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بررسی متقابل ساختار ذهنی آهسته گام در 
فضای معماری و سینما از منظر ژاک لاكان* 

نمونه موردی: فیلم دودسكادن كوروساوا
فرشاد مفاخر**1، مصطفی مختاباد امرئی2 ،  غلامعلی افروز3

1دکترای معماری، دانشگاه آزاد اسلامی، واحد علوم و تحقیقات،  گروه معماری ، تهران، ایران.

2 دانشیار دانشکده هنر، دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران.

   3  استاد دانشکده روانشناسی و علوم تربیتی، دانشگاه تهران، تهران، ایران.
)تاریخ دریافت مقاله: 90/12/13، تاریخ پذیرش نهایی: 92/4/8(

چکیده

توجه به نیازهای روحی و فکری آهسته گام ها که همان عقب‌ماندگان ذهنی هستند، همیشه جزء لاینفک طراحی برای آهسته 

گام‌ها بوده است. این پژوهش به تحلیل فضاهای معماری فیلم دودسکادن ساخته سال 1970 به کارگردانی کوروساوا می‌پردازد و 

بر مبنای سه نظم بنیادین ژاک لاکان: امر خیالی، نمادین و واقعی از منظر آهسته گامی به نام روکوچان به تحلیل فضاهای معماری 

صحنه های این فیلم می‌پردازد. به عنوان روشی مناسب جهت ایجاد ارتباط بین آنچه روکوچان تصور می کند و نماد‌هایی که در 

ذهن  افراد جامعه‌اش بوجود می‌آید. کوروساوا بر اساس ذهن بیمار و دیوانه و عقب‌مانده زاغه نشینان از منظر سه نظم بنیادین لاکانی 

امر واقعی، خیالین و نمادین را با  واقعیت‌هایی که در جامعه کوچک زاغه‌نشینی در فقر و هراس و مرگ هستند را با تقابل روکوچان و 

جامعه‌اش در سرتا‌سر فیلم در فضا‌های خاص معماری به تصویر می‌کشد. روش تحقیق در این پژوهش بصورت تحلیلی، توصیفی با 

ترکیبی از روش تحقیق کمی )از تئوری به نمونه(و روش تحقیق کیفی )از نمونه به تئوری( است.كوروساوا در ارائه فضاهاي معماری 

بر اساس سه نظم بنیادین، امر خیالی، نمادین و واقعی عموماً موفق عمل نموده بجز بخش هایی که به امر خیالی مربوط می شود، 

که بصورت تصنعی شکل گرفته است.

واژه‌های کلیدی 

 معماری، دودسکادن، ژاک لاکان، سه نظم بنیادین، آهسته گام. 

* این مقاله برگرفته از رساله دکترای معماری نگارنده اول تحت عنوان” تدوین اصول و معیارهای معماری با رویکرد به الگوی رفتاری 
کودکان و نوجوانان آهسته گام” می‌باشد که در سال 1391 در دانشگاه آزاد واحد علوم و تحقیقات، دانشکده هنر و معماری به انجام 

رسید.
. E-mail: Pr_mafakher@yahoo.com ،021-22081790 :نویسنده مسئول: تلفن: 09123831950، نمابر **
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روش تحقیق 

روش تحقیق در این پژوهش بصورت تحلیلی- توصیفی است 
و تلفیقی از قیاس7 به استقراء 8 و استقراء به قیاس است.

 
	     قیاس                       استقراء

لذا در این زمینه ارائه مدل ابداعی تحقیق مورد نیاز است. 
روش تحقيق در این پژوهش بصورت تحلیلی، توصیفی وتلفيقي 
از روش كیفي )از نمونه به تئوری( و كمي )از تئوری به نمونه( 
است و به علت پرسش و مصاحبه از صاحب نظران از روش 
پديدار شناسي9 نيز استفاده شده است که در این پژوهش مدل 

منطقي پيرس10 ، پایه پژوهش است. 
در اين منطق، استنتاج به روش تجزيه قياس- از کل به جز 
رفتن-  و ترکيب  استقرا - از جز به کل رفتن- صورت مي‌گيرد. 
در ابتدا روند تحقيق از نظریه به نمونه بوده که قياسي است و 
سپس از نمونه به نظریه که استقرايي است)جری،1388(، در حالت 
اول روش تحقيق حالت کمي داشته و در حالت دوم بصورت کيفي 
است. در ادامه اين روش در نمودار 1 منطق پيرس به صورت 
دنباله دار از نظریه اول به نمونه اول و به همين ترتيب ادامه دارد : 

این پژوهش به بررسی فضاهای معماری فیلم دودسکادن1    
بر اساس روانکاوی ژاک لاکان2 می‌پردازد. ژاك لاكان روانشناس 
فرويديسم3 ، كيي از بزرگ‌ترين روانكاواني است كه در عرصه‌هاي 
پزشكي، روانكاوي، فلسفه، سينما، عرفان و ساير علوم پيوند‌هاي 
روانكاوانه‌اي ارائه مي‌دهد. چرا كه نقد روانكاوانه كي نقد عميق 
از تجارب كي كارگردان  اين فيلم چيكده‌اي  و كاربردي است. 
نام  به  ذهني،  مانده  عقب  نوجوانی  كه  است  جهاني  معروف 
روکوچان4  است )در فرهنگ جدید جهانی به عقب ماندگان ذهنی 
فیلم دودسکادن، كوروساوا6  در  آهسته‌گام5 خطاب می‌شود(، 
روکوچان را در ارتباط با جامعه‌اي كوچك و زاغه نشين در 
اطراف ژاپن نشان مي‌دهد. كوروساوا همانند كي معمار و روانكاو، 
سينما را به چالش ميك‌شد. او كه با درایت تمام صحنه‌هاي فيلمش 
را طراحي ميك‌ند، به تمام نكات توجه ميك‌ند و بارها فيلم نامه 
را در صحنه‌هاي مختلف مورد نقد قرار مي‌دهد و بدون هيچ 
گونه حشو و زائده‌ای تروكاژهاي صحنه های فيلم را مي‌سازد. 
در اين روند نياز به آن است تا با ديدگاه هاي اوليه ساخت اين 
فيلم از نظر روانكاوي آشنا شد. كوروساوا الگوها و روش هایي 
در فیلم ارائه مي‌دهد که شخصيت روکوچان را بصورت خيلي 
ساده نشان دهد روکوچان از ميان زاغه نشينان عبور ميك‌ندو 
باعث خواهد شد جلوه‌هاي پنهاني كه بصورت حس ناخودآگاه 
در متن فیلم بوجود مي‌آمده است را در دسترس بيننده قرار 
گیرد و با استناد به فيلم دودسكادن وخوانش لاكاني شخصيت 

مقدمه
روکوچان و شخصيت‌هایي كه در ارتباط با جامعة روکوچان 
هستند را از دیدگاه معماری مورد تحقیق قرار گیرد وبا تحليل 
فضاهای معماری زاغه نشنيان و آهسته گام ها به خصوصیاتی 
فضای معماری خاص آهسته گام ها دست یافت. فضاهایي كه 
كوروساوا از اين مجموعة كامل و بهم پيوسته بوجود مي‌آورد، 
ارتباط مستقيم با جلوه‌هاي روحي و رواني و ناخودآگاهي است 

كه لاكان در سه امر بنیادین  معرفي ميك‌ند.
فيلم دودسكادن ماجراي كي جامعه از زاغه نشينان است كه 
فردي آهسته‌گام بنام روکوچان راوي اين داستان است او كه 
مانند قطار و رانندة قطار كلمة دودسكادن را برگرفته از صداي 
قطار تكرار ميك‌ند از خانه‌اش حركت ميك‌ند و به درون زاغه 
نشنيان مي‌رود و ماجرا را براي بيننده بازگو ميك‌ند و در نهايت 
به خانة خودش بر مي‌گردد. در اين ماجرا وقايعي كه براي اين 
زجر كشيده‌هاي جامعه اتفاق مي‌افتد را كارگردان در فرم ساده‌اي 
به تماشاگر نشان مي‌دهد و فضاهاي زاغه‌نشين، فضاهاي تخيلي 
و اوهامي و فضاهاي ذهني كه در ناخودآگاه افراد بوجود مي‌آيند 
را با ديدي عميق نه سطحي و ظاهري نشان مي‌دهد. اين ديدگاه 
نزدكي به تئوري هاي لاكان است كه بطور خلاصه، امر خيالي 
و آينه‌گي، امر واقعی و نمادين را در دوران اولية تفكراتش ارائه 
مي‌دهد. سوال اصلی جایگاه تفکر لاکان در فضاهای حاکم بر فیلم 
و تاثیر آن بر معماری است و هدف شناخت ناخودآگاه انسان‌ها 

جهت طراحی معماري مناسب آهسته گام هاست.

نظریه 1 به صورت روش تحقيق کمي به 1 نمونه مي رسد )روش 
قياسي(،  سپس از 1 نمونه به صورت روش تحقيق کيفي به نظریه 
2 مي‌رسد )روش استقرايي(  و به همين ترتيب مي‌تواند تحقيق تا 

بي نهايت ادامه يابد.

 

نمودار 1-  منطق پيرس به صورت دنباله دار.

کلیات 
در این بخش در ابتدا به تفکرات لاکان پرداخته سپس فیلم و 

فضاهای معماری حاکم بر آن را شرح خواهیم داد.
)ژاک لاکان 1901-1981( 

از  فرويد11،  از  پس  شک  بي  فرانسوي،  روانکاو  لاکان، 
بحث‌انگيزترين روانکاوان بوده است. او همچنين مقتدرانه‌ترين 
و چشم‌گيرترين تأثيرات را بر متفکران درون و برون حوزه‌ي 
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روانکاوي گذاشته، موجب پيشرفت هايي در نقادي ادبي، فلسفه، 
فمينيسم12 و نظرية سينما شده است )پین، 1383، 547(. لاکان 
ديدگاه لوي- استروس13 )1949( را در ترسيم نظرية زبان به 
عنوان يک نظام نمادين مورد استفاده قرار مي‌دهد. زبان، عنصري 
است که معرف سوبژکتيويته14 است. زيرا کاربست آن همواره 
حاکي از ارجاع به ديگري است. امر نمادين نيز نظمي نقش بسته 
بر عرصة طبيعت است که متضمن هيچگونه نسب نامه يا نظام 
خويشاوندي نيست. ژاک لاکان تلاش می‌کند تا با استفاده از 
روش دیالکتیکی15 هگل16 و زبان‌شناسی فردیناند دو سوسور17، 
آرای فروید را به نحوی بازنویسی کند که روانکاوی، در تحلیل 
تمام عرصه‌های حضور انسان مشارکت و همکاری داشته باشد. 
او به نحوی این‌کار را انجام می‌دهد و شکل می‌بخشد که به شکل 
شگرفی، مرزهای رشت‌ۀ خود یعنی روانکاوی را پشت سر گذاشته 
و روانکاوی را با سیاست، فلسفه، ادبیات، علم، مذهب و تقریباً 
تمام دیگر رشته‌های آموزشی درمی‌آمیزد )ژیژک،1385، 37(. او 
در رسیدن به آنچه از روانکاوی می‌خواهد و انتظار دارد، اقدام به 
پی‌ریزی سه نظم یا بنیان می‌کند که عبارتند از: امر خیالی18، امر 

نمادین19 و امر واقعی20.

سه نظم بنیادین21  
امر خیالی

نمودار 2- کارکرد حالت آیینه‌ای؛ M آیینه، A دیگری، گلدان من متفاخر و گلدان 
وارون کالبد کودک است.

)http://fa.wikipedia.org   ماخذ: )از ویکی‌پدیا، دانشنامۀ آزاد

امر خیالی)I(، نشانگر جست‌وجویی بی‌پایان در پی خود است. 
لاکان اشاره می‌کند که انسان به صورت نارس به دنیا می‌آید. به 
این معنا که تا چند سال پس از تولد نمی‌تواند حرکاتش را باهم 
هماهنگ کند. وقتی کودک به حدود شش ماهگی می‌رسد، سعی 
می‌کند این همذات‌پنداری و هماهنگی را به دست بیاورد. او با دیدن 
تصویر خودش در آینه )مراد از آینه، هم می‌تواند آینۀ واقعی باشد 
و هم آینۀ فردی دیگر( است که بر این مشکل غلبه می‌کند. تصویر 
آینه22 به کودک آرامش می‌دهد زیرا او از خودش تصور کاملی 
ندارد. او هرپاره از خودش را متعلق به دیگری می‌داند. تصویر 
آینه باعث می‌شود تا کودک تصویر کاملی از خودش به دست 
بیاورد. او با نگاه کردن به آینه افراد دیگر، و توجه به حرکات آنها، 
سعی می‌کند مثل آنها بتواند حرکاتی منظم و با قاعده و دقیق داشته 
باشد. در نتیجه مثل آنها کامل باشد. این تلاش باعث پیدایی من یا 
نفس در کودک می‌شود. »نفس از نظر ساختاری از هم گسسته 

است و میان خودش و تصویر خودش دوپاره است. از همین رو 
است که همواره خواهد کوشید تا دیگری )تصویر در آینه یا فرد 
دیگری که دیده است( را با خود یکی کند«. در واقع من مطلوب، 
هستۀ اصلی امر خیالی است. تصویری است اغراق‌آمیز که فرد از 
وجود خود ساخته و مبتنی بر آرزومندی اوست )داریان، 1378، 
169(. امر خیالی نظمی است که لاکان آن ‌را خوار می‌شمارد. او 
اشاره می‌کند که دوران مدرن نمایندۀ اوج امر خیالی بشر است 
زیرا مشغول خود و تسخیر جهان به دست خود یا آفریده‌های 

خود است.

امر نمادین 

نمودار3 - تصویر شماتیک سه نظم بنیادین.
)http://fa.wikipedia.org  ماخذ: )از ویکی‌پدیا، دانشنامۀ آزاد

امر نمادین)S( شامل تمام چیزهایی است که معمولاً واقعیت 
نامیده می شود. از زبان گرفته تا قانون و تمام ساختارهای 
اجتماعی. امر نمادین حوزه‌ای است که در آن به عنوان بخشی 
از جامعۀ انسانی قرار می‌گیرید. انسان‌ها حتی پیش از تولدشان 
در درون امر نمادین گرفتارند. آنها متعلق به قومیت، کشور، زبان، 
خانواده‌ای خاص و گروهی اجتماعی و اقتصادی و حتی جنسیتی 
هستند. حتی گاهی پیش از تولد برای آنها نامی هم انتخاب شده 
است. به نظر لاکان، آن‌چه امر نمادین را برپا می‌کند، زنجیرۀ دلالت 
یا به تعبیر خودش قانون دال است. لاکان این اصطلاح )دال( را 
از زبان‌شناس سویسی فردیناند دو سوسور وام گرفته است. 
سوسور معتقد بود که زبان نظامی از نشانه‌هاست و هرنشانه 
از دو بخش دال و مدلول تشکیل شده است. دال تصویر ذهنی 
از صورت نشانه است و مدلول مفهوم مرتبط با آن صورت. 
یا  رابطه‌ای23 و  نظامی  زبان  که  بود  معتقد  همچنین  سوسور 
تفاوتی24 است. یعنی هیچ نشانه‌ای را نمی‌توان فارغ از نشانه‌ای 

دیگر تفسیر و تعریف کرد. 

امر واقعی 

نمودار 4- رابطۀ فرد با مطلوب گمشده.
)http://fa.wikipedia.org    ماخذ: از ویکی‌پدیا، دانشنامۀ آزاد( 
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امر واقعی)R(، معرف حیطه‌هایی از زندگی است که نمی‌توان 
از آن‌که  امر واقعی، همان جهان است پیش  شناخت. درواقع 
زبان تکه تکه‌اش کند. یعنی امر واقعی چیزی است که تن به 
نمادین‌شدن نمی‌دهد و در نتیجه وارد زبان نمی‌شود تا قابل 
شناسایی باشد. به عنوان مثال و به زبان ساده، ایدز نمونۀ خوبی 
از چنین چیزی است. بعضی آن‌را کیفری برای همجنس‌گراها 
می‌دانند و سزای انحراف از شیوۀ زندگی مسیحی. بعضی نقشۀ 
سازمان سیا برای کاهش جمعیت آفریقا و بعضی دیگر نتیجۀ 
مداخلۀ بشر در طبیعت. تمام این تعابیر مختلف به این خاطر 
است که این بیماری زبان‌بسته است. بیماری‌ای که به دلایلی 
که برایش می‌آورند، بی‌تفاوت است. یعنی ایدز هجومی از سوی 
امر واقعی است و این کوشش‌ها که می‌خواهند آن‌را نمادین کنند 
و وارد حیطۀ زبان کنند، ناکام می‌مانند. می‌کوشند پیامی را در 
امر واقعی بیابند که در آن نیست. چراکه امر واقعی نامفهوم و 
بی‌معنی است. و معنا تنها در امر نمادین وجود دارد. در تصویر 
روبرو، دو نوع حرکت با رنگ قرمز مشخص شده‌اند. حرکت 
اول، حرکتی است که محور آن‌را محیط استوانه تشکیل می‌دهد 
سوراخ  دور  به  است  استوانه  محیط  حرکت  دوم،  حرکت  و 
مرکزی. جستجوی تمناهای مختلف در دنیای نمادین را می‌توان 
شبیه به حرکت اول دانست اما این حرکت، مطلوب گمشده را 
از حرکت اصلی پیرامون سوراخ مرکزی غافل می‌کند. به بیان 
دیگر، خواستن هر مطلوبی لاجرم به خواستن مطلوب گمشده 

.)http://fa.wikipedia.org(بازمی‌گردد

بحث و بررسي مفاهيم لاكان در فيلم  
 

لاكان در نظرية فاز آينه در موجودات زنده عادت شناختي از 
محيط را به تقليد حيوانات از محيط مي‌داند و روانشناسي كودك 
و نگره اجتماعي را به صورت خيال اسير كي تصوير خارجي از 
كودك كه خود در آینه مي‌بيند، توضيح مي‌دهد. اين تضاد دروني 
و همسان پنداري با طرف ديگر دچار تحول و بالندگي است. 

پذيرش تصوير بيروني كودك از خود و خود پنداري دروني 
احساسي به فرد مي‌دهد كه مي‌تواند كارهایي را كه قبلًا قادر به 
انجام آنها نبوده انجام دهد )ریچی، 1379، 256(. روکوچان همان 
كودك است كه تصوير دنياي پيرامون را كه ايستگاه قطار است 
به تقليد از آن مي‌پذيرد و راوي داستان مي‌شود. او با مادرش 
زندگي ميك‌ند و سعي ميك‌ند چيزي باشد كه به گمانش مادر 
فاقد آن است چيزي كه آن را لاكان احليل25 مي‌نامند )داریان، 
1378، 24(، كه نه ميل است نه هوس و همين باعث مي‌شود در 
دنياي خيالي همپاي مادر خواسته مادر را دعا كند. از ديدگاه 
لاكان با عدم حضور پدر براي اين كودك قدرت در پي احليل 
بودن كودك نسبت به مادر  بيشتر مي‌شود. روکوچان از طريق 
مادر در اين شبكه نمادين كه فراتر از خيال است، در ارتباط بين 
خودش و مادر درميي‌ابد و نقش پدر حذف مي‌شود و پدر بزرگ 
حكم راهنما را دارد. به عقيدة لاكان زيربناي اسارت كودك در 
دام تصوير، همذات پنداري است كه خيال ناميده مي‌شود )مفاخر، 
1391،236(. آينه در اين فيلم براي روکوچان همان قطار است 
روکوچان خودش را قطار مي‌بيند و رُلي كه بازي ميك‌ند راننده 
قطار است كه خود پنداري را برايش بوجود مي آورد. لاكان به 
اهميت دال به معناي زبان و حركت‌هاي بدني كه توليد پيامي 
ميك‌نند اشاره دارد )داریان، 1378، 40(. دال‌ها را كه زنجيره‌اي 
شود.  می  بيان  روکوچان  توسط  مي‌داند  جامعه  در  پيوسته 
اين دال‌ها تأثيرگذار بر جامعه است؛ وجه اشتراك كوروساوا 
و لاكان در همين است كه هر دو جوابي را نمي‌خواهند بيان 
كنند بلكه سامان يابي نمادين از جامعة زاغه نشينان از ديدگاه 
فردي عقب مانده بعنوان ديوانه در جامعه و فردي عالم بنام 
تومپا كه ناخودآگاه‌ها و جلوه‌هاي پنهاني را آشكار مي‌سازد. 
دو شخصيت تأثيرگذار بر تفكرات مثبت انديشي و اميدواركننده 
نوجوان آهسته‌گام، روکوچان و پدر بزرگش كه صنعت‌گر است، 
مي‌باشند. آنها پلي بين آشكار و پنهان‌اند و ساختار محتوایي 
دو  اين  مي‌توان  خلاصه  بطور  مي‌سازند.  را  فیلم  ظاهري  و 
شخصيت فيلم را مکمل هم دانست كه در جدول 1 اين ارتباط 

نشان داده شده است)مفاخر، 1391 ، 236(.

جدول 1 – بررسی تطبیقی روکوچان و تامپا.
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جایگاه نظرات لاکان در فیلم

كورساوا در اين فيلم از كلمات نامفهوم با جامعه و مفهوم 
با دنياي ناخودآگاه و مشابه واقعيت استفاده ميك‌ند واگر زبان 
دارای ساختار باشد گفتار یک کنش است که تولید معنا می کند و 
به گوینده هویت می بخشد )داریان، 1378، 60( . ساختار فيلم را 
برحسب تكنولوژي ژاپن، سنت، زبان و روانكاوي بسيار دقيقي از 
گفتار و زبان بر اساس آواي دودسكادن طراحي ميك‌ند. آدم هایی 
که برای تحمل شرایط سخت زندگی به ناچار به رویاهایی دور 
از تصور تکیه می کنند)ریچی، 1379، 256(. آنها در دام تصویری 
هستند که به از خود بیگانگی منجر می‌شود که  در اصل، از خود 
بیگانه و بیرون از خودشان است )داریان، 1378، 24(. این عامل 
بیرونی، همان شخصیت آشکاری است که در فیلم نشان داده 
شده است و جامعه زاغه نشینان روکوچان را عقب مانده و دیوانه 
می نامند و تامپا را عالم و مرد مهربانی که همسر زن ناهنجار با 
بچه‌های ناخلف است را آن جامعه تحت تاثیرات عوامل بیرونی 
ناپدری می داند که در دنیای واقعی عاشق و دوست دار بچه هایی 
است که پدرشان را نمی شناسد. در صورتی که ناپدری احساس 
پدری  واقعی نسبت به بچه ها دارد.  این نگرش خاص کوروساوا 

جدول 2 –  جایگاه سه نظم بنیادین لاکان ) امرخیالی، امر نمادین و امر واقعی( در فیلم.

حاکم  بر تمام فیلم است.
کوروساوا براساس نظرات لاكان اعتقاد دارد، وهم و خيال 
براي معنا بخشيدن به جهان تهديد كننده است. دنيایي كه قابل نظام 
بخشيدن است. ولی دلالت‌هاي بنيادي يا دال‌هاي آن غايب و پنهان 
هستند. روحية زاغه نشينان زجر کشیده نمونه‌اي از كي جامعة 
بزرگ از ژاپنی است.که با تمام مشكلات و خصوصيات فرهنگی 
سنتی و مدرن ژاپن در محدودة جامعه‌ای کوچک ترسيم مي‌شود 
و بر ضعف‌ها و ناملایمات این تقابل فرهنگی سنت و مدرن دست 
مي‌گذارد. زاغه نشینان روان پريش بر دلالت‌هاي وهمي تصمیم 
می گیرند و اوهام را جايگزين دلالت معيار و استاندارد زندگي 

واقعي قرار می دهند كه فرويد آن را دلالت اديپي مي‌نامد.
كاركردهاي نمادين در اين فيلم بسيار است. حتي پدر بعقيدة 
لاكان امری نمادین است. كوروساوا در اين فيلم، شخصي كه با 
زن بي بند و بار و بچه‌هاي متعددي زندگي ميك‌ند را از دیدگاه پدر 
واقعی نشان می دهد. بچه از جامعه سرزنش می شود که ناپدری  
دارد ولی ناپدری  به بچه ها می گوید که با گفتن کلمه”پدر به 
من” پدرتان خواهم شد )ریچی،1379، 257(. از نگاه لاكان واقعيت 
كي شخص به یک كاركردي نمادين می رسد. تمايز ميان واسطة 
واقعيت پدر بودن از نطفة اسپرم و امر نمادين كاركردي پدر 

بررسی متقابل ساختار ذهنی آهسته گام در فضای معماری و سینما از منظر ژاک لاكان
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بودن بوجود مي‌آيد. نام پدر فراتر از واقعيت زيست شناختي مرد 
است و لاكان مثال مريم عذرا را مي‌آورد كه بدون رابطة جنسي 
فرزندي بدنيا مي آورد. آبستن شدن زني در مكان مقدس، وجه 
تمايز جدایي پدر واقعي و وجه نمادين وجود دارد. در اين فيلم، 
برخلاف ساير فيلم های كوروسارا، موضوع كي شبكه نمادين 
افرادي است كه در خيال خود بسر مي‌برند. شخصيت‌ها مي‌توانند 
جهان ديگري را ترك كنند و در عالم بزرگ‌تر جهان نمادين براي 
خود جایي باز كنند. از اين نقطه نظر ديدگاه هاي متفاوتي را 

مي‌توان مطرح كرد. سه ديدگاه، مطرح در اين فيلم وجود دارد.
1- فرويد: ديدگاه خود درماني را براي فرد روان پريش با 

ساخت الگوهاي خيالي مي‌داند.
2- لاكان: كوشش براي معني بخشيدن به الگوها و شكل‌هاي 

اوليه.
3- كلرامبوا 29 : اين خيال پردازي را امري تحميلي مي‌داند كه 
روان پريش را به دنبال تلقی او از پندارها و اوهام ميك‌شاند و 
واقعيت‌ها را به سلسله‌اي از هزيان گویي تبدیل می سازد. به عقيدة 
لاكان، در ذهن روان پريش، سلسله‌ای دقيق و وسواس آميز از 
را در حالت روح ديوانه‌ای  منطق شكل مي‌گيرد كه تجلي آن 
مي‌بينيم كه بدنش در حال احتضار است. او در خيال خود براي 
بچه سرگردانش خانه‌اي با استخر بزرگ مي‌سازد. در صحنه‌ای 
دیگر، ديوانگي را به شکل عشق مي‌بينيم: دختري كه عاشق جواني 
خوب و مهربان و كمك كننده است. منطق روان‌پريش در اینجا به 
او حکم می‌کند تا برای جاويدان نگه داشتن عشق او در خاطرش 
قصد به کشتن جوان کند برای آن كه جوان  عاشق را با همان 
حس خوب عاشق شدن نگه دارد، حتی در حالي كه او مرده است. 
درك معاني غيرمنطقي در روان رنجور و غيرمنطقي، امری كاملًا 
منطقي و كشف شده تلقي مي‌شود. لاكان باز به شناخت كودك 
از آن چيزي كه آواي كودك است، توجه ميك‌ند. كودك چيزي 
را بوجود مي‌آورد كه به خارج از كودك مي‌رود، در حالي كه 
شنيدن آن صدا در همان زمان براي كودك گيج كننده است. 
خيال  طريق  از  گفتارها  و  اصوات  همان  روان‌پريش،  فرد  در 
اشكال گوناگون  به  ناخودآگاهي  تفکرات  لذا  شنيده مي‌شوند، 
درشخصيت‌هاي فيلم در جلوي دوربين را بيان ك‌ننده آن چیزی 
می داند که فرد درباره‌اش تصميم مي‌گيرد و لاكان چنین اعتقاد 
داردکه به دليل آن كه زبان از ساختارهاي رسانه‌ها و ديگران 
طراحي شده و شنيده مي‌شود هويت واقعي فرد را مشخص 
نميك‌ند، چون كلمات متعلق به خود دروني‌اش نيستند. در اين فيلم، 
با بازگویي اين ناخودآگاه كه جنبه‌هاي منطق فرد روان پريش 
را بیان ميك‌ند، سبب از خود بيگانگي شده است. در حالي كه 
كوروساوا در صحنه‌اي كه دوستان مرد كارمند تشنجي دارند 
اين خود بيگانگي را در كي تبادل اظهار نظر در مورد زنش به 
او انتقال می‌دهند به نمایش می‌گذارد. دوستان مرد می‌گویند كه 
زنش بد اخلاق است و رفتار او با الگوهاي كي زن خوب سازگار 
نيست و در ادامه به او توصیه می کنند تا زنش را طلاق بدهد. 
كوروساوا در اينجا نشان مي‌دهدکه صرفاً براي فرد روان پريش 
نیست که تعابیری غيرمنطقی دارد، بلكه الگوهاي اجتماعي و تاثیر 

آنها بر معيارها و ارزش‌های فردی هم موجب ارائه راه حل‌هاي 
غير منطقي خواهد شد. لاكان همين امر را در كلمة دوستت دارم 
خاطر نشان می‌کند.آيا اين كلمات از جاي ديگري بوجود آمده 
است و يا شخصی به فرد ديگري گفته است و هويت بخش زباني 
فردي است كه فرد خاص ديگري به همسرش گفته است. مرد 
زن را دوست دارد چرا كه در ناملايمات اين زن بداخلاق با او 
زندگي كرده است. تماشاگر را هم شرمنده ميك‌ند كه چرا تعبيري 

ناسنجيده و سطحي از زن در ذهن داشته است.
كوروساوا به همین شیوه در فيلم ريش قرمز فرد طبيبی 
را به تصویر کشیده بود. در دودسکادن عالمي را می‌نمایاند 
که  است  تامپا  او  و  دارد  سروكار  روحي  درمان‌هاي  با  كه 
همة زاغه‌نشينان را دوست دارد. روش تامپا مانند روش كي 
روانكاو است. نظر لاكان دربارة پيامدهاي روحي روان پريشی 
و خيال‌پردازی فرد آن است كه نباید به او به عنوان یک بیمار 
اطلاعاتی داد تا در دنياي هوس و ميل و در عالمی از  مجهولات 
غرق شود. باید به روان پریش كمك نمود تا افکار فاجعه آميزش 
را به دور افكند. مانند فردي كه مي‌خواهد خودكشي كند تامپا 
همراه اوست ولي هيچ‌گونه رهنمودي به او نمي‌دهد تا خودش 
به آن نقطه مي‌رسد كه زندگي چقدر زيبا است. دو ديدگاه از نظر 

لاكان در فيلم را مي‌توان مورد بررسي قرار داد.
- موضعي كه هدفش خير و نكيي است.

- موضعي كه هراس آور است.
تمام جامعة زاغه نشينان به جز تامپا و روکوچان در حوزة 
هراس آور قرار مي‌گيرند و تامپا و روکوچان ناجي خير و نكيي 
هستند. تعامل بين شخصيت‌هاي فيلم كليت ساختاري شخصيت 

روکوچان را مشخص‌تر ميك‌ند )نمودار 5(.
كوچك  جامعة  كي  از  شبكه‌اي  با  گام،  آهسته  روکوچان 
زاغه‌نشين از جنبه‌هاي اجتماعي، فرهنگي و زباني به دنيا آمده 
است. به عقيدة لاكان از لحظة قبل از تولد زبان در كودك شكل 
گرفته است. انعكاس این موضوع در روکوچان و بچة گدا هم ديده 
مي‌شود. اما در اينجا دال هاي روکوچان در پديدة آينه‌گي لاكان 
به صورت قطار در شخصيت دوران بچه‌گی‌اش شكل مي‌گيرد 
و در كودك گدا با توهمات پدرش عجين شده است. روکوچان 
در ابتداي فيلم به ساعتش نگاه ميك‌ند و آمادة حركت مي‌شود 
و در كي فضاي كودكانه و ساكت تنها شروع به خودپنداري 
ميك‌ند و از طريق واژگان خود را با تقلید از حركت قطار و نام‌ها و 
تصاوير ذهني‌اش با جامعة زجر كشيدة زاغه نشين پيوند مي‌دهد. 
پس از حركت به ايستگاه مي‌رسد و توقف ميك‌ند. در اينجا عالم 
صنعت‌گر تامپا است كه به روكوچان تايكد و تلقين ميك‌ند كه تو 
با بودا در ارتباط هستي. دعاهایي كه روکوچان براي كمك به 
مادرش از بودا مي‌خواند هويتي واقعي به شخصيت روکوچان 
مي‌دهد و جامعه اي كه او را ديوانه مي‌نامد و بچه‌هایي كه به او 
سنگ مي‌زنند در ساختار دروني‌اش كه توسط مادرش پرورش 
داده شده است جایي ندارند. دعاهایي كه براي بودا مي‌خواند و 
امر آرماني را با ناخودآگاه كودك در هم می‌آمیزد. همان طور كه 
كودك، رشد ميك‌ند. ناخودآگاه كودك تصوير ساخته شدة او را 
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با آنچه پدر و مادر پيش بيني كرده‌اند بوجود مي‌آورد. ارتباط 
با تصاوير ذهني و نقاشي‌هاي او از طريق گفتار دودسكادن 
عنصري است آرماني كه ساختار و جاي پاي روکوچان را 
رابطه  كه  هستند  ديگران  يا  بزرگ  ديگري  ميك‌ند.  مشخص 
روکوچان را با بيرون مي‌سازند. عامل اصلي اين ارتباط محل 
قرارگيري خانه اوست که در كنار ايستگاه قطاري قرار دارد که 
در آن قطار ديده نمي‌شود ولي صداي آن شنيده مي‌شود. این 
موضوع به نوعی در فاز آیینه‌ای لاکان تعبیر می‌گردد و از نظر 
معماری یک فضای دیگر30 یا هتروتوپیاست31. اين شبكه‌های  
نمادين و سازمان يافته در فكر كودك با هم تريكب مي‌شوند و 
از طريق ناخودآگاه كودك حرف مي‌زنند. خود آرماني و خود 
روکوچان دو الگوي متمايزند خود آرماني راننده قطار و قطار 
از  است، ولي خود روکوچان همان بوداست. آنچه كه لاكان 
تعبير قطار ارائه می‌کند این است که قطار ساعت 10/30 حتي اگر 
دير حركت كند باز قطار 10/30 است. حتي اگر واگون‌هاي قطار 
را عوض كنيم باز قطار 10/30 است. محتواي قطار نيست که 
اهمیت دارد، بلكه جايگاه قطار است. در كي نظام كلي این همان 
تعبيري است که از زندگی زاغه نشينان اطراف تويكو می توان 
نمود و در این تعبیر جايگاه انسان‌ها در جامعه كوچك نشان 
داده مي‌شود. بنابراين شناخت شخصيت‌هاي ديگر جامعه در 
روکوچان مستتر است. مفهوم قطار در اين فيلم ارزش خاصی 
دارد زيرا قطار عنصري است در نظامي از تفاوت‌ها كه بر مبناي 
زبان شناسي ساختارگرائي معرفي مي‌شود و از دو جنبه قابل 
بررسي است. یکی لفظ كلمة دودسكادن است كه ارزش آوایي 
دارد و بیانگر نظام تفاوت‌هاي فردي و شخصيتي شخصيت‌هاي 
فيلم است. دیگری این است که روکوچان ابتدا از مادرش دعاي 
بودا را فرا مي‌گيرد و بعد به خودپنداري و خودشناسي الگوي 
قطار مي‌رسد و در جلوي خانه تامپا به ايستگاه فرامين ديني 
و اخلاقي مي‌رسد. روکوچان اين پيام را به بيننده به صراحت 
مي‌رساند كه جامعه بايد حركت قطار و محل ريل قطار را بداند، 
در جائي كه روکوچان از ميان دهكده عبور ميك‌ند و نقاشي 
رئاليستي32 در تفكرات خودش از كي منظره غرق شده است 
روکوچان مسير قطار را طي ميك‌ند و به شكلي نقاش را وادار 
ميك‌ند خودش و ابزارش را از مسير قطار كنار ‌برد و با اعتراض 
به او مي‌گويد:”چرا سد راه قطار شده‌اي”. منظور از قطار، فضای 
زندگي است. از نظر ساختار فيلم، روکوچان قطاري است كه 
شخصيت‌هاي فيلم مانند واگن‌هاي آن هستند، ولی خود اين 
واگن‌ها هم قطارهاي ديگري هستند كه هويتشان متفاوت است 
و ساعت ورود و خروج متفاوتي دارند. به قول لاكان، امر خيالي 
خود بر كي ناپيوستگي جدي آزار دهنده استوار است. در این 
مورد نیز كوروساوا راه حلي ارائه نمي‌دهد، او فقط محبت و 
همدلي و مذهب را به انسان پيشنهاد ميك‌ند. ناخود آگاه‌ها و 
نشانه‌هاي پنهاني كه تامپا با رمزگشایي نمادين دقیقی از آنها 
پرده بر مي‌دارد از طریق جامعة زاغه نشينان به بدترين اخلاقيات 
ممكن در جامعة ژاپن اشاره ميك‌ند. تامپا با هديه دادن اموالش 
به دزد بيشتر كي جامعة منسجم را متصور می سازد. براي 

تامپا مهم نيست چه چيزي را دزد بدزدد يا او خود به دزد بدهد. 
همه چيز در خانه تامپا ارزشی یکسان برای هديه دادن به دزد را 
دارد و با هدیه به دزد معنا پیدا می‌کند. تامپا حتي به دزد مي‌گويد 
در صورت نياز باز هم مي‌تواند برگردد، این مهم نيست که چه 
چيزي را مي‌برد بلكه مهم آن است كه نيازش را از این طریق 
برطرف ميك‌ند. تامپا توجه به ارزش‌های دنياي مادي را مشکل 
و دردي بالاتر از آنچه دزد می‌پندارد ارزیابی می‌کند. تامپا به 
دزد كمك ميك‌ند تا فشار اين درد و رنج را کاهش دهد. مفاهيم 
زبان و گفتار در نظريات لاكان بسيار متفاوت اند. آنگاه كه مردي 
مي‌خواهد خود را بكشد نااميد مي‌شود. مرد از احساس هراس 
زاغه نشيني به نا اميدی می‌رسد و تصميمي به منطق بیمار 
زاغه‌نشینی غير معقول می گیرد و جايگاه اجتماعي خودش را 
به عنوان فردي نااميد معرفي ميك‌ند، ولي اين گفتار با زبان در 
تناقض است. زبان او ساختاري است اميدبخش و خاطره انگيز 
از زن و بچه‌هاي قربانی دوران جنگ و اين تناقض او را از 
حيطة زبان به گفتار می‌کشاند. لاكان گفتار را كنشي می‌انگارد 
كه دربرگيرندة ذهن عامل و ديگري است كه در ارتباط با كشته 
شدن زن و فرزندانش در زمان جنگ نوعي هويت بخشي به 
نظامي صوري  از  كه  است  زبان  ساختاري  ولي  است،  فرد 
از تفاوت‌ها تشکیل شده است. او با یادآوری خاطرات خود، 
تخيلاتی از دوران خوش زندگي در معرض از خودبيگانگي در 
حیطه‌ی زبان قرار مي‌گيرد. زبان “گفتگوي شخص با خودش” 
است و گفتار “ارتباط با ديگري” است. مفهوم زبان وقتي وارد 
گفتار مي‌شود همه چيز عوض مي‌شود. مرد ميل به خودكشي 
دارد به شرط آنكه زهر بخورد تا بميرد و او این گونه وارد 
رابطه ای از عرضه-تقاضا مي‌شود. اما شرایط‌ و جزئيات روحي 
انساني وارد حیطه ميل مي‌شوند. دوران خوش زندگي که آکنده 
از خنده‌ها، لبخندها و نمادها و جزئيات خاطره‌انگيز از تصاوير 
و عكس هاي زيبا و خاطرات لبخندها و اشياء و مسائل انساني 
بدانجا مي‌رسد كه اين ميل در تناقض با پديدة گفتار و زبان قرار 
گيرد و منجر به آن مي‌شود تا ميل تغيير كند و به زبان معطوف 
شود و تنش ميان تقاضاي سم و ميل به زندگي را برطرف كند 
و تبديل به تقاضاي پادزهر و ميل به زندگي كند. فقدان محبت زن 
و بچه او را به تنشي ديگر بين ميل و تقاضا ميك‌شاند و كشف 
ناگفته‌ها به تامپا اين امکان را مي‌دهد تا ناگفته‌ها را بگويد و با 
تشريح ناگفته‌ها سبب شود تا مرد از عرصة تقاضاي گفتاري به 
ناخودآگاه زندگي و پرده‌هاي پنهاني آن پي ببرد و تمناي پادزهر 
كند. كوروساوا در اين صحنه مانند فيلمی كمدي تصویر مرد را 
به شیوه‌ای طنزآلود و کنایه‌آمیز در حالی که در خانه مصرانه 

به دنبال پادزهر مي‌گردد، نمایش می دهد.

ديوانة روياپرداز نشان  ديدگاه مرد  از  را، كوروساوا  رويا 
مي‌دهد. مردی ديوانه كه گرسنه است و در محل نامناسب انبار 
ماشين‌هاي خارج از رده با بچه‌اش زندگي ميك‌ند. او درهاي 
خانه‌هاي مجللي را در روياهايش مي‌بيند که در فیلم بسیار تصنعی 
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ارائه گردیده اند. وی از واقعيت‌هاي 
زندگي حتي مرگ فرزندش دور است. 
او به فرزند خود مي‌گويد نبايد ماهي 
را سرد شده خورد و حتماً بايد گرم 
باشد تا قابل خوردن باشد و اوست 
مي‌شود.  فرزندش  مرگ  باعث  که 
نیز تصويری  در زمان مرگ فرزند 
از كي استخر بزرگ را به احترام و 
ميك‌ند. كوروساوا  او تصور  سوگ 
با ديدي بسيار ظريف به تفاوت‌هاي 
هوس  و  ميل  ميان  موجود  فاحش 
مي‌پردازد. خودبيگانگي‌ای كه در فيلم 
در جامعة هراس‌آور ديده مي‌شود در 
انواع مختلفی از شخصيت‌ها انعکاس 
كوروسارا  آشوب  فيلم  در  می‌یابد. 
بد و شرور یکجا  تمام خصلت‌هاي 

به نمايش گذاشته می‌شوند. در اين فيلم تمام خصوصيات فرد 
هراس‌آور زاغه نشين و زجر كشيده را مي‌بينیم.

نکته دیگر فضای فمینیستی حاکم بر فیلم است، بر اساس 
نظریه لاکان پدر در مثلث ادیپ33 منسوب به فروید به صورت نام 

پدر تغییر یافته و سپس به یک پدر نمادین مبدل می شود.
روکوچان با مادرش زندگي ميك‌ند و سعي ميك‌ند چيزي 
باشد كه به گمانش مادر فاقد آن است، چيزي كه آن را لاكان احليل 

مي‌نامد، چیزی كه نه ميل است و نه هوس و همين موضوع باعث 
مي‌شود تا در دنياي خيالي همپاي مادر برای خواسته مادر دعا 
كند. از ديدگاه لاكان با عدم حضور پدر براي اين كودك قدرت در 
پي احليل بودن كودك نسبت به مادر  بيشتر مي‌شود. روکوچان 
شبكه‌ای نمادين را كه فراتر از خيال است در ارتباط بين خود و 
مادر درميي‌ابد و بنابراین نقش پدر حذف مي‌شود. اين موضوع 
در زن نا هنجار و زن بد اخلاق نیز دوباره اتفاق می افتد که در 

نمودار6  نشان داده شده است. 

نمودار 6- لایه های پنهان فیمنیستی فیلم.

نتیجه

نمودار 5- دیدگاه های مورد نظر در فیلم، خیر و هراس.

كوروساوا دائماً نقش خيال، وهم و اوهام را در واقعيت‌ها، 
ذهني  تصورات  کشد.  تصویرمی  به  خوشي‌ها  و  دردها 
شخصيت‌هاي گوناگون فيلم را در واقعيت‌هاي زندگي‌شان و در 
جامعه‌اي كوچك نشان مي‌دهد. تجلی جلوه‌های پنهان و آشكار 
فيلم دودسكادن را در تقابل خيال و واقعيت در سرتاسر فضاهای 

فيلم به بیننده نشان می‌دهد.
بر اساس تحلیل های صورت گرفته در این مطالعه، فضاهای 
معماری حاکم بر فیلم را بر اساس نظرات لاکان به‌صورت زیر 

می‌توان طبقه‌بندی نمود )جدول 3(. 
فضای محیطی روکوچان در چهار پی رنگ34 ؛ نقاشی ها، 

حرکت تسلسلی، سکون و فاز آیینه ای قابل تامل است: 
1-در فضای نقاشی‌های روکوچان؛ امر نمادین؛ نقاشی‌های 
ذهن بیمار است که بر امر خیالی تاثیرگذار است. لاکان آن را 

شخصیت‌های درونی انسان‌ها می‌داند. کوروساوا نقش درونی 
روکوچان را بودای کوچک معرف می‌کند و امر واقعی را در 
که  هستند  نقش‌هایی  همان  که  بیند  می  اجتماعی  نقش‌هایی 
زاغه‌نشینان در تبادلات اجتماعی‌شان بر عهده دارند. تامپای 
معرفی  زاغه‌نشین  مردم  های  دهنده  نجات  رهبر  را  پزشک 
می‌کند. بودای بزرگ از درون مردم برای مردم ناجی می شود و 
روکوچان نجات دهنده کوچک در جوار بودای بزرگ است. اتاق 
روکوچان مملو از نقاشی‌هایی از قطارهای رنگی است همانطور 
که لباس‌های رنگی معرف و نماد شخصیت‌های متفاوت زاغه 
نشینان‌اند. در این پی‌رنگ مفاهیم فضای معماری، بصورت‌هایی 
فضای  انیمیشین،  مجازی  فضای  نقاشی،  از  پر  اتاقی  چون 
فانتزی، طنز تلخ، فضای اکسپرسیونیستی35 )بیان هیجانات و 

احساسات( مطرح می شود.
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جدول 3- دیدگاه لاکان، فضای معماري فیلم دودسکادن. 
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2- در فضای حرکتی تسلسلی از امر نمادین، راوی داستان 
امر خیالی مسیر قطار، زندگی و  یک آهسته‌گام دیوانه است. 
حرکت است و در عین حال هتروتوپیایی است. در این پی‌رنگ 
از  نمادی  قطار،  حرکت  معماری،  فضای  مفاهیم  بررسی  در 
معماری دگرآرمانشهر  و معماری دینامیک36 و پویا می‌باشد. 
استفاده از معماری بدون حس مکان ) فولد37 و ماکرومگا 38 (، 
همچون خانه‌های کوچ‌گردان در نظریه ژیل دلوز 39 )خانه‌ای که 
ثابت و ساکن نیست، تا می‌خواهد حس مکان پیدا کند، حرکت آغاز 
می‌کند(. فضای دیگری است که اتفاقات و رویدادهای روزمره آن 

را نمی سازد، لذا هتروتو پیا ست. ریزوم وارو ماکرومگا است.
نیایشگری  به‌صورت  نمادین  امر  سکون،  فضای  در   -3
بیمارگونه  و دیوانه تظاهر می‌یابد.  امر خیالی همچون بودایی 
کوچک رهایی بخش است و امر واقعی نشان‌گر فضای آرمانشهر40. 
در این پی رنگ بررسی مفاهیم فضای معماری، فضای مقدس و 
اسطوره ای است. به تصویرکشیدن جهان اسطوره‌ای است که 
پیش از جهان فلسفه وجود داشته است. برای بشر در جهان 
اسطوره‌ای پرسشی مطرح نمی شود،  لذا پاسخ پرسش‌ها را در 
اسطوره‌هایی برآمده از دل فرهنگ اجتماعی دیرینه‌اش جستجو 
می‌کند. اسطوره‌هائی چون بودا ، بنابراین انسان از بودا پرسش 

می‌کند و از او می‌طلبد و منتظر حاجتش می ماند.
4- در فضای فاز آینه ای لاکان، امر نمادین، حرکت قطار 
است. امر خیالی، روح دیگری، همچون بودای کوچک و امر واقعی 
فضای جامعه دیگری و تصویر عالم مثل افلاطون41 است. در این 
پی رنگ در بررسی مفاهیم فضای معماری، عالم مثل افلاطون، 
معماری مجازی است که تصویر جهان حقیقی بر جهان موجود 

طرح می شود و معماری دیگری را بوجود می آورد.
نقش تامپا نیز در ارائه فضای معماری قابل تامل است: امر 
نمادین در نقش تامپا همزمان بیمار بزرگ و پزشک است. امر 
خیالی نجات دهنده ای، همچون بودای بزرگ، تامپا است و امر 
واقعی، رهبر نجات دهنده همراه از جنس مردم است. در این 
پی‌رنگ در بررسی مفاهیم فضای معماری، هندسه فراکتال42 
بصورت خودمانا43 حاکم است، فضای آشوب، کودک و عابد، 
بیمارکوچک و بیمار بزرگ، بودای کوچک و بودای بزرگ روی 
هم فولد شده اند. در بخش هایی از فیلم دودسکادن، کوروساوا 
اندیشه فمنیستی و زن گرا را در جوامع مدرن با تصویری در 
جامعه زاغه نشین نشان می دهد. اما نقطه شاخصی را ارائه 
نمی‌دهد به مانند نجات دهنده بزرگ و کوچک که در فضای 
فراکتال روی هم فولد شده و خود ماناست, نقش مرد فقیر نیز در 
ارائه فضای معماری قابل تامل است: امر نمادین انسان فقیر است. 
امر خیالی، ثروتمند و امر واقعی، جستجو گر اتوپیا44 است. در این 
پی رنگ در بررسی مفاهیم فضای معماری، اتوپیایی از درون 

دیستوپیا45  است. 
فیلم دودسکادن،  تحلیل فضاهای معماری  به  این پژوهش 
ساخته کوروساوا بر مبنای سه نظم بنیادین لاکانی، امر خیالی،  
نمادین  و واقعی پرداخته است. در فرایند تحقیق که بر اساس 
مدل ارائه شده می باشد، خوانش لاكاني شخصيت روکوچان و 
شخصيت‌هایي كه در ارتباط با جامعة روکوچان هستند و فضای 
معماری موجود در فیلم در رابطه با آنها شکل گرفته، چنین 
نتیجه‌گیری گردید که  مجموعه فضاهائي كه كوروساوا به شکل 
پیوستاری از فضاهای گوناگون در فیلم نمایش می‌دهد ارتباط 
مستقيمی با جلوه‌هاي روحي و رواني و ناخودآگاهي انسان دارند 
که پیش از آن در نظریه روان‌کاوانه لاكان معرفي شده‌اند. در این 
فيلم در كي جامعة زاغه نشين فردي آهسته‌گام بنام روکوچان 
راوي داستان می‌شود و او فضاي زاغه نشين، فضاي تخيلي و 
اوهامي و فضاهاي ذهني‌ای كه در ناخودآگاه افراد بوجود مي‌آيند 
را با نگرشی ژرف و پیچیده روایت می‌کند. اين نگرش نزدكي 
به نظریات دوران اولية اندیشه‌های ژاک لاكان است كه به طور 
خلاصه به شکل سه‌گانه امر خيالي و آينه‌گي، امر واقعی و نمادين 

ارائه شده بودند. 
این پژوهش، به این نتیجه دست یافته است که كوروساوا 
سعي بر طراحی فیلم بر اساس امر واقعی، خیالی و نمادین لاکان 
داشته و در طراحی میزانسن، معماری داخلی، منظر و حس مکان، 
تحت تاثیر نظرات وي بوده است. وی در فضاهای مربوط به 
روکوچان، در نقاشی‌ها، فضای حرکت تسلسلی، فضای سکون 
و همچنین در فضای فاز آینه‌ای، به سه نظم بنیادین لاکان، امر 
نمادین، امر خیالی و امر واقعی پرداخته و در این پی رنگ ها در 
بیان مفاهیم فضای معماری، گاهی به‌صورت فضای مجازی 
اکسپرسیونیستی  تلخ، فضای  فانتزی، طنز  انیمیشین، فضای 
دگرآرمانشهر،  معماری  گاهی  احساسات(،  و  هیجانات  )بیان 
معماری دینامیک، معماری بدون حس مکان )فولد و ماکرومگا( و 
در جایی نیز فضای مقدس و اسطوره ای و گاهی نیز عالم مثال 
افلاطون، معماری مجازی، تصویر جهان حقیقت بر جهان موجود، 
معماری دیگر را بیان می سازد. در فضاهای مربوط به تامپا نیز 
به امر نمادین، خیالی و واقعی پرداخته و در بیان مفاهیم فضای 
معماری، هندسه فرکتال بصورت خودمانا، فضای آشوب، فضای 
فیمنیستی و زن گرا را ارائه داده است. در فضاهای مربوط به مرد 
فقیر نیز جلوه‌ای از ایجاد اتوپیا از درون دیستوپیا ارائه گردیده 
است.  این فضا که به‌صورت اتوپیا معرفی گردیده بسیار تصنعی 

به نظر می‌رسد.
ارائه فضاهاي معماری بر اين اساس عموماً موفق عمل نموده 
بجز بخش هایی که به امر خیالی مربوط می شود، که بصورت 

تصنعی شکل گرفته است.
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پی نوشت ها

1  Dodes Ka-Den.

2  Jacques Lacan.

3  Freudism.

4  Rokkuchan.

5  Slow-pace.

6  Kurosawa Akira.

7  Inductive.

8  Deductive.

9  Phenomenological.

10  Pierce’s Logical Model.

11  Sigmund Freud.

12  Feminism.

13  Claude Lévi-Strauss.

14  Subjectivity.

15  Dialectic.

16  Friedrich Hegel.

17  Saussure, Ferdinand de.

18  The Imaginary.

19  The Symbolic.

20  The Real.

21  The three Orders.

22  Mirror Stage.

23 Relational.

24 Differential.

25 Falus.

26 Syndrome.

27 Buda.

28 Tamba .

29 Koramba.

30 Other Space.

31 Heterotopies.

32 Realistic .

33 Edip Triangle.

 34 Plot.

35 Expressionist.

36 Dynamic Architecture .

37 Fold.

38 Macromega.

39 Delves Theory.

40 Holy Mythic Space.

41 Plato.

بررسی متقابل ساختار ذهنی آهسته گام در فضای معماری و سینما از منظر ژاک لاكان

42 Fractal Geometry.

43 Self- Similarities.

44 Utopia.

45 Dystopia.

23 Relational.

24 Differential.

25 Falus.

26 Syndrome.

27 Buda.

28 Tamba .

koramba 29 استاد مورد علاقه ژاک لاکان در زمان تحصیلش.

30 Other Space.

31 Heterotopies.

32 Realistic .

33 Edip Triangle.

34 Plot.

35 Expressionist.

36 Dynamic Architecture .

37 Fold.

38 Macromega.

39 Delves Theory.

40 Holy Mythic Space.

41 Plato.

42 Fractal Geometry.

43 Self- Similarities.

44 Utopia.

45 Dystopia.

46 Social Space.

47 Like Rhizome.

48 Space Chaos.
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