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بررسی »امر واقع« در سینمای اصغر فرهادی بر اساس آرای اسلاوی ژیژک3

تاریخ دریافت مقاله: 93/12/12

تاریخ پذیرش مقاله: 94/02/29

حمیدرضا افشار1، ناتاشا محرم زاده2

چکیده
پژوهش کیفی حاضر با روش توصیفی-تحلیلی و با رویکرد روانکاوانه ی اسلاوی ژیژک و با تأکید بر سه فیلم 

درباره ی  الی، جدایی نادر از سیمین و گذشته، به مطالعه ی »امر واقع« در سینمای فرهادی می پردازد. در این مقاله 

تبعات توصیف ناپذیر رویایی با مرگ، به عنوان امر واقع در سه فیلم تبیین شده، و کلبی مسلکی سوژه ها، فقدان 

قهرمان و تداخل فانتزی ها به عنوان عوامل برسازنده  ی امر واقع مطالعه و بررسی شده است. نتیجه آنکه با رنگ 

باختن تدریجی سهم فعال و مسئول تماشاگر، از فیلم درباره ی  الی تا فیلم گذشته، و به کمک تمهیدهای سینمایی، 

فرایند قربانی سازی، تقسیم تقصیر بین کاراکترها و ارائه ی »حق« به مثابه ی ابژه ی کوچک a، رفته رفته وجه دردناک 

و چاره ناپذیر امر واقع در سینمای اصغر فرهادی مؤکد و جنبه  ی هولناک آن پنهان شده است، و نیز تکرار تقاضای 

احقاق حق مردگان، موجب بازگشت امر واقع شده و سه فیلم مجزا را به یک تریلوژی سینمایی تبدیل کرده است.

کلیدواژه ها: روانکاوی، ژک لکان، اسلاوی ژیژک، امر واقع، اصغر فرهادی

1 استادیار گروه آموزشی نمایش، دانشکده ی سینما و تئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ایران

E-mail: hamidrezaafshar@ymail.com

2 کارشناس ارشد پژوهش هنر، دانشکده ی هنرهای کاربردی، دانشگاه هنر، تهران، ایران )نویسنده ی مسئول(

E-mail: Natasha.moharramzadeh@yahoo.com

3 این مقاله برگرفته از پایان نامه ای است که در تاریخ 1393/11/14 با راهنمایی حمیدرضا افشار دفاع شده است.



  9
5 

ان
ست

زم
و 

ز 
ایی

  پ
|  1

3 
ره

ما
 ش

ر  |
هن

اه 
شگ

دان
ی 

هش
ژو

- پ
ی 

لم
 ع

مۀ
لنا

ص
وف

د

46

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

1- مقدمه
این نوشتار با بهره مندی از آرای اسلاوی ژیژک1، که بر بنیان روانکاوی ژک لکان2 استوار است، به تحلیل 

»امر واقع« در سه فیلم  اصغر فرهادی، درباره  ی الی، جدایی نادر از سیمین و گذشته، می پردازد.
یکی از مهم ترین یافته های لکان تقسیم ساحت انسان به سه حوزه ی امر نمادین3، امر خیالی4 و امر واقع5 
است. پیش از ژیژک، اغلب دو امر نمادین و امر خیالی مورد توجه تحلیلگران سینمایی قرارمی گرفت اما 
امروزه ژیژک با تمرکز ویژه بر امر واقع، بعُدی جذاب و غریب را به این تحلیل ها افزوده است. مخاطب 
تحلیل های سینمایی او صرفاً سینماگران و سینما  دوستان نیستند، چراکه هدف اصلی تحلیل های سینمایی 

و ادبی او عموماً ساده سازی آرای پیچیده و دشوار لکان و ارائه ی شرح مبسوطی بر نظریات او است.
در پژوهش حاضر پس از بررسی مختصر روابط متقابل روانکاوی و سینما از آغاز تا امروز، به طور 
کلی، و بررسی آرای روانکاوانه ی اسلاوی ژیژک به طور ویژه، از نظریه های او برای بررسی امر واقع در 
سینمای اصغر فرهادی استفاده می شود. هدف یافتن پاسخی برای این پرسش هاست: امر واقع در سینمای 
چه  و  آن اند؟  تشدیدکننده ی  احیاناً  و  واقع  امر  بحران  برسازنده ی  عواملی  چه  چیست؟  فرهادی  اصغر 
عواملی امر واقع را، پس از بروز، تلطیف می کنند و از هولناکی آن می کاهند؟ در بخش نهایی نیز به این 
نکته خواهیم پرداخت که چگونه بازگشت امر واقع، از سه فیلم مجزا یک تریلوژی سینمایی ساخته است.

پژوهش حاضر پژوهشی کیفی است که به روش توصیفی-تحلیلی به بررسی سینمای اصغر فرهادی 
می پردازد. سه فیلم درباره ی  الی، جدایی نادر از سیمین و گذشته مطالعه و تحلیل شده اند. کتابخانه، فیلم ها 

و پایگاه های معتبر اینترنتی ابزار دستیابی به اطلاعات مورد نیاز پژوهش بوده اند. 

2- پیشینه ی پژوهش
گابارد معتقد است که تقریباً از دهه ی پنجاه، نظریه پردازان سینمایی متوجه شدند که »تحلیل روانکاوانه  ی 
ایبسن  سینمایی همان قدر مفید خواهد بود که تحلیل های فروید بر نمایشنامه های شکسپیر، سوفوکل و 

راهگشا بودند« )گابارد، 2001، 2(.
پژوهشی  فیلم:  به  »می توان  سینما  و  روانکاوی  زمینه ی  در  انجام شده  اولیه ی  مطالعات  مهم ترین  از 
تبلور  درباره ی  نویسندگانش  که  کرد  اشاره  لیتز8 )1950(،  ناتان  و  ولفنشتاین7  مارتا  اثر  روان شناختی6، 
پادرمیکر9  هورتنز   .)193  ،1389 )استم،  می کنند«  بحث  مردم  عمومی  ترس های  و  اساطیر  رؤیاها، 
نگارانه،  قوم  اصطلاحات  از   استفاده  »ضمن  نیز   ،)1950( رؤیا10  کارخانه ی  هالیوود:  کتاب  نویسنده ی  

هالیوود را قبیله ای می پندارد که به کارخانه ی تولید اساطیر و رؤیاها تبدیل شده است« )همان(.
به تلاش های  پژوهشگران عمدتاً  و  بازمی گردد  هفتاد  دهه ی   به  سینما  در  روانکاوانه  مطالعات  اوج 
»ریموند بللر11، تری کنتزل12 و کریستین متز13 در مجله ی  فرانسوی کومونیکاسیون14، در سال 1975 اشاره 

می کنند« )برگستورم، 1999، 3(. اما در واقع،

پیش از آن نشریه ی فرانسوی کایه دوسینما15 که از دهه ی پنجاه به طور سازماندهی شده ای بر مطالعه ی 
فیلم های آمریکایی و اروپایی تمرکز کرده بود، تأثیر بسیار زیادی بر نقد روانکاوانه ی  سینما داشت 
انگلیسی اسکرین16 رسید. و در طول چند  به مجله ی  از مدتی  نظریه ها پس  این  از  بسیاری   .  .  .
سال این مفاهیم، بخصوص روانکاوی ای که توسط منتقدان فمینیست در مجلات کمرا ابسکورا17 و 
دیسکورس18 معرفی می شد، مورد توجه تحصیل کردگان آمریکایی قرار گرفت. )گابارد، 2001، 2(

مقاله  ی  کشاند،  فیلم  نظریه ی  عرصه ی  به  را  لکان  ژک  روانکاوی  پای  که  مقاله ای  مهم ترین  شاید 
تأثیرات ایدئولوژیکی سازوبرگ سینمایی19 بود که نخستین بار ژان لوئی بودری20، آن را در سال 1970 
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در مجله ی سینتیک21 منتشر کرد. او در این مقاله با اشار ه به مرحله ی آینه ای22 لکان، بر توهم ایجاد شده 
اهمیت موضوع  به  نیز  متز  اشاره کرد. کریستین  به واسطه ی ساز و کارهای سینمایی  در ذهن تماشاگر 
مطرح شده از سوی بودری پی برد و »بلافاصله، در تابستان 1975، مقاله ی  پیشتاز او، دال خیالی23، در 
مجله ی انگلیسی اسکرین چاپ شد« )برگستورم، 1999، 3(. در همان سال و در همان مجله، مقاله  ی لذت 
بصری و سینمای روایی24 از لورا مالوی25، نیز چاپ شد که به زعم برگستورم »راه را برای ایجاد نظریه ای 

فمینیستی در سینما هموار کرد« )همان(.
امروزه دیگر نه  تنها از روانکاوی برای تحلیل فیلم استفاده می شود، بلکه نظریه پردازانی همچون ژیل 
دلوز26 و اسلاوی ژیژک نیز برای تفسیر و تبیین مسائل پیچیده  ی فلسفی-روانکاوانه، از سینما به عنوان ابزار 
تفسیر ایده، استفاده می کنند. ژیژک »شیوه ی جدیدی را برای تحلیل متن فیلمیک ارائه داده که به هیچ وجه 
به شیوه های نقد سنتی شبیه نیست . . . به طوری که به اعتقاد رابرت استم او در فیلم های سینمایی مثال هایی 

می یابد که حتی از خود لکان هم بهتر افکار روانکاوانه اش را شرح می دهند«  )پیردهقان، 1390، 84(.
در ایران »اولین تلاش ها به صورت جدی در ترجمه   ی آثار ژیژک با انتشار مجله ی ارغنون آغاز شد«  
از مقاله های اسلاوی  انتشار کتاب رخداد که گزیده ای  »با  بعد  به  از سال1384  )صدرالغروی، 1390( و 
فارسی  به  کتاب  قالب  در  نوشته های وی  می شد،  شامل  را  دین  و  سیاست  نظریه،  در حوزه های  ژیژک 
ترجمه شد« )همان(. اگرچه طی سال های اخیر، نزدیک به صد مقاله درباره ی آثار و نوشته های ژیژک 
به فارسی منتشر شده است، اما از معدود پژوهش های مرتبط با سینما که واجد اعتبار دانشگاهی باشند، 
می توان به مقاله هایی مانند مقاله ی جعفریان )1390(، مفهوم واقعیت در سینمای کیارستمی و سینمای 
نئورئالیسم ایتالیا از منظر فلسفه ی اسلاوی ژیژک )1390( و مقاله ی آقا بابایی و همکاران )1389(، تحلیل 
روایی فانتزی در فیلم سینمایی آقای هالو، اشاره کرد. لازم به یادآوری است که سینمای اصغر فرهادی تا 

کنون از منظر ژیژک یا روانکاوی لکان مطالعه و تحلیل نشده است. 

3- چارچوب نظری
آرای ژیژک بیش از همه متأثر از اندیشه های مارکس27، هگل28 و لکان است. اگر بتوانیم بگوییم آنچه 
»آموزه های  مایرز  تونی  قول  به  آنگاه  است،  ایدئولوژی  تفسیر  برای  روشی  آموخته،  هگل  از  ژیژک 
مارکس اساساً بنیادی ترین دلیلی است که او را به نوشتن وا می دارد«  )مایرز، 1391، 31(، و روانکاوی 

دستمایه ای است برای تکمیل آن. 
لکان سه امر نمادین، خیالی و واقع خود را به کمک هندسه ی موضعی و اصطلاح گره برومه ای29، 
این گونه تشریح کرده است: »زنجیری متشکل از سه حلقه به نحوی که اگر یکی از حلقه ها را از آن جدا کنیم 

دو حلقه ی دیگر از هم باز شده، تشکل خود را از دست بدهند«  )موللی،1391، 68(. 

تصویر 1: گره برومه ای
منبع: موللی، 1388، 212
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ژیژک برای سه امر مطرح شده از سوی لکان سه ساحت دیگر را نیز در نظر می گیرد. برای مثال، از 
دیدگاه او امر واقع خود به سه وجه تقسیم می شود: »واقعی نمادین، واقعی واقعی و واقعی خیالی« )دالی، 

1387، 31(. اسلاوی ژیژک را امروز فیلسوف امر واقع می دانند.

این عنوان تا حدودی بازی با کلمه ی واقعی است. چون او موضوعاتی واقعی را به بحث می گذارد نظیر 
طرح توالت های اروپایی یا فیلم های شوارتزنگر و نه ایده های انتزاعی و فاقد تأثیر مستقیم بر شیوه ی 

زندگی های ما. اما چنین عنوانی، همچنان به امر واقع لکانی نیز اشاره دارد.  )مایرز، 1391، 50(

»امر واقع از اوایل دهه ی شصت به آرای لکان راه یافت« )ژولین، 1994، 17(. او در این دوره »ارزش نسبتاً 
ناچیزی به امر واقع می دهد و آن را به چیزی که مانند آدامس تف شده در خیابان، به پاشنه ی آدم می چسبد 
تشبیه می کند« )هومر، 2005، 82(. اما کمی بعدتر، امر واقع به مرز میان امر خیالی و امر نمادین تبدیل شد و 
ارتباط تنگاتنگی با تروما برقرار کرد. »تروما تا آنجا که امر واقع است، مانند از جادررفتگی استخوان، به شکلی 
نمادناپذیر در درون سوژه برجا می ماند . . . هر اندازه هم که برای نمادپردازی و به کلام درآوردن رنج خود 
بکوشیم، همواره چیزی باقی می ماند« )همان(. این چیز باقی مانده یا مازاد را لکان با x نشان می دهد. X همان امر 
واقع است. او معتقد است درحالی که واقعیت ساخته وپرداخته ی امر نمادین است، امر واقع، برعکس، مقوله ای 
است تغییرناپذیر که حالتی تناوبی دارد و »هر بار به طور غیرمنتظره آشکار می گردد. بنابراین وجود فرد آدمی 

هر بار غافلگیر می شود و هرگونه وسیله ی دفاعی را در دفع آن از دست می دهد« )موللی، 1391، 274(.
ژیژک معتقد است:

امر واقعی ناممکن است ولی درست تر این است که بگوییم امر ناممکن  واقعی است. یک ضایعه یا 
یک کنش نشان می دهد که امر واقعی رخ می دهد . . . می توانید با امر واقعی روبه رو شوید و این که 

پذیرفتن آن، خیلی دشوار است. )ژیژک، 1989؛ به نقل از دالی، 1387، 105( 

31 و ژوئیسانس32 دارد. ابژه ی کوچک 
 

 a امر واقع ارتباط تنگاتنگی با مفاهیم فانتزی30، ابژه ی کوچک
a از دید لکان یعنی میل به چیزی که گم شده است. در واقع میل داشتن چیزی نیست مگر جستجو برای 
یافتن ابژه ی گمشده، اما نه گمشده ای به معنای مرسوم آن. »ابژه ی کوچک a ابژه ای نیست که آن را گم 
کرده باشیم، در این صورت می توانستیم بیابیمش و میل خود را ارضا کنیم. ابژه ی کوچک a  احساس 

مداوم سوژه هاست مبنی بر این که چیزی از زندگی کم شده است« )هومر، 2005، 87(.
و اما در فانتزی که زمینه و بستر میل است »چیزی رازآمیز وجود دارد که قطعاً پارادوکسیکال و مبهم 
است. ازیک سو نهایت میل است. و از سوی دیگر، اگر بخواهیم از بعدی دیگر به آن نزدیک شویم در 

خودآگاه انسان وجود دارد« )لکان، 1977، 14(. در واقع،

آنچه فانتزی روی صحنه می آورد فضایی نیست که در آن خود میل ما برآورده می شود و به کلی 
ارضا می گردد. بلکه برعکس فضایی است که خود میل را فی حد ذاته تحقق می بخشد و روی صحنه 
می آورد. لب کلام روانکاوی این است که میل چیزی از پیش داده شده نیست. بلکه چیزی است که 
باید آن را ساخت. و این دقیقاً وظیفه ی فانتزی است که مختصات میل سوژه را فراهم آورد.  )ژیژک، 

 )19 ،1392

و ژوئیسانس در حکم قانونی است که 

به سوژه فرمان می دهد تا آنجا که ممکن است کمتر کیف ببر. درعین حال سوژه پیوسته در تلاش 
است تا از ممنوعیت هایی که بر کیف او تحمیل شده تخطی کند و به ورای اصل لذت برسد. لیکن 
نتیجه ی تخطی از اصل لذت، نه لذت بیشتر که درد است. زیرا سوژه قادر به تحمل مقدار معینی از 

لذت است. این لذت دردناک همان لذتی است که لاکان ژوئیسانس می نامد. )دالی، 1387، 97(
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4- تحلیل داده ها

4-1- »امر واقع« در سه گانه ی سینمایی اصغر فرهادی 
مجموعه ی  به مثابه ی  واقع  »امر  می کند:  استفاده  شطرنج  بازی  مثال  از  لکانی  امر  سه  توضیح  در  ژیژک 
مداخله های  بازیکنان،  ذکاوت  می گذارد؛ درجه ی  تأثیر  بازی  مسیر  بر  که  است  اتفاقی  پیچیده ی شرایط 
غافلگیرکننده ای که ممکن است حواس یک بازیکن را پرت کند و یا بازی را دفعتاً به نقطه ی پایان برساند« 
)ژیژک، 2006، 7(. با این تعبیر می توان زمان تبلور نخستین جرقه های امر واقع را به آنچه در سینما نقطه ی 
عطف نامیده می شود، نزدیک دانست، زیرا نقطه ی عطف نیز »حادثه یا اتفاقی است که در داستان چنگ 
می اندازد و آن را به سمت یا جهت دیگری پرتاب می کند« )میرفندرسکی، 1387، 116(. اکنون می توانیم 

به کمک نقطه ی عطف در سه فیلم اصغر فرهادی، به امر واقع در سینمای او نزدیک تر شویم.

جدول 1: نقطه های عطف در فیلم درباره ی الی

جدول 2: نقطه های عطف فیلم جدایی نادر از سیمین

جدول 3: نقطه های عطف فیلم گذشته

 ییگشاگره عطف دوم یهنقط عطف اول یهنقط

  شود.الی ناپدید می

 ٥٤ یدقیقه

  دارد. فاش شدن این راز که الی نامزد

 ٩٢ یدقیقه

  نامزد الی.پاسخ به پرسش علیرضا، 

 ١١۴ یدقیقه

 

با توجه به نقطه ی عطف اول، می توان مرگ الی را که با استفاده از تمهید دوربین روی دست مؤکد 
چیزی  دقیقاً  لکانی  واقع  »امر  که  برد  یاد  از  نباید  اما  دانست.  واقع  امر  اعلام حضور  اولین  است،  شده 
واقعی تر از واقعیت است . . . ]و[ در گسل های واقعیت مداخله می کند« )دالی، 1387، 138(. در واقع، 
حواشی اخلاقی مرگ الی است که مرگ او را هولناک و ضایعه بار می کند. این نکته که نه مرگ الی بلکه 
حواشی آن برسازنده ی امر واقع این اثر است، با پایان بسته ی فیلم و پیدا شدن جسد الی نیز مؤکد می شود.

 ییگشاگره عطف دوم یهنقط عطف اول یهنقط

  ین راضیهجنسقط

 ٤٠ یدقیقه

 از ،ادعایش برخلاففاش شدن حقیقت: نادر 

  بارداری راضیه مطلع بوده است.

 ٨٤ یدقیقه

خواهد که قسم بخورد او یمنادر از راضیه 

  .ده استراضیه ش ینجنسقطباعث 

 ١٠٨ یدقیقه

a 

آنچه جریان اصلی این فیلم را تغییر می دهد سقط جنین راضیه و چرایی آن است. نادر در رویارویی با 
امر واقع هرگونه وسیله ی دفاعی را از دست می دهد. همه ی آنچه که پس از مرگ جنین راضیه، ضمن طرح 

پرسش هایی اخلاقی، فیلم را به پیش می برد، برسازنده ی امر واقع فیلم جدایی است.

 ییگشاگره عطف دوم یهنقط عطف اول یهنقط

شود برای اولین بار مطرح می

  که سلین خودکشی کرده است.

 ٢٩ یدقیقه

 یهای عاشقانهکند که نامهلوسی اعتراف می

  مادرش و سمیر را برای سلین فرستاده است.

 ٧٩ی دقیقه

کند که او شویی اعتراف میکارگر خشک

  آدرس ایمیل سلین را به لوسی داده است.

 ١٠٣ یدقیقه
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نامه های عاشقانه ی مادرش و سمیر را از طریق  ناگهان اعتراف می کند که  فیلم وقتی لوسی  این  در 
ایمیل برای سلین ارسال کرده است، روند فیلم از جریان طبیعی خارج می شود و خودکشی سلین جنبه ای 
هولناک پیدا می کند. به این ترتیب، همه ی آنچه حول محور چرایی خودکشی او می چرخد و پرسش های 

اخلاقی فیلم را برمی سازد، کاراکترها و تماشاگر را در مقابل مغاک امر واقع قرار می دهد.
به زعم ژیژک یکی از صفت های امر واقع پاسخگو بودن آن در برابر خواست بشر است.

خواست تقریباً همیشه پای یک میانجی دیالکتیکی را به میان می آورد. ما چیزی طلب می کنیم، اما 
در واقع به میانجیگری آن چیزی دیگر طلب می کنیم. و گاه خود نفی خواست را به تمام معنای آن 
می خواهیم. همراه با هر خواستی خواهی نخواهی یک پرسش سربرمی آورد. من این را می خواهم 

ولی واقعاً از این چه می خواهم؟  )ژیژک، 1392، 48( 

»جنبه ی  گوید.  پاسخ  آدمی  مکتوم  میل  به  تا  است  کمین  در  همواره  واقع  امر  می گوید  روانکاوی 
روان پریشانه ی امر واقع را به وضوح می توان از طریق مقابله ی آن قسم دیگری از پس امر واقع دریافت: 

مقارن شدنی که ما را انگشت به دهان می کند و تکانه ای سرگیجه آور می سازد« )همان، 69(. 
با طرح چند پرسش درباره ی فیلم درباره ی الی به این ویژگی امر واقع می پردازیم: چرا سپیده از بین 
رابطه ی  درگیر  مدتی  که  می کند  انتخاب  را  کند، کسی  انتخاب  احمد  برای  می توانست  احتمالًا  که  زنانی 
عاطفی دیگری بوده و در ادامه متوجه می شویم که همچنان نیز درگیر این رابطه است؟ چرا پس از مرگ 
الی، زمانی که سپیده قصد بیرون رفتن با احمد را دارد، احمد نمی پذیرد و مي گوید: »امیر رو که مي شناسي 
سپیده جان« و درست پس از گفتن این جمله، دوربین به سمت امیر می رود و این جمله را از او می شنویم 
که »خودت تنها برو احمد«؟ چرا پس از افشای هویت علیرضا، سپیده به گروه اصرار می کند که در حضور 

او اشاره ای به نام احمد نکنند و پای او را به میان نکشند؟
این نشانه ها در کنار نشانه های دیگر، گویای آن است که احتمالًا احمد ابژه ی میل سپیده است. در 
واقع، رابطه ی سپیده و احمد به یک بازی می ماند که می توان آن را در عناصر اربعه ی لکان خلاصه کرد: 
»1. از تو می خواهم، 2. تا امتناع کنی، 3. از قبول آنچه به تو اعطا می کنم، 4. چراکه مسئله مربوط به چیز 
دیگری است«  )موللی، 1388، 200(. گویا سپیده از اساس نمی خواهد که الی و احمد با یکدیگر ازدواج 
کنند و این نخواستن اتفاقاً با تأکید بیش  از اندازه ی او بر ازدواج این دو پررنگ می شود. مرگ الی میل 

ناخودآگاه سپیده را محقق می کند و به این ترتیب امر واقع به میل مکتوم او پاسخ می دهد.
در فیلم جدایی، ابتدا به نظر می رسد سیمین صرفاً برای تهدید همسرش، تقاضای طلاق می کند تا شاید 
بتواند با این تمهید او را برای مهاجرت راضی کند. در فاز سوم فیلم، ترمه به خاطر جدایی والدینش، به 
پدر اعتراض  می کند که »تو که گفتی شوخیه« و پدر در جواب می گوید: »خب جدی شد«. روانکاوی به ما 
می گوید: »این شوخی هولناک امر واقع است که به میل ناخودآگاهتان پاسخ می دهد«  )ژیژک، 1392،61(. 
و چرا یک شوخی هولناک؟ آیا حقیقت این نیست که میل پنهان سیمین نه مهاجرت بلکه جدایی از نادر 
بود؟ و اگر نه، چرا در پایان فیلم که با تغییر فصل، مهلت اقدام برای مهاجرت به پایان می رسد و با مرگ 
پدر نادر، مانع مهاجرت نیز از میان برداشته می شود، مسئله  ی طلاق همچنان مطرح است؟ به این ترتیب 

آیا  امر واقع به میل پنهان سیمین یعنی جدایی پاسخ نداده است؟ 
در فیلم گذشته بر ارتباط عاشقانه ی ماری و سمیر تأکید می شود و بنابراین تنها راه رسیدن به فانتزی 
وصل عاشقانه ی این دو، برداشته شدن سلین از سر راه بوده است. دیری نمی گذرد که امر واقع در قالب 

خودکشی سلین از راه می رسد و به این میل مکتوم پاسخ می دهد.
بر  است  تأییدی  مهر  می ماند،  بادافره  از  به نوعی هراس  بیشتر  که  واقع  امر  از  به زعم ژیژک هراس 

قریب الوقوع بودن امر واقع.
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پیش از همه آدم به یاد موارد عرفانی و رازآمیز می افتد، همچون مورد سیاستمداری که پس ازاین 
نقش  پیشنهادی اش  باشم، خط مشی  گفته  کلمه ای دروغ  اگر  بزند  که: خدا زمینم  اعلام شورانگیز 
بر آب می شود. در پس این قبیل موارد همیشه این هراس به قوت خود باقی است که اگر دروغ 
بگوییم و دست به دامان فریب شویم خود امر واقع پاپیش خواهد گذاشت تا جلومان را بگیرد.  

)ژیژک، 1392، 69( 

در فاز سوم فیلم درباره ی الی، پس از ورود علیرضا و مطرح شدن پرسش او درباره ی این که آیا گروه 
می دانست الی نامزدی دارد یا خیر، ازآنجایی که سپیده خود را مقصر می داند به جمع می گوید:

شما راستشو بگین. بگین نمی دونستین من یه نفر می گم به من گفته بود. همه این بدبختی ها زیرسر 
منه دیگه بذارید هرچی می خواد بشه، بشه. 

عبارت »هرچی می خواد بشه، بشه.« نمایانگر هراس اوست از بادافره  تقصیری که احساس می کند بر 
گردن دارد و در صورت گفتن حقیقت و اعتراف کردن احتمالاً کم رنگ خواهد شد. در سکانسی پیش از 
سکانس رویا رویی سپیده و علیرضا، چهره ی سپیده را در آینه ی دستشویی می بینیم که مردد است. او از دروغ 
گفتن به علیرضا می ترسد زیرا آن را گناه دوم خود برمی شمارد که مجازات عمل را سنگین تر نیز خواهد کرد. 
چهره ی مردد و مستأصل سپیده در آینه ی دستشویی نمایانگر دو چیز است: نخست آن که می دانم نباید این 

کار را بکنم اما همچنان این کار را می کنم و دوم اینکه اطمینان دارم امر واقع به من پاسخ خواهد داد.
یا  خود  عمل،  این  با  که  می ترسد  او  می کند.  خودداری  خوردن  قسم  از  راضیه  نیز  جدایی  فیلم  در 

خانواده اش را درگیر عقوبتی غیرقابل بازگشت کند.

حجت: بیا بریم گناهش گردن من. 
راضیه: نه.حرومه رفتم پرسیدم.

حجت: حروم چیه بابا؟ خودش راضیه بده.
راضیه: نه من می ترسم. به خدا بدبخت می شیم.

پس ازاین که لوسی در فیلم گذشته اعتراف می کند نامه های عاشقانه ی  مادرش و سمیر را برای همسر 
سمیر فرستاده و احتمالًا این مسئله باعث خودکشی سلین شده است، احمد او را مجبور می کند با مادرش 
گویا  است.  کردن  اعتراف  مسیحی  سنت  یادآور  موضوع  این  کند.  اعتراف  گناهش  به  و  شود  روبه رو 

اعتراف می تواند گناه آدمی را بشوید تا فرد از پاسخ امر واقع در امان بماند.

4-2- عوامل سبب ساز بروز »امر واقع« در سه گانه ی سینمایی اصغر فرهادی

الف( زوال کارایی نمادین 
تحمل پذیر  دیگران  کنار  در  زندگی  که  است  این  قوانینش  و  نمادین  امر  اصلی  »کارکرد  ژیژک  به زعم 
شود. این ساحت در حکم واسطه ای است که باید میان من و همسایه ام قرار گیرد تا روابط ما به قتل و 
خشونت ختم نشود« )ژیژک، 2006، 26(. اما زوال آن ناشی از واپاشی دیگری بزرگ است. »دیگری 
بزرگ تنها وقتی وجود دارد که سوژه ها چنان رفتار کنند که انگاروجود دارد . . . چیزی است که انسان ها 
حاضرند جانشان را برایش بدهند« )همان، 8(. در ادامه به مطالعه ی شیوه ی عملکرد قانون به عنوان یکی 

از نشانه های امر نمادین در سه فیلم منتخب می پردازیم.  
در فیلم درباره ی الی گروه به ظاهر از قانون می ترسد. اما وقتی قانون به عنوان دیگری بزرگ حضور 
پیدا می کند، آنچه برای او اهمیت دارد صرفاً نام شخص مرده است. هنگامی که علیرضا به جمع می پیوندد، 

چندین بار نام کلانتری به میان می آید:
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امیر: زنگ بزن پلیس بیاد همه چی رو هم صورت جلسه کرده.
علیرضا: من به پلیس کاری ندارم. 

می بینیم که کلام قانون برای علیرضا اهمیتی ندارد. بار دومی که امر نمادین در فیلم تعریف می شود، 
به سردخانه  او  برای شناسایی  باید  علیرضا  است و  پیدا شده  الی  متوجه می شویم جسد  که  است  زمانی 
برود. پرونده ی امر واقع فیلم درباره ی الی با دو حضور ناکارآمد دیگری بزرگ در عرصه ی نمادین بسته 

می شود: پرسش از نام او، و بستن پرونده ی زندگی او.
بی اعتمادی به قانون در اغلب رفتارهای کاراکترهای فیلم جدایی نیز مشهود است. وقتی حجت در 
سکانس مدرسه تهدید می شود، فریاد می زند: »منو از 110 نترسونین خانوم«. نادر نیز نمی تواند به قانون 

ثابت کند که قاتل نیست. نمود این مسئله در دیالوگ نادر و ترمه آشکارتر می شود: 

نادر: ببین اگه من هلش بدم می خوره به نرده ها، به طرف پله نمی ره. ببین بیا امتحان کن.
ترمه: خب چرا اینارو تو دادگاه نمی گی؟ 

نادر: اونارو ولش کن. من می خوام تو بدونی.

این مسئله در سکانسی که نادر به دخترش توضیح می دهد که چرا به قاضی دروغ گفته نیز مشهود است.

نادر: ببین من می دونستم بارداره، اما تو اون لحظه نمی دونستم. یادم رفته بود. اصلًا حواسم نبود. 
ترمه: خب همینارو برو بگو بهشون.

نادر: بابا قانون این چیزها حالیش نیست می گه یا می دونستی یا نمی دونستی. 

غزنویان )1390( در این مورد به نکته ی  جالبی اشاره می کند. او می نویسد:

اوج این آشفتگی در دادگاه است. حجمی وسیع از مراجعان به دادگاه و دادگاهی با چند صندلی 
فلزی و عاری از هرگونه تشریفات نئوکلاسیک دادرسی. دیگر قرار نسیت مراجعین با حضور در 
صحن دادگاه و تحت تأثیر معماری آن احساس کنند در مقابل قانون به عنوان ابر-روایت تنظیم 

مناسبات اجتماعی، چیزی نیستند. دیگر حتی دادگاه هم چیزی نیست.

در فیلم گذشته نیز حضور قانون تنها در دو زمان نمود پیدا می کند: نخست طلاق ماری و احمد و 
دوم زمانی که کارگر خشک شویی اعلام می کند برای کار مجوز قانونی ندارد. در اینجا نیز نقد فرهادی به 

بیگانگی قانون و زوال کارایی آن در مواجهه با امر واقع همچنان خود را به رخ می کشد. 

ب( کلبی مسلکی سوژه ها و فقدان قهرمان
به زعم ژیژک،

ما هنوز در جامعه ی ایدئولوژیک زندگی می کنیم. موضوع صرفاً این است که ما با کلبی مسلکی مان 
ایدئولوژیک در واقعیت آنچه  . توهم   .  . نیستند  خود را فریب می دهیم که برخی چیزها جدی 

می کنیم نهفته است نه در آنچه فکر می کنیم. )ژیژک ، 1989؛ به نقل از مایرز، 1391، 102(

نه،  یا  بگوید  علیرضا  به  را  حقیقت  آیا  که  می کند  رأی گیری  الی  درباره ی  فیلم  در  جمع  که  زمانی 
اکثریت تصمیم می گیرند که حقیقت را بگویند اما آنچه اتفاق می افتد دروغ گفتن سپیده است. این اتفاق 
یادآور این باور ژیژک است که »آن ها می دانند که با کاری که می کنند در حال پیروی از نوعی توهم اند 
)همان(.  نظریه«  نه در  و  ایدئولوژی گراییم  یا رویه  رفتار  ما همواره در  را می کنند.  کار  اما همچنان آن 
رفتار دیگری  مقام عمل،  اما در  استفاده می کنیم  نمادین  به شکل  انتخاب  از دموکراسی، آزادی و حق 
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بروز می دهیم. این رفتار دیگر نه تنها نمایانگر استیصال سوژه در مواجهه با بحران امر واقع است، بلکه 
برسازنده ی آن نیز هست.

از سوی دیگر، اگرچه همه ی کاراکترهای اصلی فیلم مدافع اخلاق اند اما هیچ یک از آن ها در عمل و 
هنگامی که منافع خود یا نزدیکانشان در خطر است، خطر نمی کنند. این ویژگی به اخلاق فایده باورانه و 
مداراجویانه اشاره دارد. فایده باوری بر آن است که »من باید در همه حال کاری را انجام دهم که نسبت 
لذت بر الم را برای همه ی افرادی که در معرض عمل من اند به حداکثر برساند« )گنسلر، 1390، 321(. 
قابل توجیه است و درست همین ویژگی است که  این حسابگری  بر اساس  فیلم  پایان  رفتار سپیده در 

مخاطب را در برهوت نبود قهرمان و عمل قهرمانانه در مواجهه با امر واقع، رها می کند.
در فیلم جدایی، نادر در سکانس  مرور درس های ترمه، در تقبیح اخلاق مداراجویانه و فایده باورانه 

موضع می گیرد.

نادر: دیگه این حرفو به من نزنی ها. چیزی که غلطه غلطه، هر کی می خواد بگه هرکجا هم نوشته 
باشن. برای گارانتی هم بنویس پشتیبانی.

ترمه: چیز دیگه بنویسم نمره مو کم می کنه.
نادر: عیب نداره بابا بذار کم کنه.

اما در جایی دیگر، وقتی ترمه از پدر می پرسد چرا به دادگاه دروغ گفته است که از حامله بودن راضیه 
بی خبر بوده، جواب نادر این است: 

می دونی اگه می گفتم می دونستم چی می شد؟ هوم؟ از یه سال و نیم تا سه سال می بردنم زندان. 

حجت نیز ظاهراً بیش از آن که به خودآیینی اخلاق معتقد باشد، به دلیل علقه های مذهبی به آن پایبندی 
نشان می دهد. نشانه های این پایبندی را می توان در بردن قرآن به مدرسه و گرفتن قسم از معلم مدرسه دید. 
اما در دقیقه  ی 110 فیلم زمانی که همسرش، راضیه، از قسم خوردن اجتناب می کند، به او اصرار می کند که 

قسم بخورد، حتی دست به خودزنی می زند تا راضیه از تصمیمش برگردد و قسم دروغ بخورد. 
در این فیلم نیز هیچ کاراکتری برای فعل اخلاقی که به آن ایمان دارد خطر نمی کند، تنها استثنا اصرار 
راضیه برعمل اخلاقی خویش است. اما نباید از نظر دور داشت که آنچه او را به قسم نخوردن وامی دارد نه 

اعتقاد به خودآیینی اخلاق و عمل اخلاقی، که وحشت از پاسخ امر واقعی یا بادافره است.
نشانه ی کلبی مسلکی در فیلم گذشته نیز مشهود است. سمیر در حال نقاشی خانه و نقل مکان به خانه ی 
ماریاست، اما هر دو چنان رفتار می کنند که گویی نگران وضعیت سلین اند. وانمود می کنند که زندگی او 
اهمیت دارد و مایل اند به زندگی بازگردد. آن ها می دانند با کاری که می کنند، در حال پیروی از نوعی توهم 
دروغین اند، اما همچنان آن کار را ادامه می دهند. در این فیلم نیز علی رغم صحبت مداوم از اخلاق -توجه 

کنید به سکانس تنبیه بچه ها از طرف سمیر- هیچ  فعل خطیری در دفاع از اخلاق صورت نمی گیرد. 

ج( تداخل فانتزی ها
در فیلم درباره  ی الی دست کم دو دیگری وجود دارد: دیگریِ نخست الی است و دیگری دوم علیرضا. 
اگرچه گروه پیش از نقطه ی عطف اول، برای نزدیک شدن به الی و شناخت او هیچ تلاشی نمی کند، اما از 
آزار رساندن زیرپوستی به او نیز خود داری نمی کند. الی به مایه ی ژوئیسانس گروه تبدیل می شود. خود او 
نیز با قرار دادن خویش در موقعیت پیچیده ی یک غریبه، در حال تجربه ی همان لذت توأم با درد است. 
موضعی که گروه عملًا در رویارویی با الی اتخاذ می کند، مشابه چیزی است که ژیژک درباره ی موضع 
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انسان امروز در رویارویی با همسایه اش تعریف می کند. او با تأکید بر اصطلاح هوموسیکر33  آگامبن34 
 .  .  . اما بخشی از جماعت سیاسی نیست  انسان زنده است.  می گوید: »هوموسیکر هرچند در مقام یک 
بنده نوازانه مورد  انسانیت کامل خود محروم است تحت ظاهری  از  معنا هم زمان که  این  به  هوموسیکر 
مراقبت قرار می گیرد« )ژیژک، 1390، 109(. ژیژک در این ارتباط پرسشی مطرح کرده و از روانکاوی 
برای پاسخ آن کمک گرفته است: »چگونه می توانیم از ترومای نزدیکی بیش ازحد به مغاک هراس آور 
دیگری اجتناب کنیم؟ . . . از نظر لکان فانتزی در حکم پاسخی است به معمای میل دیگری« )ژیژک، 
که گروه دیگر ضرورتی  و محو شدن چهره ای  الی  از مرگ  که پس  است  دلیل  به همین   .)27 ،2006
برای ملاحظه  ی آن ندارد، قضاوت اخلاقی به مراتب راحت تر از گذشته می شود. تداخل فانتزی افراد در 
درباره ی الی بحران را تشدید می کند و در نهایت، با تخریب فانتزیِ غریبه ی دوم، یعنی علیرضا، گروه، 
بنیادی ترین حالت  در  فانتزی  »بنابراین،  به دست می آورد.  را  اولیه  انسجام  به هرحال  اما  گذرا،  اگرچه 
چیست؟ رازآمیز بودن و حتی شاید افتضاح مربوط به فانتزی آن است که تقابل رایج میان عینی و ذهنی 

را معکوس می کند« )همان، 29(.
و  خانواده ی حجت  می شوند:  تبدیل  اجتماعی  طبقه ی  دو  و  گروه  دو  به  جدایی  فیلم  در  دیگری ها 
خانواده ی نادر. در فانتزی هر کدام، دیگری مسبب ایجاد اختلال در روند زندگی  است. نجومیان علاوه بر 

تأکید بر این نکته اضافه می کند که: 

حجت در چند صحنه از فیلم نامه به نادر و یا معلم و دیگران می گوید که شما در مورد ما چی فکر 
می کنید؟ . . . نادر و سیمین و ترمه فکر می کنند که ممکن است حجت بتواند به ترمه صدمه بزند. 
البته این تنها در مورد حجت و راضیه صادق نیست. بلکه نادر و سیمین هم دائم از طریق طبقه ی 

پایین تر مورد قضاوت قرار می گیرند.  )نجومیان، 1390؛ به نقل از شهبازی، 1390(

این جدال و سوءتفاهم میان دو طبقه همان وهم ها و خیالبافی هایی  است که انسان برای فرار از دیگری 
و رعایت فاصله ای امن از او به آن پناه می برد. 

در فیلم گذشته، سمیر، دیگری لوسی است. وهم لوسی نشاندن سمیر در جایگاه پدر واقعی خود و 
شدیدتر از آن، در جایگاه احمد است. پیش ازاین پدر لوسی و بعدتر احمد که لوسی بسیار به او علاقه مند 
بوده و از نظر او بسیار شبیه به سمیر است، مادرش را ترک کرده اند. ترس از اتفاق مشابه و مخالفت با 

عامل برهم زننده ی اتحاد مادر و فرزند، او را به واکنش در مقابل سمیر تحریک می کند.
کار  برای  تهدیدکننده  عامل  تنها  او  فانتزی  در  که  است  خشک شویی  کارگر  دیگریِ  نیز  سلین 
غیرقانونی اش است. بنابراین در مبارزه ی  ناامیدانه با قانون، برای خلاصی از شر توهم سلین، تلاش می کند 
نقطه  ی تمرکز سلین را از »خود« به »ماری« تغییر دهد. این توهم ها زیربنای اصلی شکل گیری امر واقع فیلم 

را برمی سازند و آن را تشدید می کنند. 

4-2-  روند اهلی کردن امر واقع در سه گانه ی سینمایی اصغر فرهادی

الف( تمهیدات سینمایی 
در فازهای متفاوت فیلم درباره ی الی چندین تمهید برای القای هولناکی امر واقع به کار گرفته می شود. 
اولین تمهید، استفاده از نشانه ی صندوق صدقات در تیتراژ نخست فیلم است که جرقه ی پیش بینی فاجعه ای 
را در ذهن مخاطب روشن می کند. نخستین تصویر لرزان از دریا که با تکنیک دوربین روی دست نشان 
فرارسیدن  لحظه های آغازین  ماجراست. در  ادامه ی  در  امری شوم  پیش بینی  نمایانگر  نیز  داده می شود 
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نقطه ی عطف اول که خبر غرق شدن آرش می رسد، دوربین ناگهان از وضعیت عادی خارج و مخاطب که 
فرهادی پیش ازاین با تمهید همه جا گردی دوربین و نیز گرفتن بازی های رئال و مستندگونه از بازیگران، 
او را در جایگاه یکی از اعضای گروه تثبیت کرده بود، ناگهان به بحران امر واقع پرتاب می شود. این 
ادامه  گره گشایی  لحظه ی  و  فیلم  پایان  تا  تقریباً  می داند،  گروه  را عضو  که خود  تماشاگری  برای  بحران 
می یابد. غیاب موسیقی، حضور پررنگ صدای رعب آور دریا، سرعت تغییر صحنه ها، تعداد زیاد نماها 
تشدید وضعیت  در  که  فیلم می دهد  به  پریشان  ریتمی  واکنش ها،  و  از کنش ها  بودن هر سکانس  پر  و 

اضطراب آور بسیار موفق عمل می کند.
قاضی، عملًا  در جایگاه  دادن دوربین  قرار  با  از سیمین  نادر  فیلم جدایی  اول  فرهادی در سکانس 
مخاطب را در همان جایگاه نشانده است و سپس با تمهید استفاده از دوربینی همه جا گرد و کنجکاو، او 
را به دیدن ماجرا دعوت می کند تا با در نظر گرفتن شرایط حاکم بر زندگی این زوج، رأی نهایی را صادر 
کند. اما عملًا با کات کردن صحنه ی تصادف راضیه، موقعیت همه چیزدانی و همه چیز بینی را که به مخاطب 
داده بود، از او می گیرد و در داوری پیشین او تزلزل ایجاد می کند. این مسئله در پنهان کردن موقعیت 
نادر در زمان حضور معلم مدرسه و صحبت او با ترمه نیز تکرار می شود. دشواری قضاوت اخلاقی که 
در ذات امر واقع این فیلم است، مخاطب را غافلگیر و بحران را تشدید می کند. البته تجربه ی این بحران 
برای تماشاگر به عنوان قاضی و نه یکی از اعضای گروه -آن چنان که در فیلم درباره ی الی اتفاق افتاده 

بود- به مراتب راحت تر است. 
در فیلم گذشته تمهید استفاده از دوربین روی دست تکرار نمی شود. شاید دلیل اصلی آن باشد که در 
دو فیلم پیشین اغلب ماجراها در مقابل دوربین و چشم تماشاگر اتفاق می افتند. اما در فیلم گذشته تمام 
اتفاق ها، چنان که از نام فیلم نیز پیداست، در گذشته اتفاق افتاده اند و حالابه واسطه ی حضور احمد مرور 
جدال  نیز  و  احمد  ریشه های  یا  علائق  درباره ی  بیش  از ضرورت  توضیحات  فیلم،  کند  ریتم  می شوند. 
روان شناختی بین او و سمیر، در مواردی تمرکز را از امر واقع منحرف و به  جانب دیگری هدایت می کند. 
با این توضیحات به نظر می رسد که در این سه گانه رفته رفته از هولناکی  امر واقع کاسته و بر دردناکی 
و جبرگونگی اش افزوده می شود و هیجان انتخاب و مسئولیت انتخاب برای مخاطبی که خود را عضوی 
از اعضای گروه -در درباره ی الی- و سپس یک قاضی بیرون از ماجرا –در جدایی- و آنگاه یک ناظر 

دست وپا بسته -در گذشته- می داند، رفته رفته کم رنگ و کم رنگ تر می شود.

ب( قربانی سازی 
به زعم ژیژک »نباید ایهام ریشه ای امر واقعی لکانی را از یاد ببریم. امر واقع آن مصداق برینی که قرار 
است توسط پرده ی خیال پردازی پوشیده شود، نو نوار شود، اهلی و مأنوس شود، نیست« )ژیژک، 1389، 
356(. ابراز احساسات کاراکترها در سه فیلم، همچون اشک ریختن سپیده پس از دروغ گفتن به علیرضا 
در فیلم درباره ی الی و اشک ریختن ترمه پس از دروغ گفتن به دادگاه در فیلم جدایی و نیز گریستن لوسی 
در فیلم گذشته و احساس ندامت او -توجه کنید به شرم سپیده در مقابل علیرضا در درباره ی الی، شرم 
نادر در مقابل ترمه در جدایی و شرم لوسی در مقابل مادر و همین احساس در کارگر خشک شویی در 
گذشته- برسازنده ی نوعی احساس ترحم در بیننده است. نجومیان )1390( ضمن اشاره به این موضوع در 
فیلم جدایی می گوید: »در این فیلم نامه ما همراهی میان جبر و انتخاب را می بینیم . . . شرایط ما را مجبور 
به انتخاب می کند. یعنی از سویی انتخاب می کنیم و از سوی دیگر این انتخاب های ما محصول جبر شرایط 

هستند« )به نقل از شهبازی، 1390(. 
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به این ترتیب کابوس امر واقع در سینمای اصغر فرهادی به نفع برآورده کردن میل تماشاگر -قربانی 
بودن و نه مقصر بودن- تعدیل می شود. چراکه »فیلم مجموعه ی پیچیده ای از موقعیت ها و روابط بالقوه 
است که تماشاگران از طریق آن می توانند میل خود را تخلیه کنند« )هومر، 2005، 126(. ژیژک در این 

مورد اظهار نظر جالبی دارد:

با تمام احترام به رنج و تمام جدی بودن مسئله قربانی سازی من می گویم این واقعیتی خنثی نیست. 
ایدئولوژی قربانی سازی به زندگی فکری و سیاسی نفوذ می کند تا حدی که اگر بخواهید کارتان 
اعتباری اخلاقی داشته باشد باید بتوانید خودتان را به معنایی در مقام یک قربانی نشان دهید و 

توجیه کنید.  )دالی، 1387، 191(

وی در جایی دیگر می نویسد: »این تمهیدات که ما را از امر واقعی جدا می کنند، برهوت امر واقعی را 
قابل تحمل می سازند« )ژیژک، 1389، 356(. 

a 4-4- »حق« به مثابه ی ابژه ی کوچک
در فیلم درباره ی الی هرگز مشخص نمی شود که حق با چه کسی است. همه ی کاراکترها در رفتار خود 
قابل درک و محق اند. نجومیان )1390( درباره ی فیلم جدایی می گوید: »ما هیچ گاه نمی توانیم جایگاهِ حق 
را به طورمطلق در روابط انسانی مشخص کنیم . . . مسئله اینجاست که وقتی شما زاویه ی دید خود را در 
روایت عوض کنید می توانید حق را از یک نفر بگیرید و به دیگری بدهید« )به نقل از شهبازی، 1390(. 
کریس او فالت35 )2013( منتقد هالیوود ریپورتر، درباره ی فیلم گذشته اینگونه اظهار نظر کرده است: 
»مسحورکننده ترین وجه فیلم نامه این است که به تدریج انگیزه ها را برملا می کند، بدون این که طرفداری 
کند«. حال به ابژه ی کوچک a بازگردیم که ژیژک آن را به خلأ موجود در تخم مرغ شانسی تشبیه می کند:

بچه ای که تخم مرغ شانسی را می خرد اغلب با حالتی عصبی کاغذ آن را پاره می کند و فقط شکلات 
را می شکند . . . نگرانی اش فقط این است که چه اسباب بازی ای در مرکز شکلات است . . . این 
خلأ مادی در مرکز البته همان شکاف ساختاری صوری است که در مقایسه با آن هیچ محصول 

دیگری واقعاً آن نیست. ]تنها[ شکاف درون خود شکلات را پر می کند.  )دالی، 1387، 124(  

به این ترتیب با تبدیل شدن حق به ابژه ی کوچک a شکاف موجود در فیلم ها ظاهراً پرشده، اما عملًا 
همچنان برجا می ماند. به طوری که در هر سه فیلم یا همه مقصرند یا هیچ کس مقصر نیست. این روند که 
از فیلم درباره ی الی آغاز شده است، در فیلم جدایی شدت می گیرد و در فیلم گذشته به اوج خود می رسد.

4-5- بازگشت امر واقع  و تأثیر آن در ساختن یک تریلوژی از سه فیلم مجزا
ژیژک برای توضیح مفهوم بازگشت امر واقع به دو فاجعه ی  هولوکاست و گولاک اشاره می کند و می گوید: 
»اشباح قربانیان این دو واقعه چونان مرده هایی زنده تا وقتی آیین کفن ودفنشان را به نحو صحیح و درخور 
به جا نیاوریم، تا وقتی ترومای مرگ ایشان را در حافظه ی تاریخی خویش نگنجانیم، دست از سرمان بر 
امر واقع می شود تدفین  نخواهند داشت« )ژیژک، 1392، 50(. به زعم روانکاوی، آنچه باعث بازگشت 
از مرگ  برای مرد گان است. پدر هملت پس  به عبارت دیگر، عدم اجرای درست مراسم تدفین  یا  غلط 
بازمی گردد تا حق وحقوقش را مطالبه کند. تنها چیزی که  امر نمادین  به  واقعی اش، در هیئتی شبح گون 

می تواند این شبح را ناپدید کند، باز پس گرفتن این حق است.
الی در فیلم درباره ی الی می میرد. چنان ناگهانی و غیرمتعارف رشته ی زندگی او از واقعیت زندگی پاره 
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می شود که گویا از اساس همه ی این اتفاق ها یک خواب بوده اند. تدفین غلط آنگاه اتفاق می افتد که سپیده 
به نامزد الی دروغ می گوید و حق الی اعاده نمی شود و به این ترتیب نام الی –همچون مرده ای سرگردان-

در امر نمادین زنده می ماند. »اگر پس  از آن که جسممان مرد، مردم نام ما را به یاد آورند اعمالمان را به 
یاد آورند و غیره . . . در این سناریو ما همچنان به وجودمان در امر نمادین ادامه می دهیم؛ حتی اگر در امر 
واقع مرده باشیم« )مایرز، 1391، 112(. در فیلم دوم، جنین سقط شده نیز به زندگی اش در نظم نمادین ادامه 
می دهد و تمام مسائل فیلم، اختلافات، دادگاه و دروغ ها برای روشن شدن علت مرگ او مطرح می شود. 
در فیلم سوم، سلین در کماست و به لحاظ پزشکی امیدی به بهبودی اش نیست. اما سایه ی او نیز همچنان 
بر فیلم سنگینی می کند و به این ترتیب به نظر می رسد که روح فرد مرده ی نخست، یعنی الی، در دو فیلم 
دیگر نیز بازمی گردد تا حق خود را مطالبه کند. این تقاضای احقاق حق روح فرد مرده است که از این سه 

فیلم یک تریلوژی می سازد.

5- نتیجه گیری
در این نوشتار با استفاده از آرای اسلاوی ژیژک، به بررسی »امر واقع« در سینمای اصغر فرهادی پرداخته 
و سه فیلم درباره ی الی، جدایی نادر از سیمین و گذشته به دلیل داشتن ویژگی های مشترک، مطالعه شد. در 
مرحله ی مقدماتی، امر واقع به مدد نقاط عطف سه فیلم تعیین شد. نتیجه آنکه مرگ الی و حواشی اخلاقی 
آن در فیلم درباره ی الی، سقط جنین راضیه و عواقب اخلاقی آن در فیلم جدایی نادر از سیمین و خودکشی 
سلین و پرسش های اخلاقی مطرح شده پس  از آن در فیلم گذشته، سه امر واقع این سه گانه ی سینمایی را 
تشکیل می دهند. سپس به ویژگی های امر واقع، از جمله هراس از امر واقع، و پاسخ امر واقع در هر سه 

فیلم پرداخته و نشانه های آن تحلیل شد.
بوده اند،  فرهادی  اصغر  سینمایی  آثار  در  واقع  امر  ظهور  باعث  که  عواملی  به  مرحله،  این  پس  از 
پرداختیم؛ عواملی مانند کلبی مسلکی سوژه ها، فقدان قهرمان، زوال کارایی نمادین و تداخل فانتزی ها که 
در نتیجه ی حضور مداوم دیگری اتفاق می افتد. سپس به عواملی که بر روند نزولی شدت سختی و هولناکی 
امر واقع، از فیلم نخست تا فیلم سوم، تأثیرگذار بودند، اشاره شد. نتیجه آنکه تماشاگر در فیلم نخست در 
جایگاه یکی از اعضای گروه، تجربه ی هولناک تری را از سر می گذراند تا تماشاگر به عنوان یک قاضی در 
فیلم دوم، و این تجربه برای تماشاگر که به ناظری دست وپا بسته در فیلم سوم تبدیل شده است، تجربه ی 
به مراتب سهل تری بوده است. علاوه بر این، دست به دست شدن پی درپی حق و به تبع آن تقصیر، از یکی 
به دیگری و اظهار ندامت و شرم پس از انجام عمل نادرست، بر قربانی بودن کاراکترها صحه می گذارد و 
همراه با بازکردن راه های مداوم برای فرار از مسئولیت، بر جنبه ی دردناک و چاره ناپذیر امر واقع تأکید 

و جنبه هولناک آن را پنهان می کند. 
به  این ویژگی  برای توضیح  اشاره شد. ژیژک  امر واقع  بازگشت پذیری  به ویژگی  نهایی،  در بخش 
مثال پدر هملت اشاره می کند. او به جهان مردگان بازمی گردد تا حق خود را مطالبه کند و تا وقتی این 
حق اعاده نشود، در دنیای زندگان سرگردان باقی می ماند و موجب آزار آن ها می شود. نتیجه آنکه پس از 
زیر پا گذاشتن حق الی در فیلم نخست، روح او در قالب جنین راضیه یا شبه مرگ سلین، به دو فیلم دیگر 
بازمی گردد تا حق خود را مطالبه کند. به این ترتیب تدفین ناتمام یا دست به دست شدن حق و تبدیل شدن 
آن به ابژه ی کوچک a باعث بازگشت امر واقع  در دو فیلم دیگر شده و  از این سه اثر یک تریلوژی 

سینمایی ساخته است.
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Abstract
In spite of many studies have been conducted on Asghar Farhadi’s works, there is still no reliable study in terms of 
psychoanalytic. The purpose of this research is to identify one of three rings of Jacques Lacan’s Borromean Knot 
)The real( in Farhadi’s movies based on contemporary Slavoj Žižek’s psychoanalytic ideas. The Borromean Knot 
is a group of three rings which are linked in such a way that if any one of them is cut, all three become separated. 
Lacan used the Borromean Knot as a way of illustrating the interdependence of three orders of the real, the 
symbolic and the imaginary. Unlike our conventional conception of objective/collective experience, in Lacanian 
psychoanalytic theory, the real is something which resists representation. It is pre-mirror, pre-imaginary, pre-
symbolic and cannot be symbolized through language. In other word, language cannot be considered as a means of 
illustrating it. In fact, man experiences this difficulty during his life and touches the horrible side of the Real through 
those points where symbolization fails, for example through trauma and aversion. Lacan also used the term ‘little 
object a’ )objet petit a( to refer to what is inaccessible in the object of desire and he replaced the familiar subject-
object dichotomy from epistemology with a new dichotomy that expresses the relation between the ‘barred’ or 
‘split’ subject and the objet petit a, as the enigmatic, ‘real’ element in the object of desire. Slavoj Žižek explained 
this psychoanalytic term in relation to Alfred Hitchcock’s MacGuffin. In this paper, “The real” in Farhadi’s movies 
has been analyzed through descriptive–analytic method. “About Elli” )2009(, “Separation” )2011(, and “The Past” 
)2013( are the movies which have been selected to analyze in this paper. We focused on the real in Farhadi’s movies 
in the forms of the absence of champion, interference of fantasies and cynicism. In psychoanalytic studies, cynicism 
manifests itself as a general or specific attitude, characterized by frustration, hopelessness and disillusionment. We 
have analyzed three mentioned movies as three separated but interrelated works, or in other words as a trilogy and 
the results shows that many factors in these three movies, for instance, sharing characters’ fault, represent characters 
as victim, and diminishing the active contribution of Spectator from “About Elly” to “The Past”, bold the painful 
and inevitable aspect of the real and hide its horrible side.
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