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چکیده
مشابه دانستن آینه ی ژاک لکان با پرده ی سينما یکی از محوری ترین نگره های نقد روانکاوانه ی فيلم را رقم زد. کاربرد تمثيل 
آینه برای لکان این بود که او از طریق جدایی عينی ميان نوزاد و تصویر او در آینه، انشقاق ميان وجود فی نفسه )امر خيالی 
ناخودآگاه( و وجود برای دیگری )هویت اجتماعی خودآگاه( را تبيين می کرد. اما کاربرد تناظر ميان آینه و پرده ی سينما 
نزد نظریه پردازان این بود که آن ها جدایی ماهيت بيننده )ساحت واقع( از هویت بيرونی )هویت تماشاگر سينما  بودن( را 
دستمایه می ساختند تا نشان دهند که ساختارهای دیگری بزرگ )دستگاه سينمایی( چطور به هویت سوژه ها شکل می دهند 
یا این که سوژه ها چطور در برابر این امر مقاومت می کنند. جستار پيش رو در نظر دارد تا از طریق بازنگری بر فرآیند رویت 
تصویر سينمایی، یکبار دیگر به گسست سوبژکتيو لکانی ميان امر درونی  و امر بيرونی بپردازد و شيوه هایی را بنماید که 
از طریق آن ها می توان عدم وجود این گسست را از خود مدل نتيجه گرفت. به این منظور، در بحث از تصویر سينمایی دو 
انگاشت هستی شناسانه اشاره می شود که آن را از تصویر آینه مجزا می سازد. بنابه فرض نورنگاشت بودن تصویر و تابيدن از 
پرتوافکنی در پشت سر بيننده، هستی مستقلی به تصویر آینه می بخشد که فرایند رویت آن را به شيوه ی متفاوتی از تصویر 

آینه رقم می زند.
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بسا درست به همين خاطر شبيه ترین امر به تصویر آینه، همان تصویر 
تصور  آینه،  تصویر  مانند  هم  پرده  بر  تابيده  تصویر  سينماست. چون 
می شود که مطلوب تمنای دیگریست. پس سوژه ای که می خواهد مورد 
تمنای دیگری قرار بگيرد، با آن همسان سازی می کند. به اشتباه خود 
را با نگاه دوربين یکی می پندارد و از این طریق هویت سوژه ی فيلم 

بين شکل می گيرد.
به زعم روانکاوان لکانی، تمایل به همسان سازی با )تصویرِ( دیگران 
یا ایماژهای پيرامون" از جمله کاراکتری که روی پرده ی سينما ظاهر 
می شود" از انقسام و گسست سرچشمه می گيرد: در مرحله ی آینه ای، 
نوزاد انسانی از سامان خيالی5 -که آن را ساحت مادر می دانند- دست 
می کشد اما هرگز از آن جدا نمی شود چرا که بخشی از سرشت انسان، 
به حيات طبيعی و جانوری او وابسته و از او جدایی ناپذیر است. این 
حيات فی  نفسه، از دسترس شناخت او به دور است اما ناپدید نمی شود 
بلکه در ناخودآگاه او باقی می ماند. نزد لکان، ناخودآگاه هرگونه تلاش 
انسان برای شناخت خود را با شکست توام می سازد، از سوی دیگر، در 
پس پشت تمام کنش های کلامی و غيرکلامی حيات آگاه هم حضور 
گسست  محصول  حضور/غياب،  این  است.  غایب  آن ها  از  هم  و  دارد 
حيات  در  توامان  صورت  به  که  است  نمادین  و  خيالی  ساحت  ميان 
سوبژکتيو سوژه درکارند و روانکاوی بر آن تکيه دارد. به همين خاطر 
»گسست« و »فقدان« را مفاهيم محوری روانکاوی دانسته اند )گورتون، 
2008 ، 78 -81(. نگاه، به مثابه ابزار همسان سازی انسان با بدل ها و 
ایماگوهای پيرامون، از همين گسست و فقدان ناشی می شود و تصویر 
سينمایی، موضوعی است که تمنا شده است. به عبارت دیگر، تصویر 
آن  به  ناخودآگاه،  به صورت  نگاه،  که چه بسا  موضوعيست  سينمایی، 
دوخته می شود تا فقدان و گسست ميان دو ساحت روان بشر    )بگویيم 
ساحت آگاهی و غریزه( را پرکند. اما آن طور که لکان اشاره می کند، 
از هربار نگریستن در تصویر آینه، آنچه عاید بيننده می شود، چيزی 
تصویر،  با  نگاه  تمنای  برخورد  جریان  در  است:  تصویر  خود  از  بيش 
مازادی از تمنا شکل می گيرد که لکان آن را ابژه ی    a می نامد. ابژه ی

a مازاد سرمایه گذاری سوژه بر موضوع نگریستن خود است. این ابژه، 
امری دیدنی نيست بلکه درهربار نگریستن، از این که بيننده موضوع 
تمنای راستين خودش را از طریق نگاه حاصل کند، جلوگيری می کند. 
فيلم های  در  را  لکه  این  ژیژک  می خواند.  تصویر  لکه ی  را  آن  لکان 
هرچند  که  می دهد  نشان  و  می جوید  هيچکاک  و  کيشلوفسکی 
اما می توان در تصویر سينمایی  را دیدنی ساخت،   a ابژه ی  نمی توان 

برای آن نمادپردازی کرد.

و  او  ادیپي  فروید، درام  آراء  بازخوانی  ژاک لکان1 )2003( ضمن 
سير تکامل روان را با درامي مبتني بر تصویر آینه و نگاه تلفيق کرد. 
به  وابستگی  و  طبيعت  خيالی  سامان  در  که  نوزادی  روایت  لکان2  به 
مادر غرقه است، ضمن نگریستن در آینه ای که مادر پيش روی او قرار 
می دهد، خود را باز می شناسد. انگيزه ی او برای نگریستن در این آینه، 
مقبول قرارگرفتن در نگاه مادر است اما از سوی دیگر، پدر به نمایندگی 
از سامان    نمادین3 وارد درام ادیپی شده و کودک را از سراب مقبوليت 
نزد مادر بيرون می آورد. در کشاکش این درام، آنچه برای کودک به جا 
می ماند، جداشدن از ماهيت فی نفسه ی خود و فرافکندن هستی اش به 
تصویر بدن خود در آینه است. سامان پدر بر این تصویر نام می گذارد و 

کودک به تبع آن از هویت اجتماعی برخوردار می گردد.
گفتمان های  در  قرارگرفتن کودک  نمادین، محصول سوژه  هویت 
سامان نمادین است. گفتمان های متعدد اجتماعی، سياسی، فرهنگی 
و... فرد را سوژه قرار داده و هریک او را به گونه ای می سازند. از جمله فرد 
می تواند سوژه ی یک گفتمان فيلمی قرار بگيرد و تماشاگر ناميده شود. 
آپاراتوس یا دستگاه سينمایی-  عنوانی که نظریه پردازان نومارکسيست 
به سينما بخشيدند- به مثابه ماشين فناورانه ی ایدئولوژی حاکم، قادر 
است از طریق متن فيلمی، بيننده را سوژه قرار داده و او را مطابق ميل 
خود شکل دهد اما دستگاه مذکور، این کار را از طریق به خدمت گرفتن 
بدن  از  تاریک  سالن  در  فيلم  بيننده ی  می دهد؛  انجام  بيننده  ميل 
واقعی خود معلق می شود، از خود بی خبر می ماند و از طریق دستگاه 
آپاراتوس4  به تصویر پرده دوخته می شود. در این جا ميل بيننده به 
مقبول طبع دیگری بودن-که در ماه های اوليه ی تولد معطوف به این 
بود که مورد توجه و نگاه مادر قرار گيرد- او را وامی دارد تا خود را به 
1. کل دستگاه سينمایی و 2. کاراکترهای روی پرده فرافکنده و با آن ها 

همسان سازی کند و هم ذات پنداری نشان دهد.
این وضعيت، درست متناظر است با نخستين بار که سوژه در مقام 
نوزاد، با تمایل به مورد نگاه دیگری قرار گرفتن، به نگاهی دست یافت 
که به تصویر آینه دوخته شد. حال یک بار دیگر، سوژه ای که واقعيت 
نگاهی تبدیل می شود که  به  با همه ی وجود  انکار شده،  فيزیکی اش 
آینه ی  اینکه  به رغم  نگاه دوربين/پرژکتور است. پرده ی سينما  همان 
واقعی نيست تا بدن خود بيننده را نشان او دهد اما دریچه به جهانی 
از هویت هاست که تمایل به همسان سازی با آن ها را برای بيننده به 
ارمغان می آورد. شاید بتوان گفت که تصویر روی پرده، هرچند تصویر 
که  داراست  آینه  تصویر  با  را  مهم  مشترک  وجه  این  اما  نيست  آینه 
مطلوب تمنای دیگریست: تمام بينندگان به آن چشم دوخته اند. چه 

پیشینه تحقیق
آن کاپلان6     )1380، 146(. شرح می دهد که دانش روانکاوی، سه 
گونه استنباط می گردد؛ روانکاوی به مثابه علم، روانکاوی به مثابه عمل 
درمانی و روانکاوی به مثابه ابزاری برای تاویل ادبيات و متون انسان 
شناختی. روانکاوی در نقد فيلم، به مثابه فرایندي ویژه یا مجموعه ای 
گفتمانی  عنوان  به  آن  از  فيلم  یا  ادبی  منتقدان  که  فرایندهاست  از 

براي توضيح فرایندهای متنی و موقعيت خواننده- تماشاگر در مقابل 
متن، بهره مي برند. نظریات فيلم روانکاوانه مبتنی بر آراء لکان، ذیل این 
رویکرد متأخر قرار می گيرند و به همين خاطر در متون بسياری، نقد 
روانکاوانه ی لکانی، بصورت پيوسته با مطالعات تماشاگر شناسی آورده 

شده اند   )مين، 1993،   74-67(.
روانی  تجربه ی  اهميت  و  مخاطب  نگاه  که  سينمایی  نظریات 
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بر  عمده  بطور  دادند،  قرار  نظر  مدّ  را  عریض  پرده ی  برابر  در  او 
خوانش های روانکاو و زبان شناس پساساختارگرای فرانسوی ژاک لکان 
از     هگل7،    کوژو8،  سارتر9 و هایدگر10 مبتنی هستند. اینها همگی به نوعی 
لحظه ی شکل گيری آگاهی در انسان را به نگاهی نسبت می دهند که 
او با نيت و تمنا به جهان می دوزد ))هگل )کوژو، 1360، 26-25((، 
)سارتر،1350،   234-243(،    )هایدگر، 67،1971-80(     )وولن،     2007، 
91(   )اونز،   1386،   18-  22(   )ژیژک،    1386،   19(   )مين،   1993،  67-

فلسفه ی  بنيان  که  پدیدار  و  فی نفسه  موضوع  ميان  تمایز   .))74
تشکيل  را  سيدی،    1395،  30(  و  کانت      )حيدری  امانوئل  استعلایی 
فی نفسه ی  ماهيت  ميان  گسست  صورت  به  لکان  تفکر  در  می دهد، 
فرد    )ذات درون( و سوژگی او در گفتمان های نمادین    )هویت بيرونی( 
درمی آید. از این شکاف و گسست، جدایی ميان چشم و نگاه حاصل 
می شود. به این معنا که در کنش نگریستن، ميان چشم    )غریزه( و ابژه 
این شکاف، فرایند  یا متعلقّ آن    )نگاه( شکافی ماهوی مفروض است. 
رویت و دریافت 1.  تصویر شخص در آینه ی دیگری؛ 2. جهان ابژه های 

مرئی را به نحوی رقم می زند که در پی می آید.

رویت تصویر آینه
لکان )1396،   58( در » مقدمه ای بر ساختار اضطراب «، که در جلد 
پنجم سمينارهای او، مربوط به سال های 1962 و 1963 طبقه بندی 
شده عنوان می کند که کودک غرقه در غریزه، از طریق دیدن تصویر 
خود در آینه، متوجه موجودیت جسمانی خود در جهان بيرون می شود. 
اثر سوبژکتيوی که  آینه و  در جریان توضيح فرایند دیدن تصویر در 
بيننده   )نوزاد( از آن می پذیرد، لکان، نگاه را از چشم جدا کرده و آن را 
در قعر تصویر آینه قرار می دهد. او نگاه را ابژه ی دیگری، ابژه ی ساحت 

واقع می خواند و با a نام گذاری اش می کند )تصویر 1(.
در این نمودار،گلدان، یا همان کوزه در راست، معرف خود، یا ایگو 
یا نفس خودآگاه کودک است. آینه که در وسط قرار گرفته، رابطه ی 
کودک با تصویر ذهنی اش از بدن خود را نمایان می کند. آینه ی مقعری 
که در چپ، انتها قرار دارد، مبين دستگاه عصبی کودک است که با 
S، سوژه ی محذوف یا خط خورده، یعنی سوژه ای که به سامان نمادین 
راه یافته، نشانه گذاری شده است. این سوژه از این رو خط خورده، که 
ضمن ورود به سامان نمادین، از تماميتی که در سامان خيالی داشت، 
ناخودآگاه-  با  را - به صورت  دست کشيده است و فقدان آن تماميت 

خود حمل می کند.
پرتوهای بازتابيده، بصورت خطوطی دیده می شوند که بازتاب های 
نوری تصویر و اشياء پيرامون آن را دیدنی می سازند. در این اسپکولوم 
می توان دید که من یا  Iکه مربوط به زبان است، به یمن تصویر آینه 
در ذهن کودک تشکيل می شود. اما آنچه در این رابطه، ميان کودک و 
تصویر کالبد خودش، بيشترین اهميت را دارد، نيروگذاری ليبيدویی یا 

جان مایه ای سوژه بر تصویر است. 
سرمایه گذاری ليبيدویی کودک، مبيّن فشار تمنای سوژه ای است 
که می خواهد از طریق تصویر، فقدان خود را رفع کرده و یکپارچگی 
سامان خيالی را از نو بازیابد. امری که به خاطر نهی پدر، امکان پذیر 
نيست. همانطور که لکان اشاره می کند، تمایل-تمنای بازیابی تماميت 
ذهنی در تصویر عينی- محکوم به ناکامی است. در اسپکولومی که لکان 
ترسيم کرده، می توان دید که »تمام نيروگذاری و سرمایه گذاری های 
)همو،  نمی شود«  رد  اسپکولوم  تصویر  مسير  از  کودک  ليبيدویی 
آینه ای  تصویر  در  ببيند،  می خواهد  کودک  هرآ ن  چه  یعنی  همان(. 
مشهود نيست. با این حال، مازادی از آنچه که هست، در پشت آینه 
درحال تشکيل شدن است. مازادی نادیدنی. مخزنی از ميل. نيروگذاری 
خيال  عرصه ی  در  نه  که  می انجامد  چيزی  پدیدآمدن  به  ليبيدویی، 
قرار دارد و نه به ساحت نمادین تعلق می گيرد. لکان این نيروگذاری 
را، که نمی توان تصویری از آن در آینه ترسيم کرد، با a نشانه گذاری 
می کند. یعنی چيزی که کنار گل های گلدان در تصویر آینه هست اما 
تصویری ندارد. نيرویی که تصویر عينی داخل آینه را از چيزی نادیدنی 
لکان بصورت  نوشتار  a است که در  ابژه ی  این، همان  بارور می کند. 
دارد.  تعلق  واقع  ساحت  به   a ابژه ی می شود.  ظاهر  کوچک   a ابژه ی 
ابژه ی  a همان نگاه است که در سمت مقابل چشم و سوژه ی نگرنده 

قرار گرفته است.

رویت ابژه های مرئی در جهان
به تبع جداشدن نگاه از چشم، و قرارگرفتن در ساحت حقایق فی 
نفسه    )ساحت واقع(، لکان عنوان می کند که درک بصری ما از تصویر 
خود و پدیدارهای مرئی جهان، درکی فروکاسته و ناچيز است. حال 
آن که حقيقت غایی امور-  اگر به چنين مفهومی قائل باشيم- در ورای 
دست  حقيقت  این  است.  گرفته  قرار  بيننده  مثابه  به  ما  گاه  ایست 
انسان سرچشمه  روان خود  گم شده ی  بخش  از  واقع،  امر  یا  نيافتنی 

تصویر 1- تصویر در آینه. مأخذ: )مقدمه ای بر ساختار اضطراب، ژاک لکان،ترجمه صبا رستگار، نشر پندار تابان،1396، 75(
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گرفته، از آن جدا شده و در هر امری که مورد نگاه او قرار بگيرد، سکنی 
می گزیند. به این ترتيب، هر امر مرئی، همواره از پيش نگاه خود را به 
سوژه ی بينایی دوخته، او را مخاطب قرار می دهد. چشم بيننده، تنها 

این نگاه نادیدنی را دنبال می کند.
تصویر  دیدن  شيوه ی  تبيين  از  پس   ،)80  ،2008 )لوین،  لکان 
آینه، به فرایند دیده شدن موضوعات مرئی در جهان می پردازد و آن 
تبيين می کند.  واقع  نگاه  و  بينایی  براساس گسست ميان سوژه ی  را 
به نظر او رویت موضوعات جهان، به یمن پرتو افکنی دو منبع نوری 
به چشم  موضوع  از سوی  پرتوها  اول  دسته ی  می گردد.  پذیر  امکان 
می تابند. این پرتوها مبين نور فيزیکی نيستند، بلکه اشاره به پرتوهای 
نادیدنی ساحت واقع دارند. ساحتی که مربوط به شیءفی  نفسه، مربوط 

به حقيقتِ درخود موضوع است    )تصویر2(.

ملاحظات نظری
پيدا  سرانجامی  چه  سينمایی  نظریات  در  لکانی  مفاهيم  این  اما 
کردند؛ به زعم ریچارد آلن )2009، 453( بلندپروازانه ترین استفاده از 
نظریه روانکاوانه لکان به شکل گرفتن مدل »سينما به مثابه دستگاه« 
می گرفت:  سرچشمه  تناظر  سه  از  مدل  این  شد.  منجر  ایدئولوژی 
داستان تکوین سوژه ی لکان دربرابر آینه، نظریه ی ایدئولوژی آلتوسر 
مثابه  به  سينما  پرده ی  ایده ی  و  بود،  لکان  داستان  الهام  بخش  که 
آینه ای که سوژه ی لکان در مرحله ی آینه ای مقابل ش قرار می گرفت. 
به زعم آلتوسر، ایدئولوژی از طریق پاسخ گفتن به ميلی که سوژه های 
اجتماعی به دیده شدن دارند، آنها را مطيع می سازد. به این ترتيب، آنها 
را به پرکردن جایگاه های هویتی مطلوب و مور نظر خود »احضار11« 
می کند و آن ها را به سوژه های مطيع و سربراه اجتماعی تبدیل می کند 
)همو، همان(. این، پاسخ به تمنای مورد تمنای دیگری بودن است که 
از همان گسست و فقدان آغازین در حيات ذهنی کودک ناشی شده 
است. آلتوسر معتقد است که سوژه ها با پذیرفتن نقش های اجتماعی 
از پيش موجودی که ایدئولوژی برایشان رقم زده است، مرتکب »خطا« 
در بازشناسی می شوند و این همان»خطا12«یی است که سوژه ی لکان 
ذات  با  را  آینه  تصویر  که  وقتی  یعنی  می شود.  مرتکب  آینه  دربرابر 
این  و  می کاهد  فرو  آن  به  را  خود  می گيرد،  اشتباه  خود  فی نفسه ی 
تصویر جعلی، که از خود او جدا و متعلق به دیگری ا ست را من خطاب 

می کند. 
مطالعات  در  مختلفی  فکری  نحله های  دستگاه،  نظریه  دنبال  به 
و شکل  آميختند  هم  به  را  ميشل فوکو  و  سارتر  لکان،  آراء  سينمایی 
اتفاق  نهادی نظریه را توسعه دادند. این آراء به طور کلی بر این امر 
نظر داشتند که سينما ابزار تکنولوژیکی در خدمت قوی کردن چشم 
است. چشم عضوی است که از ما بعد رنسانس اروپا به اصلی ترین ابزار 
این، ميل  دنبال  به  است.  دانش مبدل شده  و کسب  معرفت  حصول 
به دیدن همه چيز و عيان ساختن پنهان ترین زوایای هستی انسانی، 
آراء  است؛  ساخته  حاکم  نمادین  عرصه های  بر  را  تازه  ای  اخلاقيات 
شکافندگی،  را  نگاه  این  به  منتسب  اخلاقيات  فوکویی  نظریه پردازان 
این  )دنزین،   1996،   15(.  کرده اند  قلمداد  سادیستی بودن  و  تهاجم 
کریستن  نشانه شناسی  و  مارکسيستی  روانکاوی  با  تلفيق  در  آراء 
و  تماشابارگی13  برای  ابزاری  به  را  سينما  )کزتیّ،   2009،   385(،  متز 
بت واره پرستی14 تبدیل کردند که از بينندگان خود عده ای چشم چران 
می سازد. این چشم چران ها در تاریکی سالن، از طریق تصویر سينما به 

دیدزدن زندگی دیگران مشغولند. 

بازنگری بر لکان
تعبير روانکاوانه ی ژاک  لکان از اصطلاح »بخيه15« در1977 ازطریق 
ژان پيراودار16      )هيوارد، 80،1381( به مطالعات فيلم وارد شد: بخيه ای 
که نظریه پردازان در مورد برش در سينما به کار می گيرند، متناظر با 
بخيه ای است که لکان طبق آن رابطه ی سوژه با ساحت تکلم را توضيح 
می دهد. سوژه )نوزاد که سوژه ی گفتمان های نمادین قرار گرفته است( 
پس از مرحله ی آینه از امرخيالی    )طبيعت( دست می کشد. او پس از 
افراد دیگری  با  تا  برمی گرداند  رو  آن  از  آینه  با تصویر  همسان سازی 

تصویر2-پرتوافکنی شی فی نفسه.
)Lacan Reframed. Steven Z. Levine. I.B Tauris, 2008. p. 80( :مأخذ

تصویر3- پرتو افکنی توجه آگاهانه.
)Lacan Reframed. Steven Z. Levine. I.B Tauris, 2008. p. 80( :مأخذ 

تصویر 4- تلاقی دو گروه پرتوافکنی و درک بصری. 
)Lacan Reframed. Steven Z. Levine. I.B Tauris, 2008. p. 80( :مأخذ 

و  بينایی  به عملکرد دستگاه  فرایند رویت تصویر، منوط  بی شک، 
فيزیولوژی چشم انسان است. اما این مرحله، نزد لکان در وهله ی دوم 
مقابل  سمت  در  که  بيننده،  مرحله،  این  طی  می گيرد.  قرار  اهميت 
به موضوع توجه می کند و پرتوهای توجه آگاهانه  موضوع قرار دارد، 
او به موضوع می تابند )تصویر3(. فرایند درک بصری موضوع، نتيجه ی 
تلاقی این دو گروه پرتوهای نامرئی نوراست )تصویر4(. به این ترتيب، 
لکان رویت موضوعات را امری مبتنی بر گسست ميان سوژه ی آگاهی 

از امر واقع عنوان می کند.
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همسان سازی کرده و خود را با اجتماع تطبيق دهد. او اميدوار است 
ضمن همسان سازی با دیگری ها، خود را موضوع تمنای دیگری بزرگ 
از گسست ميان  ناشی  این واسطه، خلاء و فقدان  به  قرار دهد شاید 
امر خيالی و نمادین را در سوبژکتيویته ی خود پر کند )آلن،    2009، 

 .)454-453
تصویر آینه، کامل اما موهوم است و سوژه، به واسطه ی آن، خود را 
به مثابه خودش و همچنين- به غلط- به مثابه دیگری بازمی شناسد17. 
او خود را با تصویر یکی می بيند، تصویر را تداوم وجود خود و خود را 
ادامه ی ارگانيزم مادر می پندارد. در این مرحله او هنوز در بی خبری 
غریزی غوطه ور است اما واسطه ای سربلند می کند که حکم پدر است. 
آگاهی که به حکم پدر مانند شده، در این صحنه نوزاد را از یگانگی با 
تصویر خيالی منع می کند. به دنبال نهی پدر، نوزاد از وجود خود، از 
هویت خود به عنوان بيننده ای که به یک تصویر موهوم چشم دوخته، 
خانه نشين  ناخودآگاه  در  و  می شود  انکار  خيالی  امر  می گردد.  آگاه 
نمادین  و  خيالی  امر  ميان  ابدی  گسست  به  آگاهی،  و  می گردد 
وارد  و  می نامد  من  را  می گرداند، خود  رو  آینه  از  کودک  می انجامد. 

ساحت واقعيت، یعنی ساحت نمادین می شود.
این، جدایی ميان خود و تصویر آینه، در عين حال تمثيلی عينی 
از وضعيت ذهنی سوژه است: پس از آگاه شدن، کودک درمی یابد که 
از  ترتيب  این  به  است،  آینه  قعر  در  و  دسترس  از  دور  عينی  تصویر 
بدنش،  و  خود  از  او  تصویرذهنی  نيز  ذهن  در  همزمان،  جداست.  او 
روی هستی فی نفسه را می پوشاند. به زعم لکان، گسست ميان حقيقت 
فی نفسه ی موجود طبيعی و آگاهی او از وجود انسانی اش، می بایست 
به نوعی بخيه زده شود تا سوژه از هم نپاشد. بخيه ی مورد ذکر، از طریق 
بازیابی  برای  سوژه  تمنای  همانا  که  می خورد  رقم   ،a ابژه ی  یا  نگاه 

یگانگی با امر خيالی است.
که:  است  تبيين شده  ترتيب  این  به  فيلم  رویت  در جریان  بخيه 
بلکه-  انسانی،  کاراکتر  با  تنها  نه  فيلم،  تماشای  حين  در  تماشاگر 
همان  طور که نخست کریستين متز متذکر شد- با کل فرایند روایی 
فيلمی همسان سازی می کند. او با نگاه دوربين یکی شده و به حس 
یگانگی با حوزه ی دید پيش روی خود نائل می گردد. این شبيه وضعيت 
آینه ای، یعنی زمانيست که کودک به اشتباه خود را با تصویرش یکی 
می پندارد اما بعد پدر وارد می شود و گسست بروز می کند. در تجربه ی 
سينمایی، پس از یگانگی با حوزه ی دید مورد نظر، امر پدر به دست 
برش یا کات، اجرا می شود. بيننده از طریق برش، ناگهان به جدایی از 
حوزه ی دید خود آگاه می شود: او از بازنمایی سينمایی به بيرون پرتاب 
نمایی که حوزه ی دید غياب شده  این وضعيت، تدوین،  می شود. در 
را با حوزه ی دیدی دیگر جایگزین می کند و از طریق قانون نما-نمای 

عکس جهت، بيننده به بازنمایی سينمایی بخيه زده می شود.
به زعم اودار، نمای عکس جهت، یعنی نمایی که کاراکتر را درکنار 
بخيه  روایت سينمایی  به  را  بيننده  قرار می دهد،  نظرش  نقطه  نمای 
می زند. بيننده یکبار دیگر به تصویر سينمایی دوخته می شود اما این 
خود  تماشاگربودن  حقيقتِ  از  آگاهی  نوعی  متضمن  او،  دوخته شدن 
نيز هست. او درست به همين خاطر پرده ی سينما را مابه ازای آینه و 
رویت فيلم را نظير مرحله ای آینه ای می داند    )کزتیّ ))ليوینگستون و 

پلانتينگا،  2009،   393(، )ایریگارای )برگر، 1998،   98(، )متحده،  2000، 
163(، )مورگان، 2005، 3-5(، شاویرو )نلمز، 2007، 158(، )حمدونی 

اعلمی، 2011، 202(، )گونکسل، 2014، 178(. 
ژیژک )راتمن )نولان، 2009، 89( این نگره را گامی جلوتر می برد. 
تصویر  فریب  از  را  بيننده  که  نيست  برش  این،  که  عنوان می کند  او 
به برش  فقدان،  و  برای درک گسست  به عبارت دیگر،  آگاه می کند. 
نيازی نيست، بلکه همان    طور که کودک در تصویر آینه متوجه گسست 
می شود، بيننده ی فيلم نيز در هر تک   قاب سينمایی قادر است لکه ی 
تصویر را حس کند. فقدان در درون هر نما خود را به ظهور می رساند و 
باعث می شود بيننده به عدم این همانی و یکپارچگی تصویر با موضوع 
بازنمایی اش پی  برده، زخم سر باز کند. در این وضعيت، آنچه به کمک 
می آید و زخم را بخيه می زند، ابژه ی a و نگاه خود بيننده است: ابژه ی 
a که یکبار در حکم لکه ی تصویر، بيننده را از یکی شدن با حوزه ی 
او  او را دامن زده و  با فقدان، تمنای  ناکام ساخته است دیگربار  دید 
تصویر  ژیژک مدعی می شود که  این خاطر  به  تصویر می دوزد.  به  را 
سينمایی، نمی تواند بيننده را فریب بدهد چون فرایند نگریستن، خود 
بر گسست مبتنی است. گسست، متضمن خودآگاهيست. پس بيننده 
که  چرا  است.  آگاه  دیدش  ميدان  و  نگاه  از  خود  جدایی  از  همواره 
بدون گسست و جدایی، هيچ چيز مرئی و رویت پذیر نمی شود )راتمن 
)نولان،   2009، 89((. به  زعم آلن، ژیژک مرتکب این اشتباه می شود که 
خيال می کند بيننده از گسست سوبژکتيو خود آگاهی دارد. حال آن 
که گسست وفقدان، امری نيست که بيننده بتواند آگاهانه متوجه آن 

باشد )آلن،   2009، 9- 457(.

یافته های تحقیق 
تاریخ نظریات فيلم روانکاوانه ای که تناظر ميان تصویر سينمایی و 
تصویر آینه را بنيان کار خود قرار می دادند، همواره بر گسست ميان 
»فقدان«  و  بر»گسست«  آنها  تأکيد  ورزیده اند.  اصرار  نگاه  و  تصویر 
آنها  بود،  انتقاد منتقدین شان  )گورتون، 2008،   74( که همواره مورد 
را ناگزیر می ساخت که بيننده ی سينما را به صورت جدا از نگاه خود 
متعلق  و  می گرفت  قرار  آینه  تصویر  قعر  در  نگاه،  این  کند.  ترسيم 
بعد،  به  ژیژک  از  بالا ذکر شد،  در  نبود. همانطور که  بيننده  به خود 
منتقدین روانکاو فيلم نيز کوشيدند فرایند رویت تصویر را ضمن تلفيق 
دو فرایندی تبيين کنند که لکان عنوان کرده بود. یعنی ضمن تلفيق 
شيوه ی درک تصویر آینه با شيوه ی درک بصری جهان بيرون از آینه، 
نشان بدهند که در جریان رویت تصویر سينمایی، بيننده چه فرایند 
که  می نماید  این طور  وصف  این  با  می گذراند.  سر  از  را  سوبژکتيوی 
تصویر  از  نادرستی  هستی شناسانه ی  درک  بر  قراردادن،  ما به ازا  این 

سينمایی مبتنی گردیده.
است  نياز  سينمایی،  تصویر  رویت  فرایند  به  پرداختن  از  پيش 
یادآوری کنيم که تصویر سينمایی نه تصویر آینه است و نه موضوعی 
اساسی در مورد  نکته ی  نظر می رسد دو  به  اعيان.  از جهان  فيزیکی 
تصویر سينمایی وجود داشته باشد که در متون فيلم روانکاوانه از قلم 
افتاده است: 1. نخست، اینکه تصویر هم »نورنگاشت« و هم بالذاته نور 
است. 2. و دوم، اینکه تصویر روی پرده، در واقع مقابل او نيست، بلکه 

بازنگری بر تناظر میان پرده  ی سینما و آینه ی ژاک لکان با توجه به 
ماهیت تصویر سینمایی
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در پشت سرش، در لنز دستگاه آپارات قرار گرفته است. اما چرا این 
دونکته اهميت دارند؟

یی،  وضعيت  تصویر   سينما بودن    نور ته    لذا با و    نگاشت   نور  -1
آن  به  ابژه ها  سایر  و  آینه  تصویر  به  نسبت  متفاوتی  هستی شناختی 
از دو دسته  برای رویت تصویر در جهان، لکان  می بخشد. گفتيم که 
واقع  از ساحت  تصویر،  پشت  از  که  پرتویی  می برد:  نام  نوری  پرتوی 
می افکند.  دید خود  موضوع  بر  مخاطب  توجه  که  پرتویی  و  می تابيد 
تصویر در نهایت، در محل تلاقی این دو دسته پرتو، در بينابين سوژه 
دسته ی  با  ما  سينمایی،  تصویر  بحث  در  اما  می شد.  تشکيل  ابژه  و 
سومی از پرتوافکنی روبه رو هستيم که مربوط به خود موضوع و ابژه ی 
انوار  است.  پرتوافکنی مستقل خود  ابژه، خود صاحب  این  است.  دید 
ساکن،  به  ابتدا  تا  نمی ماند  منتظر  نيز  نمی دهد،  انعکاس  را  محيط 
پرتوافکنی واقع، بيننده را متوجه آن کند. تصویر سينمایی، در هستی 
را روشن نمی کند و غایتی  نور، موضوعات دیگر  این  نور است.  خود، 
با  ما  در جهان،  نيز  و  آینه  تصویر  در  ندارد.  دیدنی ساختن خود  بجز 
اثر  در  و  هستند  کدر  فی  نفسه  خود،  که  داریم  سر وکار  موضوعاتی 
پرتوافکنی های سوبژکتيو خود ما بر ما عيان می شوند. این درحاليست 
که تصویر سينمایی، خود هم حامل پرتو است و هم محمل آن. پس 
پدیدار  و  فی نفسه  ميان شیء  مرز  سينمایی  تصویر  می رسد،  نظر  به 
برای  نوری  زیرا تصویر سينمایی هم در خود،  باشد:  را مبهم ساخته 
دیدنی ساختن خود است و هم در شکل پدیداری اش، برای ما نوری 
برای دیدنی ساختن خود است. گسست و شکاف ميان پرتوهای واقع و 
پرتوهای توجه بيننده در اشاره به تصویر سينمایی دیگر امری به نظر 
به دليل  اثبات کرد: تصویر  سينمایی  به سادگی  بتوان  نمی رسد که 
نور بودن، خود هم چشم و هم نگاه است؛ یعنی هم مرئی است و هم 
ذاتی بجز مرئی بودن ندارد. بااین وصف، چه بسا نتوان آن را ما به ازای 

تصویر آینه قرار داد.
2- بيننده تصویر فيلم را روی پرده ای رویاروی خود تماشا می کند. 
آپارات  دستگاه  عدسی  در  اول  وهله ی  در  تصویر،  این  وصف،  این  با 
به صورت کامل تشکيل شده است. نورافکن سپس این تصویر کامل 
هم  پيشتر  و  می رسد  نظر  به  بدیهی  امر  این  می تاباند.  پرده  روی  را 
جایگاه   سه  از  نام بردن  ضمن  کریستين متز     )هومر،   2006،   29(، 
بااین  اشاره کرده است.  به آن  هم ذات  پنداری در تجربه ی سينمایی، 
وصف، به نظر می رسد نورافکن و جایگاه آن در پشت سر بيننده، به 
اندازه ی کافی در نوشته های روانکاوانه مورد اشاره و توجه نبوده است.

قرارگرفتن نورافکن در پشت سر، به معنای این است که برخلاف 
روبروی مان  که  نگریستنی  موضوع  با  ما  مرئی،  ابژه ی  و  آینه  تصویر 
در  دارد.  قرار  سر  پشت  در  تصویر  نداریم.  سروکار  باشد،  گرفته  قرار 
این وضعيت، یک منبع پرتوافکنی )هم واقع و هم نمادین( به قضيه ی 
پيشين افزوده می شود )تصویر 5: در دیاگرام پيشنهادی این جستار، 

جایگاه پرژکتور به دیاگرام لکان اضافه شده است(.
اما مسأله به همين تفاوت محدود نمی شود و دیاگرام پيشنهادی 
بالا نيز به اندازه ی کافی گویای مطلب نخواهد بود: با فرض اینکه اصل 
نيز سوژه ی  نگاه،  باشد، پس  داشته  قرار  بيننده  در پشت سر  تصویر 
بازنمایی زبانی نيز در جایگاه های تازه  ای قرار می گيرند. تصویر روی 
پرده، دنباله ی آن چيزی است که در پشت سر، در لنز آپارات تشکيل 
به  نبود، فرایند درک تصویر  امر آگاه  این  از  اگر تماشاگر  شده است. 
بيننده  که  وقتی  مثل  می شد:  داشت، ختم  قرار  پرده  بر  آنچه  رویت 
یا یک عکس  بيلبورد دیجيتالی  یا تصاویر یک  نقاشی عظيم،  تابلوی 
چاپ شده را می نگرد و تصویر و منبع نمایش آن، هردو در مقابل چشم 
او عيان هستند. اما در سينما این گونه نيست. اصل تصویر در پشت سر 
است و مهم در درک تصویر روی پرده اینکه، تماشاگر هم    -دست کم 
بالضمنه- از این نکته آگاه است که هرچه بر پرده می بيند، از پشت 
بنابراین فرایند درک و دریافت تصویر  سرش سرچشمه گرفته است. 
اتفاق می افتد  ارجاع به چيزی  یافته، در  سينمایی، به صورتی تعليق 
که در پشت سر قرارداشته، و ناگزیر از حوزه ی دید بيننده خارج است، 
حال، در بحث از هستی شناسی تصویر سينمایی و اشاره به گسست 

سوبژکتيو مخاطب، چرا این امر اهميت دارد؟
گرفته  قرار  دید  از  خارج  و  سر  پشت  در  تصویر  اصل  زمانی که 
باشد، پرتوهایی که به زعم لکان از پشت ابژه ی مرئی به چشم بيننده 
می تابند، دیگر در مقابل بيننده قرار نخواهند داشت. اگر اصل تصویر، 
در لنز آپارات جا داشته باشد، پس پرتوهای واقع نيز در همان سمت 
او می تابند. در این وضعيت، برخلاف رویت  بر  از پشت سر بيننده  و 
تصویر آینه، پرتو افکنی نگاه واقع و پرتوافکنی چشم بيننده، هردو در 
یک سمت قرار گرفته و برهم منطبق می شوند. اینجا دیگر دو مثلث 
متداخل نداریم که گسست ميانشان، تصویر را طی فرایندی دیالکتيکی 
برای بيننده رویت پذیر کند. پس می توان دید که در تجربه ی سينمایی، 
ما با وضعيتی روبه رو هستيم که شاید بتوان با دومين دیاگرامی که این 

جستار پيشنهاد می کند، توضيحش داد )تصویر 6(.

تصویر6- همگذاری پرتوافکنی واقع و نمادین در رویکرد به تصویر سینمایی.تصویر 5- بازنگری بر موقعیت بیننده در برابر تصویر.
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در این دیاگرام، جایگاه سوژه ی بازنمایی بر جایگاه بيننده ی فيلم 
اما  دارد.  قرار  چشم  که  جایگاهيست  همان،  این  و  می شود  منطبق 
جایگاه  بر  بلکه  نيست،  پرده  دیگر  در سمت  دیگر  واقع،  نگاه  جایگاه 
قرار  مرئی  تصویر  که  جایيست  این،  و  می گردد  منطبق  پرژکتور  لنز 
اما  است  فاصله  واقع  جایگاه  و  بيننده  ميان  دیگر  یکبار  است.  گرفته 
مهم اینجاست که آنها دیگر در دو جایگاه متقابل با هم قرار ندارند. 
پرتوافکنی  که  چرا  نيست.  ميانشان  و گسستی  دارند  یک سمت وسو 
واقع،  در نهایت جایگاه بيننده و سوژه ی بازنمایی را دربرمی گيرد. دو 
دیاگرام پيشنهادی نشان می دهند که چنانچه دو فرض هستی شناسی 
ميان  تناظر  بگيرند،  قرار  بازنگری  مورد  نگاه،  و  تصویر  از  روانکاوی 
پرده ی سينما و تصویر آینه از دستور کار خارج می شوند. تناظر ميان 

پرده ی سينما و آینه ی لکان پيش از این هم از طریق نظریه پردازان 
متعدد زیر سؤال رفته بود )باگ، 2009، 368-377(. اما دو انگاشت 
هستی  بر  تأکيد  شدند،  مطرح  تصویر  درمورد  که  هستی شناسانه ای 
می دهند:  قرار  تازه ای  چشم  اندازه  در  را  سينمایی،  تصویر  مستقل 
به جای  را  تصویر  رویت  تجربه ی  سينمایی،  تصویر  مستقل  هستی 
گسست، بر پيوست و این همانی ساحت های سوبژکتيو بيننده مبتنی 
می سازد. این امر، به معنای ردّ مدل روانکاوانه نيست، بلکه برعکس، 
پيشنهاد رویکرد به تصویر سينمایی به عنوان یک هستی مستقل را 
مطرح می سازد. نيز اینکه نياز است برای پرداختن به تصویر سينمایی، 

خاصگی های آن بيش از پيش مورد نظر قرار بگيرد.

نظریات سينمایی روانکاوانه ی مبتنی بر آراء ژاک لکان، بر گسست 
ميان نفس خودآگاه و ماهيتِ درونی انسان تأکيد می کنند. به زعم آنها 
رویت تصویر سينمایی مانند رویت تصویر سوژه در آینه، بر گسست 
ميان حقيقت درونی و تصویر بيرونی مبتنی ست. حال آن که در سطور 
بالا این بحث مطرح شد که تصویر سينمایی با تصویر آینه دو تفاوت 
هستی شناسانه ی عمده دارد که بر نحوه ی دیده شدن آن تأثير مستقيم 
خواهند داشت: 1. تصویر سينمایی هم نورنگاشت بوده و هم در ذات 
جهان  ابژه های  سایر  یا  آینه  تصویر  بر خلاف  )یعنی  است  نور  خود، 
اعيان از طریق پرتوافکنی انوار دیگر رویت پذیر نمی شود، نيز غایتی جز 

دیدنی کردن خود ندارد( و 2. تصویر سينمایی از تصویر روی پرده آغاز 
و به آن ختم نمی گردد، بلکه آغازگاه آن، دستگاه آپارات و نورافکنی در 
پشت سر تماشاگران است. این دو انگاشت هستی شناسانه ی تازه، که 
در این جستار ضمن ارائه ی دو دیاگرام پيشنهادی شرح داده شدند، 
نحوه ی  که  می دهند  نشان  و  هستند  دیگری  مؤید  نوعی  به  هریک 
رویت تصویر سينمایی را نمی توان بر گسست ميان امر ذاتی و جلوه ی 
سينمایی،  تصویر  رویت  برعکس،  حتی  ساخت.  مبتنی  آن  پدیداری 
به جز در پرتو این همانی و پيوست دو ساحت درونی و بيرونی روان و 

ابژه، امکان  پذیر نيست. 
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The analogy made between Jacques Lacan’s conception 
of mirror and the cinema screen gave rise to innumerable 
psychoanalytical approaches to film and film criticism. 
The mirror for Lacan functioned as a means of illustra-
tion with reference to the procedure in which the infant 
would succeed to differentiate her/himself from her/his 
mirror reflection, on the basis of this process of individu-
ation, Lacan further explain the split between The imagi-
nary, the order of unconscious and The symbolic, in this 
case meaning social Identity. Later, the analogy made be-
tween the Lacanian mirror stage and the cinema screen is 
employed by film critics to explain the split they distin-
guished between the inner nature of the viewer )The real( 
and her-his outer symbolic positioning as a film spectator 
through which they mostly intended to express the mech-
anism The other )Cinema Apparatus( uses to form the 
identity of the cinematic social subjects or rather to ex-
emplify how the cinematic subjects resist such a proce-
dure. In this essay is reviewed the ways through which an 
image is viewed and perceived by the viewer constructed 
in the gaze of the viewer, then the assumed split between 
the inner and outer of the subject’s subjectivity would 
be explored to finally argue against the existence of the 
very split. By employing the very tools of investigation 
the Lacanian Psychoanalytical approach to film-more 
specifically Suture theory- provides, in this essay would 
be invoked the very Lacanian ontological conceptions of  
the gaze and the image, then the very possibility of mak-
ing analogy between the mirror and the cinematic image 
would be argued. Does the mirror image ontologically 
corresponds the cinematic image or such a comparison 
is limited to their appearances and the way the viewer 
perceives them? The mentioned arguments against the 
possibility of such an analogy made holds two objections 
to the analogy, first, unlike the mirror reflection the cin-
ematic image originates from the light, it is light-written 
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and not the mere light reflection. Second, -regardless of 
notion of digital screening of the films- as long as the 
projector and the screen are the tools in film screenings, 
the image comes from behind of the spectator, therefore 
once again it is different from the mirror image that has 
no other source except for the mirror surface. In this es-
say would be argued that these two mentioned fact not 
only expose the fundamental difference between the two 
image )reflected and cinematic( but also lay bare their 
radical ontological divergence, something that might 
even make us rethink it and wonder why such a resem-
blance and analogy between the reflected image of self in 
the mirror and cinematic image projected on the screen 
was theorized in a first place. The main discussion of the 
essay does not end with the opposition with the anal-
ogy but also later it would be discussed that maybe the 
very tools of psychoanalytical investigation of the image 
would enable us to theoretically deny the existence of the 
split between inner )Imaginary( and outer   )Symbolic( or-
ders by using the key term of the light.
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