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 چکیده

در بحث زبان زنانه در نظریه فمینیستى فیلم، تا بحال دو رویکرد عمده مطرح شده است. نخست 
پردازد. کاوی فروید و لکان مى رشد شخصیت از منظر روان فرآیندکاوانه است که به  رویکرد روان

متفاوتى که  فرآیندکاوی فروید و لکان، شخصیت زنان و مردان با توجه به دو  طبق روان بنابراین رویکرد،
ی مشخص را فرآیندگیرد. مردان و زنان هر یک خواه ناخواه کنند شکل مىدر رشد شخصیت طى مى

عنوان تماشاگران یک فیلم و یا یک محصول  هیابند. پس ب شده مى تثبیت کنند و شخصیتى کامل و طى مى
گذرانند  فیلم دیدن را از سر مى ی های تثبیت شده و مشخص، تجرب رهنگى، خواه ناخواه، هرکدام به گونهف

رشد شخصیت زنانه و مردانه همواره ثابت و یکسان است. مثلًا  فرآیندهای ثابت  که بر طبق فرمول
د. اما پس از ظهور گیرنمیل قرار مى ی همیل و زنان در جایگاه ابژ ی همردان همواره در جایگاه سوژ

مطالعات فرهنگى بود که رویکرد فرهنگى در نظریه فیلم فمینیستى رخ نمود. بر طبق این رویکرد، 
دریافت معنای یک اثر سینمایى تحت تأثیر فرهنگ و حاصل مذاکره میان متغیرهای فرهنگ است، 

زن یا هر مردی.  هر ی هچون سن، جنسیت، تاریخ، طبقه اجتماعى و اقتصادی و تجربیات زیست هم
کند یا  ها، بر معنایى که مخاطب از اثر درک مى ترین تغییری در هر کدام از این عرصه بنابراین کوچک

سازد، تأثیری بسزا دارد. پس تمام مردان و تمام زنان همواره و در هر زمان و هر مکان،  عبارتى مى هب
عریف، معنا همواره سیّال و متغیّر است. پس سازند. با این ت معنایى یکسان از یک اثر سینمایى بر نمى
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تثبیت  ی هنیازی به ساختن یک زبان زنانه در مقابل زبان مردانه در سینما نداریم. چون وجود زبان مردان
های شده در سینما از اساس در فمینیسم فرهنگى منتفى است. تنها کافیست آثار سینمایى و دلالت

شود و معناهای جدید ، با هر خوانش نو، اثر از نو ساختار شکنى مىها را از نو خوانش کنیم جنسیتى آن
 کند.  گفتمان مرد محور پیدا مى و حتى ضد

 
کاوی، مطالعات فرهنگى، فمینیسم  استوارت هال، کریستین گلدهیل، نظریه روانواژگان کلیدی: 

  .متغیرهای فرهنگ فرهنگى،
 

 مقدمه 
لین بار به طرح این موضوع وای زنان برای اهجنبش ی همتفکران فمینیست فعال در عرص

های  همان تقابل ی هها در زبان، جنسیتى هستند و بر پای پرداختند که بسیاری از دلالت
هایى که به زنان و مسائل و احساسات مربوط اند. به این ترتیب که دلالتدوگانه بنا شده

شود، های مردانه مربوط مى هایى که به مردان و تجربهبه آنان تعلق گرفته، با دلالت
های یکسان در هایى که به تجربهمتفاوت است و بار ارزشى متفاوتى نیز دارد. دلالت

شود، یکسان نیستند و به نوعى در زبان چینش و بازنمایى زندگى مردان و زنان مربوط مى
زبان تری داشته باشند. اگر بپذیریم که های مردانه بار ارزش مثبت اند که دلالتشده

زاد آن است، باید این را نیز بپذیریم که کیفیت مرد محوری در  و هم 9بازنمایى لوگوس
مایى آن در شود. پس خرد مسلّط و بازنزبان به کیفیت مرد محوری در اندیشه مربوط مى

شود که گیری مىشوند، بنابراین نتیجهران فمینیست، مردانه تلقى مىزبان، از دیدگاه متفک
کنندگان آن هستند و نقشى فعالانه در تولید  مردانه است که زنان صرفاً مصرفزبان امری 

 ایفا _ های آفرینش هنری، مثلًا زبان سینما و به تبع آن زبان_و پیشبرد زبان 
 کنند. نمى

______________________________________________________ 
1. Logos    
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شناسى تلقى  زیبایى و زیبایى ی هزنان ابژ ،از جمله سینما، آفرینش هنری نیز ی هدر زمین
 آیند. به حساب مى 9انداز نگاه مردانهچشمشوند که در واقع مى

آید، انفعال در زبان آفرینش هنری برای زنان و نقش ها حاصل مى چه از تمام این آن
گیرنده در ایجاد و استفاده از زبان هنر برای مردان است. پس ادراک  کننده و تصمیمتعیین
ای و مرد، ده و حاشیهکنن شوند و به این ترتیب زن، مصرفت، هر دو جنسیتى مىو لذ

لذت _برد ت مىکند و نیز لذآن کسى که ادراک مىشوند. تولیدکننده و محوری تلقى مى
مرد است و این امر، در تحلیل هنرهای بصری و ادبیات  _شناسانه و لذت دیداری زیبایى

گذارد. به این معنا که زبان )و زبان آفرینش هنری( در نظارت و هدایت هم تأثیر مى
میل و چگونه به ادراک آمدن و نیز  ی هگیرد و اوست که برای ابژقرار مى ،مرد ،میل ی هژسو

خلق هنری و یا  ی هزنان همواره از حیط گیرد. بنابراین،چگونگى بازنمایى زن تصمیم مى
از آن  نگاهى ،ها ها و نگاه آن بهتر است بگوییم خلق یک زبان هنری که گویای میل آن

 اند. داشته شدهباشد، باز  ،خود
های معناشناس در زبان، به دنبال تضعیف این هنجارهای زبانى بنابراین، فمینیست

رفتند و به جای پذیرش گفتمان رایج و بهنجار )که همانا جنسیتى است(، به استقبال ضدّ 
 گفتمان بهنجار پرداختند.  های ضد گفتمان رفتند و به بسط نظریه

گرایانه  رامون زبان مردانه و زنانه وجود دارد، نگاه ذاتهای پیچه در بیشتر بررسى آن
های مشخصاً زنانه را  زنانه است. و این یعنى مثلًا زبان زنانه کیفیت به زبان مردانه و

پیرامون روند رشد  2های لکان سیّالیت و لطافت بیان و ... اما پس از بحث داراست، مثلاً 
بودن در -همان مرزهای خود های هویت یاکاوی، چارچوب شخصیت در روان

ر غرب شود که سوژه )که در تاریخ تفکشود. زیرا آشکار مىکاوی مخدوش مى روان
 _ىطور کل هعضوی از بدن مادر یا مادر ب_ معنای ضمنى مردانه داشته است( بدون غیر

______________________________________________________ 
1. Male Gaze  

2. Jacque Lacan   
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« من»غیر  ی هپذیر نیست. غیر، مدام با من و در من است و اصلًا من به واسط امکان
ر لکان ، که از غیر پالوده باشد، در تفکسخنگوی مردانه تام و تمام ی هپس سوژ شود. مى

شود. شود. تفکیک روشن و مشخص ذات مردانه و ذات مردانه نیز ناممکن مىمنتفى مى
پس زبان زنانه نیز، یک زبان خاصّ و ثابت نیست که از ذات زنانه سرچشمه گرفته باشد و 

 بر آن بگذاریم. « زبان زنانه»نام ما به دنبال کشف آن باشیم یا 
گرایانه زبان، روز به روز بجای تمرکز  اما تحقیق و بررسى پیرامون الگوهای جنسیت

ه شود، یعنى با توج های آن، بیشتر بر کارکردهای زبان متمرکز مىهای زبان و شکلبر گونه
ه به نظریه با توج زبان در بستر هر گفتمان. و کارکردهای گوناگون 9های گفتمانبه نظریه

شود. گفتمان، زبان در گفتمان مرد محور، با قدرت و حفظ قدرت مردانه مرتبط مى
کنند، درست است که زنان و مردان در مواجهه با زبان و به کارگیری آن یکسان عمل نمى

ها به ذات زنانه و ذات مردانه ربطى ندارند. بلکه حاصل گفتمان مسلط و  اما این تفاوت
 سازند. ها را بر مى مسلط هستند که این تفاوتفرهنگ 
که هویت  نه این 2«سازدزبان جایى است که در آن، فرهنگ هویت جنسى را برمى»

جنسى یکسان و ثابتى برای مردان و زنان از پیش موجود باشد. بنابراین هویت جنسى از 
 شود، تغییرپذیر و سیّال است.جا که تابع فرهنگ و گفتمان مى آن

براین، اگر بخواهیم رویکردهای گوناگون به زبان جنسیتى را به اجمال توضیح بنا
اند، یعنى دلالت و  گرایانه بوده دهیم، باید بگوییم که نخست این رویکردها، ذات

 ،دادند. مثلًا زبانهای گوناگون آن را به ذات زنانه و یا ذات مردانه نسبت مى ویژگى
اند، متوجه  تحقیقاتى که پیرامون زبان زنانه داشته شناسان عقیده داشتند که در جامعه

ادای واژگان و دستور زبان، الگوهای  ی هاند که میان زبان زنانه و مردانه در زمینشده

______________________________________________________ 
1. Discourse  

2. Talbot, M., "Feminism and Language", Routledge Companion to 

Feminism and Post Femenism, Sarah Gamble(ed.), Routledge, New York, 

2006, p.115. 
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متنوع از  همتفاوتى وجود دارد. به این معنا که زنان نسبت به مردان تمایل بیشتری به استفاد
این به یک ذات زنانه، یا زن بودن به معنای و  9.دهندالگوهای استاندارد زبان نشان مى

تر، چارچوب  شود و ناشى از آن است و اگر مردان از الگوهای کم تنوّعکلّى مربوط مى
کنند نیز، ناشى از مرد بودن تری در استفاده از زبان پیروی مىتر و مشخصدارتر و رسمى

تغییر یافتند و رویکرد تدریج رویکردهای مربوط به زبان فمینیستى  ههاست. اما ب آن
ى را به ذات زنانه یا ذات مردانه طور کل هاستفاده از زبان و دلالت ب ی هگرایانه که نحو ذات

و بنابراین لایتغیّر مفروض ، ناشى از طبیعت ،داد، و آن را امری طبیعىنسبت مى
های داشت، به رویکردهای تحت تأثیر فرهنگ و گفتمان متمایل شد. یعنى دلالت مى

شوند. بلکه در طول زمان، تحت زنانه و مردانه دیگر از طبیعت زنانه و مردانه حاصل نمى
تأثیر گفتمان و مناسبات قدرت در گفتمان، و تحت تأثیر فرهنگ و در گذر تاریخ، بر 

شوند. پس دیگر دارای طبیعتى ثابت و لایتغیّر نیستند که از یک ذات زنانه یا مى ساخته
ه و همیشه در هر مکان و هر زمانى به همان شکل ثابت باقى مردانه سرچشمه گرفت

خود را به  ،و نیز زبان آفرینش هنری ،بمانند. گفتمان و فرهنگ مردمحور، نظام رمزگان
ها مرد محور باشند ولى ممکن است در گفتمان و دهد که دلالتای سامان مىگونه

هایى پیدا کند و  رمزگان، تفاوت تاریخى متفاوت، نظام ی هفرهنگى متفاوت، یا در یک دور
ن زنانه طبیعى و ذاتى و مرد محوری را ساختار شکنى نماید. بنابراین زبان مردانه و زبا

های گوناگون و متغیرهای ها و فرهنگ شوند و مدام در تغییرند. گفتمانى نمىثابت تلق
های  بهاجتماعى، تحصیلات، تجر هفرهنگ، از جمله سن و سال، تاریخ، جنسیت، طبق

 سازند. دهند و از نو برمىها را تغییر مى ها و معنای آن افراد و ... دائماً این دلالت ی هزیست
سینما تا پیش از ظهور مطالعات فرهنگى، عمدتاً  ی هکران فمینیست عرصمتف

کردند. بر طبق کاوی فروید و لکان بررسى مى ه به روانهای جنسیتى را با توج دلالت

______________________________________________________ 
1. Talbot, "Feminism and Language", Routledge Companion to Feminism 

and Post Femenism, p.111. 
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های مشخص و فرآیندمرد بودنشان،  وی، زنان و مردان به حکم زن بودن وکا نظریه روان
کنند که بر طبق آن، چون یک الگوی جهانى در روند رشد شخصیت طى مى ثابتى را هم

گیرند. این فرآیندهای رشد میل قرار مىی  هزنان ابژ میل و ی همردان همواره سوژ
زی نیستند، پس کیفیتى ثابت و کنند و تحت تأثیر هیچ چیشخصیت، مستقل عمل مى

ها  که بعدتر مفصلًا به آن)کاوی در سینما  روان ی ههای عرصیابند. فمینیست جهانى مى
بر طبق این نظریه، جایگاه ثابتى برای زن و مرد و معنای زن و مرد در ( خواهیم پرداخت

ای ره به گونهها همواسینما قائل هستند و عقیده دارند در نظام رمزگان سینمایى، نشانه
ذات پنداری  میل قرار گیرند و با این نقش منفعلانه هم ی هاند که هم زنان ابژ شکل گرفته

آن در جریان روایت سینمایى  ی هالانمیل و نقش فع ی هکنند و نظام مردان نیز با سوژ
پنداری نمایند و این مانند یک فرمول جهانى است. یعنى لاجرم تمام مردان و  ذات هم

کنند و با آن همراه دیدن یک فیلم، به همین شکل فیلم را معنا مى ی هدر جریان تجرب زنان
 مى شوند.

 هگذارد، از دهگیری معنا مىنگاه به فرهنگ و متغیرهای آن و تأثیری که بر شکل
، به 9مطالعات فرهنگى به شکل مدون توسط استوارت هال ی هو پس از ظهور نظری 9391

توان معنای یکّه و ثابتى برای ورود یافت. از نظر هال، هرگز نمى زبان و دلالت ی هعرص
ها  دلالت چه در زبان و چه در زبان آفرینش هنری در نظر گرفت چون معنای دلالت

توان تحت تأثیر فرهنگ و متغیرهای آن، مدام در حال تغییر هستند. بنابراین هرگز نمى
از شاگردان استوارت هال،  ى ارائه داد.و کل یا زبان مردانه تعریفى ثابتبرای زبان زنانه 

 ی هنظری ی همطالعات فرهنگى هال، در عرص ی هکریستین گلد هیل بود که از نظری
 فمینیستى فیلم استفاده کرد.

کاوی فیلم فمینیستى تا ظهور فمینیسم فرهنگى به قوّت خود باقى بود.  نظریه روان
 ی هتین گلد هیل از این نظریه در زمینکریس هتنها پس از مطالعات فرهنگى و استفاد

______________________________________________________ 
1. Stuart Hall 
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ص شد دریافت یا به نوعى بر ساخت معنای فیلم یا یستى فیلم بود که مشختحلیل فمین
های زن و مرد آن توسط تمام مردان و تمام زنان بر یک شکل  پنداری با شخصیت ذات هم

متغیرهای  کاوی تحت تأثیر سایر پذیرد. چرا که این روند به جز روانثابت انجام نمى
فرهنگ نیز هست. پس الزاماً تمام مردان و یا تمام زنان، به یک شکل ثابت فرآیند دیدن 

کنند. کوشش ما در این مقاله بر این است که  فیلم و بر ساخت معنای آن را تجربه نمى
تواند  عنوان زبان مردانه در سینما تلقّى شده است، در واقع هرگز نمى هچه ب نشان دهیم آن

تى ثابت و بلاتغییر داشته باشد، بلکه با دخالت هر یک از متغیرهای فرهنگ از نو کیفی
شود. بنابراین زبان مرد محور همواره در معرض ساختار شکنى است و ساختار شکنى مى

زنان و  هتواند تضمین کند که همبکوشد نیز هرگز نمى _خالق اثر_هر چقدر رمزگذار 
ها سر و سامان داده است، ادراک کنند یا به  که او به آن گونه ها را آن مردان دلالت ههم

عبارتى بر سازند. پس زبان مرد محور در سینما، از اساس امری نامنسجم، متغیّر، سیّال و 
های متفاوت از آثار سینمایى در طول تاریخ سینما، گواهى است  ناممکن است و خوانش

 بر این مدّعا.
 

یه فیلم روان  زنانه در سینما  کاوانه و زبان نظر
زبان  ی همحوری است که در حیط ی هدو مقول 2«انداز واقع شدن چشم»و  9«بازنمایى»

  3.زنانه در سینما مطرح شده است
سینمای  ای زنان، بخصوص در ها در ابتدا متوجه موقعیت و تصویر کلیشهنگاه

ه فعالیت ران فمینیستى که در حوزه سینما و زبان زنانکلاسیک هالیوود شد. متفک
های تکرار شونده تصویری از زن کردند، به این نکته پرداختند که چگونه این کلیشه مى

______________________________________________________ 
1. Representation  

2. Spectatorship 

3. Smelik, A., Pam Cook and Mieke Bernink, “Feminist Film Theory”, 

The Cinema Book, British Film Institute, 1999, p.491. 
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ران در این عرصه، گوید: منتقدان و متفک. سملیک مىآفرینندبرای مردان و برای زنان مى
ر مرد کاوی، به واکاوی مرکزیت تفک شناسى و روانچون نشانه هایى هم با کمک دانش
های تفاوت جنسیت، و الار در فرهنگ و سینما پرداختند و به ردیابى نشانهمحور و پدر س

ها در زبان سینما روی آوردند. بیش از یک دهه، نیز چگونگى رمزگذاری این تفاوت
کاوی بود که مبنای آن،  فیلم فمینیستى و بحث زبان زنانه، روان ی هالگوی رایج در نظری

ها و تضادها میان آنان بود که به نوعى، این تقابل جداسازی زنان از مردان و ذکر تفاوت
ها به  های اخیر، دیگر این جداسازی به این سادگى کرد. اما در دههدوتایى را تقویت مى

 9.رسدنظر نمى
از نخستین منتقدین فمینیست سینما بود  2شود که کلیر جانستونسملیک متذکر مى

شناسى مورد نقد قرار داد و زن را  بر نشانهکه تصویر زن را در سینمای کلاسیک با تکیه 
بررسى قرارداد و به شود، مورد  چون یک نشانه که در زبان سینما رمزگذاری و تولید مى هم

ایدئولوژی مردانه  ها وها، خواسته ه به دیدگاهاین نکته توجه کرد که این رمزگذاری با توج
ست. زن در سینما معنای گرنه تصویر سینمایى زن، هیچ ا بندی شده است و صورت

ای است که قرار است برای تماشاگران مرد معنای خاصى داشته خاصى ندارد بلکه نشانه
اند و نه به صورت زن به خودی شدهمرد ترسیم  -عنوان نه  هدر سینما بعلاوه زنان  هباشد. ب

ر زن در دارد، کیفیت بر ساختى تصویچه جانستون از آن پرده بر مى خود و برای خود. آن
حاکم  ی هایدئولوژی مردان ی هواقع، برساخت شود، درچه طبیعى تلقى مى سینماست. آن

بر سینماست که تلاش دارد این برساختى بودن را از نظر مخفى دارد و واقعى و طبیعى 
 جلوه دهد. 

زبان جنسیتى را در سینما با  از دیگر منتقدان سینما است که دیدگاه 3لورامالوی
ت دیداری و سینمای لذ»اش  کاوی مورد بررسى قرار داد. او در مقاله وانه به رتوج

______________________________________________________ 
1. Smelik, “Feminist Film Theory”, The Cinema Book, p.491. 

2. Claire Johnston  

3. Laura Mulvey 
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های بنیادی کند که از نظر فروید از رانهاستفاده مى 2«شهوت دیدن»، از تعبیر 9«روایى
کند. سینما از سینما مى ی هاست. این میل به دیدن است که تماشاگر را جذب پرد

جوید تا تماشاگر را جذب هایش سود مى هتصویرها و قص در 4و خودشیفتگى 3دیدزنى
میل خود  ی هبرد و دیگری را ابژت دیداری مىزدن، لذ کند. تماشاگر از سویى از دید

ت به عنوان سوژه نسب هوار ب ای خودشیفتهسازد و از سویى، خویشتن را به گونه مى
یت تقابل شناسد. لورامالوی به نقش سینما در تقوت مىبیند، به رسمیتصویری که مى

ی اکند رمزگذاری جنسیتى در سینما به گونهکند و تحلیل مىدوتایى جنسیتى اشاره مى
ال و قدرتمند تصویر شده، داستان حول محور او شود که شخصیت مرد، فعانجام مى

میل قهرمان مرد است.  ی هکه شخصیت زن ضعیف و منفعل و ابژ چرخد. در حالىمى
کند. )نگاه دوربین، شخصیت سینمایى اشاره مى 5مردانه ی همالوی به سه نوع نگاه خیر

ای در مراحل آینه ی هسینما را معادل مرحل همرد و تماشاگر( مالوی متأثر از لکان، پرد
گیرد که در آن، کودک برای نخستین بار، رشد شخصیت از دیدگاه لکان در نظر مى

امل بودن، گرایش خود شیفتگى م ککند و این توهاز خود مشاهده مى تصویری تام و تمام
گوید این همان کاری است که سینما با تماشاگر مرد انگیزد. مالوی مىرا در او بر مى

وار از خود  کند که او به تصویر خودشیفتههایش کاری مى دهد و با رمزگذاریانجام مى
، گونه شناسایى کند. سملیک آورده که از دیدگاه مالوی برسد و هویت خود را این

بازنمایى زنان بر پرده گنگ و ناواضح است و ترکیبى از جذابیت و فریبکاری را با خود 
آورد. اما سینما به دو صورت این ترس را از دارد که ترس از اختگى رابه یاد مردان مى

برای فروکش کردن این  7.از طریق فتیشیسم .2در ساختار روایت . 9زداید: مردان مى

______________________________________________________ 
1. “Visual Pleasure and Narrative Cinema”  

2. Scopophila  
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چون سینمای هیچکاک(، که این از گرایش  ید مجازات شود )همترس در روایت، زن با
شود. اما در فتیشیسم برای پنهان کردن فقدان زن )فالوس(، زن به سادیستى ناشى مى

خطر گونه زن برای مرد بى این شود.کننده و جادویى تصویر مى واره و خیره ای بتگونه
سینمای کلاسیک هالیوود تصویر زنان  جا که شود. از آنبى نقص میل او مى ی هشده و ابژ

ه سراغ سازد، از نظر مالوی زنان باید برای شکستن این چارچوب بگونه برمى را این
 بروند. 9«سینما ضد»سینمای تجربى یا همان 

عنوان  هسینمای زنان، بسیار از سینما و تئاتر آوانگارد و پیشتاز الهام گرفت. ب ضد
شناسى مدرنیستى ژان لوک گدار در  رتولت برشت، یا زیبایىگذاری ب مثال، از تئاتر فاصله

چه آن  گرایى و آن این ضد سینما، تصویر ما از واقع ى مونتاژ آیرنشتاین. درو یا حت 71 هده
 ریزد. نامیم، در هم مىها واقعیت مىرا در فیلم

ه ها، در سینمای رایج و سنتى مرد محور بکند که فیلماشاره مى 2کایا سیلورمن
که عموماً مرد  ،شوند که تماشاگر مرد بتواند با یک شخصیت توانگرای کدگذاری مىگونه

هم قدرت و فاعل بودن، به تماشای فیلم بپردازد. ذات پنداری کند و با این تو هم ،است
مردانه را در  ی ههای سوژ شود که ناتوانىای ترسیم مى که شخصیت زن به گونه درحالى

های ها و ترسجای او منفعل و ناتوان باشد و نمایانگر اختگى، زخمخود جذب کند و به 
انداز، در  یا تماشاگر سینمایى و ابژه یا چشم هایى که بر سر سوژه وبحث 3.مردانه گردد

 اند، از جمله از سوی لورامالوی و کلیر جانستون، فیلم مطرح شده ی هفلسف
که این اصول، اساساً اصولى لا یتغیر و  آنکاوی فروید است. حال  روان ی هنظری ی هبر پای

چون زنانگى و مردانگى و تعاریف مشخص از  که مفاهیمى هم همیشگى نیستند، کما این
کاوی را امری غیر تاریخى و ابدی در  توان رواناند. نمىها نیز همیشگى و پایدار نبوده آن

______________________________________________________ 
1. Anti - Cinema 

2. Kaja Silverman  

3. Silverman, K., “Lost Objects, Mistaken Subjects”, Feminist Film 

Theory, A Reader, Sue Thornham, Edinburgh University Press, 1999, 

pp.103, 104.  
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جوی راهى برای و تگوید، باید به جسگونه که روبى ریچ مى نظر گرفت، بلکه همان
چرا  9.چون یک دانش برآمد کاوی هم های شخصى زنان و اصول روانآشتى دادن تجربه

هایى هستند که در طول تماشای یک فیلم، نزد مخاطبان چرخهبسیاری از این اصول، که 
دهند. یعنى به عبارتى تماشای یک فیلم توسط مخاطبان ها الزاماً روی نمىزن و مرد فیلم

 ی هکاوی منطبق نیست. مثلًا در رابطه با نگاه خیر رد در عمل، الزاماً با اصول روانزن و م
اثر کینگ  2جدال در آفتابای در باب فیلم وسترن مردانه، لورا مالوی بعدها در مقاله

ها  پردازد که زنان، تنها با شخصیت منفعل زن در فیلم ( به این نکته مى9391) 3ویدور
نند، بلکه مایلند خود را در جایگاه مرد نیز قرار دهند. یعنى تمایل به کپنداری نمى ذات هم

 هچون مردان، مرحل خورد. چرا که زنان نیز، همها به چشم مى تغییر موضع جنسیتى در آن
کنند. حال های مربوط به آن را تجربه مىهای فالیک و فانتزیى تجربهپیشاادیپى و حت

داند و این همان قسمتى است که از نها مختص مردان مىکه فروید، این تجربه ها را ت آن
پنداری با جنس  ذات همبنابراین، زنان در  4.هویت جنسى زنان حذف شده است

 پذیرند.  مخالف، انعطاف
به  9371ای در سال  مفهومى است که نخست جانستون در مقاله 5مردپوشى زنان

ای ساخت آشکار شدن حقیقت، گونه برداری و آن اشاره کرد. این مرد پوشى و بعد، پرده
پوشى به تماشاگر زن  لکند که این مبدتحلیل مى 7کرد. مری آن دوانشکنى را آشکار مى

جنسیت شناور  ی های را با خودش تجربه کند. به این ترتیب که تجربکند فاصلهکمک مى
گیری اصلهها، این ف زمان با شخصیت مرد در فیلم پنداری با شخصیت زن و هم ذات و هم

______________________________________________________ 
1. Rich, R., “Women and Film, A Discussion on Feminist Aesthetics”, 

Feminist Film Theory, A Reader, Sue Thornham, Edinburgh University 
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ت بصری حاصل از دید زنى سازد و او را در موقعیت لذسر مىزن از خودش بر پرده را می
 9.دهدقرار مى

فیلم فمینیستى و زبان زنانه در سینما  ی هاین پرسش در نظری 9391 هدر اوایل ده
 ( از معدود9391) 2مطرح شد که آیا نگاه خیره ماهیتى مردانه دارد و لا غیر؟ گرترود کخ

از تماشای زنان بر پرده لذت  توانندزنان نیز مى کندهایى است که اشاره مى فمینیست
که به آنان احساس خودمختاری و  3خطرناک ببرند، بخصوص تصویر زن افسونگر و

 دهد. استقلال مى
بدون جنسیت پیشاادیپى باشد،  ی هاز طرفى اگر سینما میل به بازگشت به مرحل

دو جنسیتى بودن، با این استدلال، تماشاگران زن، به این دلیل با  یعنى اتحاد با مادر و
ها، تصویر  کنند که این شخصیتپنداری مى ذات ها همخوار در این فیلم زنان قاتل و خوان

 4.کنندقدرتمند مادر را برای آنان تداعى مى
، دهد که علاوه بر زناناین نکته را مورد بحث قرار مى 9332در  5کارول کلوور

زن »کنند. او به شخصیت پنداری مى ذات ای دو جنسیتى همتماشاگران مرد نیز به گونه
کند که ظاهری زنانه ولى رفتار مردانه دارد و در عملیات زد و ها اشاره مى در فیلم 7«نهایى

آید. در واقع این زنان کیفیتى دو ها بیرون مى ها شرکت کرده موفق از آنخورد در فیلم
تمام تماشاگران را به  اند. این قهرمانان زن،رند؛ هم مردانه و خشن و هم زنانهجنسیتى دا

پنداری  ذات های فیلم همکنند که به صورت دو جنسیتى با شخصیتای هدایت مىگونه
 7.کنند

______________________________________________________ 
1. See: Smelik, “Feminist Film Theory”, The Cinema Book, p.495. 

2. Gertrud Koch 
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ها، قابل کاوانه فیلم از سوی بسیاری از فمینیست روان ی هپس به این ترتیب، نظری
هایى که دو  ( در فیلم9397) 9گوید بنابر قول استیسىک مىرسد. سملینقد به نظر مى

ناامیدانه در ( یا 9311 )آمریکا، 2ایو ههمه چیز دربارقهرمان زن دارند، مانند 
-الانه میان دو زن متبلور مىای فع( میل، به گونه9399مریکا، )آ 3جوی سوزانو جست

یسى بر این عقیده است که الگوی شود که الزاماً میل از نوع میل مردانه به زن نیست. است
ها و  کاوی لازم است تا روابط میان جنسیت پذیرتری از الگوی روانسینمایى انعطاف

های دوتایى در افتد. استیسى که به دام تقابل ها را با میل بیان کند، بدون آن مناسبات آن
میل و  ی ه، ابژنگاه خیره هستند ی هها، زنان در عین حال که سوژ گوید در این فیلممى

یابى خارج از  شوند و این خود نوعى هویتانداز نگاه دیگری نیز واقع مى چشم
 4.آیدهای سنتى و رایج جنسیتى )مردانه/ زنانه( به حساب مى محدوده

( بابى جدید 9392« )7بحران مردانگى»بنام  5پم کوک ههشتاد با چاپ مقال هدر ده
انداز  عنوان چشم هکه تنها به زنان ب به جای آن در مطالعات فمینیستى گشوده شد. دیگر

 ه شد.  دیدنى برای زنان نیز توج ی هعنوان یک ابژ هه شود، به مردان بدیدنى مردان توج
تواند کاوی لکان، هیچ مردی صددرصد و کاملًا نمى ه به رواناز طرفى با توج

ردی کاملًا منطبق با آن فالوس باشد. فالوس تنها یک دال یا نشانه است. هیچ م ی هنمایند
آن تعریفى  ی هذات نیست که به واسط نیست. پس از اساس، فالوس با جنسیت مردانه هم

 7.انداز قرار گیرد ای زنانه در موقعیت چشم تواند به گونهبه او بدهد. بنابراین مرد نیز، مى
ای نگى، به گونهسینما داریم. مرد و مردا هحالا دیگر تصاویر فریبنده از مردان نیز بر پرد
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عنوان یک نشانه از دست داده است.  هدچار بحران شده است و گویى انسجام خود را ب
چه  ای خالص و منسجم، ساختارشکنى شده است. به هر حال آنگویى مردانگى، به گونه

رسد، این است که این ساختارشکنى در ژانرهای سینمایى، راه به تنوع مسلم به نظر مى
-سازان، اعم از زن و مرد، به خلق شخصیت ری برده است که در آن فیلمسینمایى بسیا

اند و جایگاه تماشاگر و  های جنسیتى تعریف شده دست زده هایى فراتر از چارچوب
چه را روزگاری ویژگى ذاتى مردانه و زنانه تلقى  اند و تمام آن تماشایى را در هم ریخته

 اند.شده، به چالش کشیده مى
عنوان دریافت  هکند که در نقد فمینیستى همواره زنان را بشاره مىا 9روبى ریچ

که زنان  اند. حال آن اند، در نظر آوردهتصاویری که مردان معنایش را برساخته ی هکنند
کاوی این مهم را  عنوان تماشاگر، خود در تولید معنا برای آن تصاویر نقش دارند؛ و روان هب

ها نیز  کنندگان منفعل تصاویر سینمایى نیستند، بلکه آن یافتگیرد. زنان تنها در نادیده مى
نگاه خیره نیز امری  2.کنندهای خود، فیلم دیدن را تجربه مى با صدای خود و ویژگى

انداز هستند؛ گاه این و گاه آن  مردانه نیست. هم زن و هم مرد، هر دو تماشاگر و چشم
 3.یک

کنند. یکى مردانه و فعالانه که نگاه اری مىپند ذات زنان در فیلم ها به دو طریق هم»
ها همواره  پنداری ذات خیره هم در آن نقش دارد و دیگری منفعلانه، و هر دوی این هم

مرد یگانه سوژه و  ی هپس بینند 4.«افتندزمان اتفاق مى ضمن یکدیگر وجود دارند و هم
د. هر چند که سینمای رایج پذیرن زن یگانه ابژه نیست. این دو نقش به هم تبدیل ی هبینند

همواره کوشیده این تفکیک جنسیتى را در تصاویر و در روایت سینمایى شکل بدهد و 
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 حفظ کند. 
کاوی در باب فلسفه فیلم فمینیستى و زبان زنانه  نظریه روان ی ههایى که بر پایبحث

شگى نیستند. گونه که دیدیم اصولى لایتغیر و همی یا مردانه در سینما صورت گرفته، همان
چون زنانگى و مردانگى و  که زن و مرد در مفهوم ابژه و سوژه مفاهیمى هم کما این
کاوی را  توان روان اند. نمىها نیز، همیشگى و پایدار نبوده های مشخصى از آنتعریف

ای کاوی را به گونه توان روانچنین نمى امری غیر تاریخى و ابدی در نظر گرفت. هم
گوید، باید به گونه که روبى ریچ مى ى در نظر گرفت، بلکه همانصددرصد غیرشخص

چون  کاوی هم های شخصى زنان و اصول روانجوی راهى برای آشتى دادن تجربهو جست
های اول و دوم  نگرانه جنسیتى که در فمینیسم دوره رویکردهای قطعى 9.یک دانش، برآمد

گر  های ثابت جلوه عنوان ایدئولوژی هب ،های آغازینش و نیز نظریه فیلم فمینیستى در سال
یابند. مى فرآیندهای قهری، کیفیتى در  شدند، دیگر به جای تبدیل شدن به ایدئولوژیمى

کند و معنای گذاری مى فیلم نیست که به تنهایى اثر را نشانه هدیگر تنها رمزگذار یا سازند
ای ندارد که تنها به مدد فرمول سازد، دیگر اثر معنای یکّهای برای آن برمى مردمحورانه

کاوی بتوان آن را رمزگشایى نمود. این تغییرات در بحث زبان مردانه و زبان زنانه در  روان
فلسفه فیلم فمینیستى، بسیار مدیون مطالعات فرهنگى است که به شکل مدوّن توسط 

ایدئولوژی  چون یک کاوی هم استوارت هال طرح و ارائه شد. پس از آن بود که نظریه روان
رشد شخصیت زنانه و مردانه، که هویت ثابتى به  فرآیندناپذیر در باب  جبری و اجتناب

 بخشید، ناکافى به نظر رسید.  ها مى آن
ای توان به دنبال معنای یک اثر گشت، بلکه باید دامنهمطابق دیدگاه هال دیگر نمى

جو کرد و این و ناگون جستاز معنا را برای هر اثر در بسترهای اجتماعى و فرهنگى گو
شود. شود. معنا در زمینه برساخته مىهای جنسیتى در زبان سینما نیز مىشامل دلالت
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کید دارد نیز، تابع متغیرهای فراوان  رشد شخصیت که روان فرآیندحتى  کاوی بر آن تأ
 های سینمایىفرهنگ است و بنابراین معنایى که توسط هر مخاطب زن یا مرد برای نشانه

کاوی پیش  گیرد نیز، ثابت و بر اساس یک فرآیند بلاتغییر که اصول روان شکل مى
 نهد، نخواهد بود.  مى

چون زن و مرد، زبان زنانه  ای هم های فروکاهندهبر اساس مطالعات فرهنگى عبارت
ها تعاریفى هستند که در بسترهای فرهنگى،  پذیر نیستند. اینو زبان مردانه، امکان

تصادی، اجتماعى، تربیتى و شخصیتى گوناگون، مدام تغییر شکل داده و از نو تاریخى، اق
شوند. بنابراین، معنا نیز تحت تأثیر همان متغیرهای مذکور، مدام دگرگون بر ساخته مى

توان انتظار  گیرد و به تعداد مخاطبان زن یا مرد یک فیلم، مىشده از نو شکل مى
 شت.  معناهایى پر شمار را از آن اثر دا
سینما، توسط تمام  هتوان انتظار داشت تصویر زن بر پردبه این ترتیب دیگر نمى

مخاطبان زن به یک شکل و توسط تمام مخاطبان مرد به یک شکل واحد رمزگشایى و 
 ی همعنا شود. چنین دستاوردی حاصل تأثیر مطالعات فرهنگى بر جریان فمینیسم و فلسف

 ا مرد محور و یا زبان زنانه در نظام رمزگان سینمایى است.  فمینیستى فیلم و زبان مردانه ی
 

ی  روانکاوی  ی هناکارآمدی نظر
های دارای گرایش چه فمینیست حرکتى در نقد فیلم صورت گرفت که با آن 9379در 

نمود. کریستین گلدهیل از کاوی پیش از آن انجام داده بودند، بسیار متفاوت مى روان
نقد فمینیستى خود، بسیار از مطالعات اجتماعى  ی هشاگردان استوارت هال، که در نظری

تحولات اخیر در زمینه »ای که در آن سال تحت عنوان  هال تأثیر پذیرفته است، در مقاله
ریر در آورد، به این نکته اشاره نمود که اقدامات منتقدین و به رشته تح 9«نقد فمینیستى

رسد. چرا که ناکافى به نظر مى 9371سینما در دهه  ی هگران فمینیست، در زمین تحلیل
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ها به راه خود  پردازان بیشتر بر مباحث نظری متمرکز هستند در حالى که فیلم این نظریه
ها و حتى فهمیده شدنشان توسط  التذاد آن های خود را برای جذب زنان و روند و روشمى

کریستین گلدهیل، برای پر کردن این شکاف میان بحث نظری و صنعت  زنان دارند.
کاوی در فیلم فاصله گرفت و بر  کند که باید از روش روان)کارعملى(، پیشنهاد مى سینما

ریات هایى که تا آن هنگام بخش اعظم کار خود را بر مبنای نظخلاف فمینیست
کاوی فروید و لکان درباب جنس و جنسیت استوار کرده بودند، آغازگاهى نو  روان

شود و نه  معنا نه توسط مخاطب بر اثر تحمیل مى»جو کرد. گلدهیل عقیده دارد و جست
عامل  9میان  2«مذاکره» بلکه معنا حاصل 9.«شودمنفعلانه تنها توسط او مصرف مى

یک نشانه و  عنوان هب« زن»و مخاطبان. گلدهیل به معنای  )فیلم( است: تولید، اثر یا متن
باتوجه به سه   _در یک اثر سینمایى_این نشانه مانند هر نشانه دیگری  4.پردازدمى 3نماد

شود. و بنابراین، هرگز معنای یکه و تثبیت عامل مذکور رمزگذاری و رمزگشایى مى
عنوان  هب« زن»عنوان مثال معنای  هست. بای اتواند داشته باشد و معنا مذاکرهای نمى شده

-شود و در تجربیات اجتماعى ای تعریف مىیک نشانه در سنت پدرسالارانه، به گونه
کار یک  ،سر متفاوت. از نظر گلدهیل ای یک فرهنگى زنان از زبان خود آنان، به گونه

د که معنا منتقد فمینیست این است که این مواضع گوناگون را در اثر )متن( مشخص ساز
حاصل  ،چه پدر سالارانه و چه فمینیستى  باشند ،هاست. مواضع گوناگونى که حاصل آن

 «زن»اثر و مخاطب هستند. با این تعریف اگر معنای نشانه  ی همذاکره میان متن، زمین
کاوی کفایت کرد که  انگارانه روان توان به الگوهای ساده حاصل مذاکره است، دیگر نمى

ها و معنا را  ای فرا گفتمانى و فرافرهنگى و فراتاریخى، نشانه میشه و به گونهبار برای ه یک
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کنند با این امید که همواره و در هر کجا یا در هر گفتمان، به همان یک شکل تعریف مى
 گونه به فهم در آیند. خوانش شوند و همان
های  جربهتوانند بود که به حیطه تکاوی تنها زمانى کار آمد مى الگوهای روان

باز پخش فیلم ویدئویى: »عنوان مثال، در مقاله  هزیسته، در زندگى زنان وارد شوند. ب
( از منظر 9373) 23فیلم راکى( 9391) 2اثر والری واکردین 9«ها، فیلم و فانتزیخانواده
گردد. واکردین با الگوهای جهانى تماشاگری در ای از طبقه کارگر بررسى مىخانواده

شناسى که در واقع به  کاوی باید با قوم مخالف است و بر آن است که روانسینما سخت 
توان تنها با اتکاء  آمیخته شود. نمىزیسته است، درهم ی هنوعى طرح همان مفهوم  تجرب

کاوی فروید و لکان به یک خوانش مشخص برای هر متن قائل شد. بنابراین  به اصول روان
کاوی قابل بحث هستند، با  لم، که از منظر روانهای ذهنى هنگام تماشای فی فانتزی

قومیت یا طبقه اجتماعى تماشاگر( در هم  زیسته در حیات اجتماعى )مثلاً  ی هتجرب
 ها را از هم تفکیک نمود.  توان آن اند و نمى آمیخته

پروری  هایى پیرامون قدرت، قهرمانحاوی فانتزی 2فیلم راکىدر بررسى واکردین، 
ی مسلط  های طبقه کارگر از ضعف و تحت ستم طبقهه از تجربهو رستگاری است ک

کاوی دارند، ولى از حیات  ها گرچه ریشه در مسائل روانشود. این فانتزیبودن، ناشى مى
جدا نیستند. فانتزی مردانه با ظاهر  _که از طبقه کارگر است_اجتماعى فرد مورد بررسى 

کوشد با آن قهرمان شود و او مىراکى برای طبقه کارگر هویدا مى یک جنگنده
گاه او باز مى ذات هم گاهى که پنداری کند؛ و البته این فانتزی به ناخودآ گردد. ناخودآ
خواهد از او در برابر ضعف در مقابل بورژوازی و البته در برابر زنانگى که به نوعى  مى

  4.دفاع کند ،ای از این ضعف استجلوه
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کند. توصیف مى 2«فرآیند -در »سینما را امری هویت تماشاگر زن  9جکى استیسى
های او و  پردازد که تماشاگر زن و فانتزیله مىأچون واکردین به بررسى این مس او نیز هم

گیرند و های متفاوتى شکل مىهای گوناگون اجتماعى، به گونهحتى میل او، در زمینه
ناگزیر در هم تنیده هستند. گیری اجتماعى او، گیری روانى فرد با شکلبنابراین، شکل
سخن  4«پنداری در عمل ذات هم»و  3«پندارانه ذات های همفانتزی»استیسى از 

ی حاصل مذاکره میان فرآینداست،  فرآیندبا این تفاصیل، این دیگر یک  5.گوید مى
های توان به هویتهای روانى و عمل و حیات اجتماعى هر تماشاگر. دیگر نمى فانتزی

اذعان داشت.  ،کندکاوی طرح مى گونه که روان آن ،جنسى ی هو شکل گرفتتثبیت شده 
 چه وجود خواهد داشت، هویت جنسى نسبى، نا منسجم و دگرگون شونده است.  آن

ابژه  ها و تحلیل سوژه وگونه نگاه به تحلیل فمینیستى فیلم در راستای همین
 ی هنظری»گزیند که به آن منظری جدید را بر مى 7ها، جنت استایگر سینمایى در آن

کند که تاریخ و موقعیت له اشاره مىأگوید. استایگر به این مسمى 7«دریافت تاریخى
های ذهنى او اضافه کرد. اجتماعى و فانتزی ی هتاریخى تماشاگر را نیز باید به تجربه زیست

 2.پذیرد هیچ خوانشى از فیلم و آثار سینمایى خارج از بستر تاریخى آن صورت نمى
اثر _توان متن چه از مباحث فوق مشهود است، این واقعیت است که دیگر نمى آن
را خارج از زمینه آن بررسى نمود. امر متنى با این تفاسیر به امر فرامتنى تغییر  _سینمایى
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( 9393) 9«مذاکرات لذّتبخش»اش تحت عنوان کریستین گلدهیل در مقاله
چون  های فمینیستى از سینما پایشان را از مسائلى همیلگوید تاپیش از این، تحل مى

فراتر ننهاده بودند.  4و یا بحث دیگری بودن 3و جادوی تصویر جنسى زنانه 2چشم چرانى
بودن  –کاوانه، امر زنانه را همراه با بحث فقدان، غیاب و دیگری  های سینمایى روان تحلیل

هان میل جنسى، نژاد و تفاوت توسط ج عنوان دیگری، جنسیت، هچه ب کردند. آنمى طرح
گونه که امر  گردد همانشود، در سینما دوباره باز مىمىپدرسالارانه بورژوازی سرکوب 

های مذکور، روایت سینمای کلاسیک این گردد. در تحلیلسرکوب شده در رویا باز مى
ت و جدایى جای واقعیت تفاو هکند و بتوهم یکى بودن و وحدت داشتن را از نوزنده مى

نشاند، و تماشاگر باید در این سیستم تولید معنا شرکت کند تا بتواند از آن لذت ببرد. مى
شود و تماشاگری که در جایگاه گونه سینما، مردانه تلقى مى و البته نظم روایى در این

از  تصویری ها اصلاً  گیرد نیز مرد است. بنابراین، بازنمایى زنان در این فیلمسوژه قرار مى
گاه مردانه از زن. پس دهد، بلکه تصاویری ارائه مىزن ارائه نمى دهد از معیارهای ناخودآ

سینمای ساختار شکنانه یا آوانگارد فمینیستى  پا به منصه ظهور نهاد تا نشان دهد که راه 
پنداری وجود ندارد. و به این منظور تماشاگر را در بازی  ذات ای برای هم ثابت و یگانه

با مفهوم سوژه  ،گیری تماشاگر زن گوید شکل کرد. اما گلدهیل مى ا و هویت وارد مىه فرم
گیری تماشاگر/ سوژه زن توسط  شکل .9مستلزم پیمودن راهى دو گانه است:  ،بیننده فیلم

تاریخى  -گیری مخاطب زن توسط مقولات اجتماعى شکل .2متن یا اثر سینمایى و 
 5.بارتى توسط فرامتن و یا زمینهع هجنسیت، طبقه، نژاد و ... یا ب

همان مفهومى است که میان دو راهى مذکور « مذاکره»گوید مفهوم گلدهیل مى
سازد. با کند و سوژه متنى )تماشاگر( و سوژه فرهنگى را به هم مرتبط مىپلى ایجاد مى
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های ی گلدهیل، دیگر هیچ جبری نه در تولید فرهنگى و نه در تحلیل«مذاکره»نظریه 
گاه، -ها )که تماشاگران را تنها از خلال سازوکارهای روانى فیلم ی هانکاوانرو زبانى ناخودآ

های متضاد  فدهد( وجود نخواهد داشت. در مذاکره طرمحور هستند، شکل مى-که پدر
ها )آثار سینمایى( و جا فرامتن یا زمینه، متن گردند که در اینمىیا مخالف با هم جمع 
پوشانى  گوید در معنای همگونه که گلدهیل مى این جمع آمدن آن مخاطب سینما هستند.

  9.است
ها و  کشد. ایدئولوژینظریه مذاکره، جبریت متنى و فرمى را در سینما به چالش مى

شود تا از تغییر مصون باشد، بلکه بار برای همیشه تعیین نمى پذیرش امر مسلط نیز یک
دهد و به گیرد، شکل خود را از دست مىمى همواره در فرآیند است و در مذاکره شکل

شود. به همین دلیل است که در جریان سینمای رایج هم، شکلى دیگر ظاهر مى
ها در اثر توان ایجاد کرد. چون کافى است دلالتهای مخالف خوان را مى خوانش

انه مذاکره تغییر یابند. همان فیلم خاص این بار در اثر توافق نوینى میان مخاطب و زم
 شود.ای دیگر خوانش مى تاریخى و مسائل سیاسى فرهنگى، به گونه

چه  خویش است. آن 2ی هبنابراین، خوانش اثر امری است که بسیار وابسته به زمین
های روانى شخص پیوند  کاوی و تجربه عوامل فرهنگى، اجتماعى و تاریخى را به روان

گاه را در بستر اشکال دهد. مذاکره است. مذاکره، فرآیندها و عملکردمى های ناخودآ
عنوان یک عامل مستقل از زمینه. بنابراین،  هکند و نه بگوناگون فرهنگى بررسى مى

گاه، جبر خویش را از دست مى دهد، دیگر تنها آن نیست که مستقل از هر ناخودآ
کند، به کس تعیین مى بار برای همیشه و برای همه های جنسیتى را یکای نقش زمینه

کاوی نیز خود،  ای که تغییرناپذیر باشند. با این تفاصیل، بسیاری از مفاهیم روان نهگو
دهند. مثل پارچه و ثابت و منسجم خود را از دست مى ، هویت یک«مذاکره»ثیر أتحت ت
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بنابراین، »بار و برای همیشه دارای یک دلالت ثابت نیست.  مفهوم دیگری. دیگری یک
های تعاملات انسانى همواره به یک شکل  ها و دلالت یوهتصویر زن، نگاه دوربین و ش

چون یک  ها را هم بار برای همیشه آن کاوی یک که اصول روان_ وجود نخواهد داشت
گاه( صورت ایدئولوژی خاص )مثلاً  های فرهنگى ها نشانه این _بندی کرده باشد ناخودآ

صدای مردانه، صدای  اند. کشمکش میان صدای زنانه وهستند و بنابراین محل کشمکش
 9.«طبقات مختلف اجتماعى، صداهای قومى و غیره

کاوی را با زمینه فرهنگى )اجتماعى، سیاسى، تاریخى...( در  که اصول روان این
کند تا جبریت اصول مذکور را به چالش بکشیم. مىاکره بدانیم، در واقع به ما کمک مذ

در نظر گرفته است، ثابت و بى تغییر کاوی  گونه که روان های جنسیتى را آنوقتى نقش
توانند همواره به یک گونه رمزگشایى شوند و ها بر پرده نیز نمى تلقى نکنیم، پس این نقش

عنوان مثال، در تاریخ ژانر  هیک دلالت خاص و یکه داشته باشند. به این دلیل است که ب
تصویر کردن زن خشن،  خورد. فیلم نوارها، بادو گونه خوانش متفاوت به چشم مى 2نوار،

گاه مرد مجرب دستگیره شده به سزای اعمال  یا زن هیولاگونه که در آخر توسط کارآ
زن  ی های از گرایش سادیستى مردانه نسبت به چهر توانند جلوه رسد، مىاش مى تبهکارانه

ند توان ها مى گرانه تلقى شوند. از سویى دیگر، همین فیلم مستقل باشند و  بنابراین سرکوب
ای خوانش شوند که سنت تصویر زن بر پرده را در سینمای سنتى و رایج بشکنند و  به گونه

کنند، به راحتى بدون لفافه به تصویر کردن زنانى بپردازند که مستقل از مردان عمل مى
فریبند و گرچه شاید در آخر فیلم مدتى را به زندان بروند، ولى این نقطه پایانى آنان را مى

گاه و ه بر آن ا نیست. نظام رمزگانى ژانر نوار، اگر با دیدگاه مرد محور و فرآیند ناخودآ
مادر و بنابراین سرکوب و تنبیه او -انگاری زن عقده ادیپ و ترس از اختگى و آلوده

های گیرد و اگر همان نظام رمزگان با دیدگاه)سادیسم( خوانش شود، معنایى شکل مى
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1. Gledhill, "Pleasurable Negotiations", Feminist Film Theory, A Reader, 

p.173.  

2. Noir 



 79/ ىنگفره سمینیکاوانه از منظر فم روان لمیف هینظر یناکارآمد
 

پنداری  ذات تقلال و نقش سوژه داشتن بر پرده و نیز همجنبش زنان، تلاش زنان برای اس
عنوان سوژه خوانش شود، معنایى متفاوت شکل خواهد گرفت.  هتماشاگران با آن نقش، ب

گاه(  این همان مفهوم مذاکره میان عامل فرهنگى و اصول روان کاری )ایدئولوژی ناخودآ
 است.

کند. فضایى فضا ایجاد مى عنوان یک مفهوم تحلیلى، هاز نظر گلدهیل مذاکره ب
چون سوبژکتیویته، هویت و لذت مخاطبین. تمام این  برای مانور دادن مفاهیمى هم

 توانند در این فضا حرکت کنند و همواره تعاریف متفاوتى بیابند. مفاهیم مى
های زندگى ما نیازمند تعاریفى از هویت هستیم که به ما در استفاده از تناقض

اقتصادی، -که ما باید به حیطه مطالعات اجتماعى این یعنى آنخویش کمک کنند. 
ها را در مذاکره با یکدیگر برای خلق معنا، مورد  شناسانه وارد شویم و آن فرهنگى و زبان

 ،چنین باید همین رویکرد را در مورد رسانه و محصولات آن بررسى قرار دهیم. هم
  9.بکار بست ،یر هویت هستندهایى که مراکز تولید و یا تغی عنوان دستگاه هب

شود، به که هویت امری ثابت نیست و مدام از نو بر ساخته مى دانستن این»
دهد که به دنبال الگوهایى نهایى و شکل گرفته برای بازنمایى منتقدین هشدار مى

 2.«نباشند
، ن راسینمایى(، چون مت -گونه خوانش از متن )اثر هنری  اما به عقیده گلدهیل این

فروبستگى »گیرد، به ای ایستا و ثابت در نظر مى لحظه، گونه که ذکر آن رفت مانه
گونه  این 4.شود گیری قطعى و نهایى خود از متن، اسیر مى رسد. در نتیجه مى 3«روایت

ای دارد و آن این است که تماشاگر  رویکرد به نقد و تحلیل متن یا اثر سینمایى ایراد عمده
ت که دریافت و لذ گیرد. حال آنه منفعل اثر هنری در نظر مىکنند را تنها یک مصرف
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باره وثابت  پارچه و یک بردن از اثر هنری )سینمایى(، یک فرآیند است و فرآیند، هرگز یک
ای از ای نامنسجم، بى تداوم و در نوسان است. تماشاگر دامنه نیست، بلکه تجربه

های  این موقعیت ی هکند؛ همهنری تجربه مى ها را با اثر انگاری ها و یگانه پنداری ذات هم
ممکن است  پنداری و یکى شدن با اثر، بالقوه در اثر موجودند. مثلاً  ذات متفاوت برای هم

ای که دارد، از مقام سوژه بودن هنگام یک تماشاگر به دلیل موقعیت و پایگاه اجتماعى
بار که  ول هر فیلم نه یکتماشای فیلم، به مقام دیگری روی بیاورد و این اتفاق در ط

عنوان تماشاگر فیلم ممکن است مدام در  هچندین و چند بار ممکن است رخ دهد. ما ب
آن یا از مقام انفعال به مقام  ی هلذت، به مقام ابژ ی هطول تماشای یک فیلم از مقام سوژ

فیلمى که  توانیم نتیجه بگیریم که اهمیتى ندارد کهمىعلیت تغییر موضع دهیم. بنابراین فا
ق به سازی باشد و یا فیلمى متعل کنیم فیلمى آوانگارد و ضد جریان رایج فیلمتماشا مى

باره  جریان رایج و پذیرفته شده سینما. تماشا و دریافت فیلم یک فرآیند است و به یک
تجربه »گیریم که کند. بنابراین نتنیجه مىگیرد و مدام خود را ساختار شکنى مىشکل نمى

 بى ی هبندی شده، مرتب، یکپارچه و دقیق نیست. بلکه تجرب در عمل، امری بستهفیلم 
ای، همان چیزی است که  تجربه دیدن )فیلم( و عواقب چنین ی هنظم و غیر سازمان یافت

 9.«گر فرهنگى باید مورد توجه قرار دهد یک تحلیل
چون فرهنگ ای )مذاکره میان عوامل گوناگونى تحلیل معنای متن به صورت مذاکره

های گوناگون  ای از خوانششخصى و روانى( دامنه ی هو عوامل اجتماعى و .. و تجرب
کند که ممکن است هر یک دیگری را به چالش بکشد. تاریخ نشان داده است تولید مى

 کند و متن را از نو ساختار  های پیشین را مخدوش مىکه تغییر در زمینه )فرامتن(، خوانش
های  شناسى و نیز ظرفیت های خود را با قوانین نشانه ن نیز خوانشدهد. منتقدیمى

ای از روابط و تعاملات فرهنگى هستند )در یک شبکه کنند.مى فرهنگى موجود سازگار
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 شوند.ها تولید و رمزگشایى مى گفتمان( که متنها و آثار هنری )سینمایى( نیز، در آن
اعى و متنى در یک محصول عمده این است که چگونه عوامل اجتم ی همسأل

های عملى شناسى با تجربه شوند؛ چگونه زیبایىمىرهنگى )مثل فیلم( با یکدیگر جمع ف
که  تر از همه این گیرند؛ و مهمزیسته( در یک زمینه و یا فرامتن قرار مى ی هزندگى )تجرب
تجربیات  پدرسالارانه، از زن بودن در دل ی های در یک زمینعنوان نشانه هچگونه زن، ب

  9.شوداجتماعى و فرهنگى زنان در عمل، متمایز مى-تاریخى
مرد سالارانه و گاه  ی هچون یک نشانه است که گاه سلط تصویر زن در سینما نیز هم

ای است  مقاومت در برابر این سلطه را به تصویر کشیده است. تصویر زن در سینما نشانه
ها تا امروز به تجربه در  اری که بسیاری از آنبا دو معنای مذکور و نیز با معناهای بیشم

اند. امروزه تعاریف جدیدی از جنسیت  آمده و بسیاری نیز در راهند و هنوز تجربه نشده
اند ما درک متفاوتى از هویت یا ذات زنانه، یا فرآیند رشد  اند که سبب گشتهظهور کرده

های گوناگون، در نا در گفتماندهد معشخصیت و ... داشته باشیم. مذاکره به ما نشان مى
شود و های متفاوت تولید مىگونهای تاریخى و تجربیات گوناگون به ه جوامع، دوره

ای که به تولید  هستند، مذاکره  های متفاوت و مخالف، مدام با یکدیگر در مذاکره سویه
 انجامد.  معناهای متفاوت مى

ها و معنا، عنوان نظامى از نشانه هب چه گلدهیل پیرامون زبان، بنابراین باتوجه به آن
توان در فرم خاص، گوید، زبان زنانه در سینما را نمىها مىها و رمزگشایىرمزگذاری

جو کرد. امکان وجود یک ژانر زنانه یا و های خاص و یا ژانر خاصى جستتکنیک
شود. نه به این  مى مذاکره به کلى منتفى ی ههایى با زبان زنانه، با نظریسینمای زنانه یا فیلم

دلیل که قصد داریم به سوی یک سینمای فرا جنسیتى یا بدون جنسیت گام برداریم، بلکه 
های سینمایى دیگر نیازی به سینمای مردانه  به این دلیل که با مذاکراتى شدن معنای نشانه

و ای به صورت یکپارچه  یا زنانه وجود نخواهد داشت. هیچ زبان زنانه یا زبان مردانه
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های  ای از نشانه عنوان مجموعه هباره ب منسجم در جهان فیلم و سینما وجود ندارد تا به یک
سر راست و تعریف شده که همواره معنای خاصى دارند، رمزگشایى شود. چرا که رمز 

 ناپذیر است. گشایى همواره با مذاکره همراه و از آن جدایى
آید، الزاماً به معنای به میان مى بنابراین هرگاه صحبت از زبان زنانه در سینما

های زنان نیست. به معنای ضدیت با جریان رایج تجربیات آوانگارد در عرصه فیلم
چه در تخالف با نظام رمزگان   عنوان آن هسازی پدرمحور هم نیست. بلکه زبان زنانه، ب فیلم

ها را در  شانهشود، زبانى است که امکان بازی با نمحور تلقى مى-سینمای رایج که پدر
آورد. و این یعنى همان های گوناگون میان متن و مخاطب و فرامتن فراهم مىمذاکره
تواند زنانه ناپذیر بودن معنا. با وجود امکان مذاکره، هر نظام رمزگان سینمایى مى امکان

د عبارتى در فرآین هعبارتى زنانه خوانش شود. چون معنا همواره در مذاکره و ب هباشد، یا ب
است و یکه و تثبیت شده نیست که آن را دارای ماهیتى مردانه و یا زنانه بدانیم. حتى اگر 

 ق اثرش به نظام گفتمان پدر محور باشد. مدعى تعل _فیلمساز  _ لف اثرؤم
 
 نتیجه 
های استوارت هال و شاگردش گلدهیل و با نگاهى به مطالعات فرهنگى ه به دیدگاهبا توج

هایى  کاوی جایگاه روان ی هتوان با اتکا به نظری فمینیسم، هرگز نمى ی هو ورودش به عرص
میل در سینما در نظر گرفت. هم  ی همیل و ابژ ی هچون سوژ ثابت برای مردان و زنان، هم

توانند مدام به ابژه و سوژه تبدیل شوند و جایگاه خود را پیاپى با  زنان و هم مردان مى
 فرآیندکیفیتى در  گیری است و همواره در حال شکل دیگری عوض کنند. بنابراین معنا

های نوی که ارائه  های فرهنگى با اندیشهچه گفته شد، فمینیست ه به آندارد. با توج
ترین کاوی، که از ابتدایى ها با توجه به نظریه روان نمودند، بر این باورند که تحلیل فیلم

رسد. لازم را ندارد و کافى به نظر نمىفیلم فمینیستى بوده، کارایى  ی هرویکردهای فلسف
ها تنها  دهد تمام آنها نشان مىهای گوناگون انواع مخاطبان زن و مرد فیلم چرا که تجربه
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رشد  فرآیندکاوی در باب  های جنسیتى و طبق الگو و فرمولى که روان با توجه به تفکیک
برند.  از آن لذت نمى کنند و طبق آن الگودهد، فیلم را تماشا نمىشخصیت ارائه مى

کند، از یک  کاوی اذعان مى گونه که روان تماشاگران مرد آن ی هتماشاگران زن یا هم ی ههم
کنند. این رشد شخصیت پیروی نمى فرآیندهای یکسان در  الگوی یکسان و تجربه

تواند تفاوت کند. هر انسانى، اعم از زن و مرد، مى ی هزیست ی هالگوها، بر طبق تجرب
های جنسیتى و های زیسته، طبقات اجتماعى، گرایش مل فرهنگى، تاریخى، تجربهعوا

های  گیری معنا توسط تماشاگر یک فیلم نقش دارند، که تحلیل ... همه و همه در شکل
توان تضمین کرد مخاطب مرد یک  کاوانه تنها یکى از این متغیرهاست. پس نمى روان

رشد شخصیت  فرآیندکه مرد است  به صرف اینفیلم، فارغ از تمام متغیرهای فرهنگى، 
ای مشخص و از پیش تعیین شده معنا  کند و لاجرم یک فیلم را به گونهمعینى را طى مى

 برد. ت مىکند و از آن لذ مى
کاوی نگران زبان مردانه در  روان ی ههای پیرو نظریپس هر چقدر هم که فمینیست

رسد وگرنه طى سالیان، این همه معانى  مى نظر سینما باشند، این نگرانى بى مورد به
توانست وجود داشته باشد. مردان متفاوت و تحریف شده و متضاد از یک فیلم واحد نمى

برند. چرا که ساخته شدن ها لذت نمى چون مرد هستند، همواره به یک شکل از فیلم
یکى از معنا، حاصل مذاکره میان عوامل متعدد است که جنسیت و تربیت جنسى تنها 

های متفاوتى  های گوناگون، شکل شود که تازه آن نیز تحت تأثیر زمینهها محسوب مى آن
های پنداری تماشاگران زن و مرد با شخصیت ذات هم فرآیندگیرد. بنابراین به خود مى

 افتد.هایى اتفاق مىو مردان با تفاوت تک زنان تکها نیز نزد  فیلم
سینمای  ی هست نگران لحن و زبان مرد محور بدنپس خواه ناخواه دیگر نیازی نی

شوند، همواره توسط مخاطبان زن و مرد ها دیده مى رایج باشیم. تا زمانى که فیلم
ساختارشکنى شده معناهای متفاوت و بعضاً ناآشنایى خواهند یافت. هنگامى که جبریت 

لش بکشیم، ها به چا های جنسیتى نسبت به فیلمگیری کاوی را در جهت اصول روان
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ها را  شود. تمام تماشاگران، فیلمسینمای مرد محور از ابتدا ساختارشکنى شده تلقى مى
رمزگشایى و  ،کاوی مثلًا تئوری روان ،به یک روش خاص و تحت تأثیر یک تئوری خاص

ای  هایى فیلم را لحظهنگرشگوید، چنین طور که گلدهیل مى کنند. همانتجربه نمى
 گیری قطعى و نهایى خود از آن اسیر گیرند و در نتیجهظر مىثابت و ایستا در ن

برای آن  ،نظیر سینمای فرد محور ،شوند و به ناچار از تعاریفى مشخص و محدودمى
گونه که هال و گلدهیل مطرح  فیلم فمینیسم فرهنگى، آن ی هکنند. در فلسفاستفاده مى

گونه که  آن ،برای هر اثرکنند، اتخاذ موضعى خاص و معنایى مشخص و محدود مى
 رسد. توهّمى بیش به نظر نمى ،نهد کاوی فراروی مى نظریه روان

بنابراین، ما چیزی به نام زبان مردانه نخواهیم داشت که نگران ساختن زبان زنانه در 
های مرد  مقابل آن، در نظام رمزگان سینمایى باشیم. رمزگذار هر اندازه بکوشد دلالت

برای  ،عای آن را داردگونه که روانکاوی اد آن ،بگنجاند و جایگاه ثابتىمحور را در اثرش 
چون ابژه در نظر بگیرد، هرگز موفق  چون سوژه و زن هم تماشاگران/ رمزگشایان مرد هم

ها تعبیه  ای که برای آن تعیین شده ها را در جایگاه یکّه و ثابت و ازپیش نخواهد شد آن
 کرده، قرار دهد. 

 
 منابع

 ش.9999 ،، ترجمه پویا ایمانى، تهران، نشر مرکزدریدانیکلاس،  رویل،
 ش.9939 ،، تهران، نشر نىمبانى روانکاوی فروید و لکانمولّلى، کرامت، 

 ،، ترجمه محمد گل محمدی، تهران، نشر نىمعنا، فرهنگ و زندگى اجتماعىهال، استوارت، 
 ش.9939

De Lauretis, T., “Oedipus Interruptus”, Feministt Film Theory A 

Reader, Sue Thornham, Edinburgh University Press, 1999. 
Doan, M. A., Patricia Mellencamp and Linda Williams, Revision, 

Essays in Feminist Criticism, the American Film Institute, 

Monograph Series, 1984. 



 77/ ىنگفره سمینیکاوانه از منظر فم روان لمیف هینظر یناکارآمد
 

During, S., The Cultural Studies Reader, 2
nd

, Routledge London 

and New York, 1993. 

Gamble, S., Routledge Companion to Feminism and Post 

Feminism, Routledge, London and New York, 1994. 

Gledhill, Ch., "Pleasurable Negotiations", Feminist Film Theory, 

a Reader, Sue Thornham, Edindurgh University Press, 1999. 

Gledhill, Ch., and Linda Williams, Reinventing Film Studies, 

Arnold, London, and Oxford University Press Inc, New York, 

2000.  

Hall, S., Representation: Cultural Representation and Signifying 

Practices, Sage Publications in association with the open 

University, U.S, 1997. 

Pribram, E. D., Female Spectators: Looking at Film and 

Television, Verso, London and New York, 1988. 

Silverman, K., “Lost Objects, Mistaken Subjects”, Feminist Film 

Theory, A Reader, Sue Thornham, Edinburgh University Press, 

1999. 

Smelik, A., Pam Cook and Mieke Bernink, "Feminist Film 

Theory", The Cinema Book, British Film Institute, England, 

1999. 

Talbot, M., "Feminism and Language", Routledge Companion to 

Feminism and Post Femenism, Sarah Gamble(ed.), Routledge, 

New York, 2006. 


