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چکیده:

اين مقاله درباره ي انگاره ي شقاوت آرتوست. واژه اي که معاني آن از حيطه ي کلمه اي معمولي فراتر رفته و تبديل 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 اين مفهوم به قالب هنري ديگر )سينما(، با تمام کاستي ها و افزودني هايش 

در آثار فيلمساز آوانگارد آمريکا، ديويد لينچ، ميسر شده است. در این مسیر، يافتن واسطه هاي تئوريک براي انتقال نگاه آرتو به سينما 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 می‌توان به عنوان فصل مشترک این رابطه یاد کرد. آنچه در نهايت اين مقاله ارائه مي کند، نمونه هاي بصری تازه، از يک فرم جديد 

هنري مبتني بر مفاهيم آرتو و از همه مهم تر »شقاوت« وي، در آثار ديويد لينچ است.
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سویی  از  و  متغیر  همواره  آرتو،  »شقاوت«  ایده‌ی  مفهوم 
ردیابی و وصول آن در آثار هنری یکی از دغدغه‌های همیشگی 
برای کارگردانان معاصر تئاتر بوده است. آنچه در اين مقاله، مبنای 
بازشناسی این ایده‌ی آرتو قرار گرفته؛ انتخاب رويکردي فلسفي 
در خوانش نگاه آرتو و انتقال آن به سينما است. اين رويکرد از 
آسيب پذيري کمتري در اصل مفهوم شقاوت آرتو برخوردار است 
چرا که در حیطه‌ی 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 محدودیت‌های 

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 
فلسفی‌اش شکل داده ‌شود. نظریه‌ی »سینمای شقاوت« با تکیه بر 
سه اصل بیماری)طاعون(، صیرورتِ رویایی و شدن )کیمیاگری( 
و رهایی)غرق شدن در نشانه های کیهانی( تکوین می‌یابد. در پایان، 
این نظریه، به عنوان یک رویکرد برای درک و احساس سینمای 
لینچ مورد استفاده قرار می‌گیرد تا نشانه‌ای باشد بر تجربه‌های 
سوررئالیستی و شقاوت بار لینچ، در دنیای کابوس‌گونه 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 فرانسيس تروفو تعدادي مقاله به همراه آندره بازن 
جمع آوري کرد که در کتابی تحت عنوان »سينماي شقاوت« منتشر 
شد. آنها تمرکز اصلي شان را به روي آثار اريک فن اشتروهايم، 
دراير، پرستون استرجس، لوئيس بونوئل، آلفرد هيچکاک و آکيرا 
کوروساوا قرار داده بودند. تروفو علتی که باعث هم نشینی این 
فیلمسازان در کنار یکدیگر عنوان می‌کند "»نوع سبک پردازي خاص 
آنها و شورش و واژگوني شکلِ ذهن« می‌داند که در آثار آنها نمود 
دارد و ارجاعي به آرتو نيست" )Vanoye, 2008, 180(. اما این مسئله 
تا به طرح مسئله‌ی نظری  نظریه‌پردازان دیگری را برآن داشت 
»سینمای شقاوت« بپردازند. هر کدام از این نظریه‌پردازان، فیلم‌های 
مختلفی را با توجه به رویکردهای انتخابی خود به عنوان نمونه برای 
سینمای شقاوت مطرح کردند که از آن جمله مي‌توان به رد‌گيري 
زيبايي شناسي خشونتِ آرتو در آثار آرتور پن و سام پکين پا، 
همانطور که ويليام بلوم در مقاله‌ي »به سوي سينماي شقاوت« از 
آن نام برده است اشاره کرد یا از مقاله‌ی 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 گمشده‌ی سینما« و »به سوی فهم نظریه ی فیلم آرتو« 
به این مسئله پرداخته‌اند؛ 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 نظر‌های سینمای آرتو 
همت گمارده است. در کنار مقالات فوق می توان به مقاله‌ی 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 نظریه‌ی »نارضایتی سینمایی« متز، نمونه‌هایی 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 لذت‌طلبانه، شاعرانگی بصری 
و همچنین روایت دایره‌ای و مقطعی آن)فیلم به چهار چرخه تقسیم 
شده است(، به عنوان نمونه‌ی 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 حوزه‌ی 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 نمونه‌ی تمام عیار آن را می 

توان در سینمای لینچ یافت. 

1- چارچوب نظری

هنر آرتو، چه در اشعار و چه در ساير مباني فکري‌اش ، تماماً 
توليد شده‌ی "غياب ذهن و انديشه" هستند که رنج واقعي آرتو نيز در 
آن بود )Blanchot, 2008,109(. او تئاتر شقاوت‌اش را در مقابل کليت 
ديگرگونه‌ي تئاتر قرار می‌دهد و در مقايسه‌اي به اين نتيجه می‌رسد 
که می‌بايست به شيوه‌اي امروزي و مدرن به “مفهوم والاي شعر که 
از تئاتر سرچشمه می‌گيرد و در پس اسطوره‌هاي تراژدي‌هاي بزرگ 
کهن نهفته دست يابيم و توان آن را داشته باشيم که مفهوم مذهبي 
تئاتر را بپذيريم بدون آنکه به تامل و تعمق روياهاي پراکنده متوسل 



شويم " )آرتو، 4831، 611(. او ماحصل اين پذيرش و وصول را آن 
می‌داند که به نيروهاي چيره و پرتوان و مفاهيم بنيادين حيات دست 
يافته و می‌توان بدانها معرفت و آگاهي و تسلط داشت و سرانجام 
از طريق آن مفاهيم نيروزا انرژي لازم را که در نهايت آفريننده‌ي 
نظم و ضامن ارج و ارزش زندگي است؛ بدست آورد. آرتو، این نوع 
زندگی را شایسته‌ی تقدیس می داند و کنشی را مقدس می‌داند که 
در راه حصول به این نوع زندگی باشد. آرتو خواسته‌اش را در یک 
جمله بیان می‌کند: »کنشی مقدس است که مرزهای واقعیت موجود 
 Sheer,( »انسانی را توسعه دهد و در این مسیر شهامت داشته باشد

.)2008,7

آرتو در ارزش‌گذاري نوين‌اش، سه کارکرد و سه مقوله‌ي مهم را 
مطرح می‌کند. اين سه مقوله، همانند سه نقطه‌ی یک مسیر، عبارتند از: 

تئاتر به مثابه‌ي طاعون، تئاتر به مثابه ي کيمياگري و تئاتر شقاوت.
در تئاتر طاعون انگاره ي بيماري اي را مطرح می‌کند که "از زمان 
تئاتر اليزابتن در درام به عنصـري تفکيک ناپذير تبديل شــده است" 
)B Garner Jr. , 2006(. طاعون، که در وهله‌ي نخست خودآگاه 
انسان را مورد حمله قرار می‌دهد و او را تا مرز جنون و شيدايي 
پيش می‌برد: یعنی رسیدن به مرحله‌ی غیاب اندیشه و ذهن.آرتو"...

به تاسي از دو قاعده ي پزشکي که عبارت است از: تاثيرات محيط 
 B Garner Jr.,("بر ارگانيسم بدن انسان و رابطه‌ي روح و جسم
2006(به تشريح نظريه‌ي طاعون‌اش می‌پردازد. او معتقد است که 

تئاتر همانند انگاره‌ي طاعون بر وجود تماشاگر مستولي می‌شود 
و او را برآن می‌دارد که چرک و تعفن وجودش را به بيرون بريزد 
تا قدرت نوين براي زندگي پيدا کند. بر طبق نظريه‌ي آرتو بازيگر 
همانند فرد طاعون زده‌اي است که ناقل بيماري است و آن را به 
تماشاگران منتقل می‌کند. آنها بعد از اين انتقال بيماري و دريافت آن 
در پروسه اي پرآشوب و بي نظم، قرار می‌گيرند که در نهايت امر از 
اين ورطه درمان شده خارج می‌شوند. طاعون به مثابه‌ي  منطق اين 
نظريه‌ي آرتو، بر مبناي گفته ي خودش برگرفته از روش روانکاوي 
مدرن است که “براي شفاي يک بيمار او را وامي دارند تا رفتار 
ظاهري حالتي را به خود بگيرد که می‌خواهيم به او بازگردانيم” )آرتو، 
1384، 117(. در استعاره‌ي آرتويي، قدرت معمولاً براساس وحشت 
و هراسي در درون است، پوسته‌ي ذوب کنندهي‌ي که رفته‌رفته همانند 
طاعون گداخته می‌شود و بر تمام استحکامات و دفاعيات منطقي و 
زباني چيره می‌شود. 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 می‌دهند 

 .)Goodall, 2008,76("و در زير لايه‌هاي سطحي روان پنهان است
او در “تئاتر کيمياگر” يک گام به جلو برداشته و اظهار می‌کند که 
ميان تئاتر و کيمياگري شباهت عميقي وجود دارد چرا که “...هر دو 
هنرهايي هستند بالقوه که غايت و واقعيت‌شان در خودشان نيست 
و از اعمال ظاهري‌شان فراتر می‌رود” )آرتو، 1384، 75(. وي ادامه 
می‌دهد: "همچنان که کيمياگري از طريق نمادهايشان همزادِ معنوي 
عملي است که تنها بر روي ماده‌ي واقعي تاثير می‌گذارد، تئاتر نيز بايد 
همزاد خود را در واقعيت بجويد اما نه آن واقعيت روزمره و معمولي 

... بلکه واقعيت پرمخاطره‌اي که ارکان آن لحظه‌اي رخ می‌نمايانند و 
سپس به سرعت در اعماق تيره ي اسرار نهان می‌گردند") آرتو، 1384، 
75(. او معتقد است که "تئاتر نيز همچون کيمياگري می‌بايست اول 
بميراند و سپس زنده گرداند و موجب تطهير وجود و ماده شود" 
)ستاري، 1378، 84(. اگر در مقاله ي پيشين آنچه مورد نظر آرتو بود 
نحوهي سرايت بيماري و تبديل آن بهي ک اپيدمي اجتماعي است در 
اينجا درون بيماري و تحول مورد نظر وي است. در مقالهي تئاتر 
و طاعون، پوستهي ظاهري بيماريست، اما در تئاتر کيمياگر کيفيت 
تحولات و درونيات بيمار مورد بررسي قرار می‌گيرد. تحولاتي که در 
نهايت منجر به توليد طلا يا به تعبير ديگر همزاد می‌گردد. او پروسه‌ي 
درام تئاتر را حرکتي از آشوب به رهايي و تثبيت طلاي معنوي درون 
و روح می‌داند و معتقد است آن رهايي مرحله اي است که در آن همزاد 
تجلي می‌کند. در پايان آنچه اهميت دارد بازگفتن اين موضوع است که 
"... صحنه ي تئاتر چون بوته ي کيمياگري، جايگاه مسخ و استحاله و 
دگرديسي وجود و بازآفريني آن است )ستاري، 1378، 47(. "والاترين 
ايده ي تئاتر ... با نگاهي فلسفي ما را با شَوَند آشتي ]می‌[دهد و ... 
دگرگوني و استحاله ي احساسات را از طريق ... موقعيت هاي مختلف 

عيني و ملموس به ما القا کند" )آرتو، 1348، 156(.
تئاتر شقاوت بيانيه اصلي آرتوست. وي پروسه اي از  بيماري 
)طاعون( تا دگرديسي و باز آفريني )کيمياگري( را روندي مي‌داند 
که به بي‌رحمانه‌ترين شکل اتفاق می‌افتد. آرتو کل پروسه ي نمايش 
تئاتري را پروسهي‌ي درگير شقاوت می‌داند. هدف تئاتر شقاوت، پرتاب 
مخاطب به مرکز نمايش و درگير شدن نيروهاي آنها در يک مرحله‌ي 
غريزي با اجراست. شقاوت مورد نظر آرتو در اين بود که خارج از 
رضايت مخاطب به وي شوک بدهد. او نيروها را با کنش خشونت 
بار برفراز سرِ آنها به کار می‌گيرد و خواهان قراردادن مخاطب در 
مرکز صحنه است، بنابراين هدف آنها غوطه‌وري و به طور فيزيکي 
اثرپذيري آنهاست. شقاوت در مقام يک چشم انداز فلسفي تلاشي 
است در جهت آگاهي است: »شقاوت قبل از هرچيز نگرشي روشن 
بينانه و هوشيارانه است... و تبعيت از ضرورت و مسيري سخت 
و دشوار  می‌باشد. اين موضوع بدون آگاهي قاطع و مصمم وجود 
ندارد و اين آگاهي‌ست که در زندگي به هر کنشي رنگ خون و شقاوت 
می‌بخشد، زيرا آنچه مسلم است اين است که زندگي همواره با مرگ 
همراه است )آرتو، 1384، 147(. از نقطه نظر آرتو، شقاوت به نوعي در 
پذيرش و انکار نيز خود را نشان می‌دهد: پذيرش همه جانبه‌ي زندگي 
و انکار در برابر مرگ . چیزی کهي ک حالت ميانه است: "حالتي است 
که بعد از خروج از يک کنش معمولي در طلب رسيدن به کنش غايي به 
وجود می‌آيد. آن اثر يک طفره و اجتناب است، چيزي است که بيونل 
تريلينگ آن را به مثابه‌ي بيماري شخصيتي بازيگر، کاهش فرديت و 
خويشتن وي که نتيجه ي آن جعل هويت و نقاب گونگي آن است"  
(Kuspit, 1997 (. حفظ اين حالت و بيان اين حالت ميانه چيزي است 

که در معرض ديدگان قرار می‌گيرد و جنبه ي درام گونه پيدا می‌کند. 
کنش غايي و کامل در بدن و حواس تماشاگر شکل می‌گيرد.

نظريه ي تئاتر آرتو، با توجه به تجلي و نمايش عينيت آن، به دو 
قسمت حاضر و غايب تقسيم مي شود: بخش حاضر آن در تئاتر به 

بازشناسی اندیشه ی "شقاوت" آنتونن آرتو در سینمای دیوید لینچ
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بازيگر و فضا و تماشاگر تخصيص مي يابد و بخش غايب آن به 
کارگردان و مفاهيم ذهني و غايت شناسانه‌ي ذهني مورد نظر آرتو. 
آرتو سينما را هنر غايب مي داند و آن را مرده در نظر مي گيرد. آن 
بخش از مفاهيم آرتو که مربوط به مفاهيم ذهني شقاوت،کارگرداني و 
فضا - يعني جنبهي متافيزيک تئاتر شقاوت - است ؛ با تکيه بر عناصر 
ديداري و شنيداري، در نظريه‌ي سينماي شقاوت مورد خوانش قرار 
مي گيرد چرا که اين قبيل مفاهيم و عناصر از اشتراکات ميان سينما و 
تئاتر محسوب مي شود. افکار آرتو مبتني بر  کارگردان و تفکر شقاوت 
گونه اش، چيزيست که به نظر مي رسد به سينما نزديک تر باشد و 
تحقق آن در سينما ممکن تر؛ چرا که آنچه آرتو تحت عنوان رهايي 
از بند سوژه و بازي آزاد ابژه ها براي رسيدن به عمق ذهن مدنظر 
قرار مي دهد مقوله‌ايست که تا حد زيادي امکانات و محدوديت هاي 
صحنه‌اي تئاتر امکان حصول به اين امور غيبي و متافيزيکال را 
نمي دهد. آرتو در مصاحبه ای با مجله‌ی »سینه موند« می‌گويد سينما 
براي سوژه‌هاي غيرمعقول و عجيب و جزئيات روانکاوانه خواسته 
شده و نيازمند سرعت و بالاتر از همه ي اينها تکرار، پافشاري و 
رشد و نمو است: "روح بشر در تمام سطوح خودش ... در سينما 
ما همگي بيرحم هستيم ... اين قانون قدرتمند و برتر اين هنر است 
که ضرباهنگ اش، سرعت اش، کيفيت دورافتادگي از زندگي، سطح 
وهمي و خيالي اش به نمايشي دقيق و عصاره اي از تمام نشانه‌هاي 
خودش نيازمند است")Artaud, 1988,181(. او ادامه می‌دهد که سينما 
يک وانموده‌ و محرک چشمگير است که به طور مستقيم به روي 
سلول‌هاي خاکستري مغز اثر می‌گذارد. او می‌گويد: "هنگامي که مزه 
و طعم هنرسينما در تقارن کافي با عناصر ذهني مخلوط شود، به 
بلندايي دور از تئاتر خواهد رفت که ما پس از آن جايگاه خود را 
با يادبودهايمان به آن واگذار خواهيم کرد")Artaud, 1988,181(. او 
بر يکي از ضعف‌هاي عمده ي تئاتر انگشت می‌گذارد و آن را مطرح 
می‌کند که به طور طبيعي با تئاتر همراه است و به وي خيانت می‌کند: 
“ما به تئاتر می‌رويم تا خيلي بيشتر از نمايش، هنرپيشگان را ببينيم در 
صورتيکه در سينما هنرپيشه به طور واضح و آشکار يک نشانه ي 
زنده است. او محيط، ايده ي مولف و توالي سکانس‌ها را فراهم می‌کند 
 Artaud,(”انديشيم و اين مسئله ايست که ما به آن در تئاتر نمي 
1988,182(. از سویی قدرت اصلی سینما در استحاله‌ی هر چیز  

و تبدیل آن به چیزی غیر از خود است. آرتو این را جادوی سینما 
می‌داند او اين جادو را در اين عبارت بيان می‌کند: “... بدرستي، هر 
تصوير، حتي کوچکترين و مبتذل ترين آنها، به روي پرده تغيير شکل 
يافته است. کوچکترين جزئيات و ابژه ناچيز معنا و زندگي را می‌گيرد 

 .)Artaud, 1988,103( "که به هر کدام از آنها برمي‌گردد
»پیری زودرس  مقاله‌ی  به سینما در  آرتو  ایرادات اصیل  اما 
سینما« دو جنبه ی ذاتی و معنایی دارد. ايراداتی مبني بر “ضبط فيلم بر 
پوسته اي نازک” چيزيست که نمي توان در ردّ آن، دليل قانع کننده‌اي 
بيان کرد چرا که طبق گفته‌ي آرتو از مکانيسم خود سينما نشات گرفته 
است. عقايد آرتو درباره‌ي واقعيتِ منجمدِ سينمايي مورد نظرش، 
بيشتر طيف اول تقسيم بندي اين مقاله اش یعنی سینمای داستانی را 
به دليل استفاده ي این نوع سينما از گفتار، سوژه  و ساختار منظم و 

يا تصادفي نحوي شامل مي شود که ديگر غيرقابل تغيير است و کنش 
آن ثابت شده است. از این رو با کنار گذاشتن این نوع سینما، ردگیری 

نظریه‌ی آرتو در انواع دیگر سینما دور از ذهن نیست. 

2- سينماي شقاوت : يک نسيم تازه

با وجود نظر منفي‌اي که آرتو در دهه‌ي 1930 نسبت به سينما، 
"بسياري از محققان فيلم بحث‌هايشان را براساس محورهاي تئوري 
 Strang,( "وي براي توان بالقوه‌ي سينما در اين زمينه آغاز کردند
2006(. قطعاً انتقال قطعي در اين زمينه اتفاق نمی‌افتد، که اين مسئله نيز 

در مورد گذار ميان قالب‌هاي هنري امري کاملاً طبيعي به نظر می‌آید 
اما مي توان گفت “فيلم هايي که به طور کلي از دو اصل شقاوت گونه ي 
آرتو : ضد عقل گرايي و غير کلام محوري تبعيت مي کنند، به نوعي 

.)Strang, 2006( ”وابسته به سينماي شقاوت هستند
توصيف سينماي شقاوت با توجه به رويکرد تجويزي گونه‌ي 
آرتو، امري مشکل است چرا که خود آرتو، در مقام يک منتقدِ تئاترِ غرب 
پا به اين حوزه مي‌گذارد، اما در اين حيطه باقي نمي‌ماند و در مراتب 
بالاتر به توصيف سازوکار جهان پيرامون و هستي مي‌پردازد. آرتو 
اساساً هنرِ موردِ نظرش را غیرقابل نقد می‌داند و اساس سینمایش را 
برنوعی میل پیداکردن و سوق یافتن بنا می‌کند و آن را فارغ از تحلیل 
و فهم عقلانی و غیرسینمایی می‌داند. تمامی تلاش آرتو در راستای 
انتقال احساسی غیرقابل بیان با واژه بود و درصدد حصول آن چیز 
ناممکنی که در درون ناظر رخ می‌دهد. چیزی که به نظر سایر علوم از 

آن بی‌بهره بوده‌اند.
او در توصيف‌اش از جهاني طاعون زده مي‌گويد که بيماري 
بيماري‌اي که به تعبير دلوز، يک فرآيند  هسته‌ي اصلي آن است. 
نيست بلکه توقف در يک فرآيند و فرورفتن در مکاني است که در آن 
هستيم. ژرفاي انديشه‌ي آرتو در توصيف‌اش از جهان چيزي جز يک 
خلاء نيست. هسته‌ي جهان‌بيني آرتو از اين نقطه‌ي آغاز مي‌شود و با 
فرورفتن در عمق و ژرفاهاي روح است که شدنِ مدام روي مي‌دهد و 
بيمار، به دگرديسي دچار مي‌شود و در نهايت کالبدش نيز به چيزي 
غير از آنچه پيش از بيماري بود تبديل مي شود. سینمای شقاوت، 
سینمای بیماری است. بخش به هم‌پيوسته‌اي که از آغاز بيماري در 
اولين سلول جسم شروع مي‌شود و تا آخرين مرگ سلول توسط 
بيماري ادامه ميي‌ابد. نظريه‌ي آرتو دقيقاً منطبق برآن مي‌شود چرا 
که بيماري)طاعون(، بيمار را )طاعون زده/ ناظر(  به توسط تئاتر / 
فيلم )به مثابه ي يک سوژه قدرتمند(، سيري تا مرگ، همراه با "شدن" 
و دگرديسي مدام طي مي‌کند و از ديدي فراتر و متافيزيکال " طوفاني 
شقاوت‌بار و خشن از نيروها به وجود مي‌آورد که با تمام ساختارهاي 
انديشه‌ي مخاطب سروکار دارد" )Strang, 2006(. در سينماي آرتو به 
تاسي از تئاترش، “کيفيت اين خشونت دو وجهي است: از يک سو بر 
ناظر و از سوي ديگر بر بازيگر، آرتو مي خواست هر دو تخليه شده 
 Lee Gaffield-knight,( و با وجودي خالي و تهي از سالن بيرون روند

 .)1993,73

درباره‌ی تئوري فيلم آرتو، به جرات مي‌توان گفت که اين نظريه 
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از فلسفه‌ي تئاترش پديدار مي‌شود. فلسفه‌اي که از دید دريدا "... يک 
بازنمايي نيست، خودِ زندگي در گستره‌ايست که زندگي غيرقابل 
بازنمايي است. زندگي منبع غيرقابل بازنمايي‌اي از نمايش است” 
)Derrida, 2008,44(. اينجا مهمترين بنيان انديشه‌ي آرتو در مورد 
سينماي شقاوت، خودش را نشان مي‌دهد: “سينماي شقاوت، مخالف 
بازنمايي واقعيت در فيلم است” )Magrini, 2009(. سينماي نوين آرتو 
تلاشي در جهت خرد کردن قدرت و برتري خالق است، پروسه‌ي 
بازنمايي  کنارگذاردن  وسيله  به  آن  زيبايي‌شناسانه‌ي  انديشه‌ي 
مستقيم واقعيت مادي در فيلم اش است:”آرتو به درامي علاقه‌مند 
بود که به زبان رويا بيان شود” )Strang, 2006(. او سينما را خودِ 
رويا مي‌داند نه بازنمودي از آن؛ و در مقابل اين مسئله به شدت 
مقاومت مي‌کرد که متن به مثابه‌ي بازنمودي از روياها تقليل يابد. به 
عبارت ديگر او مي‌خواست که روياهايش با يکديگر ارتباط پيدا کنند. 
هر چند بعضي صاحب‌نظران معتقدند که رابطه‌ي درون سوژه‌ي 
آرتو يک خيالبافي است اما خود آرتو " فيلمنامه ها و ايده هايش 
را مبتني بر ديالکتيک روياها مي دانست" )Artaud, 1988,173( و 
از طرفي ديالکتيک را هنر بررسي ايده‌ها از هر نقطه‌ي قابل درکي 
 Artaud,(برمی‌شمارد و آن را يک روش انتشار ايده‌ها مطرح مي‌کرد
1988,284(. او براين باور بود که فيلم/ روياها مي‌بايست همچون 

يک پديده عمل کنند. سينماي شقاوت، سينماي روياهاي محض است. 
سينمايي است که ناظر، پس از ديدن فيلم، به نوعي خلسه و هيجان 
دنيايي جديد دچار مي‌شود به طوريکه انگار از کابوسي بيدار شده 
است و بيماري به وي منتقل شده است. در این نوع سينما، روياها 
به مثابه‌ي سربازان به ما حمله مي‌کنند و در يک لحظه، و تنها در 
يک لحظه، پيکره‌ي ناخودآگاه ما را به ما نشان مي‌دهند. پيکره‌اي که 
زمان زيادي است آن را فراموش کرده‌ايم. جنس سينماي آرتو يک 
بازگشت و بازيابي است از راه هاي غريزه‌ي فراموش شده‌ي بودنِ 
آدمي )همانند رويا ( که به وسيله‌ي شکستن جهان مادي و رسوخ به 

زير پوسته‌ي واقعيت و انسان اتفاق مي‌افتد . 
او همانطور که احساس را ريشه‌ي اصلي همه‌چيز مي داند، از 
اين‌رو تابع قواعدي است که به تحريک اين احساسات در ريشه‌اي‌ترين 
انديشه‌کشيدن آنها  بخش وجود بيانجامد. تحريک، نمايش و به 
اهدافي است که نمي‌توان با فکر و منطق و عقل به سراغشان رفت 
چرا که هيچ کدام از اينها، نه تنها در مورد آن احساسات به شناخت 
نرسيده‌اند بلکه اصلاً آنها را تا پيش از اين نديده و درک نيز نکرده‌اند 
. سينماي شقاوت، سينمايي بدون کنترل ذهن است و ذهن در آن 
"نقشي به عنوان ناظر خيره و مدهوش خواهد داشت - که همان 
ذهن مخاطب است")Magrini, 2009(، نتيجه‌ي اين خرد گريزي، در 
دومين مرحله‌اش به نوعي بي‌زباني مي‌رسد. سينماي آرتو منبع 
اصيل و بکري از نشانه هاست، “موقعيتي بدوي که در آن تصاوير، 
انديشه، اشاره، صدا، حس و احساسات دروني در يک تعريف پديدار 
نمي‌شود، از اين رو فرم سمبليک اثر با هيچ گرامر منطقي يا زبان 
 .)Magrini, 2009("است نگرفته  شکل  فيلم  قراردادي   – شناختي 
نشانه‌هاي فيلم شقاوت، فراتر از واقعيت قرار دارد و در ژرفاهاي 

خود با لغات ارتباط برقرار مي‌کند. ژرفاهايي که لغات نتيجه‌ي ظاهری 
و بي‌روح آنهاست. شاکله‌ي سينماي بي‌روايتِ آرتو را شايد بتوان 
در اين عبارت دوست نزدیک آرتو، ژان اپستاين بيان کرد :]در سينما[ 

هيچ داستاني وجود ندارد هرچه هست مکاشفه اي است بي انتها.
نظريه‌ي سينمايي آرتو را در يک عبارت مي‌توان به اين شکل 
توصيف کرد: "سينمايي است ضد ماده )غير بازنما(، که هويت اصلي 
اش را از يک ]موقعيت[ اغتشاش و بي‌نظمي )بيماري( مي‌گيرد و با 
توسعه بيماري، دگرديسي و »شدن«ي تا حد جنون بي‌رحمانه، خشن 
و به سوی آگاهی حقیقی در سوژه اتفاق مي افتد که در نهايت منبع 
بي پاياني از نشانه‌ها به توسط او به وجود مي‌آيد که ناظر/بيننده را 
دچار اغتشاش اوليه مي‌کند". سينماي آرتو هيچ غايت معناشناختي 
را دنبال نمي‌کند بلکه بر طبق گفته‌ي جيمسون، عقيده‌ي کلي آرتو 
  .)Jamiesson, 2007( است  نوین  تجربه‌ای  خلق  هنر،  درباره ي 
سينماي آرتو، به تعبيري دلوز از جنس سينماي زمان – تصوير 
است که هيچ هدف غايت شناسانه اي را دنبال نمي‌کند و به طور 
ساده در لحظه‌ي »اکنون« سپري مي‌شود و نمايش دهنده‌ي آن 
است. در اينجا با سينمايي مواجه هستيم که باهوشِ بدن و ارگانيسم 

جسم از طريق رسوخ به احساس و تحريک آن صحبت مي‌کند.  
مدلي که آرتو براي درک و فهم سينمايش ارائه مي دهد، مدلي 
نشانه شناسانه است که نه بر مبنای دال و مدلول عقلانی بلکه احساس 
ناب استوار شده است. او بر اين باور است که سينماي شقاوت بر 
مبناي ايده‌ها ساماني‌افته و به وجود مي‌آيد و نه خط داستاني و مدل 
ادبيات‌گونه‌ي سينما. براي درک بهتر اين نوع سينما، که به نوعي 
تجربه گرايي است، مي‌توان از مفهوم و مدل ريزومي دلوز استفاده 
کرد. دلوز با کمک همين تحليل نوعي از سينما را به شکل زمان – 
تصوير ارائه مي کند که نزديک به ديدگاه آرتو و منطبق بر مفاهيم 
سينماي مدرن است. بر طبق نظر دلوز يک ريزوم نه آغازي دارد و نه 
پاياني و به شکلي در فرآيندي سيال از شدن بي‌وقفه محبوس شده 
است. آرتو ابزار فهم سينمايش را "نه در گرو يافتن يک منطق بلکه 
در تحليل نشانه ها و انتقال آنها  به توسط نيروهايي مي داند که از 
بيرون به درون مي‌بايست حرکت کنند" )Artaud, 1988,149( و اثري 

از خود به جاي نمي‌گذارند و هيچ اصل نخستيني نيز ندارند.

3 - تحليل آثار لينچ از نقطه نظر آرتو 
در مقام یک منتقد

کارگرداني که با فيلم انيميشن »شش تنديس مريضي گرفته اند« 
)1967( پا به عرصه فيلمسازي مي‌گذارد و بعدها رفته‌رفته در دهه‌ي 
حاضر بهي کي از غريب‌ترين و مهيج‌ترين و سوررئال‌ترين استعدادي 
تبديل مي‌شود که در سينما حضور دارد. او با اين فيلم انيميشن 
يک دقيقه‌اي بهي کي از مضامين اصلي و کليدي‌اي اشاره مي‌کند 
که در آثارش نقش مهمي را بازي مي‌کند: بيماري؛ که در نهايت، 
»امپراطوري درون« با عشق، در حادترين و بيمارگونه‌ترين شکل‌اش 

در زن فيلم و کليه عوامل اثر خود را به تصویر می‌کشد. 

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

63



نشریه هنرهای زیبا - هنرهای نمایشی و موسیقی   شماره41  تابستان  1389

فيلم هاي لينچ را مي توان به سه دسته تقسيم کرد: 
فيلم ناب

فيلم -  ژانر
فيلم -  سبک

3-1:  فیلم - ناب
»فيلم - ناب« که به فيلم‌هاي کوتاهي از لينچ اطلاق مي‌شود که 
در آن فارغ از سينما، لينچ به تجربه‌هاي ترکيبي با ساير هنرهاي 
شش  از:  عبارتند  آنها  برجسته‌ترين  است.  زده  دست  نيز  ديگر 
تنديس مريضي گرفته اند )1966(، الفبا )1968(، مادربزرگ )1970(، 
مقطوع‌العضو)1974(، کابوي و مرد فرانسوي)1988( و لومير و 
کمپاني)1995(. اين آثار ترکيب‌هاي جادويي و سوررئال گونه‌اي 
هستند که نمي‌توان به سادگي آنها را تشريح کرد و بيشتر به نوعي 
تجربه‌هاي بصري آميخته به هنرهاي تجسمي از قبيل مجسمه‌سازي 
و نقاشي و ... است که به سينماي ناب و تجريدي خاصي پهلو مي‌زند. 
"مادربزرگ اولين فيلم جريان اصلي فيلمسازي لينچ از نظر طول 
)تقريباً 03 دقيقه(، سبک و انتخاب مواد فيلمسازي‌اش است... اين فيلم 
چيزي براي تشريح غير از روياهاي خود ندارد. در فيلم هيچ ديالوگي 
نيست و مکانيسم‌هاي اثر طوري قرار داده شده اند که دلايل هدايت 

 .)Maloney, 2006 ( "به سمت اثري محو و مبهم است
قابل  نيز  داستاني  مختصر  همين  خلال  از  لينچ  آثار  سبک 
و  "عجيب  آرتو  تعبير  به  و  جادويي  هايي  فيلم  است،  بازگويي 
غريب" که "تراژدي‌هايي درباره‌ي گرايش خشونت‌بار و شقاوت‌بار 
شخصيت‌هايي است که خودشان را محکوم به جهاني تاريک و 
سرگيجه‌آور کرده‌اند و در نهايت با خشونت از پادرآمده و تسليم 
و تحت کنترل اميال ديگري مي‌شوند" )Caldwell, 2002(. چيزي که 
در تئاتر شقاوت آرتو نيز محور اصلي تمام بحث‌ها مي‌باشد، سير 
خشونت‌بار و شقاوت‌بار شخصيت‌ها براي گسترش واقعيت‌هاي 
پيرامون و زندگي قراردادي خود است. »مادربزرگ« در فانتزي‌هاي 
کودکانه‌ي شخصيت اصلي‌اش بر روي نقصان و کمبودي در زندگي 
وي انگشت مي‌گذارد که رفته‌رفته براي او تبديل به واقعيتي بي‌بديل 
مي‌شود. دنيايي که در آن مادربزرگ/خير و نيکي‌اي  متولد و ميرانده 
مي‌شود، او تجسم نيروهاي متافيزيکي طبيعت در همدلي با کودک 
است و کودک با از دست دادن وي به اوج تراژدي دردناک خود 
نزديک مي‌شود. فيلم‌هاي لينچ را مي‌توان با اين نظرگاه آرتو يکسان 
ديد که خير و نيکي در جهان لمحه اي بيش نيست و شر همه جا را 
فرا گرفته است... تنها راه نجات از اين مسئله خلق تئاتر ]سينما[ ي 
نوين و خشونت‌بار است که با بیرحمی، از قراردادها فراتر رفته و 
قدم به حيطه‌ي ناخودآگاه و نمايش ناديدني‌هايي بگذارد که بشر 

سال ها فراموش کرده است.

3-2: فیلم- ژانر
»فيلم–ژانر« آثاري داستاني و روايي است که لينچ به تجربه‌هايي 
در ژانرهاي مختلف جريان اصلي سينماي هاليوود دست زده است. 
اين آثار که عبارتند از: مرد فيل نما )1980(، ديون )تپه شني( )1984(، 

سرراست  داستان  قلب)1980(،  در  وحشي  آبي)1986(،  مخمل 
)1999(. به طور کلي به لحاظ اجرايي و به دليل روايت‌هاي داستاني 
البته  هستند.  بيرون  شقاوت  سينماي  جرگه‌ي  از  سبک‌پردازانه، 
مي‌توان توئين پيکز: آتش با من گام بردار )1992( را نيز در پاره‌اي 
از بخش‌ها در اين تقسيم‌بندي قرار داد اما در کل اين اثر از حيطه‌ي 
قواعد فراتر رفته و قدم به بخش‌هايي از روح لورا مي گذارد که در 

آن ناخودآگاه از اهميت بيشينه‌اي برخوردار است. 
از مباحث سينماي  پاره‌اي  به رد‌گيري  آثار مي‌توان  اين  در 
تقريباً  رئاليستي  اقتباس  نما«  فيل  »مرد  فيلم  پرداخت.  شقاوت 
وفادارانه‌اي از کتاب زندگي مريک است بيشتر مي‌تواند در حيطه‌ي 
جامعه‌شناختي مورد ارزيابي قرار گيرد، حيطه‌اي که به روابط و 
مناسبات فرد و جامعه مي‌پردازد. در مورد شخصيت فردي »جان« 
مي‌توان دوگانگي‌هايي از جنس درون و بيرون  ديد. وي برخلاف 
ظاهر غيرطبيعي خود، قلبي رئوف و پر‌احساس دارد که مي‌توان از 
اين منظر برخوردهاي متضاد جامعه، که در پاره‌اي موارد غم‌انگيز 

و در بخش‌هايي رقت‌آميز است را مشاهده کرد.
»مخمل آبي« از حيث اجرايي)بازیگری( و مفهومي، در اين دسته، 
بيشتر به سينماي شقاوت مرتبط می‌شود. بيماري‌هايي که به افراد 
انتقال پيدا مي‌کند و شخصيت‌ها رفته‌رفته در عمق آنها فرو مي‌رود، 
البته اين مسئله قابل تعميم به تمام افراد فيلم نيست. فيلم طبق روايت 
کلاسيک و هيچکاک‌گونه‌ي خود بيشتر از دور به بيماري نگاه مي‌کند 
تا از درون. کاراکترهاي »فرانک بوث« و »دروتي« همانند آنچه آرتو 
از بازيگر شقاوت انتظار دارد، بيماري در عمق جانشان نفوذ کرده 
است و آنها را تبديل به انسان هاي گستاخ، کافر و وحشي کرده که 
درنده‌خويي در اعماق روحشان سکني دارد. "» او بيماري اش را در 
من گذاشت « اين جملاتي است که دروتي در فيلم بر زبان مي‌آورد تا 
خشونت‌هاي کوبنده‌ي جنسي و عاطفي را به مبهم‌ترين شکلي بيان 
کند" )اوليسن، 1377، 203(. همچنين اثر از بينش قرون وسطايي نيز 
در مواجه با شر برخوردار است، " فيلم... بيان‌گر اين حرف پولس 
رسول است که مخلوقات خداوند همگي مبدع شرند و نافرمان والدين، 
بي‌خرد و بي‌ايمان اند و سنگدل و شقي .... صحنه‌هاي قساوت و 
خشونت جنسي فيلم چنان زشت و واقع‌گرايانه‌اند...)می توان آن را(... 
با آثار نقاشي سده‌ي پانزدهم، هيرونيموس بوش، مقايسه کرد. فيلم 
لينچ مثل نقاشي بوش، به جان اثر هنري دست ميي‌ازد: واقع‌گرايانه 
چهره‌ي نمايش‌ناپذير را تصوير مي‌کند تا حرف خودش را درباره‌ي 
ارزش‌هاي غايي انسان بزند" )ک.دنزن، 1377، 173(. جفري همچون 
بدني مستعد بيماري است، وي نيز در مورد تقاضاي دروتي مبني 
بر اعمال خشونت در زمان رابطه نمي‌تواند خود را نگاه دارد و اقدام 
به ضرب و شتم دروتي مي‌کند. آنچه لينچ در فيلم نشان مي‌دهد 
کندوکاو در زيرلايه‌هاي روحي و رواني جفري است، تضادها در 
مواجه با عشقي کثيف و خشن و عشق شهرستاني يک پسر جوان 
به لورا درن و معشوقه‌ي سالم وي. اما در فيلم نشانه‌هاي بي‌بديلي 
نيز از شقاوت کيهاني است که به خشونت جاري و ساري در تمام 
پديده‌هاي طبيعت اشاره مي‌کند. در پايان فيلم سينه‌سرخي به سوي 
درگاه آشپزخانه پر مي کشد؛ سندي روي خود را بالا مي‌آورد و به 
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سينه‌سرخ که کرمي را به منقار گرفته است نگاه می‌کند. لينچ فيلم‌اش 
را تمام مي‌کند: با طبيعت و خشونتش پيش چشم تماشاگر.

3-3 : فیلم - سبک
»فيلم – سبک« مشخصه‌هاي اصلي سبکي آثار لينچ را هويدا 
مي‌کند که بسيار نزديک به سينماي شقاوت آرتو است: سينمايي 
منطقي و  استدلالات  برخلاف  تماماً  و  و روايت  داستان  از  فارغ 
از تکرارهاي مکرر و پر رمز و راز،  عقلاني،جادويي و سرشار 
استحاله‌هايي متوالي منتج از رويا و در نهايت خشونت و شقاوتي که 
رو به سوی آگاهی از درون دارد و در طي پروسه‌ي فيلم به دو نقطه 

مي‌انجامد: يا رستگاري و يا جنون و مرگ . 

3-3-1-  شاخص‌های فیلم-سبک و سینمای شقاوت
فيلم‌هايي که از لحاظ اجرايي، بيشترين تاکيد را بر عناصر بصري 
و شنيداري مي‌گذارند و تماماً بار فيلم از خلال ابژه‌هاي قائم به ذات 
انتقال ميي‌ابد. فيلم‌هاي اين دسته، برهم کنش نيروهاي ماورايي و 
رويايي در درون چيزي جادويي است که طبق گفته‌ي ران گارسيا: 
"... احساسي را در هرکس با رسوخِ آهسته به ناخودآگاه وي خلق 
ماندن  و  رستگاري  پاداش‌اش  بيداري   .)Kokko, 2004("مي‌کند

پاداش‌اش جنون و مرگ است. 
در این آثار هيچ چيز معيني نيست و اين عقيده‌ي آرتو و بونوئل 
است”  هنري  آثار  تمامي  اصلي  نشانه‌ي  رازآميزي  و  “جادو  که 
)Bunuel, 1960,41( خود را به واضح‌ترين طريق نشان مي‌دهد. 
عقلانیت کارکرد خود را در مقام تحلیل‌گر از دست می‌دهد، چرا که 
لينچ معتقد است: “اين چيز خطرناکي است که بفهميم يک تصوير چه 
مي‌گويد و عناصر و مفاهيم خيلي معين شوند، در اين صورت جادو 
متوقف مي‌شود”) Van straiten, 2007,256(. اسلوبي ندارند “چرا که 
ممکن است جادو باطل شود" )ا.وودز، 1377، 206( و همه چيز معني 
خودش را مي‌دهد. لینچ می‌گوید:"زيبايي يک فيلم که بيشتر جنبه‌اي 
انتزاعي دارد... من چيزهايي را دوست دارم که جا را براي رويا باز 
مي‌گذارند ... هيچ فايده‌اي ندارد که بگوييد معناي فلان چيز اين است. 

 .)Herzogenrath, 1999( معناي هر فيلم خودش است
فيلم‌هاي اين دسته از اين نظر بسيار به کليت نظريه‌ي سينماي 
شقاوت نزديک‌اند که براي فهم آنها؛ دانش و عقل کافي نيست به 
طوريکه استفاده از اين ابزارها – چه مخاطب و چه منتقد – را "دچار 
پيچش‌هاي غيرقابل حل و ناراحتي مي‌کند")Williams, 2007,81(، بلکه 
براي انديشيدن درباره‌ي آنها مي بايست از ساختارها اجتناب کرد و 
به تکان‌هاي روح و ناخودآگاه، و قلمروهاي تاريک ذهن قدم گذارد و 
احساس ناب و جادو را طلب کرد، “لينچ مي‌گويد:”شناخت درباره‌ي 
معناي خيلي چيزها يا چگونگي تفسير آنها يا جلوگيري از وقوع خيلي 
پيشامدها باعث ترس زيادي خواهد شد و امکان ندارد. روانشناسي 
جادو را ويران مي‌کند، اين نوع از کيفيت جادويي‌اي را که مي‌تواند 
رگ هاي قطعيت و يقين را کاهش دهد... جادوي گم شده و دروني 
 .)Del Rino, 2008,178( "براي يک تجربه‌ي لايتناهي و وسيع است
اين قلمروهاي سياه انديشه، قلمروهايي هستند که همانند اشباحي 

پيرامون ما را فرا مي‌گيرند، اشباحي که به تعبير دلوز، و به آرزوي 
آرتو، “با دادن بدني به آنها قابل رويت شده اند و گرفتار آمده اند” 

.)Deleuze, 1989,41(
لينچ در اين فيلم ها کل يک داستان را روايت نمي کند، بلکه 
روايت همانند آنچه آرتو مي‌خواهد ثمره‌ي برخورد ميان روياهاي 
محض است. روياهايي که سراسر منطق رويا بر آنها حاکم است 
چرا که لينچ نيز "...عاشق منطق روياها]ست[؛ و فقط راه روياها را 
مي‌رود )Lynch, 2007,63( و اتفاق احساسی نهايي رادر مخاطب 
جلوه می‌دهد: “در دنياي لينچ، جهان‌ها – واقعي و خيالي – با هم 
برخورد مي‌کنند ... و حال و هوا يا احساسي را انتقال مي‌دهند به 
شکلي قوي بهي ک فرم عدم قطعيت ذهني و نوعي شکاکيت پيوند 
يافته است – چيزي که لينچ آن را » گمشدگي در تاريکي و اغتشاش« 
به  را  دگرديسي‌هايي  موضوع  اين   .)Rodley, 2005,X( مي‌نامد." 
وجود مي‌آورد که باعث بروز علايم و نشانه‌هايي از عناصر آشنا 
مي‌شود. سينماي شقاوت آرتو، در طلب بروز همين علايم و نشانه‌ها 
از عناصر قراردادي و معمول است. کاربرد سينماي لينچ به تعبير 
آرتو در راستاي پرتو افکني به زواياي گريزنده‌ي انديشه است. 
زوايايي که در آنها تضادهاي دو قطبي خود را نشان مي‌دهند و"امر 
مجازي و معنوي ]به تعبير دلوز[ احساس واقعي را برمي انگيزند که 
تشريح درستي از سينماي لينچ" )Del Rino, 2008,179( و  غايت 

نظريه‌ي آرتو است.

3-3-2- تحلیل موردی آثار لینچ در گروه فیلم-سبک
نخستين فيلم لينچ در اين دسته که اولين فيلم بلند وي نيز هست، 
»کله پاک کن« )1976( نام دارد. "فيلمي که برآمده از زندگي دروني 
خود وي است )Rodley, 2005, X( و لينچ آن‌را “يک روياي تاريک 
تصوير  فيلم   .)S. Cox, 2006(”مي‌نامد دردسرساز  چيزهاي  و 
کابوس گونه‌ي جهاني است که در آن مردان همه‌ي حالت‌ها و 
وضعيت‌هاي بازتوليد را کنترل مي‌کنند و روابط عاشقانه و انسانی 
به پروسه ای مکانیکال و ماشینی تبدیل شده است. نتيجه اين مسئله 
توليد جهانِ پوسيده‌ي صنعتي است "که زندگي در آن بيمارگونه‌تر 
و وحشت‌آورتر از مرگ خودش است. کودکِ زشتِ فيلم به طور 
طبيعي متولد نشده است بلکه به وسيله‌ي »مرد سياره‌اي« خلق شده، 
هيولایي تغيير شکل يافته که به طور غيرطبيعي با کشيدن اهرم ها 
زندگي خلق مي‌کند و به وجود مي‌آورد")Caldwell, 2002(. مرد 
سياره‌اي که نماينده‌ي نيروهاي مابعدالطبيعه و مرموز طبيعت است 
با شقاوت هر چه تمام به شکلی ملموس؛ انسانی را به روی زمین 
می اندازد  و زندگي يکي از قهرمان‌هاي جهان مکانيکال فيلم، هنري را، 
که موجودي مرکب از معصوميت، اميال تاريک و درگير وسوسه‌هاي 
نفسانی همسايه‌ي خود است و به شکل چشم‌چرانانه در اشتياق آن 
مي‌سوزد، دستخوش اغتشاش و تشويشي قرار مي دهد. بیماری، 
کودک است و هنري مجبور شده که مرتبا به کودکي بنگرد که ناله 
مي‌کند و عق مي‌زند. در اين جهان، کودک.... که بازنمودي از جنسيت 
مردانه و نشانه‌ي جنسيت خود هنري است و به صورت غير‌ارادي و 
ناخودآگاه و برمبناي يک ضرورت، مرتباً با خروج مايعي از دهانش 
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خود را نشان مي‌دهد. او مي فهمد که مي‌بايست کودک را در يک کنش 
خود‌ويرانگر بکشد، اما اين عمل را به صورت کاملاً ابلهانه‌اي انجام 
مي‌دهد که به طور پاسخ بهي ک کنجکاوي ذهني هنري نشان داده 
مي‌شود. او باندهاي کودک را از هم باز مي کند و کودک – آلتي که 
هسته‌ي جهان خلق شده فيلم است و حاصل يک رابطه‌ي غيرمعمول، 
نابود مي شود و جهان اثر پاک مي‌گردد" )Caldwell, 2002(. هنري 
نمي‌تواند از کابوس‌اش بيدار شود و در نهايت مرگ ثمره‌ي زندگي 
وي است. مرگي نامانوس، که به شکلي استعاري براي پاک کردن 
شر و در شکل پاک کن مسخ مي‌شود. هنري به نوعي يادآور بازيگر 
قرباني مورد نظر آرتو که به جاي سوزانده شدن در روياها سر از 
تن اش جدا مي‌شود تا فرشته‌ي معصوم داخل شوفاژ را رويت کند و 
به وصال وي برسد. از منظر سينماي شقاوت برخورد روياها وجود 
هنري را متلاشي مي‌کند و آن را به هزاران پودر خاکستري تبديل 
مي‌کند چرا که تضادها براي وي، برخلاف نظرش، حل نمي‌شوند. مرد 
سياره‌اي با بيرحمي تمام، هنري را به مرگ سوق مي‌دهد و در آخر 

لبخندي بر لبانش نقش مي‌بندد.
لينچ يک تجربه ي تئاتري پرفورمنس نيز در کارنامه‌ي خود دارد، 
»سمفوني صنعتي شماره 1: روياي قلب شکسته« که به تاسي از 
نام‌اش، فرو رفتن در يک برهه‌ي از زمان و عمق لحظه است. رويايي 
ريتميک و غنايي، ناشي از يک شکست، تم اصلي اثر را دارد که حرکت 

و دگرديسي شاعرانه‌اي را در قالب زن به وجود مي‌آورد.
فيلم از" استراتژي‌هاي روايي نقاشي‌هاي لينچ براي گفتن داستان 
دراماتيک يک جدايي و رهاشدگي استفاده مي‌کند، که در آن قلب 
شکسته شده اشاره به زن دارد. اطلاق نام رويا بر آن به اين دليل 
است که روايت پيوندي ميان اجزاي يک رئاليسم عقلاني و خردگرا با 
جرياني از ناخودآگاه برقرار می‌کند که به شکلِ تيپيکال، حالتي از رويا 

.)Nochimson, 1997,218( "است
اجرا از نظر دروني شباهت زيادي  به آنچه آرتو به دنبال آن بود 
دارد. آغاز يک اغتشاش و فرورفتن بيمارگونه به تعبير دلوز در آن، که 
باعث شروع روياهايي مي‌شود که دگرديسي‌هايي را به همراه دارد و 
در نهايت در فضاي مخملي و شاعرانه‌اي از نشانه‌ها رها مي‌شود. بعد 
از تماس‌هاي تلفني زن/ مرد، اثر به درون روياي اين شکست از نقطه 
نظر زن مي‌پردازد " ناله و شيون زن براي عشق گمشده‌اش آغشته 
است:  کارناوالي  مراسمي  از  هويدايي  و  آشکار  با خصيصه‌هاي 
لباس‌ها، دگرديسي چهره‌ها، و رستاخيز تئاتري‌اي که در ميانه‌ي 
زندگي قراردادي به وجود مي‌آيد." )Nochimson, 1997,219(. زن 
به خواننده‌ي روياها استحاله ميي‌ابد و کابوس‌ها تجسم ميي‌ابند. مرد 
به امرغايب و نامحسوس و در نهايت هيولايي زائيده مي‌شود که 
تجسم آسيب جدي‌اي واردشده به روحِ زن است. تعليق و از يک سو 
وابستگي زن و مرد و رهايي از اين وابستگي عنصر اصلي‌اي است 
که تا آخر اجرا پيرامون آن روياها شکل مي‌گيرند. در نهايت آن چيز 
که باقي مي‌ماند گذر شقاوت‌بار و بي‌رحم زمان است که برجاماندن 
يک زخم و تکرار بي امان آن توسط خاطره‌ها، روياها و کابوس‌ها 
است. فصلي که از بيرحمي و هراس آکنده است زماني است که زن 
روياي کودک را مي‌بايست به فراموشي بسپارد؛ فصل »آخرين نبرد«، 

کودکي که مي‌توانست زائيده و ثمره‌ي يک عشق باشد، اما هرگز پا 
به زمين نمي‌گذارد و در آسماني از وهم و خيال شناور مي‌شود 
که تصوير آن در نهايت پوچي و هراس در تلويزيون موجود در 
صحنه منعکس مي‌گردد.زن بعد از اين تحملِ این سیر شقاوت بار، 
رها مي‌شود و در فضايي آرامش‌بخش، از گذر زمان و لحظه‌ها، و 
طلوع مجدد خورشيد مي‌گويد که نويد‌دهنده‌ي روزهاي ديگر زندگي 
است و اجبار بشر به تن دادن زندگي با تمام زخم‌ها و خاطرات. در 
پايان براي مخاطب، نمايش مملو از رمز و راز باقي مي ماند و اين 
غوطه ور شدن در نشانه‌هاست: چرا عدد 113 به طور مشخص 
روي اره‌ي کوتوله چسبانده شده؟ قضيه لامپ‌ها چيست ؟ چرا 
مردان ماشين‌هاي چمن‌زني را روشن مي‌کنند ولي آنها را به کار 
نمي‌برند؟"همچنين صداي نهفته و متراکمي که به طور دايم در جريان 
است اعصاب خرد‌کن است – تماماً وزوزهايي با صداي بم، دود 
صنعتي و ناله‌هاي آژير. باز هم صدا مظهر فعاليت است ، همانطور 
که آژير جايگزين جيغ و ضرباهنگ ماشين آلات جايگزين ضربان 

قلب شده است ")لوبلان، 1386، 119(. 
فيلم »توئين پيکز: آتش با من گام بردار« حول قتل مرموز لورا 
مي‌گردد. روايت تکه‌تکه و معماگونه‌ي لينچ بر ابهام موضوع بيشتر 
مي‌افزايد. از همان دقايق ابتدايي فيلم، »گوردن کول«، رئيس اف.بي.
آي که هنگام حرف زدن داد مي زند و در هر دو گوشش سمعک 
گذاشته است، جادو و رمز و راز آغاز مي‌شود. استنلي مي‌پرسد که 
»معناي رزآبي رنگي که به برگردان يقه‌ي ليل سنجاق شده است، 
چيست؟« دزموند در پاسخ مي گويد: »در اين مورد چيزي نمي توانم 
بگويم«. جمله‌اي که در پايان اين فيلم سراسر اعجاب و شگفتي 
نيز مي‌توانيم بگوئيم. فيلم از ما مي‌خواهد که به آنچه مي‌بينيم و 
مي‌شنويم »دقيقاً توجه کنيم«.فضا آکنده از رازها و سرنخ هاست. اثر 
در واقع؛ درباره‌ي پرونده‌ي قتل »لورا پالمر« است، قتلي که به نوعي 
در توهمات سرگيجه‌آور و آشفتگي‌هاي رواني وي دلايل متعددي 
را مي‌توان در مورد آن ذکر کرد. اما آنچه به اين پژوهش مربوط 
است شقاوت نيروي شر فيلم؛ باب؛ است که تجسمي از اوهام و 
خيالات لوراست. کسي که به سان آتش، اراده به تملک روح لورا 
کرده است و فيلم از منظر سينماي شقاوت گذار و درگيري لورا با 
نيروي متافيزيکي است که در پايان تراژيک  و شقاوت بار خود به 
نوعي کاتارسيس سوق پيدا مي‌کند. لورا بدون آنکه روح خود را به 
باب بفروشد، تن به مرگي بيرحمانه مي‌دهد و در نهايت با لبخندي بر 
لب طعم رهايي و آزادي را مي‌کشد. در ظاهر، خانه‌ي آرام خانواده‌ي 
پالمر را مي‌بينيم که مکان زناي با محارم و کودک‌کشي است؛ اما در 
پشت اين ظاهر، للاندِ گناهکار که ناخودآگاه تحت سيطره‌ي روحي 
شيطاني است، به اندازه‌ي لورا قرباني به شمار مي‌رود. "بابِ ديگر 
آزار، با رفت و آمد ِ يواشکي خود، للاند را آزار مي‌دهد؛ و للاند از اين 
رهگذر، آن رنج دروني را که براي »پرنسس« خود ايجاد کرده است 
را براي لحظه‌اي حس مي کند؛ در نفوذِ رواني باب بر للاند چيزي 
شبيه تجاوز همجنس‌گرايانه هست ... للاند ، برخلاف لورا، آن قدر 
ضعيف است که نمي‌تواند از خانه‌کردن باب در چشمان تب‌آلودِ خود 

ممانعت کند")اوليسن، 1377، 202(. 
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اما سه فيلم »بزرگراه گمشده«، »جاده مالهالند« و »امپراطوري 
درون« سه فيلم تمام‌عيار لينچي است. رويکرد لينچ در اين سه فيلم 
به شکلي تماما نه تنها شهودي است "بلکه برهم‌کنشي از شانس، 
اين مقطع،  او در  فيلمسازي  نيز مي‌باشد.  سرنوشت و تصادف 
يک کنش اعتقادي است و توازن شکننده‌اي از نيروهاي جادويي و 
شگفت‌انگيز است" )Rodley, 2005,XI(. اين سه فيلم به تعريف خود 
لينچ از فيلم‌سازي منطبق است که بسیار به دیدگاه آرتو شبیه است: 
“فيلم ساختن يک چيز ناخودآگاه است. کلمات راه مي‌گيرند و تفکر 
منطقي مسير ميي‌ابد، اين به طور واقعي مي‌تواند تو را سرد و منجمد 
کند. اما هنگامي که در يک طوفان ناب، از يک جاي ديگر، مي‌آيد؛ فيلم 
يک مسيري براي دادن شکلي به ناخودآگاه بشر را پيدا مي‌کند. سینما 

.)Rodley, 2005,140( ”زباني بزرگ براي اين مسئله است
بزرگراه گمشده “بخش اعظمي از مباحثات دلوز را در زمان 
– تصوير دنبال مي کند، قهرمان ضبط مي کند و سريعاً واکنش 
نشان مي دهد" )Thain, 2004,1(. هسته‌ي اصلي بيمارگونه‌ي اين 
سه فيلم بر فراموشي است که شخصيت‌ها به توسط روياها، کشف 
مي‌کنند. سينماي اين سه فيلم، سينمايي است مبتني بر روياي محض. 
چيزي که از منظر دلوز تعبير به »تصوير کريستالي شده« مي‌شود 
و خواسته‌ي آرتو نيز بوده است: "حضور، تصوير واقعي‌ست و 
همزمان با آن، گذشته تصوير بالقوه و مجازي است، يک تصوير 
در آيينه .... برطبق نظر برگسون، فراموشي به طور ساده اين نقطه‌ي 
قابل درک را هويدا و آشکار مي‌سازد: يک بازحضور، معاصر با 
حال خودش، که دقيقاً به مثابهي ک بازيگر تشکيل زوج مي‌دهد. وجود 
واقعي ما، در حاليکه در زمان باز مي‌شود، خودش را در طول يک 
 Deleuze,( مي‌کند"  تکثير  آيينه‌اي  تصوير  يک  فضيلت وجودي، 
1989,79(. اين فيلم‌ها، “فيلم هايي هستند که به دليل طفره‌آميزي از 

تفسير و تاويل منطقي، هم در سطح جهان داستاني درون فيلم )مرگ 
روايت که ماهيت جادويي اثر نشات گرفته از آن است( و هم در سطح 
شخصيت قابل تطبيق بهي ک سوژه بشري با خودآگاه و ناخودآگاه 
ذهني )عدم پوشش ماهيت بشر در يک ابژه در ترکيب يک هنرمند(، 
منجر به مرگ شخصيت به مثابه‌ي سوژه مي‌شوند، اين موضوع 
 ،)Roche, 2004, 42( ”ابژه را به مثابه‌ي سوژه به وجود مي‌آورد
که سينما و کارگردان ]و آرزوي اصلي آرتو[ نيز دستيابي به همين 
مسئله است چرا کهي کي از ايرادات اصلي آرتو در مقاله‌ي »پيري 
زودرس سينما« حول ديکتاتوري سوژه، در اينجا به طور کلي از بين 
مي رود  و آنچه در نهايت براي مخاطب باقي مي‌ماند، سرگشتگي در 
ميان نشانه‌هايي شناور است، بيماري به مخاطب انتقال پيدا مي‌کند 
و به تعبير دلوز » تکانه‌هاي احساسي وبدني را به وجود مي‌آورد «، 

اين قالب کلي سينماي شقاوت و غايت اصلي آن است.
بزرگراه گمشده، تحقيق بصري در درون بحران هاي اتحاد 
شخصيت است، "جهان تصوير شده در اثر جائيست که زمان به 
شکل خطرناکي خارج از کنترل و همانند يک قطعه ي موسيقيايي 
روحي و رواني است... روايت به وسيله‌ي پوشش‌هاي پيوسته و 
رويدادهاي متناقض از هم‌گسيخته شده است. زمان و مکان يکديگر 
 Thain,( را با جسمانيت غليظي پوشانده و لايه‌بندي شده است" 

2004,5(. تکرارهاي مکرر نشانه‌هاي مختلف فيلم زبان خاص و 

"سينمايي ويژه‌اي چون زبان لينچ را به وجود مي‌آوردکه براي 
کارکرد بر تکرار متکي است ")Herzogenrath, 1999(. اين تکرارها 
جادوي فيلم را در ابعاد وسيع‌تري گسترش مي‌دهد. روياها با يکديگر 
برخورد مي‌کنند و رفته‌رفته لبه‌ي استدلال هاي منطقي و عقلاني کند 
مي‌شود به طوريکه ديگر “... امر واقعي را  نمي‌توان با ارتباطات 
توجيه کننده، عليّ و منطقي، بازشناخت و امر تخيلي را نيز نمي‌توان با 
عدم توالي و هوسبازي‌هايش متمايز ساخت. واقع و تخيل مدام نقش 
عوض مي‌کنند و لحظه‌به‌لحظه  تفکيک‌ناپذيرتر مي‌شوند... چنانکه 
دلوز بیان می‌کند:... قدرت امر مجازي به مثابه اصل توليد تصاوير 

گواهي مي دهد)گيبسن، 1380، 159( . 
فيلم داراي ساختاري گنوسي و مانيايي است "يکي روشن و 
  )Thain, 2004,12( ديگري تاريک ... همانند تصوير آيينه‌اي ... است
که مرتباً در دگرديسي‌هاي متوالي قرار مي‌گيرند تا در نهايت طي 
فرآيندهايي کيمياگرانهي کي شده و به رهايي يا جنون بيانجامند. اين 
ابژه‌هاي دوگانه و متقابل چيزي مي‌شوند که دلوز مي‌گويد: “... شکلي 
از واقعيت.” )Del Rino, 2008,180( که در منطق آرتو به معنای 
توسعه‌ی آن بکار می‌رود. اين تقابل ها به مثابه‌ي نوار موبيوس، 
مي بايست در يک نقطه در امتداد يکديگر قرار گيرند: “يکي، همانطور 
که هست، حقيقت ديگري است، و برعکس... لينچ بر جايگاهي تاکيد 
مي‌کند که "خشونت با عطوفت، بيداري با رويا، بلوند با مومشکي، 
ماتيک با خون تلاقي مي‌کند، جايي که چيزي شيرين و بي‌آزار به 
چيزي مريض و پست تبديل مي‌شود، در مرزي که دو امر مخالف 
و روبروي هم، هر دو تکه‌تکه و از هم غيرقابل‌تشخيص مي‌شوند. 
در بزرگراه گمشده، يکي شدن امور متقابل اهميت حياتي دارد و 
مسئله دار کردن تقابل درون/ بيرون مهم‌ترين موضوع فيلم است. 
در واقع اين موضوع، در کل آثار لينچ از اهميت خاصي برخوردار 
است )Herzogenrath, 1999(. نقطه‌ي تلاقي نوار موبيوسي فيلم‌هاي 
لينچ، نيروهاي متافيزيکال و ماورالطبيعه‌اي هستند که آرتو از آنها 
به »نيروهاي کيهاني« تعبير مي‌کند؛ “مرد اسرارآميز نگاه خيره‌ي 
بنيان‌هاي خيالات  از  اسطوره‌اي است که مالک دانش رازآميزي 
و تخيلات فرِد است. چارچوب متعالي نخستين و بدوي‌اي که به 
مي‌ماند”  باقي  دسترس  از  خارج  گريزنده‌اي  سوژه‌ي  صورت 
)O’Conner, 2005, 20(. مرد اسرارآميز – همانند اين نيروها – به 
طور همزمان درون و بيرون است )فصل ارتباط نخستين فرِد با 
وي در مهماني(. او را مي‌توان به مثابه‌ي نقطه‌اي در نظر گرفت که 
نقاط درون و بيرون و نقاط متقابل )و در واقع تمام تقابل ها( در 
آن با يکديگر تلاقي مي کنند؛ پس تعجبي ندارد که مرد اسرارآميز 
مواقعي ظاهر مي شود که تحول شخصيتي امري قريب‌الوقوع است. 
در بزرگراه گمشده سه شکاف مهم وجود دارد: » شکاف ميان هر 
فرد و افراد ديگر«، »شکاف ميان فرد و خودش« و »شکاف ميان هر 
چيز و تصوير بازنمايي شده اش« مرد مرموز ميان اين دوتايي‌ها، 
ميان مسيرهايي که از يک حيطه به حيطه‌ي ديگر مي‌روند و ميان هر 
فرد و خودش، ايستاده است. برخورد، استحاله و حرکت مابین این 
شکاف‌ها مولد اثر است و تلاقي دهنده‌ي اين برخورد با يکديگر ... 
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"هر دو داستان فيلم – داستان فرِد و داستان پيت – تنها به سادگي پيش 
درآمد  يا راه حلي براي يکديگر نيستند. هر چند نقاط مهار خاصي که 
دو داستان را به هم وصل مي کند در طول فيلم به چشم مي‌خورد: اما 
اين طور نيست کهي ک داستان به تمامي در داستان ديگر بگنجد ؛ هميشه 
چيزي جا مي‌ماند. حتي مي توان گفت که با هر »تغيير هويت« روايت 
مولف/ راوي جديدي توليد مي‌کند" )Herzogenrath, 1999(. بزرگراه 
گمشده ثمره‌ي برخورد همين روياهاي محض متقابل غیرقابل تطبیق 
است. در پايان “لينچ به ما نشان مي‌دهد که مي‌بايست زمان و مکان به 
درون و بيرون خودشان بگردند، تا زمانيکه آن شخص نتواند خودش 
را با اراده‌اي پولادين به سمت قدرت و بر فراز جهان آزاد کند، در 
جاده‌ي سرنوشت و ويراني به سفر خويش ادامه خواهد داد: در يک 

.)Nochimson, 1997, 210( ”بزرگراه گمشده
»جاده‌ي مالهالند« نيز کاملاً برپايه زبان رويا بنا شده است، “تاثير 
آن، تنها به دليل موسيقي غريب بادلامنتي و نماهاي شناور پيتر دمينگ 
– که بر تشويش موجود در يک رويا تاکيد دارد – محدود نمي شود؛ 
بلکه در سطح روايي نيز، بدن هاي متلاشي‌شده، هويت هاي متغير و 
موضوعات جابه‌جا شده، همگي وجوهي از کارکردهاي رويا دارند" 
)تابين، 1380، 119(. اين سکانس ها مي توانند "به وسيله ي شهود و 
پويش انديشه‌ي ناخودآگاه فرد و نه تفکر منطقي، مورد خوانش قرار 
گيرد؛ تا بوسيله‌ي توانايي آن در دوباره مرتب‌سازي تصاوير وخطوط 
داستاني از زندگي قراردادي و روزمره احساسي از وهم خلق شود" 
)Kokko, 2004(. فيلم سرشار از اشاره‌هاي نمادين و سمبليک است 
که جعبه و مرد مرموز پيوندگاه هاي موبيوسي- کيهاني هستند که 
پيوندگاه ميان خودآگاه و ناخودآگاه ذهن را ايفا مي کنند. فيلم بعد از 
رابطه ي بتي و ريتا، وارد يک مرحله ي گذار قدرتمند مي شود، که در 

نهایت هویت یکی نابود و دیگری آشکار می‌شود.
آخرين اثر لينچ، به گونه‌اي غريب‌ترين و تجربي‌ترين فيلم وي است، 
فيلمي که در آن "شهود امري ضروري است" )Lynch, 2007,45( و 
موثر،  حاملي  همچون  حالت  نخستين  و  ترين  پيش  “در  تصاوير 
انتقال‌دهنده و تغيير دهنده درک مي‌شوند، پروژه‌اي سينمايي که عواطف 
 Del Rino,( ”نويني را از خلال آفرينش تصويرهايي تازه خلق مي‌کند
180-179 ,2008(. اثر از نظر روايي، هيچ‌گونه پيوستي را حتي در توالي 

ساده‌ي صحنه‌ي چشم به‌هم‌زدني دنبال نمي‌کند و هيچ معناي منطقي 
را در اثر نمي‌توان يافت چرا که اساساً از چیزی تبعیت نمی‌کند، بلکه 
مي‌بايست تنها خود را به تصاوير سپرد و از خلال صدا و نور لرزش‌هاي 
متوالي‌اي را در حس و جسم کشف کرد. لينچ روايت را به تجربه‌اي 
آشفته و پريشان تقليل مي‌دهد و با "دنياي کابوس ]وار[، پر از نور و 
تصاوير مبهم ... تمام قواعد زيبايي‌شناسانه سينماي سنتي را مي‌شکند 
 S.Schenker,( "و ... به سراپا و تماما در مقابل تحليل منطقي مي ايستد
2007(. اجزاي پاره پاره‌ي بدن که به شکلي زيبايي‌شناسانه و نامتعارف 

حضور مخاطب را به عرصه‌ي فيلم و کابوس مي‌کشاند. همچنين 
نماهاي نزديک استليليزه‌ی - به عنوان ناب‌ترين تکنيک سينما -  چهره 
ها، با لنز وايدانگل، به واکاوي درون شخصيت ها مي‌پردازد و تنها و 

تنها همان را ملاک عمل قرار مي دهد.
 Williams, 2007,( "بدبيني بنيادين لينچ، نسبت به هاليوود"
82( در اين اثر به طور آشکار هويدا است. در آغاز فيلم نيکي، 

قرار  که  است  فيلمي  بزرگ  ستاره‌ي  و  رويا   ِ ايده‌آل  تجسم 
است بازسازي فيلمي کلاسيک باشد، او در روند فيلم سه قالب 
کابوسي  تجسم  به  نهايت  در  که  مي‌کند  دنبال  را  دگرديسي 
سترونی،  از  برآمده  کابوسي  مي‌دهد،  شکل  تغيير  مردانه 
خشونت و سوءاستفاده‌هاي جنسي از زنان آشغال- سفيدي 
مي‌شوند.  کشيده  انحراف  به  پوچ  و  واهي  چيزهاي  براي  که 
"در اينجا نه تنها شاهد گوشه‌هاي تاريک و نيمه روشن ذهنيت 
بلکه به طور ديالکتيکال خيالپردازي‌هاي مردانه  زنانه هستيم 
نيز مورد نظر قرار گرفته است ... نيکي در نهايت به کاتارسيس 
دست پيدا مي کند - جائيکه فرِد و ديانا در فيلم هاي بزرگراه 
گمشده و جاده ي مالهالند شکست مي خورند و در وسوسه 
هاي نابودگر دنياهاي فانتزي و خيالي خويش به دام مي افتند 
رنج‌آلود  رویای  و  حصول  غيرقابل  اشتياق  از  توانند  نمي  و 
از  آزادسازي خودش  به  قادر  را  او  –و  يابند  رهايي  خويش 
مفاهيم ديالکتيکي مجازي و بازنمايي‌هاي سمبليک خالقين‌اش 
مي‌کند")Schaffner, 2008,13(. امپراطوري درون، به تعبيري، 
بيماري را  بند  از  لينچ است که گونه‌ي رهايي آرتو  فيلم  تنها 
نشان مي‌دهد، زني که در برابر شقاوت‌ها و بيرحمي کابوس ها، 
مي‌ايستد و خود را آزاد مي کند. شايد اين تعبير لينچ کاملًا در 
مورد اين فيلم صدق کند که “تو با فرورفتن و مراقبه، بيشتر 
و بيشتر تو مي شود")Lynch, 2007,57(. فيلم از استعاره‌هاي 
مي‌برد  بهترين شکل سود  به  ميزانسن،  کنايي   – آميز  اغراق 
بر ضد  و  ديالکتيکال  به صورتي  فيلم  روند  تمام  به طوريکه 
تنها همچون  نه  کند."لينچ  نمايي مي  قراردادهاي روايي، خود 
کليشه‌هاي دو  بلکه  زند  اثر دست مي  به خلق  اکستري  رهبر 
کند"  مي  ويران  نيز  را  عرف  و  معمول  بازنمايي‌هاي  قطبي 

.)Schaffner, 2008,1(
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تصوير1- دوربين به عنوان اجزاي زنده بدن عمل مي کند.
ماخذ: )عکس از فیلم »امپراطوری درون«(



تصویر 2- دوقطبي هاي استعاري- کنايي ميزانسن و همچنين تکراري نماها.
ماخذ: )عکس از فیلم»امپراطوری درون«(

اين دو قطبي‌هاي تکراري، ابعاد دروني شخصيت‌ها را نشان 
وجود  به  نماها  مابين  را  رويايي  برخوردي  که  چيزي  مي‌دهد، 
مي‌آورد و بر رازآميزي اثر مي‌افزايد. امپراطوري درون نمونه‌ي 
تمام عياري از شدنِ آرتوست چرا که براي آن نه مي توان پاياني را 
متصور شد و نه آغازي را، بلکه فيلم بيشتر به تجربه‌ي اکنونِ روياها 
و المان خشونت‌بار کابوس‌ها اختصاص يافته است. تجربه‌اي که از 
تمام عناصر براي شکافتن بي‌رحمانه‌ي پوسته‌ها استفاده مي‌کند تا 
در نهايت سرگيجه‌اي ابدي از نشانه‌ها را براي مخاطب به ارمغان 
مي‌آورد. آنچه لينچ در پروسه‌ي فيلمسازي‌اش دنبال مي‌کند کيفيت 
فراري از وهم و کابوس در هر بخش و حالت فيلمسازي است: 
حساسيت‌اش به بافت و در هم‌تنيدگي صوتي و تصويري ريتم و 
حرکت، فضا، رنگ و قدرت بي‌واسطه و ذاتي استفاده از موسيقي 
در استحاله‌هاي دروني، باعث گرديده که وي فرد قابل احترامي در 

عرصه ي اجرای سينماي شقاوت از نقطه نظر آرتو باشد.

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

69

نتیجه

طاعون، کیمیاگری و شقاوت سه نقطه‌ی اصلی نظرگاه آرتو در 
نظریه‌ی تئاتر شقاوت اش است که مسیری را تعیین می‌کند که با 
بیماری آغاز می‌شود و به رهایی می‌رسد. اين پژوهش به تشريح 
نظريات آرتو از مفاهيم طاعون، کيمياگري و شقاوت پرداخته و با 
حفظ اين ديدگاه ها به تشريح و ارائه‌ی نظريه‌ي سينماي شقاوت، می 
پردازد و در نهايت تعريفي از اين نوع سينما ارائه می دهد: »سينمايي 
که از يک اغتشاش و پريشاني شروع مي شود و در آن فرو رفته، 
کابوس ها و روياها استحاله هاي دروني اثر را به همراه دارند تا 
در نهايت آنچه باقي مي ماند سرگشتگي نشانه شناسيک و زيبايي 

شناختي اي است که در آن مخاطب احساسي متناقض از نارضايتي، 
اوج لذتی جادویی و تکانه‌هاي احساسي و جسمي– آنچنان که دلوز 
آن را ماحصل سينماي زمان – تصوير مي داند- را دارا مي شود. 
این تعریف مدلی را برای دیدنِ سینمای دیوید لینچ ارائه می‌دهد 
و به تحليل مقطعي و پاره پاره‌ي سينماي لينچ مي‌پردازد و نشان 
مي دهد که  اصلي ترين جوهره هاي سينماي لينچ -  بيماري، روياها 
و غوطه وري کابوس گونه در نشانه ها - وام دار آرتو و ديدگاه 

شقاوت وي است.
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