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دوران شكل گيري مكتب سوررئاليسم تقریباً با اولين موفقيت هاي سينماي صامت مصادف بود. پس از جنگ های جهانی، 
سوررئاليسم در سينما دستخوش تغييراتی شد. مشاهده می شود که هنرمندان سوررئاليست نيز مانند هنرمندان )سينماگران( 
قدیمی سوررئاليست، متعهد به اجرای کامل سوررئاليسم در آثارشان نيستند. با اطمينان می توان گفت که در چند سال اخير، 
هيچ فيلم سازی نبوده است که همة آثار خود را در مكتب سوررئاليسم ساخته باشد. نكتة دیگر این است که از زمان پيدایش 
این مكتب تا اکنون، مفهوم آن تغيير کرده و گسترده تر شده است. دیوید لينچ جزو مهم ترین فيلم سازانی است که در فيلم های 
متأخر خود به سوررئاليسم پرداخته و بيشتر فيلم های او حامل نشانه هایی است که با دیدگاه این مكتب قابل تطبيق است؛ 
بنابراین می توان لينچ را فيلم سازی پيرو مكتب سوررئاليسم دانست. البته خودِ لينچ - همانطور که معمولاً دربارة فيلم های 
خود توضيحی نمی دهد- این موضع را تأیيد یا رد نكرده است. در این مقاله، آثار سينمایی دیوید لينچ از نظر ویژگی های 
سوررئاليس��تی، بررسی و تحليل می ش��وند. برای این منظور، ابتدا سوررئاليسم سينمایی از زمان پيدایش مطالعه می شود و 
سپس به موج دوم فيلم سازان و فيلم های سوررئال –که در اینجا »سوررئاليسم جدید« نام گرفته  است- پرداخته می شود. در 
پایان، آثار دیوید لينچ با رویكرد سوررئاليستی و با تأکيد بر تحليل فنی و نظرات برخی منتقدان مطالعه می شود. در بخش 

نتيجه گيري، ویژگي هاي سوررئاليسم جدید در سينما با سوررئاليسم قدیم مقایسه خواهد شد.

واژگان کلیدی: 
سوررئاليسم، سوررئاليسم جدید، فيلم سوررئاليستي، دیوید لينچ. 
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 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
2-

03
 ]

 

                             1 / 24

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-34-en.html


8 دوره دوم؛  شماره 2؛ تابستان 1398پژوهشــنامه فرهنگســـتان هنــر

فیلم در نظر سوررئالیس��ت ها 
وسیله ای مناس��ب برای بیان 
اف��کار بود و ب��ه همین دلیل، 
مکتب سوررئالیس��م1 از بدو تأسیس، در سینما حضور 
پی��دا کرد. با اينکه هنوز نش��انه های سوررئالیس��م در 
سینما قابل مشاهده اس��ت، در مقاله های جديد حوزة 
سینمای سوررئالیستی )به ويژه در داخل کشور(، بیشتر 
از لوئیس بونوئل، فرنان لژه، و هانس ريشتر نام می برند و 
به »سوررئالیسم جديد« در سینما کم توجهی می شود. 
بنابراين، مس��ئلة اصلي اين مقال��ه، تبیین ويژگي هاي 

سوررئالیسم جديد در سینماست. 
هیچ فیلم سازی نمی شناس��یم که در چند سال اخیر، 
همة آثار خود يا هم��ة بخش های يک فیلم خود را در 
مکتب سوررئالیس��م ساخته باشد. نکتة ديگر اين است 
که از زمان پیدايش سوررئالیس��م تا اکنون، مفهوم آن 
تغییر کرده و گس��ترده تر شده است. به علاوه، پیشرفت 
روزاف��زون جلوه های بصری و جلوه های ويژة ديجیتال، 
س��اخت و پرداخت تقريباً هرگونه تصوير را در س��ینما 
ممکن کرده است. اين موارد، موجب شده است که در 
فیلم های سوررئالیستی، فرم به بهترين نحو به خدمت 
محتوا درآيد و سوررئالیس��می جديد ش��کل بگیرد. در 
اي��ن مقاله، فیلم های بلند ديوي��د لینچ از منظر مکتب 

سوررئالیسم مطالعه می شود.   
1. Surrealism

توصیفی- پژوه��ش،  اي��ن 
تحلیلي اس��ت؛ زيرا بر پاية 
توصیف و تحلیل نشانه های 

سوررئالیس��م جديد در آثار ديويد لینچ و تعدادی ديگر 
از آثار منتخب سینمايی، استوار است. 

پرسش هاي اصلي پژوهش عبارت است از: 
1. سوررئالیسم جديد چیس��ت و ويژگی های آن کدام 

است؟
2. ويژگی های فیلم های ديويد لینچ در حوزة 

سوررئالیسم چیست؟

اي��ن مقاله در بخ��ش مربوط 
ب��ه ديوي��د لین��چ، محتوای 
فیلم ه��ای بلن��د او را تحلیل 

می کند؛ لذا از شیوة توصیفی-تحلیلی استفاده می شود. 
در بخش بررس��ی فیلم ه��ای سوررئالیس��تی جديد، با 
توجه به گس��تردگی و تعدد منابع، از روش نمونه گیری 
غیرتصادفی استفاده ش��ده است؛ به گونه ای که اهمیت 

فیلم )يا فیلم ساز( مد نظر قرار گرفته است.
 بخش��ی از اطلاعات با روش مش��اهده به دست آمده و 
بخش��ی ديگر، از ش��یوة کتابخانه ای حاصل شده است. 
مطالبی دربارة ديويد لینچ، سوررئالیس��م، سوررئالیسم 
جدي��د و غی��ره، از کتاب ه��ا، مقاله ه��ا و پايگاه ه��ای 
اينترنتی به دس��ت آمده است. تجزيه و تحلیل اطلاعات 

پرسش هاي پژوهش مقدمه و بيان مسأله

روش پژوهش 
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به دس��ت آمده در اين مقاله، به  ش��یوة کیفی است؛ زيرا 
محتوای آثار )مهم تري��ن فیلم های بلند ديويد لینچ( با 

توجه به دلالت و معنا تحلیل شده است. 

در  جنبشی  سوررئالیس��م، 
هنر بود که بع��د از انحلال 
ب��ا  و   )1924( دادائیس��م2 
بیانی��ة آندره برتون آغاز ش��د. طبق اي��ن بیانیه، هدف 
سوررئالیس��م آن اس��ت که رؤي��ا و واقعی��ت را در يک 
واقعیت مطلق يا يک »ابرَواقعیت« ادغام کند. برتون در 
مدخل واژه نامه ای که خود ارائه کرده بود، سوررئالیس��م 
را مؤلفه ای از تکنولوژی مدرن می داند: »سوررئالیس��م، 
نام فرايند روانی خودکار در ناب ترين شکل که از طريق 
آن فرد به وس��یله کلام يا هر شیوة ديگر قصد می کند تا 
کارکرد واقعی فکر را بیان کند. اين فرايند به وسیلة ذهن 
ديکته می ش��ود و خرد هیچ کنترلی بر آن ندارد و فارغ 
از هر نوع دغدغة زيبايی شناسانه يا اخلاقی است« )ری، 
1۳90: 258(. بسیاری از سوررئالیست های اولیه، همان 
دادائیست های پیشین بودند که پس از انحلال دادائیسم، 
مکتب سوررئالیس��م را پی ريختند؛ مانند آندره برتون، 
پل الِوآر، لويی آراگون و بنجامین پرِه. واژه سوررئالیس��م 
نخس��تین بار در نمايشنامه س��ینه های تئیريسیاس۳ اثر 

گیوم آپولینر در سال 190۳ میلادی مطرح شد.

2. Dadaism
3. Les Mamelles de Tirésias

برگس��ون، آن��دره ژيد و فرويد س��ه ش��خص مؤثر در 
شکل گیری مکتب سوررئالیسم بودند. توضیحات فرويد 
دربارة ضمیر ناخودآگاهِ انسان ها، رکن اصلی اعتقادات و 
باورهای سوررئالیستی به شمار می رود. سوررئالیست ها 
س��ینما را يک ش��یوة بیان بی همتا يافتند؛ وس��یله اي 
»ش��گفت انگیز« با نیرويي تأثیر گذار که می تواند فرد را 
برای لحظاتی از زندگی شخصی خود جدا کند. به همین 
دلیل، شکل سینما رفتنِ سوررئالیست ها عجیب به نظر 
می رس��ید: آنها وارد يک سالن سینما می شدند و بدون 
توجه به داس��تان و وقايع فیلم، خارج می شدند و سراغ 
س��النی ديگر می رفتند؛ از فیلمی به فیلم ديگر بی آنکه 
کوچک تري��ن توجهی به داس��تان و خودِ فیلم داش��ته 
باش��ند. آنها فقط به تصويرهايی توجه داشتند که برای 
رؤيا و س��اختارهای خیالی، به آنها ايده می داد و معتقد 
بودند که می توان با زبان سینما، ضمیر ناخودآگاه را به 
بهترين ش��کلِ ممکن نشان داد. »تماشاگر از لحظه ای 
که بر صندلی می نش��یند تا آن هنگام که در داس��تانِ 
پیش روی خود فرو می غلتد، مرحله ای بحرانی را از سر 
می گذراند که به اندازة يکی انگاش��تن بیداری و خواب، 

جذاب و نامحسوس است« )دوپويی، 1۳7۳: 80(.
سوررئالیسم ضمن مخالفت با قراردادهای رايج، تمايلاتی 
پوچ گرايانه داش��ت و همچنین در پی آن بود که با ارائة 
آموزش های فروي��د و با تکیه بر انديش��ه های مارکس، 
نق��دی سیاس��ی و اعتراض آمیز به نهاده��ای اجتماعي، 
ازجمله حکومت، وارد کند. سینمای سوررئالیستی، مرز 

سوررئاليسمِ 
كلاسيك در سينما 
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بی��ن واقعیت درونی و واقعی��ت بیرونی را مخدوش کرد 
و ب��ه روابط علت و معلولی پايان داد و در عین حال، به 
ش��انس و اتفاق های تصادفی تأکید کرد. اغلب فیلم های 
سوررئالیستی، مخاطب را وسوسه می کنند تا برای فیلم، 
يک منطق روايتیِ ناموجود بس��ازد. در بس��یاری از اين 
فیلم ها، مشابه رؤيا، علّیت اهمیتی ندارد؛ بلکه رويدادها 
فق��ط به دلیل خلق تأثیرات برآش��وبنده، کن��ار هم قرار 
مي گیرند. تش��خیص واقعی يا ناواقع��ی بودن حادثه ها، 
کنش ها، شخصیت ها و موقعیت های دنیای فیلم، و جدا 
کردن آنها اهمیتی اساس��ی در جريان تماش��ای فیلم و 
تأثیرپذيری از آن دارد. »اما در سوررئالیسم سینمايی به 
تماشاگر تعمداً اطمینان داده نمی شود که امور و حوادث 
گوناگون فیلم را واقعی بپندارند يا ناواقعی. خصلت ممیز 
عدم اطمینان در سوررئالیسم سینمايی را نمی توان ايهام 

دانست« )کیسبی ير ]کازه بیه[، 1۳68: 147(. 
فیلم بازگش��ت به عق��ل4 )192۳( ب��ه کارگردانی مَن 
رِی، اولی��ن فیلم��ی بود ک��ه تا ح��دودی ويژگی های 
سوررئالیستی داش��ت. اين فیلم فقط سه دقیقه بود و 
با اينکه بیشتر، ويژگی های دادائیستی داشت؛ پیوندی 
بین دادائیس��م و سوررئالیسم ايجاد کرد. من ری برای 
س��اختن اين اثر، نوارهای فیلم را روی میز کارش پهن 
کرده بود و اش��یايی را که در اس��توديو داشت - مانند 
می��خ، پونز، دکمه، يقه لب��اس و عکس يک زن - روی 
آن ريخته بود. زمانی که شکل اين اشیا روی سلولوئید 
4. Le Retour à la Raison

افتاده بود، نوارها را ظاهر کرد و آنها را به هم چس��باند. 
فیلم هاي��ی ديگر مثل باله مکانیکی5 )1924( اثر فرنان 
لژه، و اماک باکیا6 )1926( س��اختة من ری به نمايش 
درآمدند که بیش��تر از دادائیس��م پیروی می کردند تا 
سوررئالیسم؛ اما نخس��تین فیلم سوررئالیستی، صدف 
و مرد روحانی7 )1928( اس��ت ک��ه ژرمن دولاک آن 
را براس��اس فیلم نام��ه ای از آنتونن آرتو س��اخت. ژرژ 
سادول دربارة اين فیلم می گويد: »فیلم مجموعه ای از 
بخش های مختلف اس��ت و از تص��ورات فرويدی برای 
بیان آلام و اضطراب های فکری مرد روحانی اس��تفاده 

می کند« )سادول، 1۳81: 212(. 
سگ آندلسی8 )1928( نخستین فیلم بونوئل است و به 
رؤيايی بازسازی شده شباهت دارد. بونوئل در ساخت اين 
فیلم از شیوه ای موسوم به »پارانويای انتقادی« استفاده 
کرده اس��ت که س��الوادور دالی از آن به عنوان بازسازیِ 
تصويریِ رؤيا و کابوس های درونی انس��ان ياد می کند و 
آندره برتون آن را فعالیت متعالی ذهن خوانده است. اين 
فیلم به خوبی نشان می دهد که سینمای سوررئالیست، 
آشکارا علّیت را به هم می ريزد و اگر قرار است با منطق 
مبارزه ش��ود، بايد ارتباط های علّی بین رويدادها حذف 
شود. می توان گفت: »س��گ آندلسی چکیدة سینمای 
سوررئالیس��تی ت��ا آن موقع بود« )بوردول و تامس��ون، 

5. Ballet Mécanique
6. Emak-Bakia
7. La Coquille et le Clergyman
8. Un Chien Andalou
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1۳81: 2۳5(. در همان س��ال، شعری از روبر دسنوس 
الهام بخش من ری در ساختن فیلم ستاره دريايی9 شد و 
سپس، چندين فیلم  سوررئالیستی ديگر نیز ساخته شد. 
»مهم ترين ويژگی آوانگارديسم اين دوران، هیجان زدگی  
نامعقول ب��رای بی اعتبار کردن هرچی��ز و طغیان علیه 
زندگی و ايجاد تحريک های پرشور و هیجان آلود است، 
چنان که فیلم  عصر طلايی10 بونوئل در نخس��تین شب 
اجرای خود جنجالی در پاريس به پا کرد« )میراحسان، 
1۳79: 157(. سوررئالیست ها در آن زمان معتقد بودند: 
»با دنی��ا تفاهمی وجود ندارد؛ م��ا همان قدر متعلق به 
آن هس��تیم که می توانیم در مقابل��ش قد علم کنیم« 
)دوپويی، 1۳7۳: 81(. امروزه سوررئالیس��م در معنايی 

9. L'Étoile de mer
10. L'Age d'Or

وس��یع تر، به تصاوير خیالی، غري��ب و هولناک در همة 
ادوار تاريخ هنر اطلاق می شود. 

در م��دت جن��گ جهان��ی دوم اتفاقات��ی رخ داد ک��ه 
پايگاه سوررئالیس��ت ها را سس��ت کرد؛ آندره برتون به 
حزب کمونیس��ت پیوس��ت و سوررئالیس��ت ها در اين 
دوگانگ��ی بودند که آيا کمونیس��م مابه ازای سیاس��ی 
سوررئالیس��م اس��ت يا خیر. بونوئل فرانسه را به مقصد 
اس��پانیا ترک کرد و ويکنت دو آن��وی يکی از حامیان 
سینمای سوررئالیستی، از تأمین مالی آوانگاردها دست 
کشید. بدين ترتیب، سوررئالیسم فرانسه به عنوان يک 
جنبش يک پارچه، امکان تداوم نداش��ت. با وجود اين، 
سوررئالیس��ت ها به ص��ورت فردی ب��ه کار ادامه دادند؛ 
سرش��ناس ترين آنها بونوئل بود که 50 سال در سبک 
سوررئالیس��تی خاص خود کار ک��رد. آخرين فیلم های 
او، زيب��اي روز11 )1967( و جذابیت پنهان بورژوازی12 
)1972( ادامه دهندة س��نت سوررئالیس��تی به ش��مار 

می آيند )بوردول و تامسون، 1۳81: 492(.

الف. پیشینه و مصادیق
سوررئالیسم در حالی همچنان 
در جه��ان معاص��ر به هس��تی 

خود ادامه می دهد که ديگر مانند دوران اولیه، هويتی 
اعتراض آمیز و تجربه گرا ندارد. س��ینمای سوررئالیسم 

11. Belle de jour
12. Le Charme discret de la bourgeoisie

سوررئاليسم جديد 
در سينما 

سگ آندلسی،  لويیس بونويل
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در دوران م��درن خود، از تجربه گراي��ی آغازين فاصله 
گرفت. به عبارت ديگر، امروزه فیلم هايی که سراسر آن 
در مکتب سوررئالیسم باشد، مانند عصر طلايی بونوئل، 
وجود ندارد يا انگشت شمار است. سوزان هیوارد معتقد 
است که »امروز رد کمرنگی از سوررئالیسم در فیلم، به 
خصوص فیلم های ژانر وحش��ت، بر جای مانده است« 
)هیوارد، 1۳88: 148(. طی دهه های اخیر، سوررئالیسم 
در مفهومِ محدودِ س��ال های نخس��تین آن ظهور پیدا 
نکرده است؛ بلکه به دلیل گستردگی عظیم آن، برخی 
از عناصر سوررئالیس��تی در قالب��ی ديگر، و مؤلفه های 
غیرسوررئالیس��تی در فرم سوررئال اس��تفاده شده اند. 
دگرگونی ه��ای اخیر نش��ان می دهد که سوررئالیس��م 
نمی توان��د برای مخاط��ب امروزی، تماش��ايی تر از آن 
چیزی باش��د که در دهه های ش��صت و هفتاد س��دة 
بیستم بوده اس��ت. بنابراين در دورة حاضر، تعلق يک 
کارگردان به حوزة سوررئالیس��م، به ص��ورت نمونه ای 
اس��ت و همة آثار يک فیلم ساز يا تمام مؤلفه های يک 
فیلم، به مکتب سوررئالیسم تعلق ندارد؛ مثلًا تعدادی 
از آثار پیتر گرين اوی، ژان  پی ير ژونه، ديويد کراننبرگ، 
و برخی فیلم ها مانند بم��ان1۳ )2005( به کارگردانی 
مارک فارس��تر، زمین14 )1996( به کارگردانی خولیو 
مدوم، پای15 )1998( به کارگردانی دارن آرونوفسکی 

13. Stay
14. Tierra
15. Pi

و درخش��ش ابدی يک ذهن پاک16 )2004( س��اختة 
میشل گوندری در حوزة سوررئالیسم می گنجند. البته 
باي��د اين نکته را در نظر گرفت که در برخی فیلم های 
غیرس��وررئال، به فراخ��ور، صحنه های س��وررئال نیز 
گنجانده می شود؛ نمونة معروف اين مورد، صحنه های 
رؤيا در فیلم طلسم شده17 )1945( هیچکاک است که 

طراحی آن را سالوادور دالی به عهده داشت. 

ب. فیلم سازان
فرناندو آرابال - شاعر، نويسنده و کارگردان مقیم فرانسه 
- در سال 1962 در کنار الخاندرو خودوروفسکی و رولان 
تاپور، جنبشی در پاريس به نام پنَیک18 به پا کردند. آنها 
پیروِ لوئی��س بونوئل، آنتونن آرتو و گ��روه نمايش او، و 
متأثر از تصويرسازی های سوررئال بودند. آرابال در دهة 
70 و نیم��ة اول ده��ة 80 میلادی به فیلم س��ازی روی 
آورد. اي��ن درحالی بود ک��ه در دهة 1960 صرف  نظر از 
فیلم هاي��ی که بازيگرِ افتخاریِ آنه��ا بود، چندين بار در 

مقابل دوربین سینما ظاهر شد. 
س��ینما،  تاري��خ  مورخ��ان  و  منتق��دان  از  برخ��ی 
الخاندرو خودوروفس��کی- ش��اعر، بازيگر، روان درمانگر، 
نمايشنامه نويس، آهنگساز، کارگردان تئاتر و کارگردان 
يهودی اهل ش��یلی )با اصالت روسی( - را عجیب ترين 

16. Eternal Sunshine of the Spotless Mind
17. Spellbound
18. Panic
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کارگردان س��ینمای سوررئالیس��م و حتی تاريخ سینما 
می دانند. مضامین برجس��تة فیلم ه��ای او، »بیزاری«، 
»يکتاي��ی«، »ژرف س��ازی« و »تعارض« اس��ت. ظهور 
کارگردانان و هنرمندانی جدي��د و غیرمتعارف همانند 
پی ير پائول��و پازولینی در ايتالیا، آلن کینزبورگ و گروه 
موس��وم به بیت در امريکا، آلن رب گری يه در فرانس��ه، 
و جان لنون در انگلس��تان باعث شد که خودوروفسکی 
در عص��ر خود، مورد توجه قرار نگی��رد. در نتیجه، اين 
کارگردانِ بزرگ هنوز برای بسیاری از مخاطبان سینما 
ناشناخته است. خودوروفس��کی معتقد است نويسنده، 
خالق داستانی که می گويد نیست؛ بلکه هرکس تفسیری 
شخصی از اسطوره هايی ارائه می دهد که در همة جهان 
برای ناخودآگاه جمعی انسان ها شناخته شده  هستند. او 
در آثارش به نمادها می پردازد تا از ضمیر ناخودآگاه خود 
با ضمیر ناخودآگاه مخاطب سخن بگويد. خودوروفسکی 
در س��ال 1975 به فرانسه بازگشت و به ساخت فیلمی 
مصمم ش��د که هرگز آن را نساخت؛ اقتباسی از دون19ِ 
فران��ک هربرت با بازی اورس��ن ولز و س��الوادور دالی و 
با آهنگسازی گروه پینک فلويد؛ اما سرمايه گذارانِ اين 
پروژه از همکاری با خودوروفس��کی خودداری کردند و 
س��رانجام، ساخت اين فیلم به ديويد لینچ واگذار شد و 
نتیجه، يک شکس��ت تجاری بود. فرانک پاويچ در سال 
201۳ يک فیلم مس��تند به نام دونِ خودوروفس��کی20 
19. Dune
20. Jodorowsky›s Dune

ساخت و طراحی ها و تصمیم های خودوروفسکی را برای 
ساخت اين فیلم بزرگ و جاه طلبانه شرح داد. اين فیلم 

مستند، موفق به دريافت چند جايزه معتبر شد.
در میان تع��دادی از آثار تری گیلیام21، کارلوس آتانز و 
بعضی از انیمیشن ها، حضور سوررئالیسم به عنوان ابزاری 
برای آفرينش دنیای فانتزی مطلوبِ گیلیام، انکارناشدنی 
اس��ت. می توان گفت که انیمیش��ن در مقايسه با فیلم 
زن��ده و با توجه به ابزارهايی که در اختیار دارد، توانايی 
بیشتری برای خلق صحنه ها و مؤلفه های فراواقعی دارد 
و ب��ه همین دلی��ل، می تواند در خلق فضای س��وررئال 
موفق باشد. رويکرد سینمای شرق و جنوب شرق آسیا 
به موضوع داستان های اس��طوره ای و تخیلی باعث شد 
تا سوررئالیس��م ضرورتاً به آن محیط نمايشی راه يابد؛ 
اما آنچه در میان آثار س��ینمايی اين بخش از قارة کهن 
بیشتر قابل توجه است، سبقت آثار کارتونی و انیمیشن 
در ش��باهت به سوررئالیس��م و مؤلفه ه��ای اصیل اين 
مکتب هنری است.کارهای مامورو اوشی، ايسائو تاکاهاتا 
و به ويژه هايائو میازاکی، کارکردی تحس��ین برانگیز در 
تأثیرگذاری فراگیر بر درک عموم مردم از سوررئالیسم 
داشت. آثار انیمیشن رالف بکَشی22،کارگردان فلسطینی-
امريکايی، نیز به عنوان آثاری سوررئالیستی، بسیار جالب 
است. يان ش��وانکماير يکی از مطرح ترين انیماتورهای 
سوررئالیست اس��ت که به »سوررئالیس��ت مبارز« نیز 
21. Terry Gilliam
22. Ralph Bakshi
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مش��هور اس��ت. به گفته خودش، او يک سوررئالیس��ت 
سرس��پرده و الهام گرفته از رؤياه��ا و خاطرات کودکی 
اس��ت. فیلم های کوتاه پرشمار او به تفسیرهايی مکارانه 
از جنس��یت، سیاست و عرف های اجتماعی می پردازند. 
در آثار او اش��یای بی آزار و آشنای روزمره زنده می شوند 

و شخصیتی شیطانی و شرور پیدا می کنند. 
نکتة قابل بحث اين اس��ت که با ظهور پست مدرنیس��م 
و فیلم س��ازان پست مدرن، نش��انه های سوررئالیسم به 
ش��کل هايی نو در س��ینما بروز يافت. پست مدرنیس��م 
نزديک س��ه دهه اس��ت که ج��ای خ��ود را در ادبیات 
س��ینمايی باز کرده اس��ت. اين اصطلاح  دربارة س��بک 
و مختصات زيبايی شناس��انة آثار برخی از فیلم س��ازان 
)بیش��تر آمريکاي��ی و اروپايی( دهه های هش��تاد و نود 
مانن��د کوئنتین تارانتینو، تیم برتن، ديويد لینچ، ديويد 
کراننب��رگ، و پیتر گري��ن اوی به کار م��ی رود. »گرچه 
اس��تفاده از آن روزب��ه روز وس��عت بیش��تری می يابد و 
کارگردان ها و فیلم های بیشتری متّصف به اين اصطلاح 
می گردند، ]با وجود اين[ هنوز منبعی که معنای دقیق 
اين سبک يا مکتب يا روش فیلم سازی را دقیقاً مشخص  
کند، وجود ندارد« )حیاتی، 1۳88: ۳8(. در واقع می توان 
گفت: »پس��امدرن آن چیزی است که به جست وجوی 
موارد ارائه نشدنی نو برمی آيد، نه برای اين که از آنها لذّت 
ببرد بلکه به خاطر اين که بتواند حسِ قوی تری از ش��ی ءِ 

ارائه نشدنی را منتقل کند« )لیوتار، 1۳89: 94(.
می توان گفت فیلم های  پس��ت مدرن، نسبت به واقعیت 

بی علاقه هستند و ايهام را به قطعیت ترجیح  می دهند. 
با وجود اين، ش��ديداً تأثیرگذار هس��تند؛ ش��ايد به اين  
جهت که نهايت تلاش خود را در ارائة ناديدنی ها به کار 
می گیرند. در اين فیلم ها ، وحدت های سه گانة ارسطويی 
و عنصر تداوم س��ینمای کلاس��یک، رو به زوال می رود. 
س��ینمای پست مدرنیس��تی دارای مؤلفه ای ش��اخص 
به نام »عدم قطعیت« اس��ت؛ مؤلفه ای که در س��ینمای 
سوررئالیستی نیز  قابل رهگیری است. آثار سوررئالیستی 
مانن��د فیلم های لوئیس بونوئ��ل  و نیز آثار مدرن میکل  
آنجلو آنتونیونی، نمونه هايی از اين گونه فیلم ها هستند. 
اين عدم قطعی��ت در برخی از آثار پس��ت مدرن وجود 
ندارد؛ چ��ون اگر مخاطب بتواند رواي��ت زمانی فیلم را 

بفهمد، می تواند به قطعیت برسد. 

فرم روايت��ی آثار ديويد لینچ، 
ک��ه  دارد  وي��ژه   س��اختاری 
منحصر به او است و نمی توان 
فیلم های او را ب��دون در نظر 

گرفتن اين فرم روايتی تصور کرد. در بیشتر فیلم هايی که 
لینچ نويسندة فیلم نامه است يا در نوشتن فیلم نامه تأثیری 
زياد داشته است - همة آثار او به غیر از داستان استريت،2۳ 
دون و مرد فیل نما24 که دو اثر آخر از رمان اقتباس ش��ده 
اس��ت - شاهد چنین فرم روايتی هستیم. فیلم های لینچ 

23. The Straight Story
24. The Elephant Man

واكاوي عناصر 
سوررئاليسم جديد در 
فيلم هاي ديويد لينچ 
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معم��ولاً با يک بخشِ معرفی آغاز می ش��ود ک��ه به آغاز 
فیلم های متداول شباهت دارد؛ تا آنجا که بیننده را گمراه 
می کند و در او - بر اس��اس شناخت معمول سینمايی که 
می توان از هر بیننده ای انتظار داش��ت - انتظاراتی پديد 
می آورد و او را به سمت گونه ای )ژانر( ويژه هدايت می کند 
که فیل��م در پايان، اين انتظارات را برآورده نمی کند؛ ژانر 
تغییر می کند و لینچ از قواعد آن تخطی می کند. در بخش 
دوم، فض��ا و روايت کاملًا تغیی��ر می کند و در اين فضای 
ب��زرگ، چیزهايی عجیب و غريب رخ می دهد که با توجه 
به منطقِ بخشِ اول، غیرقابل توضیح به نظر می رسد. بین 
دو بخش اصلی، فصلی وجود دارد که مرکزِ روايتیِ فیلم را 
می س��ازد و دو بخش اول و دوم را قرينه هم قرار می دهد. 
معمولاً پايان بندی روايت در فصل جداگانه ای در انتها رخ 

می دهد که از بخش دوم جداست.
ف��رم روايت��ی وي��ژة ديويد لینچ، همیش��ه تع��دادی از 
قس��مت های مهم روايت را حذف شده باقی می گذارد و 
ذه��ن بیننده را در روند خلاقة اثر ش��ريک می کند. اين 
قس��مت های حذف شده چه در بخش اول که حذف های 
کمتری رخ می دهد، و چه در بخش دوم که لحظه هايی 
مهم از روايت کاملًا حذف شده - اضافه بر اينکه بیننده 
را منفعل نمی خواهد و او را وارد بازی می کند - همواره 
اين امکان را به فیلم س��از می دهد تا راز و رمز و ابهام اثر 
را حف��ظ کند؛ »برخی اوقات م��ردم می گويند که درک 
يک فیلم برايش��ان مشکل است، اما من معتقدم که آنها 

بیش از آن چه که خودشان متوجه باشند، درک کرده اند. 
برای اين که ما از موهبت شهود برخورداريم؛ به راستی ما 
موهبت درک شهودی امور را داريم« )لینچ، 1۳89: ۳۳(.

»سوررئالیس��م لین��چ يک ويژگی قابل توج��ه دارد: هر 
س��کانس قائ��م به ذات اس��ت و منطق خ��اص خود را 
دارد. زمانی که س��کانس ها در کنار هم قرار می گیرند، 
حالت بی منطقی به وجود می آيد؛ مگر اين که مرز میان 
واقعیت و رؤيا را بشناسیم و قادر به تفکیک آنها باشیم« 
)عطاری، 1۳86: 19(. در واقع، می توان فیلم های لینچ 
را به پازلی ش��بیه دانس��ت که برای فهمیدن شکل آن، 
بايد قطعه ها را کنار هم چید؛ اما مش��کل اينجاست که 
پ��س از تکمیل پازل، برخی قس��مت ها همچنان خالی 
می ماند. اين در حالی اس��ت ک��ه قطعه های باقی ماندة 
پازل با جاه��ای خالی منطبق نیس��تند؛ بنابراين، بايد 
قطعات پازل  را به دو بخشِ واقعیت و رؤيا تقس��یم کرد 
و آنها را جداگانه کنار هم قرار داد تا دو )يا چند( شکل 

مجزا و کامل به دست آيد. 

ش��کل وي��ژة خش��ونت موجود 
در آثار لینچ در مقايس��ه با آثار 
متداول س��ینمای آمريکا، مانند 

فیلم های کوئنتین تارانتینو -که آثارش جزو خشن ترين 
آثار سینمايی امروز است - کارکردی ديگر دارد و تمايز 
ديدگاه او را با س��ینمای متداول آش��کار می کند. »در 

خشونت و
 عناصر مرموز
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نشانه شناسی سینمايی با نشانه شناسی در ديگر متون، 
تفاوت اساسی وجود دارد؛ )به معنای عام کلمه آن گونه 
که ارسطو از آن تأويل می کرد( در آثار لینچ ساخت دال 
و مدلول هر دو دلالت بر هم دارند؛ تا جايی که نمی توان 
آن دو را از يکديگ��ر تمییز داد. اي��ن موضوع تبديل به 
تکنیکی کلی ش��ده، آن گونه که استفاده از اين تکنیک 
را می توان يکی از مؤلفه های ژانر سینمايی لینچ قلمداد 
کرد« )رضايی، 1۳86: 4۳(. لینچ در بخش ابتدايی فیلمِ 
خود، عناصری را به بیننده می شناساند و در بخش دوم 
به شکلی دلخواه از آنها استفاده می کند. اين نکته آنقدر 
ادامه دارد ک��ه در فصل پايانی، با مجموعه ای از عناصر 
آش��نای درون متن روبرو هس��تیم )و البته اين موضوع 
ب��ه ايجاد هم��ان تو هم پايانی که پیش تر به آن اش��اره 
ش��د، کمک می کند. همین ط��ور نابجايی عناصر که به 
شکل آشنای ما قرار ندارند نیز خود ايجاد کنندة فضای 

مالیخولیايی بخش دوم است(.
در تويین پیکس: آتش با من گام بردار25 انگش��تری که 
ب��رای اولین بار در س��کانس تقابلِ پیرمردِ يک دس��ت با 
پدر لورا )لیلند( به چش��م می خورد، تبديل به عنصری 
تکرارشونده در فیلم می شود؛ عنصری که شايد مخاطب 
بتواند با اطلاعات فرامتنی، آن را تفس��یر کند - هر چند 
که تفس��یری درست هم نداشته باش��د؛ اما ناخودآگاه، 
ذهنش اين س��وال را بدون ج��واب نمی گذارد - ولی در 

25. Twin Peaks: Fire Walk with Me

پايان پیش بینی درستی نخواهد داشت. آنگونه که خودِ 
انگشتر، نه به عنوان يکی از اشیاءِ ديده شده در فیلم، بلکه 
در جايگاه عنصری که به عنوان شخصیت های داستان - 
و البته مخاطب - در روند اتفاقات نقش دارد. حال آن که 
اين کارکرد هیچ گاه روش��ن نمی ش��ود و انگشتر نیز به 
چیزی جز خود در تأويل های بعدی باز نخواهد گش��ت. 
به عنوان نمونه ای مش��ابه، می توان به کلید آبی رنگ در 
فیلم مالهالند درايو26 اشاره کرد که آن هم در ابتدا داخل 
کیف ريتا پیدا )يا حتی کشف( می شود و سپس، درِ جعبه 
اسرار آمیز را باز می کند و در بخش دوم فیلم، به علامت 
راهنمای مرگ کاملیا/ريتا تبديل می شود و سرانجام در 
فص��ل پايانی، دوباره به صحنه باز می گردد. لینچ در اين 
ب��اره می گويد: »کوچکترين اطلاع��ی از اين که جعبه و 
کلید آبی چه هس��تند، ندارم« )لینچ، 1۳89: 118(. در 
فیل��م زيبای روز  بونوئل نیز چنین »وس��یله«ای وجود 
دارد: مردی از ش��رق آس��یا جعبه ای به همراه دارد؛ درِ 
جعبه را باز می کند و درونِ آن  را - که از مخاطب پنهان 
اس��ت - به افرادی نشان می دهد. همه جیغ زنان خود را 
عقب می کشند؛ غیر از س��ورين، شخصیت اصلی فیلم، 
ک��ه با تعجب و کنجکاوی ب��ه درون جعبه نگاه می کند. 
ماهیت درون جعبه تا پايانِ فیلم، نامعلوم می ماند و خودِ 
بونوئل نیز به اين س��ؤال پاس��خی نداد و حتی پرسش 

دربارة ماهیت درون جعبه را »چرند« خواند. 

26. Mulholland Drive (Mulholland Dr.)
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آث��ار لینچ هرگز قاب��ل پیش بیني نبوده ان��د؛ اما امروزه 
نه تنها س��بک ويژة او شناخته شده، که به تقلید و هجو 
هم کشیده شده است؛ به عنوان نمونه، فیلم زندگي در 
فراموشی27 )1995( اثر تام دی سیلیو، که مثل تقلیدی 
کم و بیش احساس��اتي است ازصحنه هاي رؤياي کارآگاه 
در س��ريال تويین پیکس با حض��ور آن کوتولة عجیب 
ک��ه مي رقصد و کلم��ات را برعکس مي گويد. همچنین 
رمان معروف نقشه )1992( نوشتة تئودور روژاک که با 
بي پروايي بیشتر، فضای کله پاک کن28 را به شکل دنیايي 
کاريکاتوري درمي آورد. در نظر روژاک، س��ینماي لینچ 

علامتي از نزديکي آخرالزمان است.
در بیشتر فیلم های لینچ، مفهومی به نام »دنیای موازی« 
)نه در معنای علم��یِ آن( وجود دارد؛ دنیای موازی در 
کله  پاک کن، دنیای پشت رادياتور است و در مادربزرگ،29 
اتاق زير شیروانی پسر بچه است. در توين پیکس مفهوم 
دنیاهای موازی به آشکارترين شکل ممکن بررسی شده 
است. به وسیلة »لژ سیاه«،۳0 جايی که باب اقامت دارد، 
واقعیت وارد می شود؛ همان طوری که از طريق رؤياهای 
کوپر و لورا قابل دسترسی است. در مالهالند درايو کار به 
جايی می رسد که در دنیاهای موازی، حتی شخصیت و 
هويت کاراکترها با هم متفاوت است. در اينلند ايمپاير۳1 
27. Living in Oblivion
28. Eraserhead
29. The Grandmother
30. Black Lodge
31. Inland Empire

دنی��ای فیلمی که در فیلم س��اخته می ش��ود، به اندازة 
دنی��ای فیلم و واقعی��تِ آن، واقعی نم��وده و قدرتمند 
می ش��ود؛ به طوری که در بسیاری از مواقع، شخصیت ها 
)و مخاط��ب( نمی توانند آنها را از هم تش��خیص دهند. 
همچنی��ن بخش هايی از فیلم، حکايت از دنیاهای ديگر 
دارد؛ به عنوان مثال اتاقی که در آن کاراکترها با لباس و 
ماسک خرگوش با هم گفتگو می کنند. برخی از دنیاهای 
موازی را می توان به عنوان رؤيا تلقی کرد؛ چرا که رؤياها 
به عنوان يک شکل درون مايه ای، مانند يک رشته نخ از 

میان فیلم های لینچ عبور کرده  اند. 

يک��ی از مضامی��ن اصل��ی آثار 
لین��چ، دل مش��غولی او درب��ارة 
زيست شناس��ی اس��ت ک��ه در 

فیلم های او قابل تش��خیص اند: موجودات کرم مانند در 
کله  پاک کن به اسپرم و يک بند ناف شباهت دارد و اين 
تصوير به يک موتیف تبديل می ش��ود. در توين پیکس 
پش��ت نقاب، صورت میمون است و همچنین در هنگام 
پرخاشِ مردِ يک دس��ت به لیلند، سگی در حال پارس 
کردن به نمايش درمی آيد. لینچ، به ويژه مجذوب اشکال 
گروتسک، از ريخت افتاده و معلول زيست شناسی است. 
او با انیمیش��ن يک دقیقه اي ش��ش نفر بیمار می شوند 
به مضمون »بیماری« می پردازد؛ مضمونی که نقش��ی 
مه��م و کلی��دی در آث��ارش ايفا می کن��د و در نهايت، 

ازشكل افتادگيِ 
زيست شناختي
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اينلن��د ايمپاير با عش��ق، در حادترين و بیمارگونه ترين 
شکل اش در شخصیتِ زن فیلم و کلیه عوامل اثر، خود 
را به تصوير می کش��د. از اين لحاظ نیز می توان لینچ را 
متأثر و دنباله روی فرانسیس بیکن، هنرمند بريتانیايی، 
دانس��ت؛ چرا که بیکن بس��یار به ريخت شناس��ي اندام 

انساني علاقمند بود. 
گونه ه��ای مت��ورمِ زنِ داخلِ راديات��ور در کله پاک کن، 
زخم ه��ای کارگر، ب��ازوی بی حس پدر مِ��ری و به ويژه 
ن��وزاد ناقص الخلقه، م��رد يک دس��ت در توين پیکس، 
خودِ مرد فیل نما، بیماری پوس��تی کريه بارون در دون، 
گوشِ بريده ش��ده در مخم��ل آبی۳2 و نی��ز فیلم کوتاه 
مقطوع العض��و۳۳ نمونه هاي��ی از اي��ن موضوع هس��تند. 
حتی ش��یوه ای که لینچ از بازيگران��ش فیلم می گیرد، 
زيست شناسی طبیعی آنها را از شکل می اندازد؛ هق هق 
ل��ورا درن، ه��م در مخمل آبی و هم در قس��ي القلب۳4 
صورت او را شديداً کج و کوله می کند. اين نکته در اينلند 
ايمپاير به وس��یلة جلوه هاي وي��ژه، در صورت وی روی 
می دهد. چهره وحشتناک و کريه مرد کنار رستوران در 

مالهالند درايو نیز از اين دست است.
کارنامة  حرفه ای لینچ نش��ان می دهد که »او به راس��تی 
و به معنای  کايه دو س��ینمايیِ کلمه، سینماگری مؤلف 
است که آمادگی  آن را دارد تا مانند مؤلفان واقعی برای 
32. Blue Velvet
33. The Amputee
34. Wild at Heart

دستیابی به کنترل  خلاقانة آثارش قربانی دهد، انتخابی 
که يا ناشی از خودپرستی لجام گسیخته است و يا ناشی 
از وفاداری  پرش��ور يا میلی کودکانه برای تعیین قوانین 
بازی، و يا هر س��ة اين ها« )هرزوگنرات، 1۳84: 121(. 
به اعتقاد بس��یاری از منتقدان، بخشی از شکل روايتی 
آثار لینچ، کاملًا منطبق با ساختار قصه گويی کلاسیک  
است که از بارز ترين نمودهای آن، وجود همیشگی خیر 
و ش��ر اس��ت. با اين تفاوت که در کلیت آنها، فضاهای 
انتزاع��ی فقط حکم کلیدهاي��ی را دارند ک��ه برای باز 
کردن قفل اصلی اثر کارآمد هستند. آثار او بدون مقصد 
نهايی است و معمولاً پايان تمام جاده هايی که به عنوان 
»عنصری نمادين« ترس��یم می کن��د، به هیچ مقصدی 

ختم نمی شوند. 

ص��دا ب��رای لین��چ بس��یار 
اهمی��ت دارد. از ب��اد، باران، 
غ��رش حیوان��ات و همهمه 

)هام( الکتريکی استفاده می شود تا »فضای صحنه ها« 
را تصوي��ر کنن��د. لینچ در جايی اعلام ک��رده که خود 
را بیش��تر يک صدابردار می داند تا يک کارگردان. او و 
آنجلو بادالامنتی۳5 ب��رای اولین بار در فیلم مخمل آبی 
هم��کاری کردند و پ��س از آن، تقريباً موس��یقی همة 
فیلم ه��ای لینچ را بادالامنتی س��اخته اس��ت. به گفته 

35. Angelo Badalamenti

اهميت صدا
 

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
2-

03
 ]

 

                            12 / 24

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-34-en.html


19 19 دوره دوم؛  شماره 2؛ تابستان 1398پژوهشــنامه فرهنگســـتان هنــر

لینچ، بادالامنتی برای او مانند يک برادر اس��ت: »کنار 
او روی صندلی پیانو می نش��ینم. م��ن حرف می زنم و 
آنجل��و پیانو می ن��وازد؛ او حرف های م��ن را می نوازد. 
اگر موس��یقی اش��تباه بود، من کلمات��م را کمی تغییر 
می دهم. با اين ش��یوه ما بالاخره به چیزی می رسیم، و 
من می گويم همینه. و بعد او جادويش را آغاز می کند، 
در مس��یر درس��ت« )لین��چ، 1۳89: 7۳(. ب��ه همین 
ترتی��ب، طراحی صدای کله پاک ک��ن از عناصر کلیدی 
آن محس��وب می ش��ود. اين فیلم مشخصه های بصری 
برجس��تة متعددی دارد که با صداهای اطرافش��ان نیز 
هماهنگ هس��تند؛ همانطور که »فريادهای آهس��ته و 
ممتد« و »چش��م اندازهای ش��نیداری محرک خیال« 
با آنها هماهنگ هس��تند. سر و صدای مناطق صنعتی 
در پس زمینة همة صحنه های فیلم ش��نیده می ش��ود 
و فضاي��ی تهديد آمی��ز و اعصاب خرد کن ايجاد می کند. 
بعده��ا در فیلم هايی مانند هف��ت۳6 )1995( اثر ديويد 
فینچر و بارتون فینک۳7 )1991( اثر برادران کوئن نیز 

از اين روند استفاده می شود. 
»راه ورود ب��ه عال��م يک سوررئالیس��ت ، تکیه بر ضمیر 
ناخودآگاه برای خلق انگیزه های بصری اس��ت و اين امر 
تقريباً بر همة آثار لینچ تأثیر گذارده اس��ت. بس��یاری 
از ش��خصیت های او رؤيا می بینن��د؛ از جان مريک که 
در م��رد فیل نما رؤي��ای مادرش را می بین��د گرفته، تا 
36. Se7en
37. Barton Fink

رؤيايی که کوپر از "لژ سیاه" در توين پیکس می بیند، يا 
توهمات پل در فیلم دون« )آدل و لوبلان، 1۳91: 15(. 
ام��ا نکتة مه��م در فیلم  های لینچ اين اس��ت که رؤياها 
در دنی��ای واقعی نیز حضور می يابن��د. اين هجوم رؤيا، 
هجوم کابوس نیز هست؛ شايد به همین دلیل است که 
کاراکترهای منفی فیلم های لینچ، افراطی منفی هستند.

منتقدان و تماشاگران، برخوردهايی  
متناقض با فیلم مخمل آبی داشتند؛ 
»اخلاق گراي��ی  را  فیل��م  ع��ده ای 

امريکاي��ی«، »حکايت بل��وغ  يافتن«، »ش��مايل نگاری 
ش��یطان در هنر مذهبی«، »قصة گناه و پش��یمانی« و 
»ي��ک آش��غال هرزه نگارانه« خواندند. ع��ده ای ديگر از 
منتقدان فیلم را گوتیک، کم��دی، حکايت  بلوغ يافتن 
و سوررئالیس��ت توصی��ف کردند. هنگام��ي که فیلمي 
در ي��ک »گونة« معین طبقه بندي مي ش��ود، معناهايی 
ازپیش  تعیین ش��ده  مي ياب��د و مي ت��وان آن فیل��م را با 
معیارهای  همان »گونه« قضاوت کرد. اما روشن است که 
فیلم لینچ در برابر تحلیل و طبقه بندی مقاومت می کند. 
سکانس اول مخمل آبی نمونه ای از ديدگاه کلی فیلمساز 
ب��ه دنیای اطرافش را به دس��ت می دهد: م��ردی که به 
چمن ها آب می دهد؛ سگی که در اطرافش جست و خیز 
می کند؛ پرچین های رنگی و خیاب��ان آرام. مَرد ناگهان 
به زمین می افت��د و می میرد. دوربی��ن پايین می آيد و 
به درون علف ها م��ی رود؛ جايی که مورچه ها با صدايی 

مخمل آبي
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چندش آور در حال خوردن چیزی هس��تند. اين همان 
لاية زيرين اس��ت؛ همان حقیقت نهفته و پنهان. مردی 
که مُرده، پدر جفری اس��ت؛ جفری پسری جوان است 
که در ابتدای فیلم يک گوش بريده ش��ده پیدا می کند. 
تیموتی کوريگان مخمل آبی را اين گونه توصیف می کند: 
»در مکانی اتفاق می افتد که به طرزی خارق العاده غريب 
جلوه می کن��د به اين خاطر که به ط��رزی خارق العاده 

آشناست« )در پیرسون، 1۳84: 77(.

لذت مازوخیستی که دوروتی - با بازی ايزابلا روسلینی- 
تجربه می کند، حاصل س��ادة همان ش��وک اولیه است. 
قربانی مبهوت خش��ونت ساديس��تی اس��ت که خود را 
تسلیم آن کرده اس��ت؛ دوروتی با متجاوز همانندسازی 
می کند و حتی می کوش��د تا از ب��ازی او تقلید کند. اما 
اين تحلیل، اين واقعیت مهم را ناديده می گیرد که بازی 
سادومازوخیستی میان دوروتی و فرانک کاملًا نمايشی و 
تئاتری اجرا می شود. هر دوی آنها در حال بازی هستند، 
هرچند که دوروتی می داند جفری در حال تماش��ای آن 
دو اس��ت؛ چون خودش او را در کُمد پنهان کرده است. 
در واق��ع، هم فرانک و هم دوروت��ی رفتاری اغراق آمیز و 
غیرواقعی دارند؛ انگارهر دو می دانند که کسی تماشايشان 
می کند. نکته کلیدی ش��ايد در جمله ای باشد که فرانک 

بارها خطاب به دوروتی می گويد: »به من نگاه نکن!«

ايده »نگريس��ته  ش��دن« در  
 )1997( بزرگراه گمش��ده۳8 
نیز وجود دارد. »ديويد لینچ 

در بزرگراه گمش��ده به منطق داس��تانی اهمیتی نداده 
اس��ت. شايد بخش��ی از اين واکنش به خاطر اين است 
که او اين بار از تن دادن به اروتیس��م عنان گس��یخته و 
خشونتی که در فیلم های پیش��ینش بود، امتناع کرده 
اس��ت. »لینچ خطر کرد و با فراتر رفتن از روايت خطی، 

38. Lost Highway

مخمل آبی ، ديويد لینچ
بزرگراه گمشده  
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منتقدان ش��کاک و تماشاگران بهت زده را به حال خود 
واگذاش��ته ت��ا غرولند کنن��د که فیل��م او تصادفی اين 
جور گنگ و مبه��م از آب درآمده يا او عمداً خودش را 
درگیر نوعی فرم سبکسرانة تقلبی کرده است« )براينت، 
1۳79: 1۳1(. در بزرگراه گمش��ده داس��تان به سرعت 
شکل می گیرد و در همان س��کانس های ابتدايی، همة 
آن چیزی ک��ه برای بخش ابتدايی نیاز اس��ت، معرفی 
می ش��ود. اين بخش تا کش��ف قتل رنه ادامه می يابد و 
در اوج، و با بیش��ترين پرسش، به پايان می رسد. فصل 
مرک��زیِ قصه در زندان اتفاق می افتد. س��کانس زندان، 
زمانی بس��یار کوتاه تر از بخش ابتدا و انتهای فیلم دارد. 
فصلِ مرک��زی، مخاطب را با هويت دوگانة ش��خصیت 
اصلی روبرو می کند و پرسش��ي تازه شکل می گیرد. به 
گفتة لین��چ: »قصه های رازآلود جنايی را دوس��ت دارم 
چون هم رازآلود و مبهم و پرسش برانگیزند و هم با يکی 
از مهم ترين کنتراست های دنیا سر و کار دارند: مرگ و 

زندگی« )رضايی، 1۳86: 41(.
در اي��ن فیلم، فضای راز آمیز تا قت��ل اندی در خانه اش 
آنق��در افزايش پیدا می کند که راوی عملًا از ادامه دادن 
روايت باز می ماند و از اين به بعد، مخاطب شاهد دنیايی 
اس��ت که به زعم خود لینچ، کلی��د يافتن رمز زندگی با 
گذر از لايه ای به لاية ديگر  آن نهفته است. »خانه اندی 
در بزرگراه گمش��ده، نمونه ای از مکان  های لینچی است 
که شیاطین لذت در آن حضور دارند؛ مثل سالن بار رِد 

در توين پیکس: آتش با من گام بردار« )ژيژک، 1۳84: 
42(. در فص��ل پايانی باز هم جای دو ش��خصیت اصلی 
عوض می ش��ود. فرد در آيفون خانه اش همان جمله ای 
را تک��رار می کند ک��ه خودش در ابتدای فیلم ش��نیده 
ب��ود: »ديک لوران��ت مُرده!« و همه چی��ز در تعقیب و 
گريز نهايی در بزرگراه »رها« می ش��ود. اين خصوصیت 
فرم ه��ای داي��ره ای در آث��ار هنری يک��ی از مهمترين 
ترفندهای ديويد لینچ است که بیننده را با توهمِ پايان 
روبرو می کند و از طرفی فیلم ساز را مقید به پاسخ گويی 

به سوالات طرح شده نمی کند.  
يکي از اجزاي س��ازنده و مهم در جهان لینچ، »جمله يا 
عبارت« است؛ نوعی قاعدة بنیادين که زمان را به حالت 
تعلیق درمی آورد: »اين خوابگرد بايد برخیزد« در فیلم 
دون؛ »من حیوان نیستم، من يک انسانم« در فیلم مرد 
فیل نما؛ »جغدها آن چیزی نیستند که به نظر می آيند« 
در توين پیکس: آتش با من گام بردار؛ »پدر می خواهد 
بکش��د« در مخمل آبی؛ »سکوت« )به زبان اسپانیايی( 
در مالهالند درايو؛ »اين داس��تانیه ک��ه ديروز رخ داده؛ 
اما من می دونم که اون فرداس��ت« در اينلند ايمپاير؛ و 
»دي��ک لورانت مُرده!« در بزرگراه گمش��ده که اولین و 
آخرين جمله ادا شده در فیلم است. همة فیلم بین اين 
دو ديالوگ رخ می دهد. در حقیقت، فیلم شکلی دايره وار 
دارد. يکی از نشانه های سوررئالیسم در آثار لینچ، همین 
حمل��ه به منطق ]اکن��ون[ در زمان اس��ت. در بزرگراه 
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گمشده، حمله به منطق مکان نیز وجود دارد؛ جايی که 
مرد مرموز به فرد می گويد هم اکنون در خانة آنهاس��ت 
در حالی که در مقابلش ايس��تاده است. اين دايره واری 
را می ت��وان با نوار موبیوس۳9 توضی��ح داد: اگر يک نوار 
کاغذی با طولی چند برابر عرض  آن داش��ته باش��یم و 
يک س��ر نوار را ثابت نگه داش��ته و پ��س از چرخاندن 
180 درجه ای سر ديگر آن، دو سر انتهايی نوار را به هم 
وصل کنیم، س��طحی در فضا حاصل می شود که پشت 
و رو )درون و بیرون( ندارد و تنها يک س��طح و يک لبه 
دارد که اين س��طح را نوار موبیوس می نامند. براس��اس 
منطق هندس��ه  فضايی، نوار موبیوس دو وجه دارد؛ اما 
در واقع، فقط يک  وجه دارد. در بزرگراه گمش��ده، يکی 
ش��دنِ امورِ متقابل اهمیتی  حیات��ی دارد. می توان  مرد 
مرم��وز را، که به طور هم زمان درون و بیرون اس��ت، به 
عن��وان نقطه ای در نظر گرف��ت که اين نقاط متقابل )و 
ساير تقابل ها( با يکديگر تلاقی دارند. او همان چرخش 
180 درج��ه ای نوار موبیوس اس��ت. در نظ��ر لاکان از 
نوار موبیوس، در واقع با کش��یدن بخیة  امرِ واقع اس��ت 
ک��ه واقعیت برای س��وژه، توهمی ب��دون  تناقض باقی 
می ماند و س��وژه را از سقوط به ورطة امر واقع يا همان 
روان پريشی بازمی دارد؛ پس تعجبی ندارد که  مرد مرموز 
مواقعی ظاهر می ش��ود که دگرگونی شخصیتی،  امری 
قريب الوقوع است. ساختار موبیوسیِ  بزرگراه گمشده از 

39. Möbius strip

بخیه خوردنِ سوژه با روايت  جلوگیری می کند. برخلاف 
داستان های کلاسیک  هالیوودی که روايت حتی به رغم 
وجود تمهیدهای جابجاي��ی مانند پس نما )فلاش بک(، 
فیلم در فیلم و مواردی اين چنین، به شیوه ای سرراست 
و زمان مند پیش م��ی رود. از نظر ژيژک روايتِ دايره وارِ 
بزرگراه گمشده دورانی بودن خودِ فرايند روان کاوانه را 
به نمايش می گذارد: مث��ل همة فیلم های لینچ عبارت 

بزرگراه گمشده، ديويد لینچ
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کلیدیِ بیمارگون��ه ای40 وجود دارد که همواره همچون 
يک پیام تکان دهنده و نامفهوم، دوباره ظاهر می شود و 
يک گره  موقت وجود دارد که در تجزيه و تحلیل جايی 
اس��ت که قهرمان داس��تان در ابتدا در مواجهه با خود 
ناکام می ماند؛ اما در پايان قادر می شود تا نشانة بیماری 
را به ش��کل آگاهانه، همچون نشانة شخصی خويش ادا 
کند. اين نشانه در بزرگراه گمشده، جملة »ديک لورانت 
مُرده« اس��ت که در پايان، با مرگ ديک لورانت معنی و 

مفهوم می يابد )ژيژک، 1۳84: 4۳(.
اغلب وقايعی را که در بخش دوم بزرگراه گمشده اتفاق 
می افتد، می توان به عنوان سفری به درون توهمات تلقی 
کرد. فصل های ابتدايی فیلم نش��ان دهندة اين است که 
ضمیر ناخودآگاه فرد دچار اضطراب ناش��ی از سوءظن 
و کابوس اس��ت. او به کاراگاه ها می گويد: »دوست دارم 
همه چیز را به ش��یوة خودم به ياد آورم. منظورم نحوة 
به ياد آوردن اس��ت؛ لزوماً نه همانطور که اتفاق افتاده«. 
کم توجهی فرد به واقعیت ب��ا فرارهای داوطلبانه اش به 

دنیای تخیل کمتر می شود.

فیل��م  در  لین��چ  ديوي��د 
بع��دی اش، مالهالن��د درايو 
)2001(، يک اثر »لینچی« 
خالص ارائ��ه کرد. در حالی که بیش��تر فیلم های لینچ 

40. Symptomatic

س��اختاری رؤياگون��ه دارن��د، مالهالن��د دراي��و پس از 
کله پاک ک��ن يگان��ه  فیلمی اس��ت که در سراس��ر آن، 
»منط��ق رؤيا-کابوس« حاکم اس��ت. در حقیقت، اين 
فیلم توصیف مینیمال  لینچ از فیلم يک داستان عشقی 
در شهر رؤياها41 است. مالهالند درايو با ترفندی شکلي 
)فرمی( آغاز می شود. در ابتدا، عنوان بندی روی تصاويری 
از رقص ه��ای دهة پنجاه هالیوودی، فضای آغازين قصه 
را می س��ازد. ديويد لینچ در اين باره تصريح می کند که 
دو س��رنخ در عنوان بندی فیلم وج��ود دارد؛ اما به آنها 
اش��اره ای نمی کند. به نظر می رسد يکی از آن سرنخ ها، 
رقص اس��ت؛ چرا که بتی در مس��ابقة رقص برنده شده 
و برای بازی در فیلم کانديد ش��ده اس��ت و خوشحالی 
وی نیز نش��ان از برنده ش��دن دارد. نکت��ة دوم، دونفره 
بودن رقص است که به رابطة او با ريتا/دايان و دوگانگی 
ش��خصیت  مربوط می شود. البته نکاتی ديگر نیز در اين 
صحن��ه وجود دارد: تصوير پیرمرد و پیرزنی که در کنار 
بتی هس��تند و ناپديد می شوند، ش��ايد نشانه ای از رؤيا 
بودن تصاوير فیلم باشد. لینچ پس از عنوان بندي آغازين، 
فیل��م را با يک  نمای نقطه ديد آغاز می کند. تصوير، تار 
و سپس واضح  می شود و رو به پايین )تخت خواب قرمز 
رنگ( اس��ت. گويی نما از نگاهِ فردی بسیار خسته است 
که از خوابی عمیق برخواس��ته و هر آن دوباره به خواب 
می رود. اين نما )تخت خ��واب قرمز و بتی که به دايان 

41. A Love Story in The City of Dreams

مالهالند درايو  
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تبديل ش��ده اس��ت( دوباره در میانة فیلم و از زاويه ای 
جديد نش��ان داده می ش��ود؛ انگار که همة صحنه ها و 
فصل ه��ای بین اين دو صحنه، مرب��وط به رؤيای دايان 
بوده اس��ت و واقعیت ندارد. پس از بیدار ش��دن، اين بار 
کاملی��ا/ ريتا بازيگری موفقی اس��ت که ب��ه دايان/ بتی 
کمک می کند. خانة دايان در همسايگی همان زنی است 
که در بخش نخست در جستجوی ريتا، به دنبال هويت 
گمشده اش معرفی شده بود؛ پس مي توان نتیجه گرفت 
دايان همان زنی است که در بخش اول، جنازة او را ديده 
بوديم و ش��اهد س��فارش قتل کاملیا به قاتلی حرفه ای 
بوديم که با دايان مذاکره می کرد. باز هم می توان گفت 
که عدم وجود قطعیت همچنان از مؤلفه های س��ینمای 

پست مدرن است.
استفاده از رنگ آبی در فیلم لینچ از ديرباز وجود داشته 
اس��ت؛ اما رنگ آبی در اين فیلم نش��انة وجود اهريمن 
است. اين رنگ در چندين صحنة فیلم مشاهده می شود.

اولین بار در اتاق صاحب کمپانی  ظاهر می شود و بعد از 
آن، کلیدی آبی داخل کیف ريتا به چشم می خورد؛ سپس 
در کلوپ سکوت، اين نور و رنگ به دفعات ديده می شود 
و حتی زنی با کلاه گی��س آبی رنگ در نقطه ای مرموز و 
تنها در سالن نشسته است؛ بعد از آن، جعبه ای آبی رنگ 
ديده می شود سپس کلید آبی از آدمکشِ استخدام شده 
به دايان منتقل می ش��ود؛ در نهاي��ت، دوباره زن مرموز 
ش��بیه به جادوگران با کلاه گیس آبی کلمه »سکوت« را 

به اسپانیايی بیان می کند و فیلم به پايان می رسد. تغییر 
جهت خیره کنندة لینچ، آن چه را که ممکن بود نس��خه 
کامل تری از تويین پیکس باشد، به يک ابداع قراردادی 
و منتج از درکِ مغشوشِ نظرية سوررئالِ »فیلم همچون 
ي��ک رؤيا« تبديل می کند. مالهالن��د درايو کاملًا بر پاية 
زبان رؤيا بنا ش��ده اس��ت؛ اما در اين فیلم دلیلی روشن 
مبنی بر اينکه اصولاً رؤي��ا جايی  پايان می پذيرد، وجود 
ندارد. در حالی که نیم��ة دوم فیلم، معنای نیمة اول را 
دگرگون می کند، انعکاس يک رؤيا آن را وارونه می سازد. 
به  رغم اين ک��ه  در نیمة دوم فیلم در يک صحنة به ظاهر 
گره گش��ا بتی دربارة شکست خود در هالیوود و از عشق 
ممنوع و سرد ش��دة خود به ريت��ا صحبت می کند )حالا 
ريت��ا پس از تغییر هويت ها، کامیلا اس��ت. در حالی که 
دخت��ر بلوندی که  در ابتدای فیل��م با نام کامیلا معرفی 
ش��ده بود، حالا ريتا اس��ت( نیمة دوم در نهايت  بس��یار 
پريشان تر و پیچیده تر از نیمه اول است. نکتة مهم اينکه 
پس از بیدار ش��دنِ دايان، کابوس ه��ا و رؤياها همچنان 
ادامه دارند. همین مسئله، باعث ابهام فیلم می شود و در 
نهايت، مخاطب را با احساس��ی آزاردهنده رها می کند؛ 
اينک��ه  احتمالاً عنصر اصلی معمای فیل��م را درنیافته و 
همة پرسش ها بی پاسخ مانده  است. چنانکه بونوئل دربارة 
زيبای روز می نويسد: »خود من هم نمی توانم بگويم  در 
فیلم کدام حقیقت اس��ت و کدام پندار، برای من هردو 

يک چیز می سازند« )تامین، 1۳81: 119(.
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اينلن��د امپاي��ر )2006( 
آخري��ن فیلم بلند ديويد 
به رغ��م  و  اس��ت  لین��چ 
اينکه فیلم نامه ای سرراس��ت تر و ساده تر از مالهالند درايو 
و بزرگراه گمش��ده دارد، بیش��ترين تعداد دنیای موازی 
در بی��ن آثار لینچ متعلق به اين فیلم اس��ت و هنوز هم 
نمی توان داس��تانی منسجم و پیوس��ته برای آن تعريف 
کرد. ابتدا ق��رار بود لینچ متنی برای لورا درن بنويس��د 
و پ��س از تصويرب��رداری، آن را در اينترنت قرار دهد. او 
چهارده صفحه مونولوگ نوش��ت و لورا درن آن را حفظ 
کرد و سرانجام، يک برداشت هفتاد  دقیقه ای حاصل شد؛ 
ام��ا ادام��ة گفته های درن - در نقش نیکی - بیش��تر به 
هذيان گويیِ ناش��ی از کابوس ش��بیه است. با وجود اين، 
در میان همین گفته ها به چیزهايی اشاره می کند که در 
لايه های مختلف فیلم جريان دارد ؛ مانند ساختار روايتی 
فیلم که نوعی جريان س��یال ذهن بر آن حاکم اس��ت و 
به لحاظ زمانی، ترتیبی مش��خص ندارد. او می گويد که 
خودش هم نمی داند کدام اتفاق جلوتر رخ داده است. لینچ 
فیلم نامه را سکانس به سکانس می نوشت و تصويربرداری 
می کرد؛ بنابراين حتی خ��ودش هم آگاه نبود که کار به 
کدام س��مت و س��و خواهد رفت. از طرفی، اين اثر تنها 
فیلم بلند لینچ اس��ت که ديجیتالی ضبط ش��ده اس��ت. 
لینچ معتقد است که ديجیتال بودنِ کار، انعطاف پذيری 
و میزان کنترل را تا حدی شگفت انگیز افزايش می دهد.

در اين اثر، لینچ صحنه ها را به ترتیب رويداد، تصويربرداری 
کرده است؛ ولی برای برهم زدن توالی زمان، آنها را جلو 
و عقب قرار داده اس��ت تا ساختار کابوس مورد نظرش ، 
درس��ت تر به نظر بیايد. می توان اينلند امپاير را قسمت 
دوم يا دنباله ای از فیلم قبلی ديويد لینچ، مالهالند درايو 
دانس��ت. زن مرموز فیل��م - در مقابل حی��رت نیکی از 
آنچ��ه وی توضیح می ده��د  -  می گويد که اگر امروز ، دو 
روز قب��ل از حالا يا پیش از ديروز بود، او نمی توانس��ت  
اين جريان��ات را درک کند. زن مرموز ادامه می دهد که 
اگر ام��روز، فردا بود، نیکی حتی نمی دانس��ت که کدام 
قبضش را پرداخت نکرده اس��ت. »فرايند تأثیرگذار عدم  
قطعیت در فیلم اينلند امپاير بیش��تر به اين دلیل  است 
که زبان نمايشی در خدمت انتقال مفاهیم نیست، زبان 
فق��ط خود را نمايانگر می کند. عدم قطعیت حضور دارد 
چون  واقعیت مفهوم خود را از دس��ت داده است؛ سراسر 
فیلم می تواند واقعیت يا خیال پنداشته شود« )غلامعلی 

و ديگران، 1۳90: 20(.
فیل��م اينلند امپاير دربارة مراح��ل تولید فیلمی به نام 
ب��ر بلن��دای فرداهای آبی42 اس��ت که آمیخته ش��دن 
صحنه های اي��ن فیلم با فصل های فیل��م اينلند امپاير 
به قدری اس��ت ک��ه بس��یاری از اوقات اش��تباه گرفته 
می ش��وند؛ مث��لًا در برخی از صحنه های فیلم ش��اهد 
مواجهه نیکی و دون هستیم، در حالی که تصور رخداد 

42. On High in Blue Tomorrows

اينلند امپاير
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آن را در ادام��ة ماج��رای اصل��ی داريم ؛ ام��ا ناگهان با 
شنیدن »کات« يا ديدن دوربین و وسايل فیلم برداری 
متوجه می ش��ويم که صحنة مذک��ور، در واقع فصلي از 
فیلم بر بلندای فرداهای آبی بوده اس��ت. از همین رو، 
هم چنان که شاهد اس��تحالة ماجرای دو فیلم هستیم، 
ش��خصیت های متعلق به آنها نیز در يکديگر مستحیل 
می شوند و انگار بر آنها مشتبه می شود که به نقش های 
بازی ش��ان مبدل شده اند. به گونه ای که انگار اين تعبیر 
همان روايت قديمی اس��ت ک��ه زن مرموز دربارة بازی 
پس��ر بچه و دختر بچ��ه ای نق��ل می کرد که يکی ش��ان 
را ش��یطان دنب��ال کرد و ديگری در ش��لوغی بازار گم 
ش��د. در واقع، گونه ای استحالة شخصیتی برای نیکی و 
دون رخ می دهد که حتی خودش��ان نی��ز انتظار آن را 
ندارند. اين چیزی فراتر ازاصطلاح نمايشی »فرو رفتن 
در نقش« يا »زندگی کردن با آن« اس��ت و ش��خصیت 
واقعی با کاراکتر داستانی يکی می شود. اين اتفاق شايد 
از نظر بس��یاری از هنرمندان، مطلوب ترين حالت برای 
يک هنرپیشه باش��د ولی نگاه ديويد لینچ به آن ، خود 
را از منظ��ری مخ��رب ، ويران کنندة روح و جس��م، و - 
همچن��ان که همواره دغدغه اش بوده اس��ت - نابودگر 
هويت انس��انی ، نش��ان می دهد. در واقع می توان گفت 
ک��ه لینچ اين نوع ارتباط با نق��ش را به نوعی »از خود 

بیگانگی«4۳ تعبیر کرده است.

43. Alienation

اين مقاله به ظهور سوررئالیسم 
پرداخ��ت و ش��رحي کوت��اه از 
سوررئالیسم سینمايی از آغاز تا 

امروز ارائه کرد. س��پس با بررس��ي چند فیلم متعلق به 
دورة جديد سوررئالیس��م )با تأکید بر آثار ديويد لینچ( 
مشخص شد که در دورة کنونی، فیلم هايی که کاملًا به 
مکتب هنری سوررئالیسم وابسته و پايبند باشند، وجود 
نداش��ته يا انگشت شمار هستند و فقط برخی از فیلم ها 
در مواقعِ لزوم از فصل هايی با نش��انه های سوررئالیستی 
اس��تفاده می کنند؛ مانند نش��ان دادن صحنه های رؤيا 
ي��ا س��ینمای »توهم«؛ ام��ا مهم ترين وج��هِ ممیزِ يک 
فیلم سوررئالیس��تی، جايگزينی منطق سوررئالیس��تی 
ب��ا منطق ملم��وس و واقع گرايانه اس��ت. فیلم هايي که 
برپاية نظريه هاي علمی همچون نظريه گربه شرودينگر، 
دنیاهای موازی، تداخل زمانی و نظريه هاي مشابه استوار 
هس��تند، برای آنکه بتوانند منظور خود را به خوبی بیان 
کنن��د، ناچار به اس��تفاده از اين نوع منطق می ش��وند. 
البت��ه نبايد اين نکته را ناديده گرف��ت که ظهور ژانر ها 
و س��بک های متن��وع و جديد س��ینمايی، مخاطبان و 
طرفداران سینما را به سمت خود کشانده و از سینمای 
سخت فهمِ س��وررئال دلسرد کرده است. با توجه به اين 
نکته  که نشانه های موجود در يک فیلم  سوررئال فقط با 
درک مفهوم منطق سوررئالیستیِ آن فیلم قابل دريافت 
اس��ت، بیش��تر مخاطبان از درک و برق��راری ارتباط با 

نتيجه گيری
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آن عاجز هس��تند. جدی تر شدن س��ینما به عنوان يک 
صنعت، تهیه کنندگان س��ینما را به س��مت عامه پسند 
کردن فیلم و درآمد بیش��تر کش��اند. اقب��ال عمومی به 
سوررئالیسم به قدری کم شده است که سوررئالیست ها 
در فرانس��ه حت��ی نتوانس��تند خانة آن��دره برتون، پدر 
سوررئالیس��م، را به عنوان بنای مرکزی سوررئالیست ها 
حفظ کنند. از طرفی، امروزه سینماگرانی که فیلم های 
س��وررئال می سازند، خود را ملزم به رعايت همة مسائل 
سوررئالیس��تی نمی کنن��د؛ در حالی که در س��ال های 
ابتدايی شکل گیری سوررئالیسم، فیلم سازانِ اين مکتب 
به اجرای کامل سوررئالیس��م در آثار خود متعهد بودند. 
ظهور مکتب سوررئالیس��م تقريباً با ش��روع س��ینما در 
جهان مصادف بود و مکتب نوپای سوررئالیس��م به ابزار 
جديدی فراتر از نقاشی و ادبیات برای ارائة ايده ها و افکار 
خود دست يافت. سوررئالیست ها در دوران اولیه، بیشتر 
به دنبال کش��ف راه های تازه بودند. البته مسائلی چون 
آوانگارديس��م، جنگ های جهانی و تازگی انديش��ه های 
فروي��د نی��ز در اين مس��ئله بی تأثیر نبودن��د. می توان 
چنین نتیجه گرفت که در روزگار سوررئالیس��م جديد، 
سوررئالیسم به »وسیله«  تبديل شده است؛ در حالی که 
برای بونوئل و سوررئالیست های معاصرش، »هدف« بود.

در پاس��خ به پرس��ش نخس��ت اين پژوهش، مهم ترين 
ويژگي هاي سوررئالیسم جديد در سینما، در مقايسه با 

سوررئالیسم قديم، به اين شرح است: 

	•عدم تعهد فیلم س��از به اجرای کامل سوررئالیسم در 
سراس��ر فیلم، همة فیلم های فیلم ساز و کلیة امور يک 

فیلم )داستان، روايت، بازيگردانی، میزانسن( 
	•گرايش فیلم سوررئالیس��تی به روان شناسی و منطق 
سوررئالیس��تیِ قابل توضیح، و فاصله گرفتن از مواردی 
همانن��د دادائیس��م، کمونیس��م، سیاس��ت، تماي��لات 

پوچ گرايانه، برآشوبندگی، اعتراض  و تجربه گرايی 
	•اس��تفاده از مؤلفه های سوررئالیس��تی برای س��اخت 
ي��ک مفهوم جديد و يا ايجاد ي��ک دنیای خاص )مانند 
رؤي��ا، جهان توهم��ي و دنیاهای م��وازی( در يک فیلم 

غیرسوررئالیستی 
	•استفاده از عناصر و مؤلفه های سوررئالیستی در برخی 
فیلم های گونة وحش��ت، فانتزی، و علمی- تخیلی برای 

فضاسازی مورد نیاز.
در پاسخ به پرسش دوم اين مقاله، می توان اذعان کردکه 
ديويد لینچ يگانه فیلم س��ازی است که سوررئالیسم در 
آثارش )با چند اس��تثنا( برجسته است. در آثار او محتوا 
و منطق داستانی کاملًا سوررئالیستی است و فرم نیز در 
خدمت اين محتواست. از اين رو، فیلم های او را مبهم و 
فهمیدن آنها را دشوار می دانند؛ چرا که منطق حکم فرما 
در رويداد ها، شخصیت ها و درکل، جهانِ آثار لینچ برای 
مخاطب سینمايی ناآشناست. برخلاف اين اعتقاد عموم، 
تحلی��ل آثار لینچ با اس��تفاده از منطقِ سوررئالیس��تی 
آن، به تعريف رواب��ط علّی جديد برای تمامی رويدادها 
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می انجامد. پس وجودِ حتی به ظاهر، بی ربط ترين نما در 
هر فیلم ديويد لینچ، بي دلیل نیست و جزو ملزومات آن 
فیلم و منطق سوررئالیستی آن است. لینچ، مخصوصاً در 
سه فیلم آخر خود، دنیای خويش را با نوعی سوررئالیسمِ 
جدي��د روايت می کن��د که منحصر به خود اوس��ت؛ به 
گونه ای که تفکیک واقعی��ت و خیال )غیر واقعیت( در 
دنیاهاي��ی موازی که لینچ به مخاطب نش��ان می دهد، 

به دشواري امکان پذير است. 
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