبیعت در همدلي با کودک 
است و کودک با از دست دادن وي به اوج تراژدي دردناک خود 
نزدیک مي شود. فیلم هاي لینچ را مي توان با این نظرگاه آرتو یکسان 
دید که خیر و نیکي در جهان لمحه اي بیش نیست و شر همه جا را 
فرا گرفته است... تنها راه نجات از این مسئله خلق تئاتر ]سینما[ ي 
نوین و خشونت بار است که با بیرحمی، از قراردادها فراتر رفته و 
قدم به حیطه ي ناخودآگاه و نمایش نادیدني هایي بگذارد که بشر 

سال ها فراموش کرده است.

3-2: فیلم- ژانر
»فیلم–ژانر« آثاري داستاني و روایي است که لینچ به تجربه هایي 
در ژانرهاي مختلف جریان اصلي سینماي هالیوود دست زده است. 
این آثار که عبارتند از: مرد فیل نما )1980(، دیون )تپه شني( )1984(، 

سرراست  داستان  قلب)1980(،  در  وحشي  آبي)1986(،  مخمل 
)1999(. به طور کلي به لحاظ اجرایي و به دلیل روایت هاي داستاني 
البته  هستند.  بیرون  شقاوت  سینماي  جرگه ي  از  سبک پردازانه، 
مي توان توئین پیکز: آتش با من گام بردار )1992( را نیز در پاره اي 
از بخش ها در این تقسیم بندي قرار داد اما در کل این اثر از حیطه ي 
قواعد فراتر رفته و قدم به بخش هایي از روح لورا مي گذارد که در 

آن ناخودآگاه از اهمیت بیشینه اي برخوردار است. 
از مباحث سینماي  پاره اي  به رد گیري  آثار مي توان  این  در 
تقریباً  رئالیستي  اقتباس  نما«  فیل  »مرد  فیلم  پرداخت.  شقاوت 
وفادارانه اي از کتاب زندگي مریک است بیشتر مي تواند در حیطه ي 
جامعه شناختي مورد ارزیابي قرار گیرد، حیطه اي که به روابط و 
مناسبات فرد و جامعه مي پردازد. در مورد شخصیت فردي »جان« 
مي توان دوگانگي هایي از جنس درون و بیرون  دید. وي برخلاف 
ظاهر غیرطبیعي خود، قلبي رئوف و پر احساس دارد که مي توان از 
این منظر برخوردهاي متضاد جامعه، که در پاره اي موارد غم انگیز 

و در بخش هایي رقت آمیز است را مشاهده کرد.
»مخمل آبي« از حیث اجرایي)بازیگری( و مفهومي، در این دسته، 
بیشتر به سینماي شقاوت مرتبط می شود. بیماري هایي که به افراد 
انتقال پیدا مي کند و شخصیت ها رفته رفته در عمق آنها فرو مي رود، 
البته این مسئله قابل تعمیم به تمام افراد فیلم نیست. فیلم طبق روایت 
کلاسیک و هیچکاک گونه ي خود بیشتر از دور به بیماري نگاه مي کند 
تا از درون. کاراکترهاي »فرانک بوث« و »دروتي« همانند آنچه آرتو 
از بازیگر شقاوت انتظار دارد، بیماري در عمق جانشان نفوذ کرده 
است و آنها را تبدیل به انسان هاي گستاخ، کافر و وحشي کرده که 
درنده خویي در اعماق روحشان سکني دارد. "» او بیماري اش را در 
من گذاشت « این جملاتي است که دروتي در فیلم بر زبان مي آورد تا 
خشونت هاي کوبنده ي جنسي و عاطفي را به مبهم ترین شکلي بیان 
کند" )اولیسن، 1377، 203(. همچنین اثر از بینش قرون وسطایي نیز 
در مواجه با شر برخوردار است، " فیلم... بیان گر این حرف پولس 
رسول است که مخلوقات خداوند همگي مبدع شرند و نافرمان والدین، 
بي خرد و بي ایمان اند و سنگدل و شقي .... صحنه هاي قساوت و 
خشونت جنسي فیلم چنان زشت و واقع گرایانه اند...)می توان آن را(... 
با آثار نقاشي سده ي پانزدهم، هیرونیموس بوش، مقایسه کرد. فیلم 
لینچ مثل نقاشي بوش، به جان اثر هنري دست مي یازد: واقع گرایانه 
چهره ي نمایش ناپذیر را تصویر مي کند تا حرف خودش را درباره ي 
ارزش هاي غایي انسان بزند" )ک.دنزن، 1377، 173(. جفري همچون 
بدني مستعد بیماري است، وي نیز در مورد تقاضاي دروتي مبني 
بر اعمال خشونت در زمان رابطه نمي تواند خود را نگاه دارد و اقدام 
به ضرب و شتم دروتي مي کند. آنچه لینچ در فیلم نشان مي دهد 
کندوکاو در زیرلایه هاي روحي و رواني جفري است، تضادها در 
مواجه با عشقي کثیف و خشن و عشق شهرستاني یک پسر جوان 
به لورا درن و معشوقه ي سالم وي. اما در فیلم نشانه هاي بي بدیلي 
نیز از شقاوت کیهاني است که به خشونت جاري و ساري در تمام 
پدیده هاي طبیعت اشاره مي کند. در پایان فیلم سینه سرخي به سوي 
درگاه آشپزخانه پر مي کشد؛ سندي روي خود را بالا مي آورد و به 
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سینه سرخ که کرمي را به منقار گرفته است نگاه می کند. لینچ فیلم اش 
را تمام مي کند: با طبیعت و خشونتش پیش چشم تماشاگر.

3-3 : فیلم - سبک
»فیلم – سبک« مشخصه هاي اصلي سبکي آثار لینچ را هویدا 
مي کند که بسیار نزدیک به سینماي شقاوت آرتو است: سینمایي 
منطقي و  استدلالات  برخلاف  تماماً  و  و روایت  داستان  از  فارغ 
از تکرارهاي مکرر و پر رمز و راز،  عقلاني،جادویي و سرشار 
استحاله هایي متوالي منتج از رویا و در نهایت خشونت و شقاوتي که 
رو به سوی آگاهی از درون دارد و در طي پروسه ي فیلم به دو نقطه 

مي انجامد: یا رستگاري و یا جنون و مرگ . 

3-3-1-  شاخص های فیلم-سبک و سینمای شقاوت
فیلم هایي که از لحاظ اجرایي، بیشترین تاکید را بر عناصر بصري 
و شنیداري مي گذارند و تماماً بار فیلم از خلال ابژه هاي قائم به ذات 
انتقال مي یابد. فیلم هاي این دسته، برهم کنش نیروهاي ماورایي و 
رویایي در درون چیزي جادویي است که طبق گفته ي ران گارسیا: 
"... احساسي را در هرکس با رسوخِ آهسته به ناخودآگاه وي خلق 
ماندن  و  رستگاري  پاداش اش  بیداري   .)Kokko, 2004("مي کند

پاداش اش جنون و مرگ است. 
در این آثار هیچ چیز معیني نیست و این عقیده ي آرتو و بونوئل 
است”  هنري  آثار  تمامي  اصلي  نشانه ي  رازآمیزي  و  “جادو  که 
)Bunuel, 1960,41( خود را به واضح ترین طریق نشان مي دهد. 
عقلانیت کارکرد خود را در مقام تحلیل گر از دست می دهد، چرا که 
لینچ معتقد است: “این چیز خطرناکي است که بفهمیم یک تصویر چه 
مي گوید و عناصر و مفاهیم خیلي معین شوند، در این صورت جادو 
متوقف مي شود”) Van straiten, 2007,256(. اسلوبي ندارند “چرا که 
ممکن است جادو باطل شود" )ا.وودز، 1377، 206( و همه چیز معني 
خودش را مي دهد. لینچ می گوید:"زیبایي یک فیلم که بیشتر جنبه اي 
انتزاعي دارد... من چیزهایي را دوست دارم که جا را براي رویا باز 
مي گذارند ... هیچ فایده اي ندارد که بگویید معناي فلان چیز این است. 

 .)Herzogenrath, 1999( معناي هر فیلم خودش است
فیلم هاي این دسته از این نظر بسیار به کلیت نظریه ي سینماي 
شقاوت نزدیک اند که براي فهم آنها؛ دانش و عقل کافي نیست به 
طوریکه استفاده از این ابزارها – چه مخاطب و چه منتقد – را "دچار 
پیچش هاي غیرقابل حل و ناراحتي مي کند")Williams, 2007,81(، بلکه 
براي اندیشیدن درباره ي آنها مي بایست از ساختارها اجتناب کرد و 
به تکان هاي روح و ناخودآگاه، و قلمروهاي تاریک ذهن قدم گذارد و 
احساس ناب و جادو را طلب کرد، “لینچ مي گوید:”شناخت درباره ي 
معناي خیلي چیزها یا چگونگي تفسیر آنها یا جلوگیري از وقوع خیلي 
پیشامدها باعث ترس زیادي خواهد شد و امکان ندارد. روانشناسي 
جادو را ویران مي کند، این نوع از کیفیت جادویي اي را که مي تواند 
رگ هاي قطعیت و یقین را کاهش دهد... جادوي گم شده و دروني 
 .)Del Rino, 2008,178( "براي یک تجربه ي لایتناهي و وسیع است
این قلمروهاي سیاه اندیشه، قلمروهایي هستند که همانند اشباحي 

پیرامون ما را فرا مي گیرند، اشباحي که به تعبیر دلوز، و به آرزوي 
آرتو، “با دادن بدني به آنها قابل رویت شده اند و گرفتار آمده اند” 

.)Deleuze, 1989,41(
لینچ در این فیلم ها کل یک داستان را روایت نمي کند، بلکه 
روایت همانند آنچه آرتو مي خواهد ثمره ي برخورد میان رویاهاي 
محض است. رویاهایي که سراسر منطق رویا بر آنها حاکم است 
چرا که لینچ نیز "...عاشق منطق رویاها]ست[؛ و فقط راه رویاها را 
مي رود )Lynch, 2007,63( و اتفاق احساسی نهایي رادر مخاطب 
جلوه می دهد: “در دنیاي لینچ، جهان ها – واقعي و خیالي – با هم 
برخورد مي کنند ... و حال و هوا یا احساسي را انتقال مي دهند به 
شکلي قوي به یک فرم عدم قطعیت ذهني و نوعي شکاکیت پیوند 
یافته است – چیزي که لینچ آن را » گمشدگي در تاریکي و اغتشاش« 
به  را  دگردیسي هایي  موضوع  این   .)Rodley, 2005,X( مي نامد." 
وجود مي آورد که باعث بروز علایم و نشانه هایي از عناصر آشنا 
مي شود. سینماي شقاوت آرتو، در طلب بروز همین علایم و نشانه ها 
از عناصر قراردادي و معمول است. کاربرد سینماي لینچ به تعبیر 
آرتو در راستاي پرتو افکني به زوایاي گریزنده ي اندیشه است. 
زوایایي که در آنها تضادهاي دو قطبي خود را نشان مي دهند و"امر 
مجازي و معنوي ]به تعبیر دلوز[ احساس واقعي را برمي انگیزند که 
تشریح درستي از سینماي لینچ" )Del Rino, 2008,179( و  غایت 

نظریه ي آرتو است.

3-3-2- تحلیل موردی آثار لینچ در گروه فیلم-سبک
نخستین فیلم لینچ در این دسته که اولین فیلم بلند وي نیز هست، 
»کله پاک کن« )1976( نام دارد. "فیلمي که برآمده از زندگي دروني 
خود وي است )Rodley, 2005, X( و لینچ آن را “یک رویاي تاریک 
تصویر  فیلم   .)S. Cox, 2006(”مي نامد دردسرساز  چیزهاي  و 
کابوس گونه ي جهاني است که در آن مردان همه ي حالت ها و 
وضعیت هاي بازتولید را کنترل مي کنند و روابط عاشقانه و انسانی 
به پروسه ای مکانیکال و ماشینی تبدیل شده است. نتیجه این مسئله 
تولید جهانِ پوسیده ي صنعتي است "که زندگي در آن بیمارگونه تر 
و وحشت آورتر از مرگ خودش است. کودکِ زشتِ فیلم به طور 
طبیعي متولد نشده است بلکه به وسیله ي »مرد سیاره اي« خلق شده، 
هیولایي تغییر شکل یافته که به طور غیرطبیعي با کشیدن اهرم ها 
زندگي خلق مي کند و به وجود مي آورد")Caldwell, 2002(. مرد 
سیاره اي که نماینده ي نیروهاي مابعدالطبیعه و مرموز طبیعت است 
با شقاوت هر چه تمام به شکلی ملموس؛ انسانی را به روی زمین 
می اندازد  و زندگي یکي از قهرمان هاي جهان مکانیکال فیلم، هنري را، 
که موجودي مرکب از معصومیت، امیال تاریک و درگیر وسوسه هاي 
نفسانی همسایه ي خود است و به شکل چشم چرانانه در اشتیاق آن 
مي سوزد، دستخوش اغتشاش و تشویشي قرار مي دهد. بیماری، 
کودک است و هنري مجبور شده که مرتبا به کودکي بنگرد که ناله 
مي کند و عق مي زند. در این جهان، کودک.... که بازنمودي از جنسیت 
مردانه و نشانه ي جنسیت خود هنري است و به صورت غیر ارادي و 
ناخودآگاه و برمبناي یک ضرورت، مرتباً با خروج مایعي از دهانش 

بازشناسی اندیشه ی "شقاوت" آنتونن آرتو در سینمای دیوید لینچ
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خود را نشان مي دهد. او مي فهمد که مي بایست کودک را در یک کنش 
خود ویرانگر بکشد، اما این عمل را به صورت کاملاً ابلهانه اي انجام 
مي دهد که به طور پاسخ به یک کنجکاوي ذهني هنري نشان داده 
مي شود. او باندهاي کودک را از هم باز مي کند و کودک – آلتي که 
هسته ي جهان خلق شده فیلم است و حاصل یک رابطه ي غیرمعمول، 
نابود مي شود و جهان اثر پاک مي گردد" )Caldwell, 2002(. هنري 
نمي تواند از کابوس اش بیدار شود و در نهایت مرگ ثمره ي زندگي 
وي است. مرگي نامانوس، که به شکلي استعاري براي پاک کردن 
شر و در شکل پاک کن مسخ مي شود. هنري به نوعي یادآور بازیگر 
قرباني مورد نظر آرتو که به جاي سوزانده شدن در رویاها سر از 
تن اش جدا مي شود تا فرشته ي معصوم داخل شوفاژ را رویت کند و 
به وصال وي برسد. از منظر سینماي شقاوت برخورد رویاها وجود 
هنري را متلاشي مي کند و آن را به هزاران پودر خاکستري تبدیل 
مي کند چرا که تضادها براي وي، برخلاف نظرش، حل نمي شوند. مرد 
سیاره اي با بیرحمي تمام، هنري را به مرگ سوق مي دهد و در آخر 

لبخندي بر لبانش نقش مي بندد.
لینچ یک تجربه ي تئاتري پرفورمنس نیز در کارنامه ي خود دارد، 
»سمفوني صنعتي شماره 1: رویاي قلب شکسته« که به تاسي از 
نام اش، فرو رفتن در یک برهه ي از زمان و عمق لحظه است. رویایي 
ریتمیک و غنایي، ناشي از یک شکست، تم اصلي اثر را دارد که حرکت 

و دگردیسي شاعرانه اي را در قالب زن به وجود مي آورد.
فیلم از" استراتژي هاي روایي نقاشي هاي لینچ براي گفتن داستان 
دراماتیک یک جدایي و رهاشدگي استفاده مي کند، که در آن قلب 
شکسته شده اشاره به زن دارد. اطلاق نام رویا بر آن به این دلیل 
است که روایت پیوندي میان اجزاي یک رئالیسم عقلاني و خردگرا با 
جریاني از ناخودآگاه برقرار می کند که به شکلِ تیپیکال، حالتي از رویا 

.)Nochimson, 1997,218( "است
اجرا از نظر دروني شباهت زیادي  به آنچه آرتو به دنبال آن بود 
دارد. آغاز یک اغتشاش و فرورفتن بیمارگونه به تعبیر دلوز در آن، که 
باعث شروع رویاهایي مي شود که دگردیسي هایي را به همراه دارد و 
در نهایت در فضاي مخملي و شاعرانه اي از نشانه ها رها مي شود. بعد 
از تماس هاي تلفني زن/ مرد، اثر به درون رویاي این شکست از نقطه 
نظر زن مي پردازد " ناله و شیون زن براي عشق گمشده اش آغشته 
است:  کارناوالي  مراسمي  از  هویدایي  و  آشکار  با خصیصه هاي 
لباس ها، دگردیسي چهره ها، و رستاخیز تئاتري اي که در میانه ي 
زندگي قراردادي به وجود مي آید." )Nochimson, 1997,219(. زن 
به خواننده ي رویاها استحاله مي یابد و کابوس ها تجسم مي یابند. مرد 
به امرغایب و نامحسوس و در نهایت هیولایي زائیده مي شود که 
تجسم آسیب جدي اي واردشده به روحِ زن است. تعلیق و از یک سو 
وابستگي زن و مرد و رهایي از این وابستگي عنصر اصلي اي است 
که تا آخر اجرا پیرامون آن رویاها شکل مي گیرند. در نهایت آن چیز 
که باقي مي ماند گذر شقاوت بار و بي رحم زمان است که برجاماندن 
یک زخم و تکرار بي امان آن توسط خاطره ها، رویاها و کابوس ها 
است. فصلي که از بیرحمي و هراس آکنده است زماني است که زن 
رویاي کودک را مي بایست به فراموشي بسپارد؛ فصل »آخرین نبرد«، 

کودکي که مي توانست زائیده و ثمره ي یک عشق باشد، اما هرگز پا 
به زمین نمي گذارد و در آسماني از وهم و خیال شناور مي شود 
که تصویر آن در نهایت پوچي و هراس در تلویزیون موجود در 
صحنه منعکس مي گردد.زن بعد از این تحملِ این سیر شقاوت بار، 
رها مي شود و در فضایي آرامش بخش، از گذر زمان و لحظه ها، و 
طلوع مجدد خورشید مي گوید که نوید دهنده ي روزهاي دیگر زندگي 
است و اجبار بشر به تن دادن زندگي با تمام زخم ها و خاطرات. در 
پایان براي مخاطب، نمایش مملو از رمز و راز باقي مي ماند و این 
غوطه ور شدن در نشانه هاست: چرا عدد 113 به طور مشخص 
روي اره ي کوتوله چسبانده شده؟ قضیه لامپ ها چیست ؟ چرا 
مردان ماشین هاي چمن زني را روشن مي کنند ولي آنها را به کار 
نمي برند؟"همچنین صداي نهفته و متراکمي که به طور دایم در جریان 
است اعصاب خرد کن است – تماماً وزوزهایي با صداي بم، دود 
صنعتي و ناله هاي آژیر. باز هم صدا مظهر فعالیت است ، همانطور 
که آژیر جایگزین جیغ و ضرباهنگ ماشین آلات جایگزین ضربان 

قلب شده است ")لوبلان، 1386، 119(. 
فیلم »توئین پیکز: آتش با من گام بردار« حول قتل مرموز لورا 
مي گردد. روایت تکه تکه و معماگونه ي لینچ بر ابهام موضوع بیشتر 
مي افزاید. از همان دقایق ابتدایي فیلم، »گوردن کول«، رئیس اف.بي.
آي که هنگام حرف زدن داد مي زند و در هر دو گوشش سمعک 
گذاشته است، جادو و رمز و راز آغاز مي شود. استنلي مي پرسد که 
»معناي رزآبي رنگي که به برگردان یقه ي لیل سنجاق شده است، 
چیست؟« دزموند در پاسخ مي گوید: »در این مورد چیزي نمي توانم 
بگویم«. جمله اي که در پایان این فیلم سراسر اعجاب و شگفتي 
نیز مي توانیم بگوئیم. فیلم از ما مي خواهد که به آنچه مي بینیم و 
مي شنویم »دقیقاً توجه کنیم«.فضا آکنده از رازها و سرنخ هاست. اثر 
در واقع؛ درباره ي پرونده ي قتل »لورا پالمر« است، قتلي که به نوعي 
در توهمات سرگیجه آور و آشفتگي هاي رواني وي دلایل متعددي 
را مي توان در مورد آن ذکر کرد. اما آنچه به این پژوهش مربوط 
است شقاوت نیروي شر فیلم؛ باب؛ است که تجسمي از اوهام و 
خیالات لوراست. کسي که به سان آتش، اراده به تملک روح لورا 
کرده است و فیلم از منظر سینماي شقاوت گذار و درگیري لورا با 
نیروي متافیزیکي است که در پایان تراژیک  و شقاوت بار خود به 
نوعي کاتارسیس سوق پیدا مي کند. لورا بدون آنکه روح خود را به 
باب بفروشد، تن به مرگي بیرحمانه مي دهد و در نهایت با لبخندي بر 
لب طعم رهایي و آزادي را مي کشد. در ظاهر، خانه ي آرام خانواده ي 
پالمر را مي بینیم که مکان زناي با محارم و کودک کشي است؛ اما در 
پشت این ظاهر، للاندِ گناهکار که ناخودآگاه تحت سیطره ي روحي 
شیطاني است، به اندازه ي لورا قرباني به شمار مي رود. "بابِ دیگر 
آزار، با رفت و آمد ِ یواشکي خود، للاند را آزار مي دهد؛ و للاند از این 
رهگذر، آن رنج دروني را که براي »پرنسس« خود ایجاد کرده است 
را براي لحظه اي حس مي کند؛ در نفوذِ رواني باب بر للاند چیزي 
شبیه تجاوز همجنس گرایانه هست ... للاند ، برخلاف لورا، آن قدر 
ضعیف است که نمي تواند از خانه کردن باب در چشمان تب آلودِ خود 

ممانعت کند")اولیسن، 1377، 202(. 
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اما سه فیلم »بزرگراه گمشده«، »جاده مالهالند« و »امپراطوري 
درون« سه فیلم تمام عیار لینچي است. رویکرد لینچ در این سه فیلم 
به شکلي تماما نه تنها شهودي است "بلکه برهم کنشي از شانس، 
این مقطع،  او در  فیلمسازي  نیز مي باشد.  سرنوشت و تصادف 
یک کنش اعتقادي است و توازن شکننده اي از نیروهاي جادویي و 
شگفت انگیز است" )Rodley, 2005,XI(. این سه فیلم به تعریف خود 
لینچ از فیلم سازي منطبق است که بسیار به دیدگاه آرتو شبیه است: 
“فیلم ساختن یک چیز ناخودآگاه است. کلمات راه مي گیرند و تفکر 
منطقي مسیر مي یابد، این به طور واقعي مي تواند تو را سرد و منجمد 
کند. اما هنگامي که در یک طوفان ناب، از یک جاي دیگر، مي آید؛ فیلم 
یک مسیري براي دادن شکلي به ناخودآگاه بشر را پیدا مي کند. سینما 

.)Rodley, 2005,140( ”زباني بزرگ براي این مسئله است
بزرگراه گمشده “بخش اعظمي از مباحثات دلوز را در زمان 
– تصویر دنبال مي کند، قهرمان ضبط مي کند و سریعاً واکنش 
نشان مي دهد" )Thain, 2004,1(. هسته ي اصلي بیمارگونه ي این 
سه فیلم بر فراموشي است که شخصیت ها به توسط رویاها، کشف 
مي کنند. سینماي این سه فیلم، سینمایي است مبتني بر رویاي محض. 
چیزي که از منظر دلوز تعبیر به »تصویر کریستالي شده« مي شود 
و خواسته ي آرتو نیز بوده است: "حضور، تصویر واقعي ست و 
همزمان با آن، گذشته تصویر بالقوه و مجازي است، یک تصویر 
در آیینه .... برطبق نظر برگسون، فراموشي به طور ساده این نقطه ي 
قابل درک را هویدا و آشکار مي سازد: یک بازحضور، معاصر با 
حال خودش، که دقیقاً به مثابه یک بازیگر تشکیل زوج مي دهد. وجود 
واقعي ما، در حالیکه در زمان باز مي شود، خودش را در طول یک 
 Deleuze,( مي کند"  تکثیر  آیینه اي  تصویر  یک  فضیلت وجودي، 
1989,79(. این فیلم ها، “فیلم هایي هستند که به دلیل طفره آمیزي از 

تفسیر و تاویل منطقي، هم در سطح جهان داستاني درون فیلم )مرگ 
روایت که ماهیت جادویي اثر نشات گرفته از آن است( و هم در سطح 
شخصیت قابل تطبیق به یک سوژه بشري با خودآگاه و ناخودآگاه 
ذهني )عدم پوشش ماهیت بشر در یک ابژه در ترکیب یک هنرمند(، 
منجر به مرگ شخصیت به مثابه ي سوژه مي شوند، این موضوع 
 ،)Roche, 2004, 42( ”ابژه را به مثابه ي سوژه به وجود مي آورد
که سینما و کارگردان ]و آرزوي اصلي آرتو[ نیز دستیابي به همین 
مسئله است چرا که یکي از ایرادات اصلي آرتو در مقاله ي »پیري 
زودرس سینما« حول دیکتاتوري سوژه، در اینجا به طور کلي از بین 
مي رود  و آنچه در نهایت براي مخاطب باقي مي ماند، سرگشتگي در 
میان نشانه هایي شناور است، بیماري به مخاطب انتقال پیدا مي کند 
و به تعبیر دلوز » تکانه هاي احساسي وبدني را به وجود مي آورد «، 

این قالب کلي سینماي شقاوت و غایت اصلي آن است.
بزرگراه گمشده، تحقیق بصري در درون بحران هاي اتحاد 
شخصیت است، "جهان تصویر شده در اثر جائیست که زمان به 
شکل خطرناکي خارج از کنترل و همانند یک قطعه ي موسیقیایي 
روحي و رواني است... روایت به وسیله ي پوشش هاي پیوسته و 
رویدادهاي متناقض از هم گسیخته شده است. زمان و مکان یکدیگر 
 Thain,( را با جسمانیت غلیظي پوشانده و لایه بندي شده است" 

2004,5(. تکرارهاي مکرر نشانه هاي مختلف فیلم زبان خاص و 

"سینمایي ویژه اي چون زبان لینچ را به وجود مي آوردکه براي 
کارکرد بر تکرار متکي است ")Herzogenrath, 1999(. این تکرارها 
جادوي فیلم را در ابعاد وسیع تري گسترش مي دهد. رویاها با یکدیگر 
برخورد مي کنند و رفته رفته لبه ي استدلال هاي منطقي و عقلاني کند 
مي شود به طوریکه دیگر “... امر واقعي را  نمي توان با ارتباطات 
توجیه کننده، عليّ و منطقي، بازشناخت و امر تخیلي را نیز نمي توان با 
عدم توالي و هوسبازي هایش متمایز ساخت. واقع و تخیل مدام نقش 
عوض مي کنند و لحظه به لحظه  تفکیک ناپذیرتر مي شوند... چنانکه 
دلوز بیان می کند:... قدرت امر مجازي به مثابه اصل تولید تصاویر 

گواهي مي دهد)گیبسن، 1380، 159( . 
فیلم داراي ساختاري گنوسي و مانیایي است "یکي روشن و 
  )Thain, 2004,12( دیگري تاریک ... همانند تصویر آیینه اي ... است
که مرتباً در دگردیسي هاي متوالي قرار مي گیرند تا در نهایت طي 
فرآیندهایي کیمیاگرانه یکي شده و به رهایي یا جنون بیانجامند. این 
ابژه هاي دوگانه و متقابل چیزي مي شوند که دلوز مي گوید: “... شکلي 
از واقعیت.” )Del Rino, 2008,180( که در منطق آرتو به معنای 
توسعه ی آن بکار می رود. این تقابل ها به مثابه ي نوار موبیوس، 
مي بایست در یک نقطه در امتداد یکدیگر قرار گیرند: “یکي، همانطور 
که هست، حقیقت دیگري است، و برعکس... لینچ بر جایگاهي تاکید 
مي کند که "خشونت با عطوفت، بیداري با رویا، بلوند با مومشکي، 
ماتیک با خون تلاقي مي کند، جایي که چیزي شیرین و بي آزار به 
چیزي مریض و پست تبدیل مي شود، در مرزي که دو امر مخالف 
و روبروي هم، هر دو تکه تکه و از هم غیرقابل تشخیص مي شوند. 
در بزرگراه گمشده، یکي شدن امور متقابل اهمیت حیاتي دارد و 
مسئله دار کردن تقابل درون/ بیرون مهم ترین موضوع فیلم است. 
در واقع این موضوع، در کل آثار لینچ از اهمیت خاصي برخوردار 
است )Herzogenrath, 1999(. نقطه ي تلاقي نوار موبیوسي فیلم هاي 
لینچ، نیروهاي متافیزیکال و ماورالطبیعه اي هستند که آرتو از آنها 
به »نیروهاي کیهاني« تعبیر مي کند؛ “مرد اسرارآمیز نگاه خیره ي 
بنیان هاي خیالات  از  اسطوره اي است که مالک دانش رازآمیزي 
و تخیلات فرِد است. چارچوب متعالي نخستین و بدوي اي که به 
مي ماند”  باقي  دسترس  از  خارج  گریزنده اي  سوژه ي  صورت 
)O’Conner, 2005, 20(. مرد اسرارآمیز – همانند این نیروها – به 
طور همزمان درون و بیرون است )فصل ارتباط نخستین فرِد با 
وي در مهماني(. او را مي توان به مثابه ي نقطه اي در نظر گرفت که 
نقاط درون و بیرون و نقاط متقابل )و در واقع تمام تقابل ها( در 
آن با یکدیگر تلاقي مي کنند؛ پس تعجبي ندارد که مرد اسرارآمیز 
مواقعي ظاهر مي شود که تحول شخصیتي امري قریب الوقوع است. 
در بزرگراه گمشده سه شکاف مهم وجود دارد: » شکاف میان هر 
فرد و افراد دیگر«، »شکاف میان فرد و خودش« و »شکاف میان هر 
چیز و تصویر بازنمایي شده اش« مرد مرموز میان این دوتایي ها، 
میان مسیرهایي که از یک حیطه به حیطه ي دیگر مي روند و میان هر 
فرد و خودش، ایستاده است. برخورد، استحاله و حرکت مابین این 
شکاف ها مولد اثر است و تلاقي دهنده ي این برخورد با یکدیگر ... 
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"هر دو داستان فیلم – داستان فرِد و داستان پیت – تنها به سادگي پیش 
درآمد  یا راه حلي براي یکدیگر نیستند. هر چند نقاط مهار خاصي که 
دو داستان را به هم وصل مي کند در طول فیلم به چشم مي خورد: اما 
این طور نیست که یک داستان به تمامي در داستان دیگر بگنجد ؛ همیشه 
چیزي جا مي ماند. حتي مي توان گفت که با هر »تغییر هویت« روایت 
مولف/ راوي جدیدي تولید مي کند" )Herzogenrath, 1999(. بزرگراه 
گمشده ثمره ي برخورد همین رویاهاي محض متقابل غیرقابل تطبیق 
است. در پایان “لینچ به ما نشان مي دهد که مي بایست زمان و مکان به 
درون و بیرون خودشان بگردند، تا زمانیکه آن شخص نتواند خودش 
را با اراده اي پولادین به سمت قدرت و بر فراز جهان آزاد کند، در 
جاده ي سرنوشت و ویراني به سفر خویش ادامه خواهد داد: در یک 

.)Nochimson, 1997, 210( ”بزرگراه گمشده
»جاده ي مالهالند« نیز کاملاً برپایه زبان رویا بنا شده است، “تاثیر 
آن، تنها به دلیل موسیقي غریب بادلامنتي و نماهاي شناور پیتر دمینگ 
– که بر تشویش موجود در یک رویا تاکید دارد – محدود نمي شود؛ 
بلکه در سطح روایي نیز، بدن هاي متلاشي شده، هویت هاي متغیر و 
موضوعات جابه جا شده، همگي وجوهي از کارکردهاي رویا دارند" 
)تابین، 1380، 119(. این سکانس ها مي توانند "به وسیله ي شهود و 
پویش اندیشه ي ناخودآگاه فرد و نه تفکر منطقي، مورد خوانش قرار 
گیرد؛ تا بوسیله ي توانایي آن در دوباره مرتب سازي تصاویر وخطوط 
داستاني از زندگي قراردادي و روزمره احساسي از وهم خلق شود" 
)Kokko, 2004(. فیلم سرشار از اشاره هاي نمادین و سمبلیک است 
که جعبه و مرد مرموز پیوندگاه هاي موبیوسي- کیهاني هستند که 
پیوندگاه میان خودآگاه و ناخودآگاه ذهن را ایفا مي کنند. فیلم بعد از 
رابطه ي بتي و ریتا، وارد یک مرحله ي گذار قدرتمند مي شود، که در 

نهایت هویت یکی نابود و دیگری آشکار می شود.
آخرین اثر لینچ، به گونه اي غریب ترین و تجربي ترین فیلم وي است، 
فیلمي که در آن "شهود امري ضروري است" )Lynch, 2007,45( و 
موثر،  حاملي  همچون  حالت  نخستین  و  ترین  پیش  “در  تصاویر 
انتقال دهنده و تغییر دهنده درک مي شوند، پروژه اي سینمایي که عواطف 
 Del Rino,( ”نویني را از خلال آفرینش تصویرهایي تازه خلق مي کند
180-179 ,2008(. اثر از نظر روایي، هیچ گونه پیوستي را حتي در توالي 

ساده ي صحنه ي چشم به هم زدني دنبال نمي کند و هیچ معناي منطقي 
را در اثر نمي توان یافت چرا که اساساً از چیزی تبعیت نمی کند، بلکه 
مي بایست تنها خود را به تصاویر سپرد و از خلال صدا و نور لرزش هاي 
متوالي اي را در حس و جسم کشف کرد. لینچ روایت را به تجربه اي 
آشفته و پریشان تقلیل مي دهد و با "دنیاي کابوس ]وار[، پر از نور و 
تصاویر مبهم ... تمام قواعد زیبایي شناسانه سینماي سنتي را مي شکند 
 S.Schenker,( "و ... به سراپا و تماما در مقابل تحلیل منطقي مي ایستد
2007(. اجزاي پاره پاره ي بدن که به شکلي زیبایي شناسانه و نامتعارف 

حضور مخاطب را به عرصه ي فیلم و کابوس مي کشاند. همچنین 
نماهاي نزدیک استلیلیزه ی - به عنوان ناب ترین تکنیک سینما -  چهره 
ها، با لنز وایدانگل، به واکاوي درون شخصیت ها مي پردازد و تنها و 

تنها همان را ملاک عمل قرار مي دهد.
 Williams, 2007,( "بدبیني بنیادین لینچ، نسبت به هالیوود"
82( در این اثر به طور آشکار هویدا است. در آغاز فیلم نیکي، 

قرار  که  است  فیلمي  بزرگ  ستاره ي  و  رویا   ِ ایده آل  تجسم 
است بازسازي فیلمي کلاسیک باشد، او در روند فیلم سه قالب 
کابوسي  تجسم  به  نهایت  در  که  مي کند  دنبال  را  دگردیسي 
سترونی،  از  برآمده  کابوسي  مي دهد،  شکل  تغییر  مردانه 
خشونت و سوءاستفاده هاي جنسي از زنان آشغال- سفیدي 
مي شوند.  کشیده  انحراف  به  پوچ  و  واهي  چیزهاي  براي  که 
"در اینجا نه تنها شاهد گوشه هاي تاریک و نیمه روشن ذهنیت 
بلکه به طور دیالکتیکال خیالپردازي هاي مردانه  زنانه هستیم 
نیز مورد نظر قرار گرفته است ... نیکي در نهایت به کاتارسیس 
دست پیدا مي کند - جائیکه فرِد و دیانا در فیلم هاي بزرگراه 
گمشده و جاده ي مالهالند شکست مي خورند و در وسوسه 
هاي نابودگر دنیاهاي فانتزي و خیالي خویش به دام مي افتند 
رنج آلود  رویای  و  حصول  غیرقابل  اشتیاق  از  توانند  نمي  و 
از  آزادسازي خودش  به  قادر  را  او  –و  یابند  رهایي  خویش 
مفاهیم دیالکتیکي مجازي و بازنمایي هاي سمبلیک خالقین اش 
مي کند")Schaffner, 2008,13(. امپراطوري درون، به تعبیري، 
بیماري را  بند  از  لینچ است که گونه ي رهایي آرتو  فیلم  تنها 
نشان مي دهد، زني که در برابر شقاوت ها و بیرحمي کابوس ها، 
مي ایستد و خود را آزاد مي کند. شاید این تعبیر لینچ کاملًا در 
مورد این فیلم صدق کند که “تو با فرورفتن و مراقبه، بیشتر 
و بیشتر تو مي شود")Lynch, 2007,57(. فیلم از استعاره هاي 
مي برد  بهترین شکل سود  به  میزانسن،  کنایي   – آمیز  اغراق 
بر ضد  و  دیالکتیکال  به صورتي  فیلم  روند  تمام  به طوریکه 
تنها همچون  نه  کند."لینچ  نمایي مي  قراردادهاي روایي، خود 
کلیشه هاي دو  بلکه  زند  اثر دست مي  به خلق  اکستري  رهبر 
کند"  مي  ویران  نیز  را  عرف  و  معمول  بازنمایي هاي  قطبي 

.)Schaffner, 2008,1(
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تصویر1- دوربین به عنوان اجزاي زنده بدن عمل مي کند.
ماخذ: )عکس از فیلم »امپراطوری درون«(



تصویر 2- دوقطبي هاي استعاري- کنایي میزانسن و همچنین تكراري نماها.
ماخذ: )عكس از فیلم»امپراطوری درون«(

این دو قطبي هاي تکراري، ابعاد دروني شخصیت ها را نشان 
وجود  به  نماها  مابین  را  رویایي  برخوردي  که  چیزي  مي دهد، 
مي آورد و بر رازآمیزي اثر مي افزاید. امپراطوري درون نمونه ي 
تمام عیاري از شدنِ آرتوست چرا که براي آن نه مي توان پایاني را 
متصور شد و نه آغازي را، بلکه فیلم بیشتر به تجربه ي اکنونِ رویاها 
و المان خشونت بار کابوس ها اختصاص یافته است. تجربه اي که از 
تمام عناصر براي شکافتن بي رحمانه ي پوسته ها استفاده مي کند تا 
در نهایت سرگیجه اي ابدي از نشانه ها را براي مخاطب به ارمغان 
مي آورد. آنچه لینچ در پروسه ي فیلمسازي اش دنبال مي کند کیفیت 
فراري از وهم و کابوس در هر بخش و حالت فیلمسازي است: 
حساسیت اش به بافت و در هم تنیدگي صوتي و تصویري ریتم و 
حرکت، فضا، رنگ و قدرت بي واسطه و ذاتي استفاده از موسیقي 
در استحاله هاي دروني، باعث گردیده که وي فرد قابل احترامي در 

عرصه ي اجرای سینماي شقاوت از نقطه نظر آرتو باشد.
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طاعون، کیمیاگری و شقاوت سه نقطه ی اصلی نظرگاه آرتو در 
نظریه ی تئاتر شقاوت اش است که مسیری را تعیین می کند که با 
بیماری آغاز می شود و به رهایی می رسد. این پژوهش به تشریح 
نظریات آرتو از مفاهیم طاعون، کیمیاگري و شقاوت پرداخته و با 
حفظ این دیدگاه ها به تشریح و ارائه ی نظریه ي سینماي شقاوت، می 
پردازد و در نهایت تعریفي از این نوع سینما ارائه می دهد: »سینمایي 
که از یک اغتشاش و پریشاني شروع مي شود و در آن فرو رفته، 
کابوس ها و رویاها استحاله هاي دروني اثر را به همراه دارند تا 
در نهایت آنچه باقي مي ماند سرگشتگي نشانه شناسیک و زیبایي 

شناختي اي است که در آن مخاطب احساسي متناقض از نارضایتي، 
اوج لذتی جادویی و تکانه هاي احساسي و جسمي– آنچنان که دلوز 
آن را ماحصل سینماي زمان – تصویر مي داند- را دارا مي شود. 
این تعریف مدلی را برای دیدنِ سینمای دیوید لینچ ارائه می دهد 
و به تحلیل مقطعي و پاره پاره ي سینماي لینچ مي پردازد و نشان 
مي دهد که  اصلي ترین جوهره هاي سینماي لینچ -  بیماري، رویاها 
و غوطه وري کابوس گونه در نشانه ها - وام دار آرتو و دیدگاه 

شقاوت وي است.
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