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چکیده

تصویر بر میل نگریستن مخاطب مبتنی است. فیلم داستانی با امکانات بصری خود، میل به تماشا 
ارائه  ابژه ای بصری  را به سمت موضوع اصلی روایت می برد؛ به این معنا که موضوع را در قالب 
می کند، آن را تماشایی می سازد تا پاسخگوی تمنای نگریستن مخاطب باشد. این ابژه بصری، بسته به 
مطلوب میل متنی فیلم، می تواند- از چهره و شمایل کاراکتری خاص گرفته تا مکان ها، اشیا و عناصر 
با وجود  بپذیرد.  گوناگون  می کنند- صورت های  نمادین  را  مفهوم خاص  یک  که  تجریدی  بصری 
این،گروهی از فیلم ها، از جمله فیلم هایی  که به امور دینی می پردازند و اشخاص مقدس را به تصویر 
می کشند، ابژه مورد تمنا؛ یعنی کاراکتر مقدس را از تصویر حذف و تمنای نگریستن مخاطب را حول 
محور غیاب شمایل او سازمان دهی می کنند. این امر، موقعیت ویژه ای در مورد مخاطب و وضعیت 
روانی او در مواجهه با تصویر ایجاد می کند که توضیح و تحلیل آن، در چارچوب نقد روانکاوانه 
ابژهa، مدّنظر پژوهش حاضر است؛ به این صورت که پس از توضیح مفاهیمی  با محوریت  لکانی 
همچون میل متنی، نگاه و ابژه a ضمن یک قیاس تطبیقی، وضعیت مخاطب  و رویارویی با ابژه حاضر 

و غایب؛ و در نهایت، تاثیر غیاب ابژه بر مخاطب، بررسی می شود.
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مقدمه و مفاهیم

تصویر در فرهنگ های مختلف، احساسات و تعابیر متفاوتی برمی انگیزد و به همین 
دلیل كاركردهای متفاوتی دارد. برای نمونه به زعم عده ای، تصویر و شمایل، كاركرد درمانی 
»اسیر  همگی  ما  كه  معنا  این  به  می كنند؛  عنوان  واقعی ساختن  را  درمان  این  آن ها  دارد. 
توهماتی درمورد خودمان، روابط مان، جهان و خدا هستیم و به این دلیل، نیاز به درمان 
نفس ها و رفتارهایمان داریم «)ستنگل، 2017: 3(. تمثال ها، از جمله شمایل مقدسین، این 

نیاز درمانی را با واقعی ساختن ما و آن ها برآورده می سازند )همان(.
در روانكاوی، واقعیت جهان با تصویر آن پیوند تنگاتنگی دارد؛ چراكه هردوی آن ها 
ساختگی هستند و ساختمان زبانی دارند. از آنجا كه آگاهی با ورود به سامان نمادین زبان 
در سوژه پدیدار می شود و نگریستن كه با هدف شناختن و آگاه شدن صورت می گیرد، 
درواقع تابعی از زبان بوده و تصویر جهان، متنی برای خواندن است. در روانكاوی، بویژه 
روانكاوی ژاک لكان پدیدار شدن آگاهی در ذهن با پدید آمدن نگاه در چشم قرین است؛ 
همان طور كه زبان، سوژه را در برمی گیرد و او را به كارگزار نظام های رمزگانی خود بدل 
می كند، نگاه دیگری)امر نمادین(، از سمت تصویر سوژه در آینه تمثیلی او را در برمی گیرد 

و به موضوع خود بدل می سازد.
از لحظه ای كه نوزاد از نگاه برخوردار می شود، خود را به غلط، به مثابه تصویری كه 
در چشم نظم نمادین از او ساخته شده، بازمی شناسد و با وام گرفتن نشانه های زبانی، آن 
را »من« می نامد. این آگاهی از خود، به مثابه موجودی تقلیل یافته به ضمیر »من« و تصویر 
آینه، بنیان آگاهی های پسینی از خود و جهان است و واقعیت را می سازد. به این ترتیب، 

واقعیت در یک تصویر، به مثابه امری ساختگی تشكیل می شود و سوژه را دربرمی گیرد.
در روانكاوی، »دیدن، امری مبتنی برخواندن است« )لوین، 2008: 81(. نوزاد انسانی 
كه با چشم غریزی به تماشای بی خبرانه دنیا مشغول است، درواقع هیچ چیز نمی بیند چون 
از آگاهی بهره ای ندارد. تنها بعد از نگریستن در آینه دیگری است از وجود خود به مثابه 
بیننده، آگاه می شود و خود را به مثابه یک دیگری و غیریتی سوای آنچه او خود، فی نفسه 
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لكان  كه  طبیعت خود،  با  یكپارچگی  از  كودک  آگاهی،  این  یمن  به  بازمی شناسد.  بوده، 
واقعیت  كه سامان  نمادین می گذارد  به سامان  پا  و  سامان خیالی1 می نامد، جدا می شود 
است. در عین حال، حقیقت فی نفسه او كه همواره از دسترس درک آگاهانه اش خارج 

است، در ناخودآگاه یعنی ساحت واقع قرار می گیرد.
به این ترتیب نگریستن به تصویر، گام اول در واقعی سازی2 خود است؛ واقعی سازی 
خود در آینه دیگری، كه همواره دربردارنده تقلیل است: شخص می آموزد كه تمامیت خود 
را به مجموعه نشانه های بصری از ظاهرش تقلیل دهد و خود را به مدد نشانه های گفتاری 
به صورت  او  تا هویت  او غایب می شود  تمامیت  لحظه،  این  از  بنامد.  »من«  نوشتاری  و 
تقلیل نشانه شناختی اش به »من« در دسترس آگاهی او قرار بگیرد و او بتواند خود را در 
از  پاره ای  به زبان نیست،  تبدیل و ترجمه  قابل  از آنجا كه تمامیت،  بازنمایی كند.  زبان 
شخص حذف می شود تا او به صورت سوژه بازنمایی3 حاضر گردد. این پاره محذوف، 
متعلق به ساحت واقع است و به صورت میل، همواره از منشائی ناشناخته به زندگی آگاهانه 

بازمی گردد)آلن میلر،1960: 4(.
روانكاوی  به زعم  اما  نیست  دستیابی  و  رویت  قابل  اینكه  وجود  با  واقع  ساحت 
همواره در تصویر و فرایند نگریستن، حضور)غیاب(ی فعال و پویا دارد. نخست اینكه در 
واقع، اختیاردار كنش نگریستن ما، امر واقع است؛ امر واقع با اینكه غیرقابل درک است، 
فقدانی دائمی است كه به صورت میل ناخودآگاه به دیدن احساس می شود. نگاه نمی داند 
به  بینایی همواره  ابژه های  از سوی دیگر  اما همواره حریص است.  ببیند  چه می خواهد 
سوبژكتیویته هجوم می آورند تا دیده شوند، هرچند هیچ یک ابژه گمشده، ابژه دیگری )امر 

واقع( و تكمیل كننده بخش محذوف روان آدمی نیستند.
امر واقع، همواره از پیش، از ورای ابژه های پدیدارشده در نظم تصویری، نگاه خود 
را به سوژه دوخته است. سوژه فقدان، با تمنای نگریستن در امر واقع كه همان ساحت 

1. The imaginary
2. Self-realization
3. Subject of representation
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نامشكوف وجود اوست، همواره با نشانه های بصری مواجه می گردد. به همین دلیل گفته 
می شود كه در حقیقت، امر نادیدنی واقع، جهان را در چشم سوژه مرئی می سازد. امر واقع، 
سوژه بینایی را می سازد و نگاه را عنوان ابژه خود به سوژه پیشكش می كند. لكان، نگاه را 

ابژه سائق بینایی می خواند و آن را ابژهa1 می نامد.
درنتیجه، نگریستن، درواقع فرایندی مبتنی بر نگاه كردن و ندیدن است: در نگریستن 
به قصد دیدن امر واقع، ساحت از دست رفته آگاهی صورت می گیرد اما آن را نمی بیند و 
تنها با تصاویر مواجه است كه واقعیت را می سازند. به همین دلیل، نظم تصویری همواره 
حاوی لكه2 است. این لكه دیدنی نیست و نمادی است از جایگاه امر واقع، یعنی نگاهی كه 
ساحت واقع از ورای نظم تصویر به مخاطب می دوزد. این نگاه، همواره بیننده را پریشان 
می كند و مانع از این می شود كه بپندارد آنچه در تصویر می بیند، یعنی واقعیتی كه در قالب 

تصویر به او عرضه می شود، حقیقت تام و تمام است.
لكه بر این امر دلالت می كند كه امر واقع، از واقعیت تصویر جدا بوده و دیدنی نیست؛ 
تصویر حقیقت نیست بلكه واقعیت است؛ واقعیتی تجربی كه به شهود بصری درمی آید؛ 
حال آنكه تمامیت انسان و جهان، به صورتی كه فی نفسه است، در ساحت واقع از دسترس 
درک و شهود به دور است. به این ترتیب، فرایند رویت تصویر، امری نیست كه در آگاهی 
قرار بگیرد، از نگاهی ناشی می شود كه ناآگاهی به او دوخته است. این نگاه، لكه ای در 
مسلط  دید خود  بر حوزه  مخاطب  كه  است  این  از  مانع  و  می گذارد  به جا  تصویر  نظم 
شود. به این دلیل لكان، سوژه بازنمایی را سوژه ناآگاهی می داند و ناآگاهی را به صورت 
)نا( به صورت سوژه  را  می داند و سوژه  موثر  واقعیت سوژه  در  آگاهی  از  جدایی ناپذیر 

آگاهی معرفی می كند. 
اما ما چرا به تصاویر بی پایان سینمایی می نگریم و از تماشا سیر نمی شویم؟ تصویر 
به ویژه تصویر سینمایی و هنری با دارایی های بصری خود، نگاه ابژه  a را چارچوب می بخشد. 

1. Le petit object a
2. The Spot-The Stain
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می توان گفت تصویر با جذابیت های مرئی خود، بیننده را سرگرم نگه می دارد تا سوژه را از 
تسخیر و غلبه امر واقع خارج كند و در واقعیت قرار دهد. واقعیت، نقطه مقابل واقع، امری 
مربوط به ساحت آگاهی است. واقعیت با زبان ساخته می شود و نقصان واقعیت، بصورت 
واقع، سوژه را دربرمی گیرد. تصویر كه به هرحال متعلق به ساحت نمادین)ساحت واقعیت( 

است، نگاه را كه سرچشمه در ساحت واقع دارد، درخود جای می دهد.
واقعیت تصویر همواره می كوشد آشفتگی واقع را مهار نماید. نگاه، هرگز نمی تواند 
با دیدن به واقع دست پیدا كند. واقع، غیب و ناپیداست. ابژه مرئی ندارد و دیدنی نیست، 
همان گونه كه خاستگاه نگاه نیز امر واقع است. با وجود این، واقعیت تصویر، قادر است 
میل نگریستن به واقع را با دال های مرئی خود به بازی بگیرد و پرش به ناخودآگاهی را به 
تعویق اندازد. از این منظر به تجربه ای نظیر روان درمانی تبدیل شود. لكان، غایت روانكاوی 
را بیان میل عنوان می كند؛ فرد روانكاوی شونده، با به بیان درآوردن، می كوشد برای میل 
خود ابژه سازی كند؛ به این صورت كه میل را با به بیان درآوردن، در نظم نمادین)تعقل و 

واقعیت( صورت بندی می كند. تصویر سینما، به مثابه هنر، نیز كاركرد مشابهی دارد. 
در روانكاوی »هنر، ابراز تمناست1« )حمدونی،اعلمی، 208:2011(. تصویر نمی تواند 
ابژه مفقوده را دربرگیرد، اما دال های تصویری همواره از میل به بازیافتن این ابژه حكایت 
بالذاته  و  پایان ناپذیر  را رقم می زند و همواره  فرایند خلق و رویت تصویر  میل،  دارند. 
ناخودآگاه است. تصویر، چارچوبی امن فراهم می كند تا جهان را در تصویرش به نگاه 
بنماید و به او نوید بدهد كه گم گشته واقع را جایی در فرایند پایان ناپذیر جانشینی ابژه ها 
خواهد یافت)لوین، 48:2008(. در سینما، معمولا ابژه مفقوده در یک شخصیت نمادین 
می شود. تصویر، شخصیت را به صورت موضوع اصلی معرفی می كند؛ همان طور كه میل 

را به سوی او سوق می دهد، او را در تصویر دیدنی می سازد.
در فیلم هایی خاص، از جمله روایت اشخاص مقدس، موضوع اصلی از حوزه مرئی 
مخاطب  میل  پاسخگوی  غیاب چگونه  این  كه  این سوال  به  پاسخ  می شود.  غایب  فیلم 

1. "Art is the expression of desire"
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به نگریستن بوده و چگونه به واقعی سازی در تصویر كمک می كند، در پژوهش حاضر 
بررسی می شود. 

روش پژوهش

پس از اینكه دانش روانكاوی در مطالعات انسان شناسانه به كار گرفته شد، مطالعات 
فیلم را نیز در برگرفت: پس از ظهور سینما، مطالعات انسان شناسی با مفهوم مهم و فراگیر 
مخاطب سینما روبه روشد و سینما به مثابه امر جدایی ناپذیری از تجربه انسانی مورد توجه 
قرار گرفت. آن كاپلان1 شرح می دهد كه روانكاوی در مطالعات مخاطب، سه گونه استنباط 
می شود: روانكاوی به مثابه علم؛ روانكاوی به مثابه عمل درمانی؛ و روانكاوی به مثابه ابزاری 
به مثابه  این اساس، او جنبه هاي روانكاوي  بر  انسان شناختی.  ادبیات و متون  تاویل  برای 
ابزار تاویل متن را این گونه برمي شمرد؛ روانكاوی به مثابه درمان گفتاری، روانكاوي به مثابه 
توضیح دهنده روابط، كنش ها، و انگیزش هاي ادبي و ماهیت متن؛ روانكاوی به مثابه گفتمان 
زیباشناختی ساختارمند)كاپلان تصریح می كند كه مقوله اصلی زیباشناسی به كارگرفته شده 
در فرایند روانكاوانه- كه همگام با مباحث ادبی مي باشد- روایت است(؛ روانكاوی به مثابه 
سوژه در گفتماني روایتي همچون ادبیات یا فیلم؛ و روانكاوی به مثابه گفتمانی تاریخی، 
ایدئولوژیک و فرهنگی )بررسی چگونگی ورود روانكاوی به گفتمان های فرهنگی غالب( 

)كاپلان، 1380: 146(.
از  یا مجموعه ای  به مثابه فرآیندي ویژه  فیلم،  نقد  كاپلان مي افزاید كه روانكاوی در 
فرایندهای  توضیح  براي  گفتمانی  به عنوان  آن  از  فیلم  یا  ادبی  منتقدان  كه  فرایندهاست 
متنی و موقعیت خواننده-مخاطب در مقابل متن، بهره مي برند. كاربرد روانكاوی در نقد 
فیلم و به ویژه كاربرد مفهوم نگاه در تحلیل تجربه  فیلمی كه »مخاطب« از سر می گذراند، 
به دهه های 1960 و 1970 میلادی برمی گردد كه تا امروز ادامه دارد. در این مطالعات، 

1. Ann. E Kaplan
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آراء روانكاو و زبان شناس فرانسوی، ژاک لكان مورد توجه است كه تشكیل روان را با 
تمثیل سازی از نگاه و تصویر)آینه( توضیح می دهد.

فیلمی  لكان، جریان ساخته شدن متن  آراء  اتخاذ  با  به مخاطب،  رویكرد روانكاوانه 
توسط مخاطب را مدّ نظر قرار می دهد. در این شیوه نقد، سوژه ای كه درگیر امیال خودآگاه 
از آنچه  فیلم، چه می خواهد؛ چه می بیند؛ و  به  ناخودآگاه است، در جریان نگریستن  و 
كه دیده)یا ندیده( به چه صورت های متفاوتی بهره برداری می كند؛ مدّ نظر است. رویكرد 
نظری به مخاطب، در طول زمان، بسته به اهداف و نیازهای گوناگون، پذیرای تعدد آراء و 
افكار بوده و به شاخه های متعددی تقسیم شده است كه می توان آنها را به نقل از جودیت 

مین1)1993: 50-54( به اختصار، این گونه بیان كرد: 
ایدئولوژی . 1 به  با توجه  تماشاگرشناسی است كه  از  نهاد2؛ شكلی  به مثابه  مدل سینما 

و قدرت، بر اساس نظرات میشل فوكو و نظریه پردازان پیرو نئوماركسیسم بر بنیان 
توجه  محور  را  سینما  در  پنداری  همذات  و  گرفته  شكل  فیلم  مخاطب  روانكاوی 
قرار داده است. آثار ژان پیر بودری3 و نظریات آپاراتوس سینمایی در این شاخه از 

مطالعات قرار می گیرند.
بازنگری بر تماشاگرشناسی؛ سه مدل متاخر مطالعات تماشاگر در این رویكرد قرار . 2

می گیرد: مدل های تجربی4، تاریخی5 و فمنیستی6.
مطالعات  شاخه  دو  به  نماید؛  ارائه  علمی  نظریاتی  می كوشد  تجربی؛  مدل  الف( 
دریافت  شناختی،  رویكردهای  گرایش  می شود.  تقسیم  قوم نگاری8  و  شناخت گرایی7 
سینمایی را به مثابه نكته كلیدی خود تلقی می كند. در حالی كه جنبه  شناختی مدل مبتنی بر 

1. Judith Mayne
2. Institutional Model
3. Jean-Louis Baudry
4. Empirical
5. Historical
6. Feminist
7. Cognitivism
8. Ethnographics
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تجربه، بر اساس مطالعات روانشناسی ادراک و دریافت قرار دارد، جنبه قوم نگارانه آن، بر 
مشاهدات كیفی و انتقادی واكنش افراد به تماشای فیلم مبتنی است. 

مین می نویسد كه دانشمندان فیلم، به عرصه ای از قوم نگاری علاقمندند كه ملهم است 
از كار استوارت هال1 مبنی بر »رمزگذاری«2 و »رمززدایی«3 بر/از »روابط میان ایدئولوژی 
كه در برگیرنده ی متن ها و شیوه های گوناگونی است كه افراد طبق آن ها، ایدئولوژی مبتنی 

بر جایگاه اجتماعی خودشان را رمززدایی یا تفسیر می نمایند«.
ب( مدل تاریخی؛ تلقی شرایط فرهنگی و تاریخی مخاطب و این كه این تلقی، چگونه 

تماشاگر را متاثر می كند، بررسی می كند. 
ج( مدل فمنیستی؛ متوجه تماشاگر مونث است؛ درحالی كه برخی نظریه پردازان باور 
دارند كه سینمای كلاسیک هالیوود از به حساب آوردن تماشاگر مونث پیوسته خود داری 
می نموده است، سایرین معتقدند كه فیلم های كلاسیک فراوانی وجود دارند كه از حدود 
نگاه صرفا مردانه، گام فراتر می گذارند. »نظریه پردازان فمنیست فیلم در تلاش برای یافتن 
فصل مشتركی هستند میان »زن واقعی« و بازنمایی سینمایی از زنان و فرایندی كه تماشاگر 

زن از سر می گذراند«)همان(.
چارچوب نظری و روش تحلیل این جستار، روانكاوی به مثابه »توضیح دهنده روابط، 
كنش ها، و انگیزش هاي ادبي و ماهیت متن)سینمایی(« است. این شیوه نقد، در مجموعه 
كه  می گیرد  قرار  در شاخه ای  بازنگری،  مدل  زیرمجموعه  روانكاوانه مخاطب،  مطالعات 
مطالعات »پرده به مثابه آینه« نام دارد. نگره »بخیه«، كه ماحصل آراء نظریه پردازان مكتب 
اسلوونی است، با توجه به ابژه a از متاخرترین رویكردها در نگره مذكور است كه در 
این مقاله به كار گرفته خواهد شد. شیوه جمع آوری داده ها كتابخانه ای و روش پژوهش، 
تحلیلی- تبیینی كیفی متن محور است. ابژه a و نگاه مخاطب در رویكرد به ابژه غایب میل 

1. Stuart Hall
2. Encode
3. Decode
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متنی بررسی می شود. این به معنای مطالعه وضعیتی روانی مخاطب در زمانی است كه آنچه 
را می خواهد در تصویر نمی بیند.

برای  تلاش  ببینیم؟  می خواهیم  چه  دیگر،  به عبارت  یا  می بینیم  چه  تصویر  در  ما 
میان  از  می زند.  رقم  را  فیلم  روانكاوانه  مطالعات  تاریخ  پرسش،  دو  این  به  پاسخگویی 
رویكردهای گوناگون نقد روانكاوانه فیلم، روانكاو ی لكانی، كه خود پذیرای گوناگونی های 
فراوان در رویكرد و شیوه های تبیین بوده است، سهم ویژه ای به خود اختصاص می دهد.

زبان شناس  و  روانكاو  لكان1،  ژاک  روانكاوی  وامدار  كه  لكانی  روانكاوانه  نقد 
پساساخت گرای فرانسوی است، تصویر را بر بستری پدیدارشناسانه، با بیانی زبان شناسانه 
و ضمن توجه به نگاه مخاطب و قصد و تمنای نگریستن او بررسی می كند. ایده پردازی ها 
از  او  روانكاوانه  بر خوانش های  نگاه،  و  تصویر  از  لكان  تحلیل  مركزی شیوه  مفاهیم  و 
هگل2،كوژف3سارتر4و هایدگر5مبتنی بود و این ها همگی به نوعی لحظه شكل گیری آگاهی 

در انسان را به نگاه خیره ای نسبت می دهند كه او با نیت و تمنا به جهان می دوزد.
در این نگاه، خود مخاطب و نیز جهان پیرامون به تصویری تبدیل می شود كه نه تنها 
موضوع آگاهی و شناخت او قرار می گیرد، كه خود، هسته این آگاهی و شناخت است. 
انسان با میل به دانستن، به مثابه تماشاگری است كه جهان را به ابژه تماشای خود تبدیل 
را  او، خودش  تا  قرار می دهد  او  پیش روی  آینه ای  احوال  این  می كند. جهان خارج، در 

به مثابه بیننده این جهان بازشناسد )وولن91:2007(.
خود لكان به سینما نپرداخت، اما شمار ویژه ای از آثار او به گستردگی در نظریات 
فیلم به كار گرفته شد6. مفاهیمی نظیر نگاه، »مرحله آینه ای7« و تمنای نگریستن، نزد منتقدان 

1. Jacque Lacan:,”Ecrites:on mirror stage”2005.
2. Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Phenomenology of Spirit.1806
3. Alexander Kojev  in Wollen)2007( 
4. Jean Paul Sartre.)1943هستي و نیستي( 
5. Martin Heidegger. “The thing”1971.
6. “The mirror stage , “،”Fotmative of the I function”
7. Mirror Stage
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فرایند  همیشه  كه  آنجا  از  داشت)مک گوون3:2007(.  ویژه  جذابیت های  سینما  روانكاو 
خودفراموشی در تاریكی، ناگهان تابیدن نور معرفت و شكل گرفتن نگاه را در مواجهه با 
تصویر می شد به بخشی از تجربه سینمایی مانند كرد، مكاتب نقدفیلم متعددی حول محور 

آراء لكان شكل گرفت.
در گام اول، نظریات »پرده و آینه« مطرح شد كه بر تلقی های نشانه شناسانه ماركسیستی 
از سینما به مثابه ماشین ایدئولوژیک)آپاراتوس( مبتنی بود. در این رویكردها این امر تبیین 
به تماشا، مخاطبان خود را به صورت  میل  از رهگذر  می شد كه ماشین سینمایی چگونه 
سوژه هایی مطیع و مقبول ایدئولوژی سرمایه داری، یكسان سازی می كند )هومر، 2008 : 

27-30( )استم، 1383 : 184(.
به زعم روانكاوی نگاه مخاطب در نیمه راه - جایی كه چشم او قرار گرفته و پرده 
سینمایی پرده مفروضی می سازد كه تصویر بر آن تشكیل می شود. دراین میان، اقتضائات 
روانی مخاطبان مختلف، به پدید آمدن برداشت های مختلفی از تصویر می انجامد. به این 
ترتیب سخت می توان گفت كه تمام مخاطبان درحال تماشای یک تصویر واحدند؛ چراكه 
ملاحظات جنسیتی، سن و طبقه اجتماعی و نظیر این ها برای هرمخاطب خواست معرفتی 

متفاوتی پدید می آورد و از منظر خاصی مخاطب را به خود جلب می كند.
رویكرد  از  كه  بود  ملاحظاتی  از  یكی  تصویر  تماشاگر  جنسیتی  جایگاه  به  توجه 
آپارتوس منشعب شد و خود، به شاخه ای مهم از نقد سینمایی تبدیل گردید) لورا مالوی، 
1382(. رویكردهای روانكاوانه فمنیستی از نظریات فمنیست های اولیه كه همچنان نظریات 
ماركسیستی برآن ها غلبه داشت و فمنیست های فوكویی كه سازوكار قدرت در نظم تصویری 
را به نفع نگاه مخاطب مذكر و به ضرر زنانگی سركوب شده می دید، تا فمنیست های دوران 
دربرمی گرفت  را  لكانی  روانكاوانه  مفاهیم  و  آراء  از  اقتباس  بازنگری، طیف های گسترده 
)دنزین، 1996 :27(؛ )هیوارد،1381: 392 372-(؛ )گنجه ای،1387: -72 117(؛ )نلمز،2007: 

158(؛ )برگر، 1998: 98(؛ )مكگوون، 2003: 28(؛ )آلن2004 :137،(؛ )هافد، 1999(.
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با این وجود، فارغ از جوشش های فمنیستی روانكاوانه، شاخه دیگری از نقد روانكاوانه 
در زیرمتن جریان های ایدئولوژیک به حیات خود ادامه داد و در سال های اخیر نوزایی 
ابژه  به مثابه  نگاه   .)»1386 لاكان-هیچكاک،  1384؛  ژیژک،  )اسلاوی  بود  شاهد  را  خود 
این  در  می دهد.  اختصاص  خود  به  را  فیلم  نظریات  در  مدل  متأخرترین  واقع1  گمشده 
و محصولات  لینچ4  و  هیچكاک3  فیلم های  بررسی  در  را  آن  ژیژک2)1386(  كه  رویكرد 
تصویری دیگر به گستردگی به كار گرفت، ساحت های روانی لكان از نو مطالعه و تلاش 
شد تا به جای مصادره به مطلوب نمودن روانكاوی، با توجه به خود این مفاهیم، پدیده 

تصویر و نگاه تعریف شود.
لكان، روان انسان را به سه ساحت خیالی5، نمادین6 و واقع7 تقسیم كرد كه در ارتباطی 
ناآگاهی،  با  پیوستگی  با یكدیگر حیات آگاهانه سوژه را در عین  تنگاتنگ و دیالكتیكی 
به صورت )نا(خودآگاهی پیش می برند. ناخودآگاه بودن میل و تمنای نگریستن، نگاه را 
باقی  لكه ای  نگاه در ساحت تصویر،  این  a8(تبدیل می كند.  )ابژه  ابژه ساحت مفقوده  به 
می گذارد. لكه واقع و ناخودآگاهی در واقع كل نظم تصویر را می بلعد و كاملًا از آن جدا و 
با آن بیگانه است. لكه، نقطه ای است كه نگاه را از سمت تصویر، به سوژه برمی گرداند تا 
او دریابد كه هیچ نمی بیند؛ چراكه واقع، به صورت امری كه بر آگاهی احاطه دارد، دیدنی 

نیست، بلكه برعكس ناآگاهی است كه آگاهی را می بیند و برآن تسلط دارد.

1 . ابژه گمشده تمنا یا ابژه گمشده سوبژكتیویته كه لكان آن را ابژه دیگری كوچک را Object a می خواند )لكان1977 :3(.
2. Slavoj Zizek
3. Alfred Hitchcock
4. David Lynch
5. The Imaginary
6. The symbolic
7. The Real

Object petit a . .a 8 اشاره دارد به autre، واژه فرانسوی معادل دیگری یا غیر كه در تقابل با Autre، كه دیگری 
بزرگ است، این یک اشاره به دیگری كوچک دارد.»دیگری كوچک دیگری یی ست كه واقعاً دیگری نیست بلكه 
انعكاس، و برون فكنی من است....دیگری كوچک به طور هم زمان بدل و تصویر آینه  ای ست، از این رو كاملًا در نظم 

تصویری جای می گیرد«)اونز، 1386 :237(.
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جهان تصویری فیلم می كوشد روی این لكه را با نظم تصویری خود بپوشاند و غلبه  
واقع را به تاخیر بیاندازد. از این منظر، تجربه واقعیتی پیشكش مخاطب خود نماید تا از 
منظر تازه ای به خود و دنیای اطرافش بنگرد. با اینهمه امر واقع و ابژه a، به گونه ای در فیلم 
مورد اشاره و ارجاع آگاهانه قرار می گیرد. برای نمونه در فیلم های هیچكاک به صورت 
می شود  گرفته  سخره  به  عجیب  اشیائی  با  لینچ،  آثار  در  یا  می شود  رازآمیز  مک گافین 
)همان(. به این ترتیب، این فیلم ها فضایی را فراهم می آورند تا مخاطب، به نوعی متوجه 

لكه نادیدنی واقع شود و هرچند نمی تواند آن را ببیند، از آن ایمن نباشد.
درحالی كه به زعم بسیاری، نقد روانكاوانه روزگار افول خود را می گذارند، جهش های 
خلاقانه  آكادمیک می كوشند خلاف این ادعا را ثابت كنند. كاربرد این شیوه نقد حتی به 
پژوهش های فرهنگی و هنری شرقی نیز راه یافته و به مفهوم سازی های تازه از مفاهیم اولیه 
لكانی انجامیده است: به ویژه دیالكتیک نگاه و تصویر، به صورتی كه نه دیدن كه غیاب و 
ندیدن را برجسته می سازد، در بررسی پرده پوشی  ها و درون گرایی هنر شرقی كاربرد ویژه 

داشته اند )دیویدمورگن، 2000(؛ )گكنسل، 2014(.
هرچند نقد لكانی در حوزه روایت های متن محور در فضای آكادمیک ایران به صورت 
روش شناسی كاربرد گسترده داشته، اما در حوزه نقد و تحلیل سینما، به ویژه شیوه ابژه  a در 
تحلیل رویكرد مخاطب به تصویر، كاربرد چندانی ندارد و جای این شیوه نقد، در رویكرد به 
متون سینمایی همچنان خالی است )الیاسی ،1392(؛ )تكزارع،1392(؛ )تهرانی پور،1385(؛ 
)روزبه،1392(؛ )صالح پور،1392(؛ )كاظمیان،1391(؛ )كبیری نسب،1390(؛ )مظفری،1391(؛ 

)هوایی،1391(؛ )یاسینی،1395(.

تصویر و ابژه تمنا

ابژه میل متنی و نگاه مخاطب

فیلم چگونه موضوع اصلی روایت را در قالب ابژه تماشایی ساخته و نگاه مخاطب را 
به آن جلب می كند؟ درپاسخ به این پرسش، نخست باید به جایگاه هایی اشاره شود كه از 
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طریق آن ها مخاطب شروع به دیدن فیلم می كند. مخاطب ابتدا به ساكن، تمایل و تمنایی 
از طریق پیشكش كردن  فیلم است كه  نیافته و  برای دیدن دارد كه هیچ سمت و سویی 
جایگاه هایی برای نگریستن و برانگیختن حس همذات پنداری به این تمنا سمت و سو 
می بخشد. به زعم لورا مالوی)هومر، 2005 : 30(- كه خود او نیز در طرح این بحث وامدار 
كریستین متز و ژان لویی بودری است- مخاطب در فیلم از سه نوع نگاه و به تبع آن از سه 

جایگاه همذات پنداری برخوردار می شود:
به دست  آن  ابتكار و عاملیت  نگاه هاي درون روایتي،  كه  فیلمبرداري؛  نگاه دوربین 
و  هدایت  پیشین  نگاه  دو  طریق  از  كه  مخاطب  نگاه خود  و  است؛  فیلم  شخصیت های 

جاي دهي مي شود.
مخاطب از طریق همذات پنداری با نگاه دوربین دانای كل، با نگاه شخصیت ها، نگاه 
فیلم همذات پنداری می كند.  بیننده  به عنوان  با جایگاه نگاه خودش  پرژكتور، و سرانجام 
به این ترتیب جایگاه های چندگانه و سیال نگریستن، او را در متن فیلم پیش می برد. اما 
موضوع اصلی مورد توجه، همان موضوع اصلی فیلم است. همان چیزی كه فیلم می خواهد 
نگریستن  تمنای  پس  درمی آید.  مخاطب  برای  خواستنی  امر  به صورت  بپردازد،  آن  به 
مخاطب می بایست با خواست و تمنایی كه از طریق فیلم به بیان درآمده و برموضوعی 
متمركز شده است، یكی شود)هومر،2005 :29(. خواست و تمنایی كه روایت سینمایی 
دست اندركار درصدد به بیان درآوردن آن است به واژگان روایت شناسی روانكاوانه، »میل 

متنی«1 نامیده می شود)بروكز،1987 :338(.
روایت در فیلم داستانی، همواره هدف معینی برای میل متنی تعیین می كند و اغلب آن را 
به صورت ابژه به تماشا درمی آورد. این ابژه، از چشم انداز دوربین دانای كل و شخصیت های 
روایت به تماشاگذاشته شده می شود و درنهایت، مخاطب از طریق اتخاذ جایگاه های سیال 
دیدن، به نظاره آن می نشیند. این ابژه می تواند در ملودرام عاشقانه، در رخ معشوق جلوه گر 
شود و تا جای ممكن، خواستنی شود؛ در سینمای وحشت به شكل هیولا دربیاید و تمنا 

1. Textual desire
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را به صورت اوج نخواستن و هراس برانگیزد؛ یا در فیلم معمایی، صورت قاتلی را به خود 
گیرد كه تا پایان فیلم، میل را به صورت میل و اراده به دانستن درگیر كرده و ناشناخته باقی 
می ماند. در نتیجه تماشایی شدن ابژه میل متنی از طریق چشم اندازهایی ارائه شده، مخاطب 

به تدریج با میل متنی، یعنی با خود روایت همذات پنداری می كند)رایت، 2000 : 50(.
روایت داستانی برای به بیان درآوردن میل متنی، كه تم و موضوع را رقم می زند، عموماً 
كارگزار یا كارگزارانی برمی گزیند كه عبارتند از جایگاه های نگریستنی كه ذكر شد؛ یعنی 
یا  یا محوری  بعد شخصیت های درون متن. شخصیت اصلی  دانای كل، و  اول، دوربین 
پروتاگونیست، به صورت عام مهم ترین كارگزار میل متنی است. كاراكتر محوری این قابلیت 
را دارد كه هم پیش برنده و كارگزار میل متنی باشد و هم، هم زمان، به لطف ستاره سازی، 
خود به ابژه میل مخاطب بدل شود. بنابراین، كارگزار میل متنی، روایت را از طریق كنش های 
خود و فرایند میل ورزی اش پیش می برد، با موانع مواجه می شود و در نهایت، روایت با 

شكست یا پیروزی او در رسیدن به ابژه میلش یا در وضعیت تعلیق به پایان می رسد. 
این كاراكتر در سمت و سو بخشیدن به نگاه و همذات پنداری مخاطب، نقش تعیین 
كننده ای بر عهده دارد. در سویه مخاطب، تمنا و رغبت نگریستن، از طریق همذات پنداری 
با این كارگزار است كه سمت و سو می یابد؛ چرا كه مخاطب با خواستی كه از جانب 
كاراكتر اصلی به بیان درآمده همدلی می كند و در عین حال، خود او را به مثابه ابژه ای 
همذات پنداری  عامل  مهم ترین  میان،  این  در  می كند.  تصور  خود  بدل  همچون  دلخواه، 

مخاطب با كارگزار میل متنی، نیاز و تمنای اوست كه در طول فیلم به بیان درمی آید.
)از جمله   اصحاب روایت شناسی روانكاوانه معتقدند سرتاسر یک روایت داستانی 
سینمایی(، حول یک فقدان اصلی تشكیل می شود. این فقدان كه در نتیجه از دست رفتن 
تعادل اولیه در جهان اثر پدید آمده، در كاراكتر محوری، نیازی دراماتیک رقم می زند. از 
رهگذر این نیاز، كاراكتر میل و تمنایی پیدا می كند كه معطوف به هدفی است و كاراكتر 
به طرق مختلف، این امر را در جهان اثر بیان می كند. مخاطب، كه خود سوژه فقدان و 
تمناست، با تمنای متن كه از طریق كاراكتر محوری به بیان درآمده، همدلی می كند و آن 
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را به صورت موضوع اصلی جستجوی نگاه خود برمی گزیند؛ یعنی مخاطب در طول فیلم، 
هم به خود این كاراكتر چشم می دوزد و هم برای نگریستن به جهان فیلم، چشم انداز او را 
برمی گزیند. به این ترتیب پرده سینمایی، كاركرد آینه تمثیلی لكان را می یابد كه مخاطب 

روی آن، درواقع در حال تماشای بدل خود است.
ریموند بلور)استم، 1383: 184( در 1975 عنوان كرد كه كاركرد سینما در آن واحد هم 
مانند امر خیالی )تصویر و آینه( و هم مانند امر نمادین )از طریق گفتمان   های فیلم به عنوان 
زبان(است. به زعم او، بیننده با ورود به متن فیلمیک، تجربه ای فیلمیک را از سر می گذراند 
كه شامل دو مرحله از همذات پنداری است: او با قرار گرفتن در جریان آپاراتوس و ورود 
به درون تجربه فیلمیک، ابتدا با آپاراتوس سینمایی )پروژكتور همچون چشم دوم( و سپس 
به طور خودشیفته وار با تصویر همذات پنداری می  كند و درمی یابد كه آن چه بر پرده تابانده 

شده، توهم حضور اشیاست و نه حضور واقعی شان.
توهم  است،  غایب  آن چه  به  پرده  است.  فقدان  و  غیاب  به مثابه  پرده  نظریه  این  در 
حضور می بخشد و چون آینه در مرحله  آینه ای لكان عمل می كند و بیننده از طریق برش1 
)نهی پدر در مرحله ادیپی( ضمن بازشناسی توهم پرده )آینه( به زعم بلور به امر نمادین 
راه می یابد. لكان معتقد است كه در جریان نگاه خیره كودک به تصویر آینه، نگاه كه ابژه 
دیدن است، حضور دیگری را در چشم او منعكس مي كند و در نتیجه كودک، خود را جدا 

از دیگری می یابد. این نگاه، نگاه دیگری نمادین است.
 به زعم این نظریه پردازان دراین تجربه خودآگاهیِ من، دیگر در چشمی كه خودش 
را در حال تماشا می بیند منعكس نمی شود، بلكه در »عمل خودبینانه من از خلال چشم 
شخص سومِ داستانِ تخیلی منعكس می شود« )بک، 2004: 89(. من  خود را بر پرده فرافكني 
من)همذات پنداري  خیالي  سازوكار  خود،  نمادین  تمهیدات  با  تخیلي  داستان  و  مي كنم 
خودشیفته وار با ستاره روي پرده( را برهم زده و مرا به سامان نمادین مي راند؛ در نهایت و 
در جریان این خروج از مرحله آینه ای امر خیالی و ورود به امر نمادین، میل سوژه شكل 

1. Cut
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می گیرد كه معطوف به تصویر است. اما تا اینجای كار، مراد از ابژه و تصویر، ابژه هایی 
هستند كه دیده می شوند و از نظر غایب یا پنهان نشده اند.

آینه و خودشیفتگی1

ابژه  به  واكنش های مخاطب  مهم ترین  ابتدایی و  از  یكی  آنچه ذكر شد،  به  توجه  با 
تمنایی كه در تصویر پدیدار می شود، خودشیفتگی است: خودشیفتگی با توجه به مرحله 
آینه ای در روانكاوی لكان، نخستین مرحله هویت سازی فرد، به مثابه سوژه، پس از آگاه 
شدن از خودبودگی، ضمن همذات پنداری او با تصویر خودش شكل می گیرد. سوژه با میل 
نگریستن، متوجه تصویر خود می شود. خود را به صورت تصویر در آینه بازمی شناسد، و 
این خود/دیگری را ابژه و موضوع گمشده تمنای خود تصور می كند. پس با تصویر آینه از 

خودش همسان سازی، هویت سازی یا »همذات پنداری« نشان می دهد.
سوژه، تصویر نمادین را »من« می نامد. خود را با تصویر یگانه می بیند و متوجه نیست 
كه آگاهی همواره شكافی است كه تا ابد میان او و خودش، نگاه او و تصویرش حائل 
است: »این نخستین مرحله از دیالكتیک همذات پنداری با دیگری است«)لكان، 1977 :3(. 
در این میان خودشیفتگی نقش مهمی دارد: تمنای نگریستنی كه به تصویر »من« معطوف 
می شود، »من« را به عنوان نخستین ابژه و موضوع تمنا اشتباه می گیرد. پس خود را در مقام 
سوژه و ابژه  نگریستن، یک كل یكپارچه تصور می كند و از این امر به رضایتی توهمی 
نائل می شود. به این ترتیب، بنیان نگاه كه ضمن نگریستن در آینه به وجود می آید، چیزی 

جز خودشیفتگی نیست )همان(.
 نگاه خودشیفته وار از كاركردهای زیست مایه ای2 »من« است. كاركرد این نگاه آن است 
كه مفهومی ذهنی از جهان، بی توجه به مشاهدات عینی پدید می آورد )مالوی،1387 :78(. 
خودشیفتگی مرحله ای ضروری اما هم زمان، جریانی است كه تداوم آن به صورت انحراف 

1. Narcicism
2. Libido
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در زندگی فرد بالغ جلوه گر می شود؛ چرا كه مواجهه او با موضوع خارجی تمنا )ابژه های 
عینی جهان( را به تعویق می اندازد. 

نمایان شدن تصویر ابژه- اعم از تصویر چهره بازیگر نقش محوری یا كاراكتر مورد 
برای   - برمی انگیزد  را  نفرت  و  ترس  یعنی  تمنا،  خلاف  كه  ضدقهرمانی  حتی  یا  تمنا 
مخاطب همواره حدّی از تمنای خودشیفته وار را دربردارد؛ به این معنا كه مخاطب، در 
مشاهده تصویر/ابژه مورد تمنا، با این خیال كه گمشده تمنای خود، یعنی پاره از دست رفته 
موجودیت خود، امر واقع را یافته، خود را یک كل یكپارچه تصور كرده و با درخودمانده 
شدن، از دنیای دیگری های نمادین رو می گرداند. این، نظیر موقعیت نوزادی است كه هنوز 
در عین وابستگی به مادر، غرقه در طبیعت خود بوده و برای رفع نیازهای زیستی، مواجهه 
با ابژه های بیرون از خودش را تجربه نكرده است. بنابراین، نمی داند جهانی خارج از او 

وجود دارد كه با نگاه خود، از پیش او را مخاطب قرار داده است )لكان،1977: 3(.
با این وجود، نظم تصویر این توهم را برهم می زند و از طریق ابژه a یا لكه تصویر، 
مخاطب را آگاه می كند كه در حال تماشای تصویر است. از این منظر، تصویر بازیگر یا هر 
ابژه دلخواه دیگر، به دال غیاب بدل می شود. بنابراین مخاطب، با خود، به مثابه سوژه فقدان 
همذات پنداری كرده و از فرایند میل ورزی خود، كه معطوف به تصویر و ابژه دلخواه است، 
آگاه می شود. به این ترتیب، مخاطب درمی یابد كه این ابژه، تنها سازه ای نمادین است كه 
جای یک كل ناشناختنی، یعنی ابژه مفقوده تمنا را موقتاً گرفته است؛ حضوری اعتباری 
دارد و حضور آن، عین غیاب است. اما این فرایند، همواره می تواند با نوعی انحراف همراه 
شود كه فراتر رفتن از خودشیفتگی را دشوار می سازد و آن، در صورت پدید آمدن عارضه 

بت سازی ایجاد می شود.

بت سازی و اضطراب
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So-،2008( 1 چیزی است كه جایگزین ابژه مفقوده تمنا می شود هدر روانكاوی، بت وار
cial.chass.ncsu( كه می تواند بخشی از كلیتی باشد كه انكار می شود تا بت واره پرست 

برای آن بخش و پاره، ارزشی معادل ارزش كلیت انكارشده قائل شود. به عبارت دیگر، این 
 aچیز كه می تواند یک صورتک یا هر ابژه معناداری نزد بت واره پرست باشد، جانشین ابژه

می شود كه دست نیافتنی است.
 به این ترتیب، بت واره پرست كسی است كه از قبول فقدان )امر واقع یا ابژه a( در نظم 
نمادین سرباز می زند. او از پذیرفتن این امر خودداری می كند كه پذیرش فقدان، برای او 
مزایایی دربر دارد )لكان، 1395 :72(. به همین دلیل توسط امر واقع تسخیر- و روان رنجور 
- می شود. بت واره ارزش و نقش متعالی چیزی را پیدا می كند كه وجود ندارد و به جای 
آن اشتباه گرفته شده است. ابژه بت واره به مثابه  مستمسكی است در خدمت فانتزيِ اولیه 

برای فرار از اضطراب )همان(.
به گفته متز)هومر، 29:2005( تصویر سینمایی این قابلیت را دارد كه مانند یک بت واره 
عمل كند؛ چرا كه اجازه می دهد نگاهمان را به آن چه تخیلی است بدوزیم، آن را واقعی 
بپنداریم و از این رو دانش مان را در این مورد كه آن چه می بینیم صرفاً یک تصویر است، 
انكار كنیم. این، نوعی آسیب شناسی نگریستن به پرده سینماست كه از سوی نسل های اولیه 
نظریه روانكاوانه مطرح شد. از این منظر، ابژه تمناشده یا چهره بازیگر، همواره می تواند در 
پیشگاه نگاه مخاطب، به بت واره بدل گردد. اما این امر، چه واكنشی در مخاطب برمی انگیزد؟
متنی در  ابژه میل  یافتن  با لحظه تحقق  مترادف است  تمنا  امر مورد  نمایش تصویر 
تصویر؛ تصویر، همان ابژه ایست كه تمنای متنی در جهت آن ابراز می شود. گاهی ابژه مورد 
تمنا، چهره معشوق یا مقتداست، گاهی هم از قاب تصویر غایب است. به زعم روانكاوی، 
تمنا همواره از ابژه عینیت یافته؛ یعنی ابژه ای كه حاصل شده سرریز می كند تا به امر واقع 
بازگردد. خاصیت امر واقع آن است كه در اوج حصول ابژه، تصویر تمامیت را در مورد 

ابژه برهم می زند تا بدین وسیله نابسندگی آن را بنماید و غیاب خود را گوشزد كند.

1. Fetish
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این درست، زمانی است كه سوژه از حصول ابژه مفقوده و بازیافتن تمامیت خاطرجمع 
از  اما تمنا،  شده و مطمئن است آنچه خواسته، همان چیزی است كه حاصل كرده است. 
شكاف میان واقع و واقعیت ابژه حاصل شده سربرمی دارد و نگاه خیره اش را به سوژه می دوزد 
)اونز، 462:1386(. در این مرحله، تمنا به صورت تمنا برای فراتر رفتن از ابژه حاصل شده 
)دراینجا، تصویر شخصیت طلب شده یا هر ابژه مطلوب دیگر( ظاهر می شود و به اضطرابی 
دامن می زند كه تحمل ناپذیر است. به زعم لكان، »اضطراب، ارتباطی به فقدان ابژه ندارد. بلكه 

مربوط به حضور آن است. عدم وجود ابژه ها احساس نمی شود« )لكان، 1395(.
به این ترتیب، تصویر پدیدار شده ای كه در مقام ابژه تمنای متنی قرار می گیرد، یعنی 
همان ابژه بت واره، واجد اضطراب برای بیننده است. به محض تثبیت شدن ابژه مورد تمنا، 
مخاطب تمایل ناخودآگاه شدیدی برای فراتر رفتن از آن و جایگزین كردنش پیدا خواهد 
كرد كه چون آن را به صورت آگاهانه درنمی یابد، ناگزیر در او موجب اضطراب می شود؛ 

چراكه نزدیكی ابژه، وحشت نزدیكی به امر واقع را برمی انگیزد. 
امر واقع، ساحتی است كه میل به سمت آن سوق می یابد و با اینهمه، رویارویی با آن، 
به معنای فروپاشی ساختارهای نمادین دانش و آگاهی است. به این ترتیب، شاید بتوان 
اینطور نتیجه گرفت كه محقق شدن ابژه، به صورت تصویری دلخواه كه در چهره كاراكتر 
یا نظیر آن به نمایش درمی آید، همواره در عین رضایت در مخاطب اضطرابی برمی انگیزد 

كه فراتر رفتن از ابژه، ترک آن و جدایی از آن را درپی دارد.

غیاب ابژه و سوگ1 

همان طور كه ذكر شد، نگاه به ابژه تمناشده ای كه در تصویر پدیدار می شود، همواره 
می تواند امیال خودشیفته وار را برانگیزد. این امیال در صورت منحرف شدن از روند طبیعی 
ناخودآگاه  اضطرابی  و  بت واره پرستانه شده  می توانند  پرده  روی  كاراكتر  با  هویت سازی 
به همراه بیاورند. به این ترتیب، می توان اینطور فرض كرد كه خلاف رویه مذكور، غیاب 

1. Mourning
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امر تمنا شده و ابژه دلخواه از تصویر به جای پدیدار شدن آن كه به بت سازی می انجامد، 
برای   - دلخواه،  امر  غیاب  كه  معنا  این  به  برانگیزد؛  متفاوت  تجربه ای  مخاطب  در  باید 
نمونه غیاب چهره و اندام كاراكتری كه در فیلم های دینی به صورت نقطه ثقل میل متنی 
معرفی شده است - الف( میل واپس روانه خودشیفته وار را سركوب می كند؛ ب( اضطراب 

بت واره پرستانه نزدیكی با ابژه را در مخاطب تعدیل می نماید.
این هردو رای، كه در جای خود نیاز به تحلیل و اثبات دارد، دست كم و در بدایت 
امر، سلبی و منفی به نظر می رسند؛ به این معنا كه توضیح می دهد غیاب تصویر كاراكتر 
تجربه  مورد  در  را  مطلب  حق  ترتیب،  این  به  نمی شود.  موجب  را  اموری  چه  مقدس، 
مخاطب در رویارویی با غیاب ابژه تمنا ادا نخواهد كرد. بنابراین، جا دارد تجربه مواجهه 

با غیاب، به خودی خود تحلیل شود.
پیش از جستجو برای پاسخ به پرسش سیر سوبژكتیوی كه مخاطب در مواجهه با غیاب 
ابژه تمنا شده می گذراند، لازم به ذكر است كه غیاب، فقدان نیست. این شكل از غیاب، 
معنا كه غیاب،  این  به  بر غیاب دلالت می كنند؛  با دال هایی است كه  امر  نمادین ساختن 
برخلاف فقدان، می تواند آگاهانه درک شود و در مخاطب واكنش شناختی و عاطفی برانگیزد.
است،  كرده  اعلام  را  تمنا  مورد  كاراكتر  وجود  تصویر،  از  ساختن  غایب  با  روایت 
قرار  مخاطب  تصویر  در  او  دارند:  حكایت  او  نادیدنی  حضور  از  تصویری  نشانه های 
شنیده  غیاب چهره اش  عین  در  او  گاهی صدای  می شود؛  نقل  و  روایت  او  از  می گیرد؛ 
می شود و او دارای كنش است. با این همه تصویر او، به  صورت تصویر بازیگری كه او را 

به مثابه ابژه نگاه مخاطب درمی آورد، از تصویر غیبت دارد.
این غیبت، از این رو فقدان نیست كه نشانه های تصویری جانشین، برای معرفی آن 
با  محیطی  عناصر  می شود؛  پوشانده  نور  لكه  یا  پارچه  با  بازیگر  چهره  می شوند:  عرضه 
قرارگرفتن بین بازیگر و دوربین مسیر نگاه كردن به او را سد می كنند1؛ كاراكتری كه غایب 

1. هر دو مورد در اشاره به فیلم محمدرسول الله نام برده شده است. 
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است با نشانه هایی همچون ردّ پایش بر خاک یا جای خالی اش بر زیرانداز، مورد اشاره 
قرار می گیرد1. 

این ها همه در واقع، حاضر كردن ابژه تمنای نگاه، با ابژه های جایگزین است. به این 
یعنی  جداست؛  تصویری  ابژگی  از  او  حضور  اما  نیست  غایب  درواقع  كاراكتر  ترتیب، 
پرده حاضر و  بر  بازیگری كه در عین حال  به اجزای چهره  یافتن  تقلیل  از  او،  حضور 
از آن، غایب است، سرباز زده است. حال، می توان پرسید كه واكنش مخاطب به غیاب 
درک شده ابژه مورد تمنا از حوزه تصویر چیست؟ به زعم این جستار، تجربه مخاطب در 
این رویارویی، تجربه ای نظیر سوگ و ماتمی است كه در واكنش به از دست دادن عزیز، 
احساس می شود. این سوگ، می تواند به صورت هشیارانه از سوی مخاطب ادراک شود یا 

اینكه ناهشیار و در سطح نیمه آگاه ضمیر باقی بماند.
خاستگاه تمنا، ناخودآگاه است اما از دست رفتن ابژه، درک و بازشناسی فقدان در 
اما از طریق نشانه هایی می تواند حس  آگاهی قرار دارد. فقدان امر واقع، درک نمی شود 
شود. نشانه های تصویری جایگزین ابژه میل، قرار است چنین نقشی را ایفا نمایند. »چیزی 
هست كه سوژه نمی تواند در مرحله آینه ای آن را ببیند اما می تواند احساس كند و آن، 
نگاهی است كه در »پشت« تصویر، به صورت جدا شده از سوژه قرار دارد« )كوپیک،1994 

:36 (؛ ) گورتون، 2008: 74(.
درحالی كه ظهور ابژه، به مثابه سرپوشی بر خلا و فقدان نگاه نادیده ابژهa كه در پشت 
هرگز  است  ممكن  مخاطب  كه  اضطرابی   - برمی انگیزد  را  اضطراب  دارد،  قرار  تصویر 
احساس نكند- غیاب ابژه تمنا شده، بجای سرپوش گذاشتن بر فقدان، در واقع می كوشد 
با اعلام خود، فقدان را شرح دهد. مخاطب نگاه می كند و نمی بیند. همان طور كه نگاه ابژه 
a در واقع نگاهی برای نگریستن و ندیدن است: »من نمی توانم به درستی ببینم؛ نمی توانم 
هرگز كلیت میدان دید خود را در بربگیرم؛ زیرا نقطه ای وجود دارد كه از آن نقطه در میدان 

دید، دیگری نگاه خیره خود را به سمت من برمی گرداند« )ژیژک،77:1386(. 

1. فیلم روز واقعه نمونه هایی از این امر را نشان می دهد.
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شاید بتوان گفت، درحالی كه ابژه های تمناشده در تصویر برای پوشاندن و فراموش 
شدن لكه تصویر به كار می روند، فقدان ابژه تمنا در مقابل، قرار است لكه را اعلام نماید. به 
عبارت دیگر، می توان این طور گفت كه تمنا برای ابژه مفقوده در فیلم های مذكور به بیان 
درمی آید، اما برای آن پاسخی وجود ندارد؛ ابژه ای نیست تا شكاف سربازكرده فقدان را در 
مخاطب پر كند و او را راضی نماید. از این منظر، در این فیلم ها، تمنا برای ابژه مفقوده با 
ایجاد احساس و ادراک آگاهانه فقدان در مخاطب همراه خواهد بود؛ به این صورت كه 
مخاطب، به دلیل سركوب میلی كه برای دیدن ابژه تمنای متنی دارد، دچار حس كمبود 

شده و ناگزیر، تمنای نگریستن را به صورت اندوه، سوگ و ماتم والایش می كند.
ماتم، نوعی به بیان درآوردن میل و تمنا برای ابژه و موضوعی است كه از دست می رود. 
»در وضعیت ماتم، رابطه میان سوژه و ابژه، امری بغرنج است؛ چراكه ابژه ای كه از دست 
رفته، بر ته ماند دیگریِ از دست رفته ])امر واقع([ دلالت می كند« )گورتون، 2008: -125
123(. این سوگواری، درک نقصان و فقدان واقع را در واقعیت، امكان پذیر می كند و مانع 

می شود تا مصیبت دیده به دنبال آن چه از دست رفته، به تسخیر فقدان )ناآگاهی( درآید.
در روانكاوی، رابطه سوژه و ابژه در ماتم از این رو پیچیده است كه درآن عواطف 
از تجربه  فرایند سوگواری صدق می كند و هم  امر هم در طی  »این  متضادی دخیل اند: 
تهدیدآمیز از دست داده ابژه فراتر می رود« )همان(. سوگواری، كنشی است تمنامندانه كه در 
مقابل رها و فراموش كردن، اما به منظور رها و فراموش كردن موضوع مورد تمنا صورت 
می گیرد. از دست دادن، هم زمان بر فقدان ابژه a دلالت می كند و این، فقدانی است كه باید 

آگاهانه درک شود تا سوژه، در ساحت واقعیت باقی بماند.

نتیجه گیری

در روانكاوی لكانی، نگریستن به امر واقع، هم پای نگریستن در آفتاب است )لوین، 
به  كه  است  در چیزی  بی دفاع و صلاح  كردن  نگاه  این گونه  نتیجه  2008: 48(. كوری، 
آگاهی درنمی آید. اما نگریستن به آفتاب، همواره از پشت پرده امن امر نمادین، امكان پذیر 
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می شود. هنر، چنین پرده و چارچوبی پدید می آورد. تصویر، پرده ای است كه روی امر واقع 
را می پوشاند تا بتواند آن را از طریق كنش گری هایش در پشت پرده تصویر هنری سراغ 

گیرد. همان طور كه تابش آفتاب را می توان از بازی سایه ها دریافت.
تصویری كه غیاب ابژه تمنا را به نمایش می گذارد، پرده ای است كه روی واقع كشیده 
می شود تا واقع به صورت روایت غیاب خود، خود را ابراز نماید. این، غیاب، در مخاطب 
وضعیتی روانی پدید می آورد كه خلاف وضعیت نگریستن و دیدن ابژه است. تجربه عجز 
مخاطب از رویت تصویر دلخواه، می تواند حاوی این امكان بالقوه باشد كه مخاطب را 
این  به  a( برخوردار كند؛  )ابژه  نگاه واقع  ابژگی خود زیر  به  از آگاهی نسبت  از حدی 
معنا كه غیاب تصویر امر تمناشده، می تواند در عین حال به غیاب های عظیم و هولناک 
دیگری اشاره داشته باشد كه مخاطب را هدف قرار داده اند. اموری كه او نمی تواند ببیند و 
هم زمان او را از ضعف آگاهی خود مطلع می سازند و او را به مثابه سوژه )نا(آگاهی تثبیت 
می كنند. به زعم این جستار، واكنش مخاطب به این غیاب، نظیر تجربه ماتم و سوگی است 
كه در نظم نمادین قرار می گیرد. با توجه به اینكه واكنش سوگواری و ماتم، آگاهانه است، 
بنابراین گام مهمی است كه مخاطب در فاصله گرفتن از سلطه واقع و قدم گذاشتن در 

واقعیت برمی دارد.
سوگواری برای امری كه مخاطب، به صورت آگاهانه دریافته كه حاصل نمی شود و از 
دست رفته است، به ابژگی او زیر نگاه واقع، پایان می دهد، چراكه ابژه نمی تواند خودآگاه 
باشد)لكان، 1395 :36(. مخاطب با سوگواری كردن و احساس ماتم، از جایگاه ابژه خارج 
می شود تا به عنوان سوژه ماتم و سوگواری، از نو تمنای را خود برای ابژه مفقوده به بیان 
درآورد و به آن عینیت ببخشد. به این ترتیب، او درمی یابد كه نمی تواند در آفتاب بنگرد 

چون آفتاب در نگاه او دیدنی نیست.
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زبان و  انسانی، گروه  ادبیات و علوم  دانشكده  لرستان،  دانشگاه  ]پ ای ان ن ام ه [.  لاكان( 

ادبیات انگلیسی
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تک زارع، سمانه.)1392(. نقد و بررسی روانكاوانه )فروید، لكان( بر روی آثار هنریک . 2
ایبسن.] پایان نامه[. دانشگاه آزاد اسلامی، دانشكده هنر و معماری، گروه نمایش.

رمان های . 3 در  لكان  روانشناختی  دیدگاه  از  بحران هویت  فرزانه.)1385(.  تهرانی پور، 
گرهام گرین.]پ ای ان ن ام ه [. دانشگاه آزاد اسلامی تهران. دانشكده زبان های خارجی.

روزبه، بابک.)1392(. بررسی كودک جنگ زده در ادبیات داستانی كودک و نوجوانان . 4
واحد  اسلامی  آزاد  دانشگاه  ]پ ای ان ن ام ه [.  لكان  ژاک  روان كاوی  نگاه  از  مقدس  دفاع 

ملایر، دانشكده تحصیلات تكمیلی.
صالح پور، محمد.)1392(. تحلیل و واكاوی شخصیت در نمایشنامه های آنتون چخوف . 5

بر اساس رویكرد روانكاوی ژان لكان ]پ ای ان ن ام ه [.دانشگاه آزاد اسلامی. دانشكده هنر 
و معماری.تهران

اثر . 6 پریان  قصه های  مجموعه  شخصیت های  بررسی  احمدرضا.)1391(.  كاظمیان، 
هانس كریستین  آندرسن: براساس روانكاوی لاكان ]پایان نامه[، دانشگاه آزاد اسلامی 

واحد بروجرد، دانشكده  تحصیلات تكمیلی.
پارانویای زیگموند فروید . 7 بیماری روشنفكری  كبیری نسب، مریم.)1390(. نظریات 

و ژاک لكان در بررسی شخصیت های بوف كور و هملت ]پ ای ان ن ام ه [. دانشگاه آزاد 
اسلامی، دانشكده هنر و معماری.

]پایان نامه[.، . 8 مخاطب  خیره  نگاه  و  فیلم  روانكاونه  نقد  معصومه.)1387(.  گنجه ای، 
دانشكده هنرهای نمایشی و موسیقی. پردیس هنرهای زیبا. دانشگاه تهران.

فینگان ها، . 9 بیداری  رمان  در  ناخودآگاه  روانكاوانه   بررسی  مجتبی.)1391(.  مظفری، 
اثر جیمز جویس از دیدگاه روانكاوی  تحلیلی ژاک لاكان ]پایان نامه[، دانشگاه آزاد 

اسلامی واحداراک، دانشكده علوم ادبیات انگلیسی. 
هوایی، زهرا.)1391(. بررسی تحلیلی داستان رستم و سهراب بر اساس ژرف ساخت های . 10

اسطوره ای و روانكاوی ]پ ای ان ن ام ه [. دانشگاه پیام نور، مركز اهواز، دانشكده  ادبیات و 
علوم انسانی.
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